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André Lurgats Schulbau in Villejuif

L

Der Laie, der sich einer Auerung des menschlichen Geistes gegeniibergestellt sieht, die
er selbst nicht hervorbringen kann, interessiert sich nur — wenn er sich iiberhaupt inter-
essiert — fiir das beendete Werk. Zeigt man ihm unmittelbar nacheinander z.B. das leere
Terrain und den beendeten Bau, so kann seine Phantasie den Prozef der Entstehung
nicht rekonstruieren. Er ist daher geneigt, an eine Art Mysterium zu glauben, wihrend
tatsiachlich eine natiirliche Fihigkeit das voll zur Entfaltung bringt, was in allen Men-
schen latent vorhanden ist. Die scheinbare Erhchung ist in Wirklichkeit eine Erniedri-
gung, weil sie in hochst gefihrlicher Weise die manuelle von der geistigen Arbeit trennt,
und das Genie aus der Natur und aus der Gesellschaft heraushebt, die sein fruchtbarster
Nihrboden sind. Jeder produktive Mensch — bildender Kiinstler, Dichter, Komponist
oder Philosoph —, der den Weg des Schaffens durchliuft, empfingt eine Reihe materiel-
ler und geistiger Gegebenheiten, der Architekt z.B. den Bauplatz, die Bavaufgaben, die
Materialien und ihre Technik. Diese sind das Ergebnis einer geschichtlichen Entwicklung,
die die ganze Menschheit durchlaufen hat. Und wenn er sie, um ein Werk zu schaffen,
mit den Formen des menschlichen Geistes durchdringt, so sind diese ihrerseits das Pro-
dukt einer langen gesellschaftlichen Entwicklung. Jede geistige Produktion ist der Kampf
zwischen den objektiven und subjektiven, den materiellen und den bewuftseinsmiBigen
Gegebenheiten und ihre Steigerung und Entwicklung in und fiir die menschliche Gesell-
schaft. Die Werke sind gleichsam nur die Meilensteine und Wahrzeichen dieses Kampfes,
Gebilde, deren Sinn darin besteht, daf der heifle Atemzug der natiirlichen Schopfung in
ihnen fiir eine Weltsekunde zum Stillstand gekommen ist, ohne in ihnen erstarrt zu sein.

Fiir den Architekten ist die erste Gegebenheit eine praktische Aufgabe, die immer ein
gesellschaftliches Bediirfnis zu erfiillen hat — mag er nun eine Kirche, einen Palast oder
eine Hiitte bauen. Die an Lurgat gestellte Aufgabe lautete, eine Elementarschule fiir Kna-
ben und Madchen mit Turn- und Duschraum und einen Kindergarten zu bauen. Sie ent-
hielt als bindende Grundlage die piddagogischen Methoden, die sich im Laufe des vorigen
Jahrhunderts als die der herrschenden Gesellschaftsschicht niitzlichsten erwiesen hatten.
TIhre Durchfiihrung war gesetzlich gesichert durch eine “besondere Anweisung, die die
Konstruktion, die Einrichtung und das Unterrichtsmaterial der Elementarschulen be-
traf” und eine entsprechende Instruktion fiir die 6ffentlichen Kindergirten, beide da-
tiert vom 18. Januar 1887. Sie wurden erginzt durch die “Anweisungen, die sich auf
das Bauen von Schulgebiuden beziehen™ der “Préefecture du département de la Seine”
vom 12. September 1923. Der moderne Architekt, fiir den sich alles, beruflich und
menschlich, in seinen Arbeitsmaterialien und in seinen seelischen Grundlagen geindert
hatte, war gefesselt durch die Vorschriften einer iiberholten Generation.

Welches ist der Geist dieser Verordnungen? Sie enthalten die Trennung der Geschlech-
ter, die Trennung der Altersstufen, die Trennung der Eltern von den Kindern und damit
den Dualismus von Familien- und Staatserziehung, die vollstindige Trennung der Klassen



8  Fiir eine demokratische Architektur

untereinander und von der Umgebung, wodurch die Schule zu einem Gefingnis wird, das
in den Schiilern nur die Angst vor all dem ausldst, was noch zu lernen sein wird. Derselbe
“Geist” zeigt den jhm einwohnenden Widerspruch, wenn er verlangt, daf} eine offentliche
Schule und die Privatwohnungen des Leiters und der Leiterin zusammengebaut werden
sollen, ohne eine direkte Verbindung miteinander zu haben. Krasser li3t sich kaum die
Kluft zwischen Privat- und Berufsleben veranschaulichen, der Antagonismus zwischen der
individuellen und sozialen Seite des Menschen, der unter der kapitalistischen Wirtschafts-
ordnung lebt. Die genaue und wortliche Durchfiihrung der Bestimmungen diirfte jeden
Neubau einer Schule innerhalb der Stadtgrenzen von Paris iiberhaupt unméglich machen.
Denn der erste Artikel z.B. fordert: “Der Platz, der fiir eine Schule bestimmt ist, mufl
zentral liegen, gut durchliiftbar mit leichtem und sicherem Zugang, nicht in der Nihe
lauter Einrichtungen, die ungesund und gefihrlich sind.” Man finde heute einen solchen
Platz in den Stralen von Paris, in denen die Schnelligkeit und der Lirm der Fahrzeuge
und der Geruch von tausend verschiedenen Ausdiinstungen eine griere Gefahr fiir Ge-
sundheit und Leben der Kinder bedeuten als “laute und ungesunde Einrichtungen”. Dieser
Zwiespalt zwischen den Bestimmungen eines vergangenen Jahrhunderts und den Bestre-
bungen einer Architektengeneration, die die Forderungen der nichsten Zukunft vorweg-
gestalten mochte, hielt die Arbeit Lurgats dauernd wie in einer Zange, so dal der Bau
nicht volistindig die Intentionen des Kiinstlers, sondern nur die Resultante der beiden
entgegengesetzten Krifte verwirklichen konnte.

Die zweite Gruppe der Gegebenheiten wird aus dem Material und seiner Technik gebil-
det. Stein oder Beton? — das war die Frage. Lurgat entschied sich fiir den Beton und
alle Vorteile seines Konstruktionsverfahrens. Er wihlte dariiber hinaus mit der grofiten
Sorgfalt alle anderen Materialien, z.B. die Platten fiir die Zwischenwiinde, die den Schall
am besten dimpfen und alle akustischen Storungen ausschalten, den Bodenbelag aus
Kautschuk, um die Unfille der spielenden Kinder auf das Minimum zu reduzieren, die
Fayencen fir die Wandbekleidung, um dem Raum die notige Wirme zu geben, das Me-
tall fiir die Glasrahmungen, um das Gleiten an den grofien Offnungen so handlich und
leicht wie méglich zu machen, den Marmor fiir die Zwischenwiinde der Bediirfnisanstal-
ten, weil er die grofte Unzerstorbarkeit mit der groten Billigkeit vereinte, die Farben,
die die beabsichtigten Raumwirkungen unterstiitzten, etc. Aus allen diesen verschiedenen
Materialien schuf Lurgat eine ruhige und selbstverstindliche Einheit.

Aber damit haben wir bereits die Frage beriihrt, wie Lurcat geistig-kiinstlerisch auf
die Gegebenheiten zuriickwirkt — so wenig it sich das Empfangen und das Gestalten,
insbesondere die Technik und die Formung der architektonischen Produktion vonein-
ander trennen.

Zunichst erhohte Lurgat, um die schédlichen Wirkungen der Feuchtigkeit zu besei-
tigen, den Boden des Grundstiickes in dieser weiten und offenen Ebene und schuf iiber
ihm die eigentliche Basis fiir den Bau. Auf ihr errichtete er die Pfahle, die zugleich den
Wasserabflufl enthalten, und fiillte sie zu dichten Decken aus, nachdem alle Leitungs-
rohren fiir Wasser und Elektrizitdt zwischen sie gelegt waren, so dafl eine nachtrigliche
Durchbrechung der Winde iiberfliissig wurde. Es ergab sich so das gewéhnliche Gerippe
von Senkrechten, Waagrechten und Léchern, das die rdumlichen Kuben abgrenzt. Es
iibt, dhnlich wie das anatomische Geriist, durch seine einfache und klare Vernunft, durch
das Spiel der auseinandergenommenen und konkretisierten drei Dimensionen des Rau-
mes einen grofien sinnlichen Reiz aus und zeigt deutlich die dauernde Wechselwirkung
zwischen materieller Gegebenheit und geistiger Absicht. Denn die Abstinde der Triiger
und Balken erlauben, obwohl sie aus Griinden der Stabilitdt einen gewissen Grad nicht
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iiberschreiten diirfen, eine Wahl, die vorher vollzogen sein mufl, weil sie die Grundstruk-
tur des Grund- und Aufrisses festlegen. Umgekehrt li8t das rein konstruktive Geriist
noch eine Fiille von Méglichkeiten offen fiir die Art, wie man es iiber das blofi anatomi-
sche Stadium hinaus zu einem ausgefiillten Kérper weiterbilden will. Es ist prinzipiell
falsch zu behaupten, daf irgendein Material und seine Technik eine einzige kiinstleri-
sche Losung erzwingen. Es geniigt, die photographische Aufnahme des Geriistes vom

15. Februar mit denen des weiter ausgefilhrten Baues vom 15. Mai und 15. Juni fir die
Nordseite, vom 15. Juli und 13. August fiir die Siidseite zu vergleichen. Es ist ein welt-
anschaulich bedingter Akt der Auswahl, wenn die senkrechten Pfihle so vollstindig in
die Mauer hineingezogen sind, dafl waagrechte Streifen aus iiberkleideten Ziegeln oder
Glas ungehemmt und einheitlich durch das ganze Gebiude durchlaufen konnen, wodurch
die die Zimmer trennenden Querwinde keinen formalen Ausdruck nach aufien hin er-
halten. Diese Entscheidung zwischen der Gewichtigkeit der einzelnen Dimensionen, zwi-
schen den Méglichkeiten ihrer doppelten Richtungen (links-rechts, oben-unten, vorn-
hinten), diese ganz bestimmte Festlegung der Elemente der Raumgestaltung konkreti-
siert bereits den kiinstlerischen Willen. Der Kiinstler befindet sich (in gewissen Grenzen)
in der Stellung, die die Leibnizsche Theodizee metaphysischer, d.h. unsinnigerweise
Gott zuschreibt: da} er zwischen vielen moglichen Welten die beste zu wihlen hat. Das
ist fiir den Architekten diejenige, die aus den gegebenen Materialien das Maximum an
praktischer Niitzlichkeit und zugleich das Maximum des geschichtlich fortgeschrittensten
Geistes herausholt und ihnen eine notwendige, logische Einheit gibt.

Da die besondere Entscheidung durch den kiinstlerischen Gestaltungswillen tiefere
Quellen hat: 6konomische, gesellschaftliche, ideologische, versteht sich von selbst. Man
braucht nur an die gotische Raumgestaltung zu denken: in Frankreich balancierte man
die Schubkrifte, die die Spitzbogen auf die Pfeiler im Innern des Baus ausiibten, indem
man am Aufienbau Strebepfeiler und Strebebigen konstruierte. In Deutschland dagegen
legte man die technisch notwendigen Widerstinde unter das Dach und machte sie damit
ginzlich unsichtbar. Oder weltanschaulich ausgedriickt: der Franzose spielte mit dem
Dualismus und der Transzendenz des inneren Lastens und des duferen Widerstandes, in-
dem er den Innenraum durch einen duBeren erginzte, der seinerseits mit der Umwelt
verbunden war. Er rationalisierte soweit wie moglich das Mysterium der Religion in ein
komplexes und systematisches Gebilde, was ihm erlaubte, das transzendente Moment in
seine letzten Konsequenzen zu verfolgen und ihm zugleich die Immanenz im Irdischen
sicherte — in Ubereinstimmung mit dem Thomismus. Indem der Deutsche die Sichtbar-
keit des Kriftespiels unterdriickte, nahm er einseitig Stellung fiir das Gnadenmoment in
der christlichen Religion. Der wirkliche Bau driickte nun die Unlosbarkeit der Antino-
mie von Gnade und Streben aus, den absoluten Dualismus von Transzendenz und Imma-
nenz, was bereits den protestantischen Geist im Kern enthielt — als Nominalismus. Es
ist hier nicht der Ort, diese Tatsache aus ihren letzten Ursachen zu erkliren. Sie soll an
dieser Stelle nur beweisen, daf} die Stellungnahme des menschlichen Geistes an den ma-
teriellen Gegebenheiten — innerhalb der stetigen Wechselwirkung beider — einen gewis-
sen relativen Freiheitsgrad hat.

Diesen benutzte Lurgat zunichst dazu, Turn- und Duschraum von der eigentlichen
Schule abzutrennen. Er war damit gezwungen, sie auf die andere Seite einer Strafle zu
legen, die vom Département bereits geplant und daher zu respektieren war. Der eigent-
liche Schulbau hat seine Eingiinge von dieser Strafe, d.h. vom Naorden her, wihrend die
Klassen aus leicht begreiflichen Griinden nach Siiden orientiert sind. Lurgat hat nun das
ganze Erdgeschof der Nordseite nur mit Glas geschlossen, es auf diese Weise transparent
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gemacht und so eine Verbindung zwischen den beiden Fronten hergestellt — eine seiner
kiihnen Neuerungen gegeniiber allen friiheren Schulbauten. Der Wunsch, der Kilte den
Eingang zu wehren (durch Halbierung der Fensterhéhe und entsprechende Vergroferung
der Wandstreifen), differenziert die beiden Seiten. Wihrend im Norden noch ein Rest
jener Tendenz bleibt, die das Haus gegen die Welt abschliefit, aus der der Schiiler her-
kommt, verbinden sich auf der entgegengesetzten Seite AuBenraum und Schule zu einer
Einheit. Die Siidseite also ist die Hauptfront. Hier* zeigt der Situationsplan ein liegen-
des, in die Breite gestrecktes Rechteck. An seinen Seiten wird der Blick des Betrachters
durch die Bediirfnisanstalten in die Tiefe gezogen. Diese Blickrichtung an den dunklen und
schweren Fliigeln entlang wird durch die grofie Breitenerstreckung des Hauptbaus zwar ge-
hemmt, gleichzeitig aber durch seine hellen Glasebenen hindurch bis zum Anblick des
nordlichen Himmels verlingert. Gegeniiber diesen beiden seitlichen Achsen, die auf das
Gebidude zufihren, ist seine eigene Mittelachse nur leicht betont. Die Breite, die damit
in symmetrischer Gliederung angelegt ist, zeigt im Erdgeschoff zwischen den verhiltnis-
mifig ausgesonderten Ecken eine Dreiteilung von zwei offenen Hallen und einem durch
Glas abgeschlossenen Speisesaal. In den oberen Geschossen liuft sie ohne Gliederung
und Unterbrechung einheitlich durch, ja selbst iiber den Mitteltrakt hinaus. Denn wih-
rend die Ostecke vorspringt, bleibt die Westecke in der Wandebene. So wird die Verbin-
dung zu dem im Westen parallel zu den Hoffliigeln liegenden Kindergarten hergestellt
und diese trotz der vorgeschriebenen Abtrennung in die Raumgestaltung einbegriffen.
Die Hohe zeigt zunichst ein iiber den Boden erhohtes Podest, auf dem die Pfihle des
z.T. offenen, z.T. geschlossenen Erdgeschosses aufsitzen. Sie heben zusammen mit einem
vorgezogenen Schutzdach die beiden oberen Stockwerke mit ihrer Addition von Brei-
tenstreifen aus Glas und Mauer iiber den Boden hinaus.

An dieser knappen Ubersicht erkennt man bereits die Hauptabsichten des Kiinstlers:
nicht einen einzelnen Bau aufzurichten, sondern ihn mit dem Hof zu einem einheitli-
chen Raumganzen zusammenzufassen, von dem das Haus nur ein Teil ist: ferner die
verschiedenen Baulichkeiten unter sich in ein umfassendes Ganzes zusammenzunehmen;
und schliefilich das Haus zugleich mit Erde und Himmel zu verbinden, obwohl es von
beiden losgelsst ist und in sich ruht. Dieses Festhalten der primiren Raumkontinuitit
fiir das sinnliche Erlebnis durch die Aufteilung in die drei Dimensionen hindurch, die
keine kiinstlerische Gestaltung vermeiden kann; dieses Ausbalancieren aller Elemente
einer rationalen Analyse durch eine ebenso rationale und gleichgewichtige Synthese;
dieses Einordnen des vom Menschen geschaffenen Werkes in die von der Natur geschaf-
fene Totalitdt — kurz: dieser monistische Charakter iiber den dualistischen von Element
und Ganzheit, von Analyse und Synthese ist einer der Hauptziige der Lurcatschen
Kunst ganz im Gegensatz zu der vollig dualistischen Weltanschauung Le Corbusiers.**

* Es muf allgemein darauf hingewiesen werden, daB Photographicn keine Vorstellung von der wirk-
lichen Architektur geben kénnen. Je reiner eine Architektur ihr Wesen als Raumgestaltung crfillt,
um so mehr verliert sic auf der Photographie.

** Wenn ich Lurgat und Le Corbusier vergleiche, s0 liegt mir vollkommen fern, den einen gegen den an-
dern auszuspielen. Es kommt mir nur darauf an, das Wesen des cinen durch den Gegensatz zu dem
des andern aufzuhellen. Jedes Werturteil bleibt ausgeschaltet. Der Vergleich soll ferner zeigen, da
ganz verschiedene Charaktere und Temperamente sich des modernen Materials und seiner Konstruk-
tionsweise bedicnen und mit ihnen zu ganz verschicdenen Resultaten kommen kénnen. Damit be-
trachte ich auch den Einwurf der Akademiker als widerlegt, da dic moderne Bauwecise dic Ent-
faltung der individucllen und nationalen Eigenarten verhindert. Im Gegenteil, diesc Herren, dic
soviel von der Bedrohung personlicher und nationaler Werte sprechen, beweisen nur, da8 diese
bei ihnen selbst in Frage gestellt sind. Denn iiber das, was man wirklich besitzt, verliert man nicht
soviel Worte.
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Sehen wir uns die Bestandteile dieser iiber das Haus hinausgreifenden Raumgestaltung:
die Dimensionen und ihr Verhiltnis zueinander noch einmal genauer an. Die Tiefen-
dimension des Hofes wird durch die Pfosten und den Balkenzug der Bediirfnisanstalten,
d.h. durch eine die Helligkeit des Hauses zuriickdringende Dunkelheit gegeben, wodurch
die Ausdehnung groer erscheint. Uberdies dringt das Auge in den beiden offenen Hal-
len tiefer vor als gegen den geschlossenen Speisesaal und verbindet diesen Wechsel von
Hinein- und Herausbewegung untereinander und mit den Seitenfliigeln zu einer geschlos-
senen Kurve. SchlieBlich gleitet der Blick in den oberen Etagen iiber die Fenster durch
das Haus hindurch und nimmt dabei von Stockwerk zu Stockwerk ab, so dafl er am
obersten Mauerband ein natiirliches Ende findet; zugleich aber gleitet er von oben an den
duflersten Seiten durch zwei verschieden geformte Luftkuben mit dem Licht und der
Helligkeit wieder herunter. Es entsteht der Eindruck eines Spieles von Endlichkeit und
Unendlichkeit, einer sich abschlieBenden Ausweitung, die sich ohne Zwang fiir den
Beschauer und doch durch den Beschauer und nicht durch eine dynamische Bewegung
des Baues selbst vollzieht.

Die analogen Merkmale charakterisieren auch die Breite. Der Blick beginnt mit einer
festen Stiitze an dem o6stlichen Vorsprung der mauermifig behandelten Ecke, gleitet
den rhythmischen Wechsel von geoffneten und transparenten Kuben des Erdgeschosses
nacheinander ab oder den rhythmischen Wechsel von dunkleren Wand- und helleren
Fensterstreifen iibereinander entlang, iiber die eigentliche Schulfront hinaus, wo ihn zu-
nichst die hellen Glastiiren des Kindergartens und schlieflich auf der einen Seite der
Schornstein, auf der andern das nach Norden vorgreifende Conciergehaus auffingt. Die
leichte Betonung der senkrechten Achse des Baues zusammen mit den beiden Seiten-
achsen der Terraingliederung geniigen, um die groe Erstreckung zwischen Anfang und
Ende nach der Mitte zu konzentrieren und den seitlichen Abschlufl wie ein organisches
Ende wirken zu lassen. Die noch iibrige Dimension zeigt etwas Analoges. Die Pfosten
in den beiden offenen Héfen sind hoch genug, um zusammen mit ihrer grofien Breiten-
distanz eine Fiille von Leichtigkeit und Luftigkeit zu sammeln, eine iiber dem Boden
liegende und zugleich iiber ihn hinausweisende Beschwingtheit, auf der dann die beiden
Stockwerke aufruhen, ohne zu lasten. Die Fenster, die eineinhalbmal so hoch sind wie
die sie trennenden Mauerstreifen und lichter als diese, geniigen, um den Bau in einer
erdverbundenen Schwebe zu halten, aus der sich dann der Dachgarten mit einer inneren
Notwendigkeit herausentwickelt. Der Beschauer erlebt einen Prozef, ohne daf} dieses
Erlebnis ihm durch eine seinem Bewufitsein transzendente Kraft aufgezwungen erscheint.
Auf diese Weise erreicht Lurgat die Einheit des Dualismus sowohl von Dasein und Be-
wegung im Bau, wie von Erlebniskraft des Beschauers und Gestaltungskraft des Kiinst-
lers. Der Raum ist das Ergebnis eines natiirlichen Atemzuges des Bewohners, der wieder
zu seinem Ausgangspunkt zuriickkehrt, wenn er an seinen menschlichen Grenzen ange-
kommen ist. Dabei hat er die Inhalte jenseits seiner Reichweite derart beriihrt, daf} er
sie ohne Anstrengung in sich hineinzuziehen vermocht hat.

Die “dsthetische” Seite in dem wortlichen Sinne der Empfindung, des Gefiihls ist da-
mit ihrem Inhalte nach zu umschreiben versucht worden. Lurgat hat der Schule alles
Gefingnismiflige genommen, hat ihr etwas Heiteres, Frohliches, Befreites gegeben. Er
hat dem alten pidagogischen Geist ein neues Gewand geschaffen, das mit ihm in Wider-
spruch steht, weil er nicht die Paragraphen der Instruktion, sondern die Seele des Kin-
des gestaltet — das ist eine so evolutionire Haltung, daf} sie seinen Zeitgenossen revolu-
tionar erscheint.

Formal sind eines seiner wesentlichen Hilfsmittel zu diesem Ziel die Proportionen.
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Auch hier mochte ich nicht nur von denen der Hausfront oder des einzelnen Raumes
sprechen, sondern von der Aufteilung des gesamten Gelindes (von der siidlichen Riick-
mauer des Hofes bis zur geplanten Strafie). Es bildet ein breitliegendes Rechteck, dessen
Tiefe ungefihr den kleineren Teil des goldenen Schnittes der Breite hat. Von dieser ist
ein Viertel fir den hauptsichlich in die Tiefe gerichteten Kindergarten verwendet. Die
restlichen Dreiviertel bilden zwei Quadrate, die fiir die Schulen reserviert sind. Diese
Anordnung, welche Quadrate in das Rechteck einfiihrt, gibt der Bewegung Ruhe und
der Ruhe Leben. Es entsteht die Einheit einer Mannigfaltigkeit, die auf die einfachste
Weise, nimlich simultan sichtbar wird, ohne an ein kombinierendes Gedichtnis zu appel-
lieren (wie Le Corbusier).

Es wiirde zu weit fithren, alle Proportionen einzeln zu analysieren. Ich greife nur noch
ein Beispiel heraus: die Fensterreihe und ihr Verhiltnis zur Wand. Die Gesamtlinge des
Fensters ist 8,50 m, die Hohe 2,60 m. Diese Linge ist in vier, die Hohe in zwei Teile
geteilt. Die Gesamtlidnge des Fensters steht zu seiner Hohe im Verhiltnis 10 : 3, zur
Mauerhohe 10: 2, so dad Fensterhohe zur Mauerhghe sich wie 3 : 2 verhalten, was eine
Anniherung an den goldenen Schnitt bedeutet. Die Proportionsprinzipien Lurgats sind
folgende:

1. Es wird eine Grundeinheit festgehalten, die den Groflenverhiltnissen des Menschen
entspricht.

2. Alle Verinderungen entstehen durch einfache Multiplikationen.

3. Bei allen Proportionen ist ein gewisser Spielraum gelassen, der die sinnliche Leben-
digkeit gegen die mathematische Exaktheit sichert.

4. Alle Proportionen sind in engstem Zusammenhang mit den materiellen Bediirfnis-
sen gefunden. Sie sind ihr geordneter, zugleich zweckmiBiger und wohltuender Ausdruck.

Welches ist aber die Methode des Zusammenhanges zwischen der inhaltlichen und der
formalen Seite der dsthetischen Empfindung, die durch das praktische Bediirfnis aus-
gelost wird? Wir sind hier an der Kernfrage jeder Kunsttheorie. Denn diese Methode
formt auch die Beziehung der drei Dimensionen und ihrer Richtungen untereinander.
Mehr: diese Methode verbindet das kiinstlerische Schaffen mit allen andern menschli-
chen Produktionen, den materiellen wie den geistigen . . . Der bisherigen Kunsttheorié
war diese Frage nach der Methode fremd. Sie analysierte entweder die #sthetischen Ge-
fuhle oder die formalen Hilfsmittel der Gestaltung, d.h. die beiden Seiten eines Aktes,
der seinen fundamentalen Sinn gerade in dem Weg findet, der beide untereinander und
mit der praktischen Aufgabe verbindet. Alle Verwirrungen haben in der Isolierung der
inhaltlichen oder formalen “Asthetik” aus der Methode ihre Wurzel. Aber ebensowenig
wie eine abstrakte ‘“‘Asthetik” befriedigt, die ohne Zusammenhang mit dem ganzen
okonomischen und sozialen Fundament des Lebens im luftleeren Raum schwebt, eben-
sowenig kann eine geistige Produktion befriedigen, die das blof Niitzliche und Zweck-
mifige nicht iiberschreitet und daher die Riickwirkung des BewuBtseins auf die Materie
auf ein Minimum beschrinkt. Aus der Unméglichkeit der angeblich autonomen Asthe-
tik, die in jedern Augenblick in einen sentimentalen oder formalistischen Akademismus
umschlagen muf}, d.h. in einen Sklavendienst fiir die herrschende Klasse, folgt nur fiir
das grobste SpieBbiirgertum und das menschlichste Denken, dafl eine Kunsttheorie keine
relativ berechtigten Gehalte materieller Art (das Schéne, Erhabene, Licherliche, Komi-
sche, Tragische, Idyllische etc.) oder formaler Art (Symmetrie, Proportion, Rhythmus,
etc.) enthilt. Das Entscheidende ist, nach welcher Methode diese relativ berechtigten
Eigenforderungen des kiinstlerischen Gebietes mit der materielien Basis und damit zu-
gleich untereinander verbunden werden. Die Bedeutung und Grofie des dialektischen
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Materialismus fiir den Bereich der Kunst besteht genau darin, da} er uns eine Methode
bereitstellt, mittels derer wir die soziale Funktion der verschiedenen Werke in bezug auf
ihre Zeit untersuchen und bestimmen konnen, ob ein Werk reaktionir, evolutionir oder
revolutiondr ist; wobei wir den Wert seiner schopferischen Kraft mit in Rechnung ziehen.

Vervolistindigen wir zunichst in dieser Hinsicht unsere Betrachtung des Aufienbaues.
Die nérdliche Lingsfront hat wegen der verschiedenartigen Funktion ein anderes Aus-
sehen als die siidliche. Hinter dieser liegen die abgeteilten Klassenriume, fiir die die
grofite Lichtfillle nétig ist, hinter jener ein Gang, der die Kleiderablage enthilt. Auf der
Nordseite sind daher die Mauerteile stark erhéht, die Fenster um die Hilfte erniedrigt
worden. Der Druck, der dadurch auf die Fensterreihen ausgeiibt wird, wirkt um so gro-
fer, als das Erdgeschof durchgehend mit Glas geschlossen ist, so daB die Wirkung der
freien Triger und der Wechsel der verschiedenartigen Kuben fortfallt. Um so eindrucks-
voller ist dann aber auch seine Auflosung durch die Pergola auf dem Dachgarten, die
den Bau in Luftkuben von grofiter Heiterkeit ausklingen 1ifit. Auch die Breitengliede-
rung wird eine andere durch die Betonung der Einginge. Das schmale Stiick zwischen
den Ecken und dem Kernbau, das auf der Siidseite fast verschwindet, weil dort das Dach
mijt den Fliigeln der Bediirfnisanstalten aufliuft, wird hier durch Fenster betont, die
durch alle Stockwerke durchgezogen werden. Dieser Gegensatz zwischen einer hemmungs-
los durchlaufenden Waagrechten im Mitteltrakt und der ebenso hemmungslos durchlau-
fenden Senkrechten der Seitenteile 1ost sich erst in der Pergola des Dachgartens. Wenn
die Nordseite weniger befriedigend wirkt als die Siidseite, so scheint mir einer der Haupt-
grinde darin zu liegen, daf von einer dialektischen Einheit der drei Dimensionen oder
gar von einem sich durchdringenden Wechselspiel ihrer sechs Richtungen hier weniger
die Rede sein kann als auf der Siidseite.

Rodin hat mir einmal im Gesprich geduBert, daf man die Methode eines Kiinstlers
dort, wo er nicht zur vollendeten Lésung seiner Aufgabe gekommen ist, leichter als im
vollkommenen Werk erkennen konne. Dies mag der Grund sein, weshalb gerade auf der
Nordseite die prinzipiellen Gefahren des schmalen langen Bandes die Frage aufwerfen,
ob das Gebiude ein architektonischer Kubus ist. Um das Wichtigste vorwegzunehmen:
die beiden Lingsfronten sind in ihrer kiinstlerischen Behandlung verwandt genug, um
nicht in zwei Seiten ohne stereometrischen Zusammenhang auseinanderzufallen. Das un-
mittelbare sinnliche Erlebnis findet hierbei eine konkrete Unterstiitzung durch die feste
Behandlung der z.T. abgerundeten Ecken und durch die Blickverlingerung durch das
Haus hindurch. Auch wire der grofite Teil eines zeilenartigen Eindruckes fortgefallen,
wenn Lurgat durch die vorweg geplante Strafe nicht gehemmt gewesen wire, die Nord-
seite in eine iiber das Haus hinausgreifende Raumgestaltung einzubeziehen — #hnlich
wie auf der Siidseite.

Das Prinzip Lurgats, den Bandcharakter des Gebaudes als einen Teil eines umfassen-
den Luftkubus zu behandeln, ist durchaus richtig und in jedem Fall fortgeschrittener
und wertvoller als die entgegengesctzte Tendenz, das Haus aus vier verschiedenartigen
Mauern zu addieren bzw. in zwei verschiedenartig behandelte Ebenen auseinanderfallen
zu lassen. Aber die vollige Eliminierung des Bandcharakters, seine Ersetzung durch einen
Gesamtkubus, der die verschiedenen Arten von mauermiBig geschlossenen, durchsichti-
gen oder luftigen Kuben zu einer plastischen Einheit zusammenfafit, wird erst dann
moglich sein, wenn die komplexe Raumkomposition erginzt wird durch eine dialekti-
sche* Behandlung der Raumelemente — wobei es fraglich bleibt, wieweit sich der Beton

* Fufinote siehe Seite 14
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bei festgehaltener Standardisierung der Elemente iiberhaupt dialektisch behandeln laft.
Bis jetzt zeigt die gesamte moderne Architektur, dal im Betongeriist vor aller Verkleidung
eine viel grofiere Spannung der Dimensionen herrscht als nach der Verkleidung, da8 also
die im Material liegenden Moglichkeiten im Gegensatz zu jeder Dialektik zugunsten ein-
seitiger Gerichtetheit oder gar dualistischer Zerlegung beschriinkt werden.

Die Betrachtung des Auflenbaues zusammenfassend, kommen wir zu dem Resultat,
dafd Lurgats Schulbau einen wesentlichen Schritt in der Fortentwicklung der modernen
Architektur bedeutet: inhaltlich durch den Gesamtcharakter, den er ihm im Gegensatz
zu den Instruktionen gegeben hat, deren Einzelziige er beizubehalten gezwungen war,
formal durch das, was wir die Komplexitidt der Raumgestaltung genannt haben, die auf
der Siidseite voll zum Ausdruck kommt, wihrend Lurgat durch die vom Département
geplante Strafle verhindert war, sie auf der Nordseite zu entfalten. Die Grenze der Evolu-
tion liegt in dem Mangel an Dialektik, zu der Keime vorhanden sind. Von ihrer Ausbil-
dung wird nicht nur die Zukunft Lurgats, sondern der gesamten modernen franzdsischen
Architektur abhingen. Denn Lurgat ist neben dem ganz anders gearteten, viel kompli-
zierteren, ins Geistreiche zugespitzteren, mehr linear als riumlich denkenden, dualisti-
schen, calvinistischen, in grofierem Mafe kapitalistischen Le Corbusier der einzige, der
ein urspriingliches, originales kiinstlerisches Verméaen hat.

IL.

Wenn wir in der Beschreibung des Baues mit dem von auen sichtbaren begonnen haben
und nicht mit der GrundriBanlage, die dem Auflenbau zugrunde liegt, so haben wir die
Einheit beider zerrissen und das Verhltnis umgekehrt. Allerdings ist die Behauptung

der modernen Architekten, daf} allein die den Grundriff regelnden Bediirfnisse den Auflen-
bau bestimmen, prinzipiell einseitig und falsch. Denn das Aufere und das Innere stehen
in einer Wechselwirkung und sind darum gar nicht derart zu trennen, da das eine die
mechanische Folge des andern ist. Uberdies ist die Proportion der einzelnen Bediirfnisse
zueinander nicht nur von den nackten Noten des Auftraggebers, sondern auch von dem
Gestaltungswillen des Kiinstlers und, wenigstens indirekt, sogar von der Formung des

* Da die dialektische Methode von Heraklit und Plato bis zu Hegel und Marx cine lange Entwick-
lung durchgemacht hat, ist es nicht moglich, cine allgemeine Definition in wenigen Worten zu
geben. Wir verstehen hier unter Dialektik die Methode, dic die Welt auBerhalb des menschlichen
Bewuftseins wie das menschliche BewuBtsein selbst in Titigkeit zeigt. Diese ist nicht durch eine
duflere Kraft (Gott etc.) veranlaBt. Ihre Ursache liegt vielmehr in der Materie selbst, die auf den
unteren Stufen mit Abbildungsfahigkeit, auf hoheren Entwicklungsstufen mit BewuBtsein begabt
ist. Die Bewegung vollzieht sich durch Zerlegung einer bis dahin noch ungeschiedenen Einheit
in ihre Gegensitze und durch die Wiedervereinigung dicser Gegensitze zu ciner héheren Entwick-
lungsstufe. Die Gegensitze treten also nie bis zu einem absoluten Widerspruch polar auseinander,
sie bleiben immer ineinander enthalten, soweit sie sich auch gegeneinander verselbstindigen mé-
gen. Das Mittel, mit dem sich der dialektische Proze vollzieht, ist dic Verneinung und die Ver-
neinung dieser ersten Verneinung, und zwar in einem unendlichen ProzeB, den dic Menschheit
in der Kette ihrer Generationen, d.h. geschichtlich, vollbringt. Die erste Verneinung muf so
gemacht werden, dal die zweite und allec weiteren moglich werden. Verneinung ist also nie Ver-
nichtung, sondern Vermittlung mit einer neuen Seite der Welt, die im Gegensatz zur friiheren
steht. Auf dicse Weise wird die Dialektik die umfassendste Methode, da sie jedes Ding und jeden
Akt des BewufYtseins im Zusammenhang mit allen andern Dingen und im Zusammenhang mit
ihrer gesamten geschichtlichen Entwicklung betrachtet.
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Auferen mitbestimmt. Dariiber hinaus kann man leicht zeigen, dal diese Forderung
2.T. Theorie geblieben ist, die die Kiinstler in ihrer Praxis nicht realisiert haben. Oder
sind die fast quadratischen Gucklocher, die Le Corbusier in der Nordwand des schweizeri-
schen Studentenhauses aus einer mit Platten iiberdeckten Mauer ausgespart hat, ein wirk-
licher Ausdruck dafiir, da} im Grundrif ein durchlaufender Gang vorhanden ist — im
Gegensatz zur Siidseite mit den einzelnen Wohnriumen? Jeder Unbefangene wird gerade
das Gegenteil vermuten. Richtig ist, da} die Bediirfnisse, die der Architekt zu gestalten
hat, sich jeweils nach ihrer Eigenart vorzugsweise im Grundrif3, Aufrift oder Querschnitt
ausdriicken, und da} die jeweils bevorzugte Dimension die Gliederung der andern mit-
bestimmt, wihrend sie ihrerseits von ihnen beeinflufit wird. Richtig ist ferner, da} fir
die Losung des modernen Wohnproblems die Grundrifigestaltung von wesentlicher Be-
deutung ist. Aber gerade die grofle Rolle, die das Fenster und damit die Lichtkomposi-
tion spielt, zeigt, wie wenig Aufrif- und Querschnittgestaltung von jener abgetrennt
werden konnen. Das Leben ist auch hier dialektischer als die Theorie und die Praxis
der modernen Architekten.

Betrachten wir das Schulgebiude und verschaffen wir uns zunichst auf den Zeich-
nungen einen Uberblick iiber die Verteilung und Anordnung der Riume der Elementar-
schule. Im Erdgeschof8 befindet sich in den Eckteilen die Treppe, der Warteraum fiir
die Eltern, das Sprechzimmer des Direktors bzw. der Direktorin, sowie der Raum des
Gehilfen. Die ganze iibrige Breite enthilt die Hallen und den Erfrischungsraum. Dieser
hat fiirr Knaben und Midchen eine gemeinsame Kiiche. Im ersten Stock sind die Ecken
von einem Depot nebst Atelier fiir die Knaben bzw. einem Nihraum und Kiiche fir
die Middchen eingenommen. Der Haupttrakt enthilt je vier Schulraume und zwischen
ihnen den Raum fiir den Arzt, die Apotheke und WC. Im zweiten Stockwerk befinden
sich an den Ecken die Wohnungen des Direktors bzw. der Direktorin, zu denen eine
eigene Treppe hinauffiihrt. Im Haupttrakt je vier Schulrdume. Zwischen ihnen der fiir
Knaben und Midchen gemeinsame Zeichensaal. Auf dem Dach befindet sich zwischen
den Terrassen fiir die beiden Schulleiter das Solarium mit Liegebdnken. Eine Pergola
lduft iiber die trennenden Gitter hinweg die ganze Linge des Hauses entlang (mit Aus-
nahme der beiden Ecken). Die gesamte Anlage ist iiberaus einfach, selbstverstindlich
und zweckmifig. Nur die Treppe hitte man breiter und weniger indirekt beleuchtet
gewiinscht.

Wir werden nun einzelne Réume herausgreifen, um die Raumgestaltung Lurgats zu
analysieren. Zunichst die Halle. Sie umfait die Breite zwischen vier Pfosten, deren
Abstinde je 8,75 m messen. Zwei von ihnen stehen frei, wihrend die andern zwei in
die begrenzenden Seitenmauern eingezogen sind. Es ergeben sich also drei gleich weite
Offnungen innerhalb einer Gesamtbreite von 26,25 m. Nach der Tiefe zu sind eben-
falls zwei Pfosten frei sichtbar. Ihr Abstand betriagt 6,30 m. Es ergibt sich also in der
Mitte ein von Pfosten eingefaites Rechteck mit der Proportion 4 : 3. Den vorderen
Pfosten, die sich in der Wandebene halten, ist ein mit Kacheln aus Sandstein belegter
und durch ein vorgezogenes Dach geschiitzter Raum vorgelagert, der eine Tiefe von ca.
4,70 m hat. Den hinteren Pfahlen folgt bis zum Abschluf durch die Glaswand eine
Tiefenerstreckung von ca. 3 m. Diese wechselnde Tiefenfolge von 2: 4 : 3 sichert der
regelmifigen Breitenfolge von 1:1:1 eine bewegliche Lebendigkeit, die durch die
Beibehaltung der Mafieinheit einfach gegliedert und durch die Proportionierung des
Ganzen (26 : 14) ungefihr nach dem goldenen Schnitt iibersichtlich zusammengefafdt
wird. Dies kommt darin zum Ausdruck, daft der Raum zwischen den freistehenden Pfo-
sten durch die Diagonalen des Gesamtraumes vollig bestimmt ist, wenn man diesen ein-
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mal bis zur siidlichen Mauergrenze, das andere Mal bis zu deren Verlingerung an die Po-
destgrenze mifit.

Neben dieses Moment der einfachen Ubersichtlichkeit, der lebendigen Ruhe, der da-
seienden Bewegtheit tritt ein zweites. Der Gegensatz zwischen der véllig gedffneten Vor-
der- und durch Glas durchsichtig gemachten Riickseite zu den beiden festen Seitenmauern
sichert dem Raum eine begrenzte Weite, die dem Menschen und seiner Verbindung mit
der Natur angemessen ist: einen freien Atemzug in einem sicheren Schutz. Die Seiten-
mauern leisten, weil ihre Entfernung voneinander grofer ist als die Tiefe, und weil ihre
Farbe sie zuriickdringt, keinen Widerstand, so daf3 der Eindruck der Enge in dieser Leich-
tigkeit und Luftigkeit nicht aufkommen kann. Ein Detail zeigt die Gestaltungsabsichten
Lurgats ganz deutlich. Die freien Pfosten sind in geringer Héhe iiber dem Boden mit einer
runden Sitzbank versehen (gleichsam eine Wiederholung des vorgezogenen Schutzdaches
im Kleinen). Der unter ihnen sich sammelnde Schatten im Gegensatz zur Wandbeklei-
dung mit Kacheln und zum einfallenden Licht sichert dem Raum eine Hohe, die fiir die
Empfindung grofer ist als fiir die Wirklichkeit und den Eindruck des Beschwingten und
Frohlichen erweckt, der bei den Kindern Heiterkeit und Spiel notwendig auslésen wird.

Dieser Raumtypus, der ein Schutz ist, in dem man sich wohl fiihlt, weil die Atem-
bewegung des menschlichen Korpers zu einer maximalen Entfaltung ohne Kraftanstren-
gung angeregt wird, in dem man als seine Achse wohnt, ohne zu zirkulieren; aus dem
man hinausschaut, ohne hinausgezogen zu werden; in den man die Auenwelt hinein-
nimmt, ohne je durch den Widerstand der Winde bedriickt zu werden — dieser Raum-
typus beherrscht auch in modifizierter Form alle Klassenriume der Elementarschule
wie des Kindergartens. Er unterscheidet Lurgats Raumempfinden von dem Le Corbusiers.
Dieses ist auf Durchblick aufgebaut, der bald von dem Widerstand der Winde gedriickt
und gebogen, bald durch die Offnungen der Fenster ins Weite hinausgezogen wird. Es
fihrt zu diesem Dualismus den zwischen einer a priori vorhandenen Statik und einer
dem Betrachter transzendenten, ihm aufgezwungenen dynamischen Fiihrungskraft. Le
Corbusier rechnet mit dem Schritt, mit dem Gang, und sichert sich so durch eine oft ge-
wundene Fithrung eine kiinstliche Vergréferung des Raumes, eine Fiille von Uberschnei-
dungen und Perspektiven, eine interessante und pikante Abwechslung raumlicher Orien-
tierungen in einem und demselben Zimmer. Lurgat ist einfacher, einheitlicher, primiti-
ver. Obwohl sich beim Durchschreiten (oder bei den unvermeidlichen Drehungen) die
Verhiltnisse von Breite und Tiefe dndern, geht niemals der Eindruck des urspriinglichen
lingsgestreckten Rechtecks und der parallelen Schichtungen verloren. Die Bewegung ist
nicht vom Raum verschieden. Sie beschriinkt sich nicht auf verschiedene Stellen in einem
unabhingig von ihr (gleichsam a priori) gegebenen statischen Raumdasein, sondern der
ganze Raum ist eine abgewogene Schwingung. Trotzdem ist Lurgat nicht weniger reich.
Sein Reichtum liegt aber nicht in der extensiven Mannigfaltigkeit, die sich nacheinander
in der vorgegebenen Einheit ausbreitet (was sehr stark an die christliche Kirchenbaukunst
erinnert, besonders wenn man die Lichtkomposition hinzunimmt), sondern in einer
Intensitdt, die noch bei der dufersten Reduktion auf vier gradlinig rechtwinklige Winde
mit Hilfe der Proportion, der Lichtgebung und der Farbe zur Schwingung gebracht wird.
Das geschieht dadurch, daf der Unterschied zwischen einem Aufbau des Raumes aus
Teilen und der Zerlegung des Raumes in Teile aufgehoben, d.h. ins Gleichgewicht ge-
bracht wird. Dadurch wird die Starrheit des Raumdaseins in mehr oder weniger latente
Oszillation verwandelt. Diese immanente Bewegung im Sein zugleich und verbunden mit
der offenen Abgeschlossenheit der in ihre gemeinsame Achse zuriickkehrenden entgegen-
gesetzten Atemstromungen - kurz, dieses schwingende Sein des Teiles zum Ganzen und
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des Ganzen zum Teil, Erweiterung und Verengung, die sich auf eine kaum bemerkbare
immaterielle Weise wiederholen — sie erstellen den intensiven Reichtum des Lurgatschen
Raumes.

Entsprechend dieser verschiedenartigen Gestaltung des Innenraumes schlieft Le Cor-
busier das ganze Haus von auflen nach innen ab, 6ffnet es dagegen von innen nach aufien.
Lurgat 148t umgekehrt das Aufiere in das Haus eintreten, sichert aber dem Innern seine
Geschlossenheit trotz aller Ausblicke. Der Innenraum ist wirmer, wohliger als der Aufien-
raum, und man fihit sich geborgen. Das Zimmer hat in seiner Art etwas Endgiiltiges
als Hiille und Schutz gegen die Aulenwelt, wenn auch sozusagen alle seine Poren gegen
sie geoffnet sind. Ohne bewuBten Willensakt des Bewohners vollzieht sich eine Konzen-
trierung von auflen nach innen. Bei Le Corbusier dagegen lebt der Raum von der Span-
nung zwischen Mauerwiderstand und Zug nach auflen, von einer Entscheidung, vor die
man sich durch einen solchen Dualismus gestellt sieht, und die dann durch den Kiinstler
fiur den Bewohner gelést wird. Er erreicht daher ein Provisorium von Ruhe, indem er
den Menschen das Gefiihl gibt, von Verantwortung befreit zu sein, Lurgat erreicht dage-
gen die Wohnlichkeit durch einen Monismus, der die offene Landschaft der Umgebung
und den Raum des Zimmers auf denselben menschlichen Mafistab bringt.

Alle diese Unterschiede kehren in den Schriften der beiden Kiinstler wieder, und
man kann sie auf zwei Begriffe reduzieren: Le Corbusier spricht immer wieder von
Durchblick,-Lurgat immer wieder von geschiitztem Raum. Fiigt man hinzu, daf Le Cor-
busier zwischen Durchblick und Raumdasein ein dufieres, dualistisches Verhiltnis her-
stellt, Lurgat zwischen geschiitztem Raum und Bewegung ein inneres und monistisches, daf
Le Corbusier die Raumkontinuitit immer stirker in ihre Elemente auseinanderlegt und
sie voneinander isoliert, da dagegen Lurgat umgekehrt die notwendige Analyse in die
urspriingliche Raumkontinuitit integriert, so hat man den Unterschied der Raumgestal- -
tung der beiden Kiinstler innerhalb ihrer Zeit im Wesentlichsten bezeichnet. Innerhalb
ihrer Zeit — denn man muf wieder hinzunehmen, was den beiden so verschiedenen
Charakteren und Entwicklungsstadien noch auf Grund der gleichen Voraussetzungen ge-
meinsam bleibt.

Dieser Typus des Raumempfindens ist der vorherrschende, der am vollkommensten
geloste, aber nicht der einzige. Die beiden andern aber sind durch ihre Funktion bestimmt:
der eine an den Ecken des Gebiudes durch die Funktion des Bauabschlusses, der andere
durch seine Lage in der senkrechten Mittelachse des Gebdudes, so daf die drei Riume
(Speisesaal, Sprechzimmer des Arztes, Zeichensaal) zwar von beiden Geschlechtern be-
nutzt werden, aber laut Vorschrift getrennt sein miissen. Das Gemeinsame der Losung
besteht darin, dafl der Eingangswand aus Glas nicht in der vollen Tiefe des Raumes eine
gleichbreite AbschluBwand aus Glas gegeniibersteht, sondern da eine feste Mauer ihrem
mittleren Stiick in den Raum hinein vorgelagert ist. Der Betrachter sto8t also in geringerer
Tiefe auf einen Widerstand, weil aus dem Ganzen des Raumes ein Teil ausgespart und
mit festen Winden verdeckt ist. Aber niemals wird dadurch die Gesamtiibersicht iiber
den Raum zugunsten eines Spiels mit Uberschneidungen und Perspektiven verhindert,
das fir Le Corbusier so bezeichnend ist. Lurgat schuf eine ideelle Trennung innerhalb
der Einheit des Gesamtraumes und schaltete durch eine Hemmung des Schrittes den
Durchblick zwischen den Tiiren der verschiedenen Schulen aus.

In den verschiedenen Etagen hat Lurgat das Motiv variiert. In der zweiten, d.h. im
Zeichensaal, hat er den Durchblick als amphitheatralische Rundung geformt und zugleich
die entgegenstehende Mauer in der Mitte wieder vertieft, um den Platz fiir das zu zeich-
nende Modell in der Mittelachse des Zimmers festzulegen. Die weitere Behandlung der
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erhohten Stufen sichert wieder den Eindruck des Daseins in einem Raum, weil sich die
Rundungen um eine Achse konzentrieren. Um ein geeignetes Licht zu finden, hat er
das Dach durchbrochen, auf der Nordseite eine leicht geneigte Glasscheibe aufgerichtet.
Durch sie fillt das Licht auf eine ihr gegeniiberliegende kurvige Erhéhung, die als Mauer
geschlossen ist (Shed). Dieses reflektierte Oberlicht fillt dann in den Zeichensaal und
ergibt die gewiinschte Beleuchtung. Es ist zu hoffen, daf} dieses Verfahren in grofem
Mafdstab an Museumsbauten angewandt wird, fiir die es neue Losungen von grofier Trag-
weite enthilt.

Im Erdgeschof} ist der Widerstand der vorgezogenen Riickwand des Speisesaals nicht
weniger spiirbar, weil sie eine grofiere Breite hat und von keiner Tiir durchbrochen, von
keiner Kurve in sich aufgeldst ist. Hier hitte die Malerei dem Architekten zur Hilfe kom-
men konnen und miissen. Es liegt durchaus im Sinn des auf Zusammenfassung und Kom-
plexitit abzielenden Wesens von Lurgat, die iibrigen Kiinste: Plastik und Malerei in die
Architektur einzubeziehen. Aber die ganze Eigenart der kapitalistischen Gesellschaft
ging derart auf Trennung und Vereinzelung der Kiinste — man hat im 19. Jahrhundert
im Atelier bemalte Leinwinde nachtriglich an den Mauern befestigt —, dal den heutigen
Malern und Bildhauern der Sinn fiir die Forderungen der Architektur, die Fahigkeit,
sich dem Raum ein- und unterzuordnen, véllig verlorengegangen ist. Und umgekehrt
ist das heutige Material der Architektur einem wirklich organischen Zusammenhang der
Kiinste eher feindlich als entgegenkommend. Gerade darum ist es von der grofiten Be-
deutung, daf} in der Schule von Villejuif die prinzipielle Frage des Einheitskunstwerkes
aufgeworfen worden ist. Denn wenn sich die menschliche Gesellschaft wirklich iiber die
individualistische Anarchie hinaus zu einer kollektiven Ordnung entwickeln sollte, in der
der einzelne und die Gesellschaft in einer dialektischen Spannungseinheit stehen, dann
wird diese soziale Wandlung in einem Gesamtkunstwerk seinen Ausdruck finden, in dem
unter der Fithrung der Architektur Malerei und Plastik sich wirksam entfalten konnen.
Die Geschichte wird fiir die Methode, wie diese Einheit zu finden ist, nur wenig Anhalts-
punkte bieten, weil sie bisher immer in einer transzendenten Quelle, in Gott wurzelte,
die fiir die Menschheit nicht mehr fruchtbar zu machen ist. Im romanischen Stil wurde
die Wand — das Urprinzip aller Architektur — in rhythmischen Abstinden durchbrochen,
gleichsam von aufien von einer transzendenten Macht durchhauen, um den objektiven
Seinscharakter der Mauern durch teilweise Bloflegung der in ihnen wirksamen Krifte zu
steigern. Die Wand- und Deckenmalerei hatte die Aufgabe, dies im Innern zu unterstrei-
chen und ins Polyphone zu steigern, wihrend die Plastik die gleiche Aufgabe am Auflern
des Baukaorpers erfiillte. Im gotischen Stil wurden alle Winde gleichsam aufgeschlitzt
und von den Schnittstellen aus durch transzendente Schubkrifte auf die Pfeiler zusam-
mengedringt, so dafl ein Minimum von Mauer iibrigblieb. Jetzt waren die hohen Offnun-
gen gegen die AuBenwelt zu schliefen, ohne den hauchdiinnen Grenzcharakter zu ver-
wischen. So ergab sich die Glasmalerei, die nun ihrerseits auf die Architektur in zwei-
facher Weise zuriickwirkte und erst dadurch die Raumgestaltung vollendete: einmal indem
sie dem Raum ein bestimmtes Licht gab und dann, indem sie erlaubte, die in der Archi-
tektur energetisch und abstrakt wirksamen geistigen Krifte als Leben Christi, als Heiligen-
legenden darzustellen. Eine analoge Wechselwirkung zeigte sich auch an der gotischen
Portalplastik. Aus der Frontmauer wurde infolge der transzendenten Schubkrifte das
Gewinde, das sich seinerseits in monumentale Figurenreihen oder in erzihlende Reliefs
konkretisierte. Im Barock hatte sich das transzendente energetische Prinzip noch stirker
in ein dynamisches verwandelt und zugleich mit einer scheinbar ins Unendliche gehenden
Vermehrung der Stoffe verbunden. Der Architekt arbeitete mit den Gegensitzen des
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Schweren und des Leichten, des lastenden Druckes und der Auflosung, der geschlossenen
Masse und der Offnung ins Unendliche. Er bediente sich dabei zweier vollig entgegen-
gesetzter Mittel. Einmal betonte er das Sprunghafte, Unvermittelte, Paradoxe dieser Kon-
traste, indem er z.B. die Profile wuchtig und breit iiber die Triger vorstehen lieB, so

dafl der Zusammenhang zwischen Mauer und Decke gefihrdet schien. Und gleichzeitig
lie er umgekehrt das eine in das andere iibergehen, so daf schlieBlich in der Abfolge
von Architektur, Plastik, Malerei, Stein, Stuck, Farbe eine unendliche Entmaterialisierung
vom Boden bis zur Decke stattfand, die die grofe Mannigfaltigkeit der verwendeten
Stoffe erst als Relativierung der Materie vor dem Absoluten auswies. Nur in der Renais-
sance bzw. in der deutschen Spitgotik hatte man einen nicht transzendenten Weg ver-
sucht, aber zugleich zeigte sich auch, da} der Zusammenhang aufhérte, ein organischer
zu sein. Mochte man die Einzelfiguren in Nischen stellen oder den Fliigelaltar noch so
sehr auf das Licht des Kirchenchores berechnen, es blieb immer eine duBerliche Zusam-
menfiigung heterogener Elemente. Selbst die Wandmalerei der Renaissance in Italien war
mehr ein Schmuck der Wand als eine Funktion des Raumes. Damals entstand der iible
Begriff einer sich verselbstindigenden Dekoration, den das 19. Jahrhundert zu einer Ent-
faltung gebracht hat, die wir heute mit vollem Recht aufs heftigste verabscheuen. Hier
steht also der Kiinstler der Zukunft vor einer ungeheuren Aufgabe: den inneren Zusam-
menhang der Kiinste, den das Mittelalter besessen hat, zu erreichen mit Mitteln, die dem
Geiste des Mittelalters vollstindig entgegengesetzt sind.

Bemerkenswert ist die Art, wie Lurgat die Klassen mit dem Korridor in Verbindung
bringt. Da beide nur durch eine Glaswand getrennt sind, der Korridor aber mit seiner
Mauer und seiner geringeren Beleuchtung nach innen driickt (verstirkt durch Pfeiler in
der Achse der Querwiinde, durch die vorgezogenen Tragbretter der Kleiderhaken etc.),
so wirken Zimmer und Korridorteil als eine Einheit. Wenigstens vom Innern des Zim-
mers her ist die duflere Mauer des Korridors, d.h. des Hauses, auch die endgiiltige Ab-
schluBwand des Klassenraumes, was die rechteckigen Proportionen des Zimmers in ein
Quadrat verwandelt und die Ruhe der lebendigen Schwingung erhéht. Vom Korridor
aus gesehen ist vielleicht die Einheit nicht ganz so iiberzeugend, weil sich die Perspek-
tive mit verschiedenem Tempo und verschiedener Hohengliederung aufdringt. Aber
gerade dadurch, daB8 die riumliche Einheit des Korridors durch diese Mittel unterbun-
den wird, ferner dadurch, daf der Korridor nicht ganz in der Achse der Treppe liegt,
wird der Druck nach innen und damit der Wille zum Raumzusammenhang zwischen
Klassenzimmer und Korridorteil unterstrichen.

Die rdumliche Kronung des Gebiudes ist die Dachterrasse. Ein einziger durchlaufen-
der Raum, akzentuiert in der Mitte durch die Konstruktion fiir das Oberlicht des Zei-
chensaales, gegliedert durch die Folge der leicht geneigten Binke fiir das Sonnenbad,
nach oben hin zusammengenommen durch die Pergola: ein Minimum von Mitteln — ein
Maximum an Wirkung. Und zwar nicht nur an kiinstlerischer. Man fiihlt sich hier oben
befreit von allen Fesseln veralteter Pidagogik. Man wird gleichsam von selbst Lehrer,
der den Kindern einen Anschauungsunterricht erteilt: dort am Horizont die Reste der
Fortifikation, hier im Vordergrund Felder und Schrebergirten, dazwischen Fabrik-
schlote — eine Geschichte der menschlichen Wirtschaftsentwicklung mit allen ihren so-
zialen Folgerungen vom Laubenhiuschen bis zur Mietskaserne, vom friedlichen Aufbau
bis zur kriegerischen Vernichtung. Botanik, Zoologie, Astronomie lieRen sich nicht weni-
ger leicht unterrichten. Warum aus der Schule ein Gefingnis machen? Sieht man hin-
unter vom Dach auf den Boden, auf die verschiedenen Aufblicke und Durchblicke, so
stellt man ohne weiteres fest, dal Lurgat im Kindergarten diesem Ziel einer mit dem
Leben, der Natur, der Gesellschaft verbundenen Pidagogik am nichsten gekommen ist.
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Aber selbst eine so urspriingliche Begabung und ein so reiner Charakter wie Lurgat kann
unter den heutigen Verhiltnissen seine evolutioniren Ideen nicht konsequent verfolgen,
wie ein Blick auf die Turnhalle zeigt. Anstatt aus der korperlichen Funktion des Tur-
nens das entsprechende seelische Aquivalent zu entwickeln und fir die Durchdringung
beider eine kiinstlerische Raumgestaltung zu schaffen, verleitete ihn die grofere Frei-

heit der Aufgabe dazu, eine schwere und geschlossene Mauer, die dem Wesen der Kor-
perbewegung entgegengesetzt ist, mit einem beinahe abstrakten Spiel von Formen zu

verbinden. Aber bald versuchte Lurgat in neuen Entwiirfen seine bisherigen Grenzen,

auch die der piadagogischen Grundlagen, zu iberwinden.

Der erste dieser Entwiirfe behilt das gesamte alte umfangreiche Programm bei: zwei
Elementarschulen, ein Kindergarten, eine Turnhalle, Duschen und Lehrerwohnungen. Der
Kiinstler ordnet alle Gebidude auf einem zusammenhingenden Bauplatz in parallelen
Schichten hintereinander. Der allen gemeinsame Eingang auf der Nordseite, in Abstin-
den flankiert von den Wohnungen der Schulleiter, bildet die erste Schicht, es folgt nach
Siiden zu der Kindergarten und dann, durch den Wandelgang getrennt, der Hauptbau mit
den beiden Elementarschulen. Turnhalle und Duschen sind in seine Mittelachse gelegt
und hingen jetzt direkt miteinander zusammen. Die Siidfront des Hauptgebdudes stuft
sich terrassenformig ab, wodurch jedes Klassenzimmer seine eigene Terrasse enthilt. Die
stirkere Zusammenfassung der einzelnen Schulbauten und diese Offnung der Klassen
sind die neuen Gedanken, die Lurgat in diesem Projekt verfolgt.

Der zweite Entwurf fiihrt den letzten Gedanken zu einer Schule unter freiem Himmel
weiter. Es gibt nur ein Erdgeschof. Die einzelnen Riume dienen den verschiedenen Lehr-
fichern und konnen durch z.T. bewegliche Winde untereinander verbunden und ins
Freie hinaus verldngert werden. Dieser horizontale Kern des Gebdudes ist flankiert auf
der einen Seite von Turnhalle mit Duschraum, auf der andern von Speisesaal mit Kiiche.
In beiden Entwiirfen hat Lurgat die Treppen durch abfallende Flichen ersetzt, die in’
der Freiluft-Schule wieder auf eine durchgehende Terrasse mit Solarium fiihren.

Damit hat sich der Kiinstler den Forderungen der modernen Pidagogen weitgehend
angenihert, und es bleibt abzuwarten, in welchem Mafle die heutige Gesellschaftsordnung
in der Lage ist, die Wiinsche der Pidagogen und die Entwiirfe des Kiinstlers zu realisieren.

1.

Die Schule in Villejuif wird in der Geschichte der modernen Architektur immer einen
Markstein bedeuten. Zunichst aus einem soziologischen Grund: wihrend alle Lander
Westeuropas durch stindige Erhohung ihres Militirbudgets und durch stindige Senkung
ihres Unterrichtsbudgets bekunden, daf sie das “Stahlbad des Krieges” fiir die beste
Methode zur Erziehung eines fiir die Ausbeutung bestimmten Volkes halten, hat eine
kleine kommunistische Vorortgemeinde von Paris, eingedenk aller glorreichen Revolu-
tionstraditionen, einstimmig beschlossen, eine Schule durch einen modernen Architek-
ten aufbauen zu lassen. Dann aus einem kunsthistorischen Grunde: der durch das Ver-
trauen des Proletariats ausgezeichnete Architekt André Lurgat hat als echter Kiinstler
die zeitgenossischen Bauprobleme in ihren Grundlagen begriffen und sich fihig gezeigt,
ihnen eine Losung zu geben, die aus dem um sich greifenden Verfall einer akademischen
Moderne hinausweist.

Es ist fiir jeden soziologisch denkenden Menschen selbstverstindlich, daff diese meines
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Wissens erste Ehe zwischen einer proletarischen Kommune eines kapitalistischen Staates
und einem modernen Architekten der biirgerlichen Gesellschaft ihre Grenzen und ihre
Unvollkommenheiten hat. Weder die kommunistische Gemeinde von Villejuif noch der im
biirgerlichen Milieu aufgewachsene Kiinstler konnten mit voller Menschlichkeit handeln.
Sie konnten nicht einmal die pidagogischen Ideen verwirklichen, die sich die fortgeschrit-
tensten Kopfe der biirgerlichen Gesellschaft selbst unter schweren Kampfen errungen
haben. So ist die Geschichte des Schulbaus von Villejuif eines der vielen Beispiele fir
den Zwiespalt, der zwischen der evolutioniren Intelligenz und der reaktioniren Biiro-
kratie herrscht, fiir die Feindschaft zwischen dem kapitalistischen System mit seiner
“Selbstentfremdung” und jeder geistigen, padagogischen wie kiinstlerischen Produktion,
auch wenn diese nur reformatorische Absichten hat.

Es scheint zunichst, daB man diese allgemeine Behauptung einschrinken mufi. Denn
hat nicht die Architektur in den letzten zwei Jahrzehnten einen grofien Fortschritt ge-
macht, hat sie nicht sogar gleichsam ihre Wiedergeburt erlebt? Es ist nicht zu leugnen,
daf8 die Epoche des Monopolkapitalismus der Architektur wesentlich giinstiger ist als
die des Konkurrenzkapitalismus. Die letztere hat, wegen ihres ausschlieflich individuel-
len Charakters, die Malerei, genauer die Produktion von Staffeleibildern gefordert, die
man als Privatbesitz, als personlichen GenuB, als Ausweis fiir wirklichen Reichtum und
scheinbare Kultur von Zimmer zu Zimmer, von Wohnung zu Wohnung mitnehmen und
bald hier, bald dort an die Wand heften konnte. Die Wirtschaftsform der offenen Konkur-
renz mit ihrer materiellen Eroberung der noch unausgebeuteten Weltmarkte war eine
Feindin jeder zusammenfassenden Organisation und damit auch der Architektur. Die
neuen Raumbediirfnisse, die mit den neuen Wirtschaftsweisen geradezu von Tag zu Tag
aus dem Boden wuchsen (Fabriken, Warenhiuser etc.), konnte man nur in das Gewand
einer vergangenen Epoche stecken. Es ergab sich ein Zwiespalt zwischen der Arbeit des
Konstrukteurs und des Architekten, der heute von jedem als unertriglich bezeichnet
wird. Er war aber nur der notwendige und genaue Ausdruck aller Aufspaltungen und Ant-
agonisten, die in der konkurrenzkapitalistischen Wirtschaftsform selbst lagen und sich
von dort her iiber das ganze soziale und geistige Leben verbreiteten.

Mit dem Monopolkapitalismus tritt an die Stelle der unorganisierten Konkurrenz auf
dem offenen Weltmarkt die organisierte Konkurrenz auf dem geschlossenen Weltmarkt.
Ergab sich das wirtschaftliche Chaos des 19. Jahrhunderts aus der Uniibersichtlichkeit
der Absatzmirkte, so ergibt sich das des 20. Jahrhunderts aus der Diskrepanz zwischen
gesteigerter Produktion und eingeengtester Konsumption. Es versteht sich von selbst,
daB diese neue Form des Kapitalismus den Kampf aller gegen alle — zwischen den Staa-
ten und in den Staaten — noch vergrofert, gerade weil es jetzt ein organisierter Kampf
ist, der von allen zerstorerischen Kriften der menschlichen Intelligenz unterstiitzt wird.
Aber diese Momente der Organisation und der Rationalisierung haben auch eine zusam-
menfassende Tendenz in aufbauender Richtung in sich, deren Realisierung allerdings
durch den prinzipiellen Widerspruch zwischen der monopolistischen Organisation und
dem Privateigentum verhindert wird. Dieser kurz angedeutete Sachverhalt spiegelt sich
natiirlich in der Kunst wider. Er ist zwar der Architektur prinzipiell giinstig, weil diese
selbst die am stirksten synthetische, die am weitesten organisierende Kunst ist. Aber
er verhindert die Realisierung kollektiver Aufgaben wie z.B. in den zerstorten Gebieten,
in der Cité Universitaire, beim Vélkerbundgebiude, bei der Bebauung der niedergelegten
Wille von Paris etc., und zwingt die Architekten in der Hauptsache zu Arbeiten fir ein-
zelne Reiche und relativ unabhingige Privatleute. Selbst die dem biirgerlichen Vélker-
bundsgeist ergebensten Architekten (z.B. Le Corbusier) sehen sich mit allen ihren gro-
feren Plinen in ihre Phantasie eingeschlossen.
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Um speziell die moderne franzésische Kunst zu verstehen, muf man neben dem Mono-
polkapitalismus den Proudhonismus in Betracht ziehen, der noch immer im weitesten
Ausmafie die franzosischen Kopfe beherrscht. Von einzelnen Kiinstlern, die sich revolu-
tiondre und militante Kommunisten nennen, iiber die Sozialisten und Syndikalisten, iiber
Paul-Boncour, z.B., der in der auswirtigen Politik eine so groe Rolle spielt, bis hinein
in die Kreise der Bergsonisten und der katholischen Jugend, sind Denken und Tat, das
bewufite und das unterbewufite geistige Leben von ihm erfiillt. Diese vom Ausland
kaum geahnte, geschweige denn in ihren Auswirkungen begriffene Tatsache beruht auf
dem zahlenmifligen Verhiltnis zwischen dem lindlichen Parzellenbauerntum und dem
stddtischen Proletariat, aus dem Uberwiegen eines von allen Kriegen und Krisen nur
wenig berithrten und kaum erschiitterten Kleinbiirgertums. Diesem sind einige Grund-
positionen der Proudhonschen Anschauungen véllig entsprechend: die utopische Ver-
sohnung der Scheinfreiheit des Individuums mit der Inhaltslosigkeit eines abstrakten
Kollektivismus, der utopische Glaube an die Scheinaktionen gegen die schlechte und an
die Aufbewahrung der guten Seite der Gegenwart in die Tradition, kurz jener konfuse
Rationalismus, der erlaubt, zwischen allen Gegensitzen entscheidungslos zu balancieren
und damit die Illusion eines Kampfes oder eines Standpunktes iiber den Parteien. Der
Proudhonismus ist gleichsam die Medizin fiir die kleinbiirgerlichen franzésischen Massen,
die alle unbewuften Minderwertigkeitskomplexe kompensiert, die sich wegen der sozia-
len Unproduktivitit dieser Klasse unter ihrer Selbstsicherheit (auf Grund ihrer Majori-
tit) anhaufen. Die wenigen Intellektuellen, die das Wesen dieser Volksmedizin durch-
schauen, sind praktisch wirkungslose Skeptiker. Aber die Architekten kénnen nicht
Skeptiker sein — der Zwang des wirklichen Lebens, der konkreten Bediirfnisse ist zu
grof3. So sehen wir sie unter einer der vielen Spielarten des Proudhonismus arbeiten,

die sich so gut mit der Utopie einer planwirtschaftlichen Regelung des Monopolkapitalis-
mus vertragen.*

Von den Auswirkungen der angedeuteten materiellen, sozialen und ideologischen
Grundlagen auf die Architektur seien nur wenige ins Gedichtnis zuriickgerufen. Die
moderne Technik liefert dem Architekten neue Materialien: Eisen, Beton, Glas und neue
Konstruktionsweisen: Pfosten und Bretter. Es folgt daraus die Moglichkeit, mit standar-
disierten Elementen zu arbeiten, Handarbeit weitgehend durch Maschinenarbeit zu erset-
zen, die Bauteile in der Fabrik herstellen und auf dem Bauplatz zusammensetzen zu las-
sen, die Verbilligung und Rationalisierung des Arbeitsprozesses. Ferner eine grofie Frei-
heit im Grund- und Aufri, weil die Mauern nicht mehr tragen und daher nicht mehr
streng iibereinanderzuliegen brauchen, die geschmeidigere Anpassung der Form und
Grofe der Einzelriume an die Bediirfnisse, die Gewinnung eines freien Raumes unter
und eines anderen iiber dem eigentlichen Gebiude. SchlieBlich eine groRziigige Regelung
des Stidtebaues, die den zeitgendssischen Forderungen der Arbeit und des Verkehrs
entspricht. Alle diese materiellen und ideellen Vorteile dieses Umschwungs sind von den
Architekten selbst in so vielen Aufsitzen und Biichern propagiert und wihrend ihres
Kampfes gegen die Dummbheit der Akademien, die Trigheit der Biirokratien, die Un-
interessiertheit der Politiker in einem solchen Ausmafl dogmatisiert worden, dal die heu-
tige Aufgabe nicht in einer Wiederholung, sondern in einer Uberpriifung dieser Vorziige
besteht. Sind wir doch in die Stagnation einer Akademie der Moderne hineingeraten,
zeigen doch die letzten Arbeiten selbst der fiilhrenden Architekten einen Verfall ihrer

* Niheres gegen die Proudhonistische Kunstsoziologie in meinem Buche: Proudhon—Marx—Picasso.
Trois études sur la sociologic de I’art, Paris 1933.
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Gestaltungskrifte, so da man endlich zu einer kritischen Stellungnahme iibergehen
sollte — nicht aus der reaktioniren Perspektive der Scheinarchitektur des 19. Jahrhun-
derts, sondern umgekehrt aus der der vollen Konkretheit der fortgeschrittensten Bediirf-
nisse und Theorien.

Man sagt, das neue Material erlaube eine vollkommene Anpassung an die modernen
Bediirfnisse, erlaube eine funktionale Architektur. “Funktion” ist aber ein reiner Rela-
tionsbegriff. Er hat der idealistischen Erkenntnistheorie eine neue Variante erlaubt, die
den substantiellen Idealismus fritherer Jahrhunderte vollends ausgehohlt hat — in dem-
selben Sinne wie die kapitalistische Wirtschaft, trotz aller technischen Fortschritte, die
Entmenschlichung und Selbstentfremdung noch weiter getrieben hat als der Feudalis-
mus. Die entscheidende Frage lautet also: An welche Bediirfnisse hat sich die moderne
Architektur angepaft? Ganz offenbar an die kapitalistischen. Denn ob man eine Villa
fiir einen reichen Rentner, ein Almosenhaus fiir die Heilsarmee oder eine Schule fiir vol-
lig veraltete padagogische Methoden baut — man baut im Auftrage und im Rahmen der
kapitalistischen “Ordnung”. Der Architekt wird sagen, daB nicht er, sondern nur das
Kollektiv oder das Proletariat diesen Rahmen sprengen kann. Aber im Rahmen der biir-
gerlichen Gesellschaft bauen, heifit auch, im Interesse der biirgerlichen Gesellschaft
bauen. Die programmatischen Worte Le Corbusiers: “Bauen oder Revolution™ bestati-
gen das nur — ganz abgesehen von der kindlichen Illusion, daB man durch Bauen eine
soziale Bewegung aufhalten kann und ganz unabhingig davon, daf8 der Kapitalismus
seinem Wesen nach eine solche Mahnung zu einer Abschlagszahlung an das Proletariat
nicht realisieren kann, wie er durch seine Haltung gegen die letzte soziale Enzyklika des
Papstes bewiesen hat. Man baut das Existenzminimum des Arbeiters und das Existenz-
maximum des Kapitalisten und Rentners, um dieses gegen jenes zu sichern. Und man
diinkt sich sehr radikal, weil man bei der Verwirklichung dieses Programms die Wider-
stinde und Intrigen der dimmsten egoistischen Interessen zu iiberwinden hat.

Aber man baut im Rahmen des Kapitalismus nicht nur fiir die kapitalistischen Inter-
essen, sondern auch im kapitalistischen Geiste. Das zeigt sich am allgemeinsten darin,
dafd Niitzlichkeit und kiinstlerische Formung die Funktion des Baues und das Sein des
Baukorpers, kurz die materiellen und die ideellen Momente nicht auseinander erwach-
sen, sondern einen Dualismus bilden. Es wire leicht, eine ganze Reihe von Belegen auf-
zuzihlen, die man nicht mehr als Kinderkrankheiten einer noch jungen Bestrebung ent-
schuldigen, sondern als eine prinzipielle Schwierigkeit verstehen mufl. Das Ringen um
die Erfassung der materiellen Bediirfnisse und ihrer richtigen Relation untereinander ge-
schieht noch immer von einer verschwommenen idealistischen Basis aus und kann daher
trotz aller Anstrengungen nur zu vorldufigen und begrenzten Losungen fiihren. Man
muf zunichst den Gegensatz von funktionaler und substantieller Architektur (worunter
ich natiirlich nicht Akademie verstehe) in seiner Relativitit begreifen; man mu@ dann
dariiber hinaus die dialektische Methode, die das Geistige aus dem Materiellen heraus-
entwickelt, als das einzige Mittel einer Uberwindung der Gegensitze zwischen Niitzlich-
keit und kiinstlerischer Gestaltung erkennen. Aber heute behindert das Material selbst
und erst recht der Geist, in dem es gebraucht wird, jede Dialektik. Um nur einige Bei-
spiele zu nennen: die Standardisierung der Bauelemente verhindert den Ausgleich aller
Verkiirzungen, die sich aus der Perspektive ergeben und damit die Auseinandersetzung
zwischen Seinsform und Wirkungsform. Wihrend der traditionelle und akademische Idea-
lismus eines Hildebrand (‘“Problem der Form”) dieses Element jeder kiinstlerischen
Gestaltung noch festhilt, es filschlicherweise zum Zentrum des Formproblems macht,
erklirt es Le Corbusier fiir Unsinn. Daraus folgt dann, da} fiir den Betrachter die ver-
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wirklichten Proportionen unprizis und vage werden, dal Willkiir des sinnlichen Eindruk-
kes gegen mathematische Exaktheit des Gedankens dualistisch kontrastiert. Denn die
automatisch-mechanische Uberleitung und Richtigstellung der sinnlichen Eindriicke durch
das abstrahierende Denken ist eine reine Illusion Corbusiers.

Beruht diese Ausschaltung der Dialektik auf einer erkenntnistheoretischen Konfusion,
so ist eine andere auf dem Gebrauch oder Mifibrauch der Freiheiten gegriindet, die durch
das neue Material und seine Konstruktionsweisen ermoglicht werden. Jede Dialektik in-
nerhalb der bildenden Kiinste — mag sie nun idealistisch oder materialistisch sein — be-
ruht auf der Zerlegung, dem Kampf und der Wiedervereinigung der drei Dimensionen
und der in ihnen enthaltenen entgegengesetzten Richtungen. Aber schon der erste Blick
auf eine moderne Architektur zeigt, da die Waagrechten iiberwiegen (was dem irdisch
orientierten Lebensgefiihl entspricht), dal die Senkrechten nur das Ergebnis einer Addi-
tion von Waagrechten sind, und daf die Tiefe sehr oft jede Modellierung zugunsten einer
nur ebenen Zeichnung verliert. Die bisherige Entwicklungsrichtung lduft nicht auf die
Ausschaltung, sondern auf die Vergrofierung dieser Einseitigkeiten hinaus (z.B. das Hin-
einnehmen der Triget in das Innere des Hauses, der Gegensatz von siidlicher Glas- und
ndrdlicher Mauerfront etc.). So gefidhrdet man die Architektur immer mehr, driickt aber
immer addquater den Geist der “Aufspaltung” und der Selbstentfremdung, d.h. das We-
sen des Kapitalismus aus.

Dasselbe erreicht man mit der Dogmatisierung der Maschinenarbeit. Niemand wird
leugnen, daf sie 6konomischer ist als die Handarbeit und daB sie allein imstande ist, un-
ter der kapitalistischen Wirtschaftsform, und noch dazu in den Epochen ¢konomischer
Krisen, die notwendigsten Wohnbediirfnisse zu befriedigen. Aber man verhehle doch
nicht, daf8 damit die geistige Titigkeit der gesamten Gesellschaft wie des einzelnen Ar-
chitekten auf ein Minimum reduziert ist, weil sich nicht die substantiellen, sondern nur
die relationalen Momente des menschlichen Geistes, und diese nur z.T. maschinell iiber-
tragen lassen. Die Verabsolutierung der Maschinenarbeit ist der Selbstmordversuch des
modernen Idealismus. Vergeblich versteckt man das hinter den Moglichkeiten der Pro-
portionsgestaltung. Denn abstrakte Proportionen, die nicht aus dem Verhiltnis des Tra-
gens und Lastens und aus der besonderen Konzeption herauswachsen, miissen notwen-
dig zu einem Unsinn fithren und haben zum Unsinn gefiihrt. So liegt die Unbrauchbar-
keit der ordnenden Linienfihrung Le Corbusiers sowoh! in ihrer unzusammenhingen-
den Mannigfaltigkeit wie in ihrem Gegensatz zu den wirklichen sinnlichen Eindriicken,
die das Gebiude vermittelt. Ein einziges Beispiel: die Nordfront der Villa in Garches.
Der sinnliche Eindruck wird durch die groie dunkle Tiir der Garage links unten, die
schwarze Offnung oben in der Mitte des Hauses und dem dunklen Fenster rechts unten
bestimmt, d.h. durch ein konzentrisch wirkendes Dreieck. Alle Diagonalen, die Le Cor-
busier selbst gezogen hat, laufen dagegen zentrifugal — ganz abgesehen davon, daf sie
wichtige Bauteile zerschneiden, statt sie an ihren Ecken zu treffen.

Nach der Verabsolutierung der Maschinenarbeit bleibt nur die Abstraktheit dieser
Proportionsgebung, die die Bauglieder nicht bestimmt, sondern sie nachtriglich reguliert,
d.h. ein primirer Dualismus und eine sekundire Versshnung zwischen Materie und Geist.
Der Kern aller Schwierigkeiten liegt in folgendem: Jede gute Architektur ist eine neue
Gestaltung des Grundproblems des Tragens und Lastens. Ob diese Gestaltung sich an den
senkrechten Druck hilt (Griechen) oder die Schubkrifte betont (Gotiker) — in jedem
Fall zeigt sie eine kiinstlerische Formung der materiellen Energien, die iiber das blofe
Niitzliche hinausgeht. Und alle anderen kiinstlerischen Mittel (Raumgebung, Proportionen,
Verhiltnis des Vollen und Leeren etc.) sind abhiingig von der Losung dieser Aufgabe,
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die fir den kiinstlerisch arbeitenden Architekten die erste, grundlegendste und wichtigste
ist. Das soll in keiner Weise heiflen, dal man die Losungen irgendeiner friheren Epoche
auf die Gegenwart tibertragen darf. Es handelt sich vielmehr darum, dafl man zuerst die-
ses Prinzip selbst gemidfl dem neuen Material und dem sich daraus ergebenden Spiel der
Kriifte kiinstlerisch gestalten muf}; daf® man die andern Hilfsmittel der Gestaltung nicht
anwenden kann, solange man diese fundamentalste Aufgabe auf dem Niveau der Niitz-
lichkeit belifit. Sonst kehrt man die innere Ordnung der Probleme um und huldigt da-
mit einer abstrakten Asthetik, die bei jeder Gelegenheit bereit ist, sich von den materiel-
len Forderungen abzuldsen, den funktionalen Zusammenhang zwischen ihnen und der
Gestaltung zu zerreifien, um auf der einen Seite ein willkiirliches und hypertrophes Form-
spiel zu geben, wihrend man auf der andern in einem ungeformten und unbefriedigen-
den Materialismus steckenbleibt. Und diese Trennung ist kapitalistischer Geist in seiner
reinsten Erscheinung.

Alle bisher erwihnten prinzipiellen Grenzen der modernen Architektur haben eine
gemeinsame Wurzel im Material und in seinem Konstruktionsverfahren. Der Beton lie-
fert nur ein Geriist, das man mit einem andern Material ausfiillen muf}. Oder m.a.W., es
besteht ein polarer Dualismus zwischen der Konstruktion und ihrer Bekleidung, und
zwar den Baustoffen wie der Funktion nach. Zwei fiir das kiinstlerische Bauen innerlich
zusammengehorige Dinge klaffen als Gegensiitze auseinander, ganz analog wie im Kubis-
mus Picasso das formale Geriist und die geklebten Stoffe auseinanderfielen. In diesem
Sinpe ist die moderne Architektur wirklich funktionell, d.h. sie lebt von den Beziehun-
gen, die durch die Proportionen des Geriistes hergestellt werden. Und eben darum ist
sie auch keine substantielle Architektur, d.h. sie kennt keine Methode, die Konstruktion
und Fillung, Kern und Schale als eine - stoffliche und geistige — Einheit auseinander
erwachsen und miteinander zur vollen Geltung kommen lif3t. Niemand wird leugnen,
daBl gegeniiber der Scheinarchitektur des 19. Jahrhunderts ein Fortschritt erreicht ist
durch den Verzicht auf die ebenso pompésen wie verlogenen Dekorationen, durch eine
relative Sauberkeit der Materialbehandlung, durch eine enge Anpassung des AuBenbaues
an den Grundrifl und dieses letzteren an die Wohnbediirfnisse etc. Aber ebensowenig
liBt sich leugnen, dal damit der Dualismus nicht verschwunden ist, sondern nur eine
andere und im ganzen saubere, aber auch tiefere Form angenommen hat. Oder sind
etwa Corbusiers strenge Fassaden mit ihrer Haltung eines puritanischen protestanti-
schen Geistlichen der adiquate Ausdruck fiir die romantischen Fithrungskurven im In-
nenausbau? Oder sind nicht die (unwohnlichen) Versuche volliger Glaswinde selbst ein
Eingestindnis, daf der Dualismus von Betongeriist und Fiillung ein untragbarer Kom-
promif} fiir ein sauberes Denken ist. Aber eben diese Trennung ist der reinste Ausdruck
des kapitalistischen Geistes.

Diese utopische Losung der materiellen Probleme von einer idealistischen Basis aus,
dieser Dualismus zwischen Sinnlichkeit und Intellekt, zwischen Maschinenarbeit und
Idealismus, diese Umkehrung der Ordnung der kiinstlerischen Gestaltungsaufgaben, die-
ses Ausschalten der Dialektik und damit jeder Methode, die iiber blofe Relationen,
Variationen, Kombinationen etc. hinausgeht — dies alles fiihrt zu einer volligen Isolie-
rung der Architektur sowohl von den andern Kiinsten wie vom umgebenden Raum. Daf
die moderne Architektur keinen Platz fiir Malerei und Skulptur hat, sollte nicht mit der
billigen Ausrede der Dekoration abgetan werden. Jede grofe Architektur, die griechi-
sche wie die christliche, die dgyptische wie die indische, hat immer eine Art von Ein-
heit aller Kiinste unter der Fithrung der Architektur gekannt. Es hat sich dabei niemals
um Dekorationen gehandelt, sondern um konkretere Gestaltungen desselben Geistes,
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der schon in der Architektur seinen allgemeinsten und umfassendsten Ausdruck erhalten
hatte. So gesund der beschimpfte “Nudismus” gegeniiber den unsinnigen Dekorationen
des 19. Jahrhunderts ist, so enthilt er doch in sich selbst eine Grenze, die zu verabsolu-
tieren und zu dogmatisieren gerade diejenigen am wenigsten Grund haben, die sich Idea-
listen nennen. Aber wie es um diesen funktionalen Idealismus bestellt ist, zeigt gerade
die mangelnde Einsicht in die Tatsache, daf es die bisherige Behandlung des verwendeten
Materials ist, die ein neues Einheitskunstwerk verbietet. Weniger offensichtlich ist die
andere Isolierung gegen den umgebenden Raum. Denn wird sie nicht gerade durch die
moderne Architektur unmaglich gemacht, die den Boden mit seinen Gewichsen unter
dem Gebdude durchlaufen, den Himmel von oben her vermittelst von Offnungen durch
das Gebidude hinabgleiten lif3t? Es handelt sich aber auch hier bis jetzt um einen ur-
spriinglichen Dualismus, den man nachtriglich verséhnt. Was betont wird, ist der Kon-
trast zwischen der Abgeschlossenheit des Baues und der Offenheit der Landschaft. Die
Verbindung ist ein blof dueres Umgriffenwerden der menschlichen Schépfung durch
die natiirliche. So wichtig das als erster Schritt war, eine einheitliche Gestaltung des
Gebadudes und seiner Umgebung ist das nicht, mag auch die Form der Durchbrechung
der inneren Raume noch so weit in den Garten hinausprojiziert werden (Corbusier in
Garches). Die komplexe Einheit von Natur und Kunst ist auf diese Weise nicht zu ge-
winnen.

Unsere kritische Reflexion iiber die moderne franzésische Architektur hat gezeigt,
daf} sie in ihren Aufgaben, ihren Materialien, ihrer Technik und ihrer kiinstlerischen For-
mung an kapitalistische Voraussetzungen gebunden ist. Sie hat innerhalb dieser Grenzen
Wertvolles errungen, was nicht wieder verlorengehen darf. Wie weit nun die aufgezeigten
Grenzen im Wesen des Materials selbst liegen, wie weit in seiner dualistischen, isolieren-
den, undialektischen Behandlung, wird erst auf Grund weiterer Erfahrungen zu entschei-
den sein. Hier ist nur noch einmal zu betonen, daB diese Kritik an einem funktionalen
Idealismus in der Architektur eine materialistische und dialektische Basis hat. Diese si-
chert nicht nur das Komplexe gegen das Isclierte, nicht nur die Einheit gegen den Dua-
lismus, sondern auch den Geist gegen die Materie. Denn wenn der dialektische Materia-
lismus auch behauptet, oder gerade weil er behauptet, dal die Materie das Erste ist der
Einwirkung nach, kann er den riickwirkenden Geist zur vollen Entfaltung kommen las-
sen. Und damit ist er eine todliche Waffe gegen jeden Idealismus. Der moderne Idealis-
mus ist iiberdies gezwungen, einerseits auf die geniigende Erfassung der materiellen
Grundlagen zu verzichteh, andererseits die geistigen Mittel der Gestaltung auf ein Mini-
mum zu reduzieren. Er ist zum Harakiri verurteilt.
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Ist die moderne Architektur international?

Eine Anmerkung zu André Lurgats Schulgruppe in Villejuif

Die Gegner der modernen Architektur werfen ihr vor, daf sie international sei, dal man
in Deutschland oder Frankreich, in Europa oder Amerika ihre fabrikmiBig standardisier-
ten Elemente aufmontieren konne, dafl sie also keinen Bezug zur Landschaft (Boden,
Klima etc.), keinen inneren Zusammenhang mit Rasse und Tradition habe. Fragt man
zuriick, welches die Merkmale der jeweils nationalen Architektur seien, so erhilt man in
den verschiedensten Lindern die gleiche Antwort. Diese nur im ersten Augenblick para-
doxe Tatsache erklirt sich aus der Gleichheit — also Ubernationalitit — der Quellen,
aus denen die Argumente stammen. Es sind dies u.a. die Steinindustrie, die sich durch
die jiingere Betonindustrie verdringt sieht; die letzten Endes gleiche, namlich antike Tra-
dition; die iibereinstimmenden Befiirchtungen derselben Klasse, die sich — in Unkennt-
nis der wahren Ursachen — vom Schein leiten und ihre geistige Trigheit zum Vorwand
benutzen 14fit; die Unfihigkeit des Unterscheidungsvermoégens gegeniiber ungewohnten,
neuartigen Erscheinungen etc. etc.

Wollen wir nun im Gegensatz zu der demagogischen Behauptung: die moderne funk-
tionale Architektur sei mit dem internationalen Bolschewismus identisch, behaupten,
sie sei eine durch und durch nationale Architektur? Durchaus nicht. Es scheint vielmehr,
da die Architektur wegen ihres zugleich universellen und abstrakten Charakters von
allen bildenden Kiinsten am meisten geeignet ist, die nationalen Schranken zu iiberwin-
den. Es hat wohl wihrend der ganzen europiischen Kunstgeschichte keine Architektur
gegeben, die nicht von vornherein einen mehr als nationalen Wirkungsumfang gehabt
oder ihn spiter gewonnen hat. Er ist fiir die moderne Architektur nur graduell groer,
weil die wirtschaftlich und politisch erschlossene Welt ausgedehnter ist und ihre einzel-
nen Teile untereinander enger zusammenhingen. Unsere Aufgabe kann also nur darin
bestehen, an einem einzelnen konkreten Beispiel durch eine objektive Analyse zu be-
weisen, daf die gegenwirtigen Darstellungsmittel ebensogut Differenzierungen aller Art:
individueller, sozialer und nationaler erlauben, wie jede friihere Architektur.

Wir wihlen zum Vergleich den aus katholischer Gesamttradition stammenden Fran-
zosen André Lurgat und den aus protestantischer Gesamttradition stammenden Schwei-
zer Le Corbusier und beziehen unsere Analyse auf einige Punkte der Materialbehand-
lung, der Raumgestaltung und der Bildung des Baukorpers.

Jede kiinstlerische Gestaltung — auch diejenige, die den absoluten Geist ausdriicken
will, und diejenige, die gegen die Eigengesetze der Stoffe arbeitet — hat ein Baumate-
rial und bestimmte Bautechniken zur Grundlage, die ihr durch den jeweiligen Stand der
materiellen Produktion geliefert werden. Und selbst diesem Material steht sie nicht vol-
lig frei gegeniiber, sie kann — selbst bei der groften geistigen Anstrengung — nur die-
jenigen Moglichkeiten verwirklichen, welche die soziale Organisation der Produktiv-
krifte, die Ideologie der herrschenden Klasse, die bisherige kiinstlerische Tradition zu
realisieren erlauben. Le Corbusier und Lurgat haben sich beide fiir das industrielle Ma-
terial des Eisenbetons (gegen das natiirliche Material des Steines) entschieden. Aber
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Lurgat stellt zwischen diesem konstruktiv primidren Baustoff und allen iibrigen eine Bezie-
hung her, die der Le Corbusiers entgegengesetzt ist. Er verbindet ihn mit dem Kautschuk
des Bodenbelages, mit den Fayencen der Wandbekleidung, mit dem Metall der Glas-
rahmungen, mit den Farben des Wandbelages zu einer ruhigen und selbstverstindlichen
Einheit, wihrend Le Corbusier die einzelnen Baustoffe gegeneinander abhebt. Dem ver-
einigenden Verfahren liegt eine erotische Sensibilitit zugrunde, dem differenzierenden
ein gewaltsam bewuflt arbeitender Intellekt. Der Franzose, der dank seiner Traditions-
sicherheit den Ubergang von der Materie zum Geist und dem Unterbewufiten ins Be-
wufite gleichsam spielend und kontinuierlich vollzieht, empfingt im Material eine Gege-
benheit, die in allen ihren verschiedenen Erscheinungsformen eine Einheit hat, die man
durch Liebe und Kenntnis nur blofzulegen braucht, um ihre Harmonie anschaulich zu
machen. Der traditionslose Schweizer setzt das Material durch einen Akt der Bejahung,
sucht sich mit den technischen Kriiften, die es herstellen, in eine ausdriickliche, bewufdte,
steigernde Konkordanz zu bringen und 148t trotz ihrer Verschiedenheit und Gegensitz-
lichkeit ihre Einheit iiberwiegen. Fiir Le Corbusier ist das Material ein Vorwand, um
erzwungene geistige Willensakte anschaulich zu machen, fiir Lurgat ist es die adiquate
Verwirklichung rational geordneter Emotionen.

Das mit dem Material verbundene konstruktive Verfahren hat nach der technischen
Seite hin keine wesentliche Anderung erfahren, wohl aber nach der isthetischen. Die
iltere Generation — z.B. die Briider Perret — legte alles Gewicht auf die Eisenbetontri-
ger, liefl diese aus der Wand vorstehen und betonte so aufs schirfste den Gegensatz
zwischen Geriist und Fiillung: Es gab fiir sie prinzipiell keine andere Art, tiber diesen
Dualismus hinauszukommen, als die Einheit der Materie, d.h. die duflere Schicht der
Fiilllung wurde aus nicht armierten Betonplatten hergestellt, die sich von der armierten
Struktur nur durch Nuancierung des grauen Farbtones unterscheiden. Die jiingere Gene-
ration unterdriickt diesen akzentuierten Dualismus zugunsten einer ganz duflerlichen
Versohnung, die mit Hilfe eines Bewurfes hergestellt wird, welcher sich gleichmifig
iiber alle am Auflenbau sichtbaren Flichen hinzieht. Dabei verfahren Le Corbusier und
Lurgat in einer charakteristischen Weise sehr verschieden. Bei Le Corbusier bleibt unten
das Geriist frei sichtbar, wihrend es von der ersten Etage ab in das Innere des Hauses
hineingezogen wird, d.h. er baut iiber das Pfahlsystem eine blinde Tiire. Er bezweckt
damit folgendes:

1. Die Ablosung des Baues vom Boden, die Aufhebung der Erdverbundenheit des
Hauses zugunsten von Assoziationen und Analogien zu beweglicheren technischen Kon-
struktionen (Schiff, Flugzeug etc.);

2. eine Irrationalisierung der Konstruktion, die aufthoért, das Mittel der architektoni-
schen Verwirklichung zu sein;

3. die vor der nach innen genommenen Konstruktion liegende Hauswand lift sich
jetzt ohne jede Unterbrechung durch Senkrechte auf durchlaufende waagrechte Streifen
reduzieren, die abwechselnd aus geschlossenen und offenen Teilen bestehen, und deren
von der Konstruktion ginzlich unabhingige Proportionierung zu einer der Hauptauf-
gaben der kiinstlerischen Gestaltung wird. — Es sind hier also zwei ganz verschiedene
Tendenzen im Spiel: eine rein literarische und eine rein formalistische. Die erste macht
Le Corbusier zum Nachfolger seiner Landsleute Bécklin und Hodler, woriiber man sich
durch die Modernitit der Inhalte, die romantischen Maschinenassoziationen, nicht tau-
schen lassen darf. Das Entscheidende ist, daf die Konstruktion als Mittel der architek-
tonischen Realisierung aufgegeben wird, womit die Architektur aufhért, Architektur zu
sein. Das zeigt sich auch in der zweiten, die erste notwendig erginzenden Tendenz:
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dem schlechthin abstrakten Formalismus. Wihrend in jeder wirklichen Architektur sich
die Proportionen aus der Eigenart der Konstruktion entwickeln, sind sie hier nicht nur
von dieser, sondern auch von den Inhalten, vom Grundrifl, vom Aufri} der Etagentei-
lung unabhingig, und ihre rein intellektuelle Konzeption steht in Widerspruch zu ihrer
sinnlichen Auffassung. Ein absoluter Dualismus triumphiert hinter der Maske einer kiinst-
lichen Versohnung.

Lurgat hat zwar im Prinzip diesen das Geriist und die Fiillung duBerlich versdhnenden
Bewurf beibehalten. Aber er legt die Pfihle in die Wandfliche und bringt ihre im Erd-
geschof ebenfalls freiliegende Anordnung in die engste Abhingigkeit vom Grundrifl. Die
Folge davon ist, dal der Anblick des Geriistes sofort die ganze Struktur und rdumliche
Komposition offenbart, eine duBerste Ubersichtlichkeit des Ganzen und des Verhiltnis-
ses der Teile zum Ganzen schafft, eine rationale Klarheit, die keine Wirkung mehr aus
literarischen Effekten zieht. Lurgat ist Architekt. Das zeigt sich im besonderen an der
Gestaltung des Erdgeschosses. Soweit er dieses 6ffnen mag, um Licht und Luft in der
Nord-Siidrichtung durchstrémen zu lassen, er lost niemals das Gebiude von der Erde
ab, er macht es niemals zu einem Ding, das zwischen Erde und Himmel schwebt; es
wiichst aus der einen und verbindet sich mit dem andern, ohne seine Eigengestalt als
menschliches Haus zu verlieren. Jeder Bau von Le Corbusier erscheint dank seiner einfalls-
reichen Spielerei mit der Konstruktion auf den ersten Anblick interessanter, iiberraschen-
der, personlicher, neuartiger, erfindungsreicher — kurz: er hat alle Augenblicksreize der
Traditionslosigkeit, der Ungehemmtheit, der literarischen Formel. Lurgat wirkt dank
dem Aufgehen aller Ausdrucksbediirfnisse in der Konstruktion, dank der Einordnung
aller Einzelheiten in die Konstruktion, dank der vollkommenen Ubereinstimmung zwi-
schen Grundrif und Konstruktion unpersonlicher, allgemeiner, objektiver, substantieller —
kurz: er hat alle Werte der Dauer, soweit sie in unserer Epoche erreichbar sind.

Dieser Unterschied zwischen irrationaler und rationaler, literarischer und konkretisie-
render Behandlung der Konstruktion hat ein Aquivalent im Raumgefiihl und in der Raum-
gestaltung der beiden Kiinstler. Lurgats Innenrdume zeigen eine einfache Ubersichtlich-
keit, eine lebendige Ruhe, ein in sich bewegtes Dasein. Der Gegensatz zwischen der ge-
offneten Fenster- und den geschlossenen Wandseiten sichern dem Raum eine begrenzte
Weite, die dem Menschen und seiner Verbindung mit der Natur angemessen ist. Die
Winde leisten dank ihrer farbigen Behandlung keinen korperhaften, druckartigen Wider-
stand; das Fenster schafft eine Verbindung zur Natur, die begrenzt wird durch die natiir-
liche, grofite, aber anstrengungslose Atembewegung des Korpers. Dieser Raumtypus ist
ein Schutz, in dem man mit Wohlgefithl wohnt, ohne zu zirkulieren; aus dem man hin-
ausschaut, ohne hinausgedringt oder hinausgezogen zu werden; in den man die Aufen-
welt mithineinnimmt, ohne ein angemessenes Umschlossensein aufzugeben; der zugleich
endlich und unendlich ist und die Bewegung zwischen beiden harmonisch vollzieht.
Keine Bewegung durch den Raum hebt seine Grundfigur auf, alle entstehenden Verin-
derungen sind Variationen der Schwingung, die den Raum intensiv lebendig macht und
nicht extensiv zerreifit. Dieser Raumtypus ist die Fortsetzung des Raumgefiihles, das
sich in der Place de la Concorde manifestiert.

Le Corbusiers Raumgestaltung dagegen ist auf Zirkulation aufgebaut, die bald von
dem Widerstand der Winde gedriickt und gebogen, bald durch die Offnungen der Fen-
ster in eine unendliche Weite hinausgezogen wird. Es entspricht dies dem Naturgefiihl
des Gebirgsmenschen, der sich bald an der Enge gewaltiger Massive st68t, bald weite und
ungegliederte Panoramen vor sich liegen hat. Le Corbusier rechnet mit dem Schritt (wo
Lurgat den Atemzug hin und zuriick spielen 148t) und schafft sich durch eine gewundene
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und aufgezwungene Fithrung, die den Pridestinationsglauben des Calvinisten ausdriickt,
eine kiinstliche Vergrofierung des Raumes. Er unterstreicht sie durch eine Fiille von
Uberschneidungen und Perspektiven, welche interessante und pikante Abwechslungen
der raumlichen Orientierung in ein und demselben Zimmer zur Folge haben. Diese
Mannigfaltigkeit der Teile, welche allein durch die vom Kiinstler aufgezwungene Fiih-
rung verbunden werden, steht in scharfem Gegensatz zu der von aller Bewegung unab-
hingigen, an den Grenzen vorhandenen, a priori wirkenden Statik der Winde. Lurgat
dagegen hebt jede Kluft zwischen dem Ganzen und den Teilen auf, indem er den Un-
terschied zwischen einem Aufbau des Ganzen aus Teilen und der Zerlegung des Ganzen
in Teile in ein oszillierendes Gleichgewicht bringt. Le Corbusier ist der von einer hohe-
ren jrrationalen Macht iiberwiltigte Wanderer, der in Kurven und Geraden auf einer un-
endlichen Bahn in gegebenen Grenzen herumgefithrt wird, wihrend Lurgat den Bewoh-
ner in einem Raum ruhen 1df3t, in dessen Achse sich unwillkiirlich die entgegengesetzten
zentrifugalen und zentripetalen Strome seines eigenen Kérpers das Gleichgewicht halten.
Der romanische und der germanische Mensch, die katholische und die protestantische
Tradition stehen sich hier gegeniiber.

Es ist selbstverstindlich, dal der Baukérper diese Unterschiede weiterfithrt und durch
seine Beziehung zum Innenraum vollendet. Das Problem Le Corbusiers ist das isolierte
Haus. Im Gegensatz zu seiner (von Loos wortlich iibernommenen) Definition der Archi-
tektur ist es kein einheitlicher stereometrischer Kérper (Kubus), sondern eine Zusammen-
setzung aus vier vollstindig heterogenen Winden, so dal von einer anschaulichen Ganz-
heit nicht die Rede sein kann. Die wirklich sichtbare Einheit liegt auch hier in der Zir-
kulation, d.h. in dem Weg, den das Auge von aufien her durch das Haus hindurch ma-
chen kann (und die dann durch die Wiederholung des Motives der Raumgestaltung im
Garten erginzt wird). Wie stark die korperlose Bahn- die korperhafte Gestalteinheit
iiberwiegt, zeigt sich am besten in der ginzlich unkubischen, nicht dreidimensionalen,
sondern ebenen Behandlung der einzelnen Mauern. Nur durch kiinstlich und kostspie-
lig angebrachte, mechanisch abschlagbare Zusatzstiicke kann ein Tiefenwert am Baukér-
per selbst (abgesehen von dem, der durch ihn hindurch fiihrt) vorgetiuscht werden
(Garches). Der Dualismus von Innen- und Aulenbau erreicht ein Maximum durch die
von der Zirkulation unabhingigen, zu ihr in Widerspruch stehenden, ginzlich abstrak-
ten und formalistischen Proportionen, durch welche die waagrechten Biinder zu einer
Wand (nicht zu einem Baukérper) zusammengefafit werden. Uberwiegt innen die Bewe-
gung und die perspektivische Uberschneidung (die von der christlichen Kirche iiber
die Romantik herkommen und surrealistisch sind), so aulen der starr gewollte, klassizi-
stische Proportionsregler, der dem Haus das strenge Aussehen einer puritanisch bewe-
gungslosen Maske gibt. Die Verbindung zwischen den beiden entgegengesetzten Tenden-
zen ist selbst zu sekundir, liegt so sehr im Abstrakten, da sie nur vom Gedachtnis
nachtriglich vollzogen werden kann. Das unmittelbar Sinnliche ist nur ein Schein iiber
dem Geistigen, nicht seine wirkliche Gestaltung.

Lurgat dagegen will nicht einen vereinzelten Bau aufrichten, sondern ihn mit dem
Hof (Garten) in einem einheitlichen Raumganzen belassen, in dem er nur der kérper-
lich am stirksten konkretisierte Teil ist. Das Festhalten der primiren Raumkontinuitit
fir das sinnliche Erlebnis iiber die — von keiner kiinstlerischen Gestaltung zu vermei-
denden — Aufteilung in die drei Dimensionen hinaus; das Gleichgewicht der Elemente
einer rationalen Analyse mit der das Ganze begreifenden Synthese; das Einordnen des
vom Menschen geschaffenen Werkes in die von der Natur geschaffene Totalitit — kurz:
diese monistische Tendenz unterscheidet Lurgat scharf von dem dualistischen Wesen
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Le Corbusiers. Lurgat erreicht die Einheit von Dasein und Bewegung im Bau, wie von
Erlebniskraft des Beschauers und Gestaltungskraft des Kiinstlers. Dem Beschauer wird
nichts durch ein ihm transzendentes BewuBtsein aufgezwungen. Von dem Dualismus
Le Corbusiers zwischen “Wohnmaschine” und “Lebensfreude’ sind wir hier so weit
entfernt, wie es im Rahmen derselben Ausdrucksmittel nur irgend maglich ist. Die
Maschine (deren Definition der Wohnlichkeit iiberdies widerspricht) ist ein vollig be-
herrschtes Mittel zu dem Zweck, den schon Poussin fiir das Kunstwerk angegeben hat:
la délectation (fir den GenuR).

Die Unterschiede konnen betriichtlich weitergetrieben werden — besonders in die
von den beiden Kiinstlern entwickelte Theorie hinein —, aber sie konnen nicht geleug-
net werden. Es handelt sich nur um ihre Deutung. Um diese nicht zu verfehlen, sei
noch einmal an das Selbstverstindliche erinnert: dafl es sich um Unterschiede inner-
halb derselben Periode, desselben durch Material, Technik, Wirtschafts- und Gesell-
schaftsordnung bedingten Stiles handelt — kurz innerhalb von Gemeinsamkeiten, die
durch geschichtliche Krifte entstanden sind, welche Staaten und Nationen aufs engste
miteinander verflechten.

Man kann nicht ohne weiteres alle Unterschiede auf den einen Generalnenner des
Nationalen zuriickfiihren (oder alle Gemeinsamkeiten auf den des Internationalen).
Individuelle Differenzierungen (des Temperamentes) sind nicht zu leugnen. Besonders
deutlich aber treten die Verschiedenheiten des Naturgefiihles und der religiésen Tradi-
tion hervor, deren Verflechtung man als nationale Eigenart ansprechen kénnte. Aber
man darf nicht vergessen, dafl das Naturgefiihl nicht durch eine Natur schlechthin, son-
dern durch die vom Menschen bearbeitete Natur bedingt ist und damit durch seine
Rolle in diesem Produktionsprozef. Es steckt also in ihm ein soziales Moment, das
iiber nationale und staatliche Grenzen besonders heute weit hinausreicht, wo die ma-
schinellen Produktivkrifte den grofiten Teil Europas fast gleichmiBig erfassen. Auch die
religiose Tradition ist kein schlechthin konstanter Faktor, sondern unterliegt geschichtli-
chen Wandlungen, deren Bedingungen z.T. wieder sozialer Natur sind.

Dieser soziale Faktor tritt — starker als in den Bauten — in den Theorien der beiden
Kiinstler hervor. Zunichst ist zu sagen, daf} Eisenbeton als industrielles Material die
Kiinstler an die kapitalistische Ordnung bindet, die es hervorgebracht hat, und deren
Geist es triagt. Beide Architekten bauen also mit den materiellen Mitteln und im geisti-
gen Rahmen des Kapitalismus — sie bauen biirgerliche Architektur. Der Unterschied
liegt allein darin, ob sie im Interesse der herrschenden Klasse dieser biirgerlichen Gesell-
schaft bauen oder bauen wollen. Le Corbusier hat darauf mit der Formel “Bauen oder
Revolution” geantwortet, Lurgat mit der anderen: “Erst Revolution, dann Bauen.” Der
Unterschied ist wesentlich gréfier, als es im ersten Augenblick scheint. Denn die For-
mel Le Corbusiers besagt nur, um welchen Preis er die biirgerliche Welt vor der proleta-
rischen Revolution glaubt retten zu kénnen. Solche Abfindungsberechnungen sind bei-
nahe so alt wie die soziale Bewegung iiberhaupt. Die soziale Enzyklika des Papstes hat
sie in die Formel “Entproletarisierung des Proletariats” zusammengefafit. Dafl Le Cor-
busier dem Papst niher steht als dem Bolschewismus (was man irrtimlich behauptet
hatte), geht aus den Konsequenzen hervor, die er aus der Tatsache gezogen hat, daf3
die kapitalistische Welt die Realisierung seiner Pline behindert. Er sagte einmal 6ffent-
lich: Dann muf man den Mut zur Utopie haben, es bleibe dem Kiinstler immer noch die
Mbglichkeit, die Lebensfreude mit dem Bleistift auf dem Papier zu schaffen. Gerade
um diesen Konsequenzen zu entrinnen, hat Lurgat die These zuriickgewiesen. Nur die
soziale und proletarische Revolution kann diejenige Bautitigkeit sichern, welche die
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Bediirfnisse der die Werte schaffenden Arbeiter und Bauern wirklich befriedigt. Beide
Kiinstler sind von einem nur kunstgeschichtlichen Radikalismus ausgegangen, aber der
eine ndhert sich immer mehr der sozialen Reaktion, der andere immer mehr der sozialen
Revolution, -

Dieser Unterschied, der heute mehr in den Vorstellungen als in den Werken der Kiinst-
ler verwirklicht ist, gibt uns einige Hinweise fiir die Beantwortung unserer Frage. Denn
er zeigt erstens, daf} die Begriffe “national” und “unnational” keine starr zu fixierenden
Inhalte haben. Wie die mittelalterliche Vornationalitit nichts mit der heutigen Interna-
tionalitit gemeinsam hat, so beginnt diese letztere eben durch eine neue Ubernationali-
tit abgelost zu werden. Zweitens wird deutlich, dafl die beiden Begriffe sich nicht als
absolute Gegensitze gegeniiberstehen, sondern, daf die Inhalte des jeweils Nationalen
oder mehr als Nationalen gleichzeitig aus denselben — konomischen und sozialen
Quellen weitgehend bestimmt werden. Jede Architektur ist zugleich national und mehr
als national.

Die moderne funktionale Betonarchitektur ist international einmal in bezug auf ihre
Materialien und ihre Technik, d.h. dadurch, daf die handwerkliche Titigkeit stirker
durch Maschinenarbeit ersetzt wird — also durch Anniherung an die kapitalistische Pro-
duktionsweise; ferner in bezug auf einige formal-dsthetische Elemente, die sich zwangs-
laufig aus der Konstruktionsweise des Betons zu ergeben scheinen (z.B. waagrechte Fen-
ster, Terrassen etc.), die sich aber in Wirklichkeit ergeben aus der Art, in der man die
Gegensitze des Kapitalismus zu versdhnen sucht (und darum nur noch stirker als un-
versohnbar herausstellt). Man bleibt in den Grenzen eines Internationalismus, welcher
nicht nur den Nationalismus voraussetzt, sondern auch den unaufgehobenen Zwiespalt
zwischen Nationalem und Mehr-als-Nationalem. Das fiir die Entwicklung wesentliche
Moment liegt nicht darin, daf die moderne Betonarchitektur internationaler ist als die
alte Steinarchitektur, deren ganze Formensprache ja gerade eine aus der Geschichte
eklektisch zusammengestellte gesamteuropdische, gesamtkapitalistische Konvention war,
sondern darin, dal man das internationale Moment in das Materielle hineingetragen
und dadurch der kapitalistischen Gesinnung und ihrer Unfihigkeit, das nationale und
das mehr als nationale Moment zu vereinen, einen schirferen, klareren Ausdruck gege-
ben hat. Aber in jedem Falle ist die Internationalitit eine kapitalistische und nicht eine
proletarische; der Streit um den nationalen oder internationalen Stil in der modernen
Architektur ist in der Hauptsache ein Streit um alte oder neue Produktionsmittel inner-
halb der kapitalistischen Wirtschaftsformation; und jeder Versuch, die radikalere biirger-
liche Bewegung mit dem Bolschewismus zu identifizieren, stoft auf die Tatsache, dal
gerade diejenigen Faktoren, um deretwillen die moderne Architektur als international
angesehen wird, auch diejenigen sind, die sie der marxistischen Methode der materialisti-
schen Dialektik unvereinbar gegeniiberstellen.
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Auguste Perrets Architekturtheorie

Si une maxime de praticien est véritablement nette, et tirée
lmmedlatement du travail par un acte bref de I'esprit qui
résume son expenence, sans se donner le temps de divaguer,
elle est une matitre précieuse au philosophe.

Paul Valéry, Eupalinos

Auguste Perret veroffentlicht zum ersten Mal seine theoretischen Anschauungen iiber
Architektur. Eine vierzigjahrige Erfahrung im Kampf um die Durchsetzung des Eisen-
betons als Material fiir den Arbeits-, Wohn- und selbst Reprisentationsbau machen die
Worte des Meisters zum kostbaren Gegenstand einer Reflexion, die nicht intensiv genug
sein kann in dem Augenblick, wo die moderne Architektur ein dekorativer Formalismus
geworden ist. .

Sehen wir von den geschichtlichen Erorterungen ab, so sind dies die Hauptthesen
Perrets:

I. Architektur ist die Kunst, Gebiude zu konstruieren. Die Konstruktion ist also das
Mittel, durch das der Architekt sich realisiert, wie die Sprache das Mittel des Dichters
ist. Aber die Konstruktion ist noch nicht das Ganze der Architektur, der Ingenieur ist
noch nicht Architekt.

II. Die Architektur ist mehr als jede andere Kunst den materiellen Bedingungen unter-
worfen, aber das schlieft nicht aus, daf die Architektur eine Kunst ist. Diese materiellen
Bedingungen sind entweder natiirliche und permanente oder menschliche und variable.
Ein Gebdude wird um so weniger altern, je vollstindiger es namentlich den ersteren geniigt.

III. Eisenbeton als neues Material erlaubt ein neues Konstruktionsverfahren, das gleich-
zeitig auf Druck und Biegung beansprucht werden kann.

IV. Da der Geist sich nur in der Materie zu verwirklichen vermag, sind alle Eigentiim-
lichkeiten des neuen Baustoffes von grundlegender Bedeutung fiir die architektonische
Gestaltung. Zu diesen Eigenschaften des Materials gehort vor allem seine Festigkeit, die
es unnotig macht, es massiv zu verwenden. Einige weit voneinander entfernte Pfeiler
und Balken (ossature = Geriist) geniigen den statischen Anforderungen, die Zwischen-
rdume konnen durch die verschiedenen Materialien ausgefiillt werden (remplissage = Fiil-
lung).

V. Mit Hilfe der Konstruktion befriedigt der Architekt die permanenten und voriiber-
gehenden Bedingungen, indem er Kirchenschiff und Siulenhalle schafft, die in einem
die geforderten Dienste erfiillen.

VL. Sind die Bedingungen erfiillt, so hat der Bau Charakter, sind sie mit einem Mini-
mum an materiellen Mitteln erfiillt, so hat er Stil. Charakter und Stil sind notwendige,
aber nicht zureichende Eigenschaften des Kunstwerkes.

VII. Um die Schénheit zu erreichen, mul das Kunstwerk Harmonie und Proportion
besitzen. Das Geriist ist fiir das Gebiude, was das Skelett fiir das Tier ist. “Ebenso wie
das rhythmisierte, ausgeglichene symmetrische Skelett des Tieres die verschiedensten
und ganz verschieden angeordneten Organe hilt und unterstiitzt — so mufl auch das
Geriist des Gebdudes konstruiert sein: rhythmisiert, im Gleichgewicht, symmetrisch,
es miifite die Organe halten und die verschiedensten durch Bestimmung und Funktion
geforderten Dienste iibernehmen.”

VIIL. Die ossature wird durch eine remplissage erginzt, die allen dufieren Einwirkun-
gen (Feuchtigkeit, Schall etc.) und der Ausdehnungsarbeit der ossature selbst geniigen muf.
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IX. Die am Auenbau verwendeten Mafe diirfen nicht zu grof} sein, weil nur reduzierte
Mafle einen menschlichen Mafistab ergeben, und weil die Zah! und nicht die Dimension
die Grofe macht.

X. Diese Architektur aus ossature und remplissage bereitet einen Rahmen fiir Malerei
und Skulptur, die fiir die moderne Architektur notwendig sind, um diese “Kinder der
Maschine” auf einen menschlichen Mafdstab zu bringen.

XI. Es ist an der Architektur kein Ornament um der Dekoration willen anzubringen,
aber die am Gebiude zur Konstruktion oder zum Schutz notwendigen Teile sind als
Schmuck zu gebrauchen.

XII. Der Architekt hat mit modernen Baustoffen und modernen Konstruktionsweisen
moderne Bediirfnisse zu befriedigen, aber er darf nicht den Neuerungen nachlaufen, um
sensationelle Wirkungen zu erreichen. Denn das Ziel der Kunst ist die “délectation”.

Dies etwa sind die 12 Thesen — die 12 Gebote! — der Perretschen Architekturtheorie.
Zu jeder einzelnen lieRe sich leicht ein umfangreicher Aufsatz schreiben. Ich will mich
daher auf die zentralste Frage: die der Konstruktion beschrinken.

Perrets Anschauung, dal die Konstruktion das Mittel ist, durch das sich der Architekt
— als Architekt — ausdriickt, ist einwandfrei trotz der Behauptungen der deutschen Archi-
tekten (Semper) und Architekturhistoriker (Frankl), die in der Konstruktion nur die
materialistische Seite sehen wollen, die mit der kiinstlerischen nichts zu tun habe. Selbst-
verstindlich findet jede Konstruktion an einem Material statt und wird von diesem z.T.
mitbedingt. Aber da man mit dem gleichen Material die so entgegengesetzten Konstruk-
tionen des dorischen Tempels und der gotischen Kathedrale verbunden hat, ist die Ab-
hingigkeit der Konstruktion von der Materie nicht eindeutig. Die zitierte Behauptung ist
ebenso falsch wie die entgegengesetzte, dafl man aus jedem beliebigen Material alles mog-
liche machen kénne. Das Material enthilt gewisse notwendige, aber nicht die zureichen-
den Bedingungen fiir die Konstruktion. Die Spannweite zwischen diesen wird uiberbriickt
durch die Gesamtheit aller iibrigen materiellen, 6konomischen, gesellschaftlichen, welt-
anschaulichen Gegebenheiten der Epoche. In jeder konkreten Konstruktion kreuzen sich
materielle und geistige Bedingungen. Der behauptete Dualismus existiert nicht. Selbst
wenn die Konstruktion es nicht von vornherein mit handbearbeitetem und dadurch gei-
stig durchdrungenem Material zu tun hat, ist die Konstruktion die intellektuelle Bewil-
tigung der Materie und ihrer Eigenschaften: der Schwere, der Widerstandskraft etc., d.h.
die erste unumgingliche, alles andere erst erméglichende Stufe der geistigen Durchdrin-
gung, der kiinstlerischen Gestaltung, des Spieles mit dem Baustoff zu geistigen Zwecken.
Ein ideeller Gehalt, der sich nicht in einer ihm speziell addquaten Konstruktion realisiert
hat oder realisieren 13Rt, ist entweder iiberhaupt kein architektonisch gestaltbarer Stoff
oder ein noch nicht gestalteter. Perret, dessen Anschauungen sich der franzésischen
K onstruktivistenschule (Viollet le Duc, Choisy) einordnen, hat vollkommen recht mit
seinen apodiktischen Worten: “Wenn die Struktur nicht dazu taugt, offen zu bleiben,
hat der Architekt seine Aufgabe schlecht erfiillt. Wer einen Stiitzbalken versteckt, einen
tragenden Teil, ob im Inneren oder Aufleren, beraubt sich der nobelsten Elemente der
Architektur, seines legitimsten und schonsten Ornaments.

Die Architektur ist die Kunst, alle Teile der Abstiitzung als belebende Elemente ein-
zubeziehen. Wenn jemand eine Sidule, einen Stiitzbalken, was auch immer fiir einen tra-
genden Teil, versteckt, der begeht einen Fehler, wer aber eine falsche Sdule baut, begeht
ein Verbrechen.”

Je zentraler die Bedeutung der Konstruktion, um so dringender stellt sich die Frage:
Was ist denn eine Konstruktion? Wir suchen die Antwort bei Perret vergebens. Er sagt
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uns, dafl es vor dem Eisen und Eisenbeton zwei originale Konstruktionssysteme gegeben
hat: die plate-bande (den waagrechten Balken auf senkrechten Stiitzen) und den Bogen,
der im gotischen Kreuzrippengewdlbe seine hichste Vollkommenbheit erreicht hat. Aber
er untersucht nicht, worin das Gemeinsame dieser beiden Systeme besteht, und ob der
Eisenbeton einem solchen Generalnenner, wenn er besteht, sich einfiigt, oder ob er ihn
sprengt.

Versuchen wir, zunichst den traditionellen Konstruktionsbegriff herauszuarbeiten,
um ihn spiter mit der Betonossature zu vergleichen. Man kann Baustoffe so aufeinander
schichten, daB sie sich selbst tragen, einer sie iiberdeckenden Last standhalten und gegen
duere Krifte (Winddruck) widerstandsfihig sind. Kann man eine solche standfeste, trag-
kriftige und widerstandsfihige Wand eine Konstruktion nennen? Ich méchte hier den
Unterschied zwischen Wand und Mauer machen und unter Wand eine monolith gewor-
dene Masse verstehen, die in ihrer Gesamtheit trigt und Widerstand leistet, unter einer
Mauer dagegen eine Fiigung von Materialien, die der Last, dem Druck und allen iibrigen
Kriften wenn nicht mit einzelnen Gliedern, so doch mit geordneten und verzahnten
Schichten begegnen. Der monolithe Charakter wird dadurch erhalten, dafl der Baustoff
in so kleinen Elementen auftritt, dafl seine Eigenform keine Rolle spielt, und der Ver-
bandstoff die entscheidende Funktion fiir die Konstruktion iibernimmt; das material-
technische Verfahren nihert sich dem Guf. Die Schichtung dagegen wird erhalten durch
bearbeitete Steine, deren Form und Gréfe fiir die Ordnung der Schichten sowoh! wie
fir die Verteilung der Lasten etc. entscheidend ist; das material-technische Verfahren
erreicht seine ideale Grenze, wenn jeder Verbandstoff sich eriibrigt.

Wand und Mauer haben das Gemeinsame, dafl sie durch RaumumschlieBung materielle
und geistige Bediirfnisse sicher und dauernd befriedigen kénnen. Der Unterschied liegt
darin, dal die Wand als geschlossene, ungegliederte Masse den Kriften entgegentritt, die
Mauer als Einheit differenzierter Einzelheiten, die erste als Agglomerat, die zweite als
wohlgeordneter Zusammenhang unterschiedener Glieder (Lingsstein, Querstein). Die
Wand ist nicht in sich selbst strukturiert und daher ein passives Element im Spiel der
Krifte; die Mauer dagegen ist in sich selbst strukturiert, der Gegensatz der Krifte ist
in sie eingetreten, sie ist nicht nur ein Faktor in einer Konstruktion, sondern ein kon-
struiertes Glied.*

Wand und Maver erfiillen zwei Funktionen gleichzeitig und undifferenziert: Sie um-
schliefen einen Raum und geniigen den einwirkenden Kriften. Man hat im Laufe der
Geschichte die Raumfunktion vom Kriftespiel relativ abgetrennt, was folgende Einzel-
akte miteinschliefit:

[. Man ordnet alle zugleich wirksamen Faktoren der tektonischen Aufgabe unter und
bestimmt fiir diese eine filhrende Richtung. Dann differenziert man die Krifte in klare
Gegensitze, z.B. senkrechter Druck — waagrechte Last, diagonaler Zentrifugal- und
Zentripetalschub.

I1. Man konzentriert die Krifte auf bestimmte Stellen und bekommt so einen Unter-
schied zwischen statisch Beanspruchtem und nicht Beanspruchtem, zwischen Vollem
und Leerem, zwischen Material und Luft.

III. Man differenziert die fiir die Beanspruchung geschaffenen Koérper derart, daf an
den verschiedenen Stellen verschiedene Quanten von Kriften vorhanden erscheinen.

* Wir sind heute allzu sehr geneigt, diesen Unterschied zwischen Guwand und Schichtenmauer zu
unterschitzen. Aber die Kunstgeschichte zeigt uns, dal der romanische Stil sich crst voll entwik-
keln konnte, als man vom Agglomerat aus Bruchsteinen zur Schichtung behauener Steine iiberging;
die ganze Asthetik der romanischen Kirche beruht auf diesem Unterschied.
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Diese drei Akte der Differenzierung erginzen sich durch drei Akte der Integrierung:

1. Die Krifte werden untereinander so verbunden, daf sie ein labiles Gleichgewicht
ergeben, wobei durch Formen und durch Rhythmen bald ein direkter, bald ein indirek-
ter, bald ein kontinuierlicher, bald ein diskontinuierlicher Weg versucht wird.

2. Die das Kriftespiel umfassenden Teile werden mit der umschliefenden Mauer ver-
bunden, von der sie sich insofern nie absolut getrennt hatten, als die Mauer ja in sich
ein konstruktives Glied ist, und die tragenden Korper aus aufgemauerten Teilen beste-
hen. Die Verbindung wird hergestellt:

a) durch den einen Baukorper, der beide umschliefit;

b) durch dasselbe Raumgefiihl, das in beiden in verschiedener Weise gestaltet wird;

c) durch ein in sich geschlossenes Modellierungssystem, in dem Luftkérper, umschlos-
sene Riume, Luftkuben etc. zusammenhingen.

3. Die Konkretisierung

a) des in der Konstruktion wirksamen Kriftespieles in die Formensprache der Bau-
glieder, die dieses Kriftespiel ausdriicken;

b) des gesamten Raumgefiihls der Architektur in Plastik und Malerei an gewissen von
der Architektur vorbestimmten Stellen und in einem durch diese mitbedingten Material
und Stil.

Die drei integrierenden Akte fassen also das Kriftespiel in sich und mit der Raum-
gestaltung zusammen, und indem sie es durch Malerei und Plastik anschaulicher machen,
bestimmen sie niher die in der Konstruktion bereits mitenthaltene Beziehung zum Men-
schen und zur Umwelt. Die beiden ersten Funktionen sind synthetischer, die dritte kon-
kretisierender Art. Die Konstruktion und nur die Konstruktion erlaubt, Formen und
Bilder zu finden, die, ohne illustrativ oder dekorativ zu sein, dem anschauenden Blick
deutlich machen, was im Spiel der Krifte und in der Raumgestaltung in einer zugleich
allgemeineren, umfassenderen, aber auch unbestimmteren Weise ausgedriickt ist.

Konstruktion ist also weder das Ganze noch das Erste der Architektur. Sie bedingt
nicht neue Raumformen, sondern sie realisiert sie nur. In dieser Wechselwirkung zwischen
Gegenstand und Mittel kann es eine historische Situation geben, wo das Mittel sich iso-
liert und die ihm immanente Logik in einem virtuosen Spiel entfaltet. Aber im allge-
meinen formt und konkretisiert die Konstruktion Raumbediirfnisse dadurch, daf sie
zugleich mit der Herstellung des Gleichgewichts der Krifte (deren Wahl und Ordnung
historisch bedingt ist),

1. Grundrif3, Aufrifl, Querschnitt als verschiedene Erscheinungsweisen derselben Grund-
konzeption zu einer Einheit verbindet;

2. diese Raumgestaltung durch einen Baukorper begrenzt, der seinerseits zwar durch
Konstruktion und Raumgestaltung bedingt ist, dariiber hinaus aber einen gewissen Grad
von Eigenbedeutung hat, die auf die Raumgestaltung selbst einwirkt.

Konstruieren — im traditionellen Sinne des Wortes, welcher griechische und mittel-
alterliche Archifektur bis ca. 1350 umschlieit — ist ein methodischer, materiell-geistiger
Prozef, der von einer Einheit, der Mauer, ausgeht, um eine héhere Einheit, den jeweili-
gen Baukorper, zu schaffen. Diese Definition eines historischen Tatbestandes setzt sich
mit dem einzigen Punkt in Widerspruch, der bei Perret iiberhaupt iiber die Konstruktion
ausgesagt wird, indem sie zeigt, dal der Dualismus von ossature und remplissage nicht
zum Wesen der Architektur gehort und daff weder im dorischen Tempel noch in der
gotischen Kirche ein solcher Dualismus vorhanden ist.

Zur Vermeidung von Zweideutigkeiten sind zwei Klidrungen vorwegzunehmen. Die
erste betrifft den Sinn des Wortes remplissage. Man spricht von remplissage
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" 1. in einem konstruktiven Sinn, wenn man tragende und nichttragende Teile so von-
einander geschieden hat, daf8 die nichttragenden jede Beziehung zum Kriftespiel verloren
haben;

2. in einem materiellen Sinn, wenn man z.B. ein Holzgeriist mit Lehmwerk ausfiillt;

3. in einem raumgestaltenden Sinn, wenn die zwischen den Trigern befindlichen Teile
keine Rolle mehr fiir die Raumgestaltung spielen, sondern nur die Konstruktion nach
aulen hin abschliefen.

Diese drei verschiedenen Funktionen kénnen isoliert voneinander auftreten, da sie
nicht notwendig miteinander zusammenhingen. Eisenbeton ist ein Schutt- oder Gug-
material, das vorwiegend nicht als remplissage, sondern fiir die Konstruktion gebraucht
wird. Als solches erzwingt es den Dualismus von ossature und remplissage, und diese
letztere hat — selbst wenn sie aus Beton besteht - nur die Funktion, den Bau gegen
dufere Einfliisse abzuschlieRen, ohne in ein Raumspiel miteinzutreten. Denn der blofie
Wechsel von offenen, halboffenen und geschlossenen Kuben gibt nicht der remplissage
als solcher eine Raumfunktion, sondern zeigt nur, da® man durch Setzung einer ver-
schiedenen Anzahl von Abschliissen verschiedenartige Raumwiirfel erhilt.

Die zweite Klarstellung ist eine geschichtliche. Es hat in der westeuropiisch-christli-
chen Architektur zwischen 1100 und 1150 in den sog. aquitanischen Kuppelkirchen
einen vollkommenen Dualismus von ossature und remplissage gegeben. Man kann ihn
auch in der spitgotischen Architektur (ab 1350) und in gewissen Bauten des Klassizis-
mus des XVII. Jahrhunderts, z.B. im grofen Trianon feststellen, aber keineswegs im
dorischen Tempel und in der gotischen Kathedrale. Man erlaube eine Abschweifung,
um dies gegen Perret, Choisy und Viollet le Duc zu beweisen, der mit dieser unge-
schichtlichen Projizierung seiner Gegenwart in die Vergangenheit die zwei Seiten der
romantischen Seele: Modernitit und Mittelalter versshnen wollte.

Der dorische Tempel ist kein Dualismus von Geriist und Fiillung im raumgestalten-
den Sinne des Wortes, weil zwischen den Siulen eine sie alle verbindende, einheitliche
Modellierungsebene durchliduft. Diese hat zwar nur eine rein ideelle Existenz, aber sie
verliert den Zusammenhang mit der Mauer trotzdem nicht, weil der Umfang der Sau-
len — selbst iiber dem mittleren Durchmesser berechnet — immer grofer bleibt als die
Offnung zwischen zwei Siulen und damit fiir das Auge die Masse grofer als das Leere;
ferner deswegen, weil die Siulenhalle nur ein Zwischenglied ist zwischen dem reinen
Luftraum, der die duferste Grenze des Tempels nach vorn bildet, und der von der
Mauer umschlossenen Cella. AuBierdem hiufen sich im Gebilk die Briicken iiber das
Leere, und der Giebel faft das Tragende und das Entlastete so zu einem Baukorper
zusammen, dafl die Einheit stirker wird als der Gegensatz zwischen ihnen. Die Abhin-
gigkeit der Konstruktion von der Raumgestaltung bewirkt die Relativitit des Gegen-
satzes.

Ganz analog ist der Fall der gotischen Kathedrale, wenn es sich auch um ein quali-
tativ anderes und um ein sehr viel komplizierteres Kriftespiel handelt. Der Umfang des
Trigers (Pfeiler) ist auch hier grofer als die Offnung der Arkade, wenigstens in der
Tiefenrichtung; das Zuriickgreifen auf den rechteckigen Grundrif} fiir das Joch hat seinen
Grund in der beabsichtigten Wirkung: daf der Betrachter die ideelle Verbindungsebene
zwischen den Pfeilern bereits ahnen soll, ehe die starke perspektivische Verkiirzung sie
fiir die Anschauung zusammenschlieRt. Was dann zweitens das Kreuzrippengewolbe be-
trifft, so hat der Architekt Abraham kiirzlich den Nachweis zu erbringen versucht, dafl
die Rippen gar nicht tragen, daf also ihre ganze konstruktive Bedeutung und damit
der Dualismus von ossature und remplissage hinfillt. Doch die Rippe hat wirklich getra-
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gen, aber es war nur eine Spannung und nicht ein Dualismus zwischen ihr und der Kappe
beabsichtigt. Die Kappe sollte als ein relativer Abschlufl gegen einen sie transzendieren-
den Raum wirken, der fiir die Vorstellung in den gestalteten Raum miteinbezogen wer-
den mufte, um die spezifische Ideologie der christlichen Religion architektonisch aus-
driicken zu konnen. Dieses dialektische Ineinandergreifen von Monismus und Dualismus
in der katholischen Weltanschauung mul man auch im Auge behalten, wenn man die
Rolle der seitlichen Abschliisse richtig, d.h. im Sinne der bauenden Architekten des Mit-
telalters verstehen will. Die Schubkrifte werden nach auen abgefiihrt, aber man sicht
von innen her nicht, wer sie auffingt; steht man dagegen aulen, so sieht man zwar, wie
die Strebebogen sich von den Strebepfeilern zur Mauer hinitberwélben, aber man sieht
nicht, was sie eigentlich auffangen. Fiir die Anschauung bleiben die beiden gegensitzli-
chen Krifterichtungen getrennt — freilich nur durch die hauchdiinne Schicht der Glas-
fenster. Aber dafd diese Schicht hauchdiinn und trotzdem undurchdringlich ist — eben
dieser Sprung macht das Wesen der christlichen Paradoxie, oder besser der christlichen
Dialektik aus. Denn die Strebebégen erfiillen nicht nur eine konstruktive Funktion;

fur diese hitte es geniigt, die Strebebdgen unsichtbar unter das Dach des Nebenschiffes
zu verlegen (wie man es in Deutschland getan hat). Die andere architektonisch vielleicht
sogar wichtigere Bedeutung des Strebesystems ist die, den Baukérper, der in der roma-
nischen Epoche in drei oder fiinf parallele Schiffe auseinanderfiel, in die rdumliche Ein-
heit eines Baukorpers zusammenzufassen, Die diinne Glaswand vermittelt fiir die Vor-
stellung den Zusammenhang von zwei Riumen, die sich fiir die Anschauung nie zusam-
menfinden diirfen, soll der christliche Gedanke der Transzendenz nicht vernichtet wer-
den. So erklirt sich auch die von Choisy als hdchst auffillig vermerkte Tatsache der
Dicke der Aufienmauern bis zu einer betrichtlichen Hohe, obwohl diese kein entspre-
chendes Gewicht zu tragen haben (was sekundire Zwecke wie die der Verteidigung nicht
ausschliefit).

Historisch gesehen, ist die gotische Kathedrale die Synthese der beiden Tendenzen,
die in den romanischen Kirchen getrennt voneinander aufgetreten sind: der tragenden
Mauer in den tonnengewdlbten Kirchen und des Dualismus von ossature und remplissage
in den sog. aquitanischen Kuppelkirchen. Auf der neuen Ebene des riumlich gestalte-
ten Baukorpers kann die Gotik zwischen den an der Konstruktion beteiligten und den
an ihr nicht beteiligten Faktoren eine Spannung hervorrufen, die ihr dazu dient, das
Spiel der Krifte irrational zu machen und das Verhiltnis zwischen dem sichtbaren und
dem ihn transzendierenden Raum kiinstlerisch zu gestalten. Die Interpretation dieses
Tatbestandes als ossature und remplissage ist eine historische Filschung eines histori-
sierenden Zeitalters.

Die geschichtliche Erorterung bekriftigt also unser fritheres Resultat: daR Geriist
und Fiillung nicht wesentliche und notwendige Merkmale der Konstruktion sind, sondern
nur eine historisch bedingte Erscheinungsform derselben darstellen. Das bedeutet aber,
daf} ein so eminenter Praktiker wie Perret in der Theorie mit einem zentralen Begriff
arbeitet, den er vollstindig unbestimmt 148t — und unbestimmt lassen muf, aus Griin-
den, die wir spiter in einem groferen Zusammenhang aufkliren werden. Zunichst aber
beschiftigen wir uns mit der Frage, was denn die Betonbauweise von unserer aus den
Gipfelpunkten der bisherigen Architektur gewonnenen Begriffsbestimmung der Kon-
struktion unterscheidet.

Wie jede andere Konstruktion ist auch die des Eisenbetons an ein Material gebunden.
Es handelt sich um ein Gu3material, das

1. industriell und maschinell hergestellt ist und die Technik voraussetzt, die sich im
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Laufe der kapitalistischen Gesellschafts- und Wirtschaftsform entwickelt hat, deren
Geist also als Mitgift in sich tragt; das

2. nicht mehr wie in friiheren Epochen als monolithe Masse, als ganze Wand gebraucht
wird, sondern in Form von einzelnen Trigern und weitgespannten Balken, iiber die vor-
kragend hinausgebaut werden kann (porte  faux). Die Stiitzen sind also nicht mehr in
sich selbst gemauert, sondern mechanisch gegossen, und ihr Umfang hat jede Beziehung
zu der Grofe der Offnung zwischen ihnen verloren. Diese Disproportion zwischen der
Schmalheit der Triiger und der Weite der Offnung ist — mehr als die absolute Spann-
weite zwischen zwei Betontrigern — das entscheidend Neue.

In jeder traditionellen Architektur war die Gesamtheit aller Krifte auf das statische
Kriftespiel konzentriert und dieses dann in entgegengesetzte Krifte zerlegt, die sich
unter der Form einer verschiedenen Verteilung der Gréfen ins Gleichgewicht setzten.
Der Eisenbeton wird zwar auf verschiedene Krifte: auf Druck und Zug beansprucht,
aber ihre Verspannung gegeneinander ist derart, da das dauernd sich wiederholende
Spiel der Gegensitze durch einen einmaligen Ausgleich ersetzt wird. Es entsteht gleich-
sam jenseits der Gegensitze von Druck und Zug ein Oberbegriff der Kraft, eine ab-
straktere Einheit, die das Spiel der Krifte aus der Sphire des Physikalischen, in der
es entstanden ist, heraushebt. Es realisiert sich der Sieg des mathematischen Kalkiils
iiber die physische Materie. Das schlieBt ein, daf die Krifte durch das ganze System
hin gleichmifig verteilt sind, bzw. daB eine GroSengraduierung sich nicht vorfindet,
weil die statischen Momente sich ausgeglichen haben. Dem absoluten Dualismus zwi-
schen konstruktiv beanspruchten und nicht beanspruchten Teilen tritt ein ebenso voll-
kommener Monismus in den konstruktiv beanspruchten Stellen selbst gegeniiber.

Diese Eigentiimlichkeiten auf der analytischen Seite der Konstruktion als Methode
haben nun sehr weitgehende Folgerungen fiir den integrierenden Teil.

Die direkte Beziehung zwischen Trigern und Balken ist iiber die blofie Beriihrung
hinaus zu einem monolithen System verschmolzen. Es ist ein dreidimensionales, recht-
winkliges, euklidisches Koordinatensystem entstanden, das sich von einem geometri-
schen auch insofern nicht unterscheidet, als es sich umlegen lift, ohne dal deswegen
das Gleichgewicht erschiittert wird.* Das labile Gleichgewicht entgegengesetzter Krifte,
das die Verschiebung aus dem Gleichgewicht und seine Wiederherstellung jederzeit und
vor jedem Betrachter wiederholt, ist ersetzt durch das ein fiir allemal feste, geronnene,
kristallinisch gewordene Gleichgewicht. Aber eben diese Art und dieser Grad der direk-
ten Verschmelzung verhindern die weiteren indirekten Verbindungen. Der Gréfiengegen-
satz zwischen dem Durchmesser des Pfeilers und der Offnung zwischen zwei Pfeilern
ist so erheblich, daf® das Auge des Betrachters sie nicht einmal mehr durch eine ideelle
Modellierungsebene verbinden kann. Und kénnte diese sich bilden, so konnte sie sich
niemals als Mauer konkretisieren, weil die ossature niemals aus ihr oder aus irgendeiner
anderen urspriinglichen materiellen Einheit ausgesondert wurde, sondern nur aus dem
Kontinuum des Raumes; daher koénnen sich auch nur die Beziehungen dieses Raumes,
die Dimensionen und Richtungen, zu einem Koordinatensystem verbinden. Jede Schlie-
Bung nach aufien, die man zu diesem abstrakten Koordinatensystem hinzufigt, ist ein
Fremdkorper, der die Klarheit der Wirkung beeintrichtigt.

Hieraus ergibt sich aber eine Reihe der schwerwiegendsten Folgerungen fiir die weite-
ren Etappen des integrierenden Teiles der Konstruktion als Methode:

* Die Bogenkonstruktion in Eisenbeton schlieBe ich einstweilen aus.
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1. Die Raumgestaltung, insbesondere der Grundrif§, wird prinzipiell unabhingig von
der Konstruktion. Diese letztere gehorcht aus sich selbst nur dem Prinzip der Okonomie:
so wenig Trager wie moglich zu gebrauchen; die erstere aber hingt von den praktischen
Bediirfnissen ab, die zu befriedigen sind. Sobald man ohne Riicksicht auf die in sich stand-
feste Konstruktion Trennungswinde legen kann, wohin man will, bedingt die Konstruk-
tion nicht mehr den Grundril und der Grundrif nicht mehr die Konstruktion. Wenn
beide zusammenfallen, so ist das entweder dem gliicklichen Umstand zu verdanken, daf
Réume von der Grofle verlangt werden, die der Konstruktionsdkonomie entspricht, oder
einer konstruktivistischen Marotte des Kiinstlers, der das Geld seines Klienten einem
dogmatischen Vorurteil opfert. Die konstruktivistische Theorie, die alles von der Kon-
struktion bedingt sein ldBt, hat ihr Daseinsrecht verloren.

2. Der Baukorper wird unabhingig von der Konstruktion. Denn selbst wenn man die
ossature bloBlegt, ist sie nur ein Rahmen, aber nicht ein Baukorper als iiberragende und
relativ selbstindige Ganzheit. Alle moglichen Verschiebungen nach vorn und hinten, die
man zwischen den Teilen der ossature oder zwischen ossature und remplissage vorneh-
men kann, dndern nichts an dem Geriistcharakter dieses Rahmens. Es fehlt zwischen ihm
und seiner Haut alles das, was fiir den Organismus entscheidend ist: das System von Mus-
keln und Nerven, und es fehlt notwendig, weil sich eine Modellierungsebene nicht her-
stellen 1af8t. Die wirkliche Analogie liegt in dem Verhiltnis von Motor und Chassis, von
denen niemand wird behaupten wollen, daf} sie einander notwendig bedingen. Diese
Freiheit des Baukorpers von der Konstruktion wird sichtbar, sobald man mit Bandtiiren
baut, wozu die Betonkonstruktion mindestens einen starken Anreiz liefert. Denn dann
haben die Winde des Baukorpers iiberhaupt nichts mehr mit der Konstruktion zu tun.
Und dieser prinzipiell zufillige, unmethodische Zusammenhang zwischen ossature und
Baukdrper erklidrt, warum die Betonbauweise so schnell dahin degenerieren konnte, den
Dualismus von ossature und remplissage durch einen Bewurf zu “versohnen”, d.h. zu
verschleiern.

Da die Konstruktion weder mit dem Baukérper noch mit der Raumgestaltung not-
wendig zusammenhingt, so hingen diese auch untereinander nur zufillig zusammen.
Oder wer konnte aus der Kleinteiligkeit einer Perretschen Auenwand schlieBen, daff
der Grundrifl nach dem Gesichtspunkt eines einheitlichen Schiffes durchgefiihrt ist?
Oder wer vermutet hinter der rigorosen Fassade Le Corbusiers die romantische Bewegt-
heit seiner Innenrdume? Der Streit um die Form der Fenster ist nur die Illustration
einer allgemeinen Tatsache auf einem kleinen Gebiet. Perret hat vollstindig recht, wenn
er sagt, das breite, waagrechte Fenster sei durch die Konstruktion nicht bedingt; aber
sein hohes, senkrechtes Fenster ist es ebensowenig. Beide Parteien haben nur unkon-
struktive, ja selbst unarchitektonische Argumente einer mifiverstandenen Wissenschaft
oder eines subjektiven Lebensgefiihles anfithren kénnen. Und das Sheddach iiber einer
fensterlosen Wand, aus dem sich vielleicht neue konstruktive Méglichkeiten entwickeln
lassen konnten, ist fir den Wohnbau unbrauchbar. .

Es ergibt sich also, daf} die zweite Stufe der Integrierung, die wir im schopferischen
Prozefl der Konstruktion als Methode unterschieden hatten, im Eisenbetonbau nicht
erfiillbar ist, weil die angeblich alles bedingende Kraft der Konstruktion in Wirklich-
keit ein Dualismus zwischen Konstruktion und Raumgestaltung, zwischen Konstruk-
tion und Baukérper und zwischen Raumgestaltung und Baukérper ist. Fiir die dritte
Stufe, die der Konkretisierung des Kriftespieles der Konstruktion (und der Raum-
und Korpergestaltung der Architektur) in eine Formensprache mit Hilfe der Plastik
und Malerei, iiberlagern sich im Betonbau zwei Faktoren, die iiberall dort, wo sie in
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der Geschichte einzeln aufgetreten sind, jeden methodischen Zusammenhang der Kiinste
unter der Fithrung der Architektur verhindert haben: das Guverfahren und der Dualis-
mus von ossature und remplissage. Viollet le Duc hat eingehend und mit Recht nach-
gewiesen, daf® in der romischen Architektur wegen der Guwand Plastik und Malerei

nur als unabhingige Dekoration moglich waren. Im Mittelalter haben die Kiinstler dort,
wo sie zu einem Dualismus von ossature und remplissage ggkommen waren, mit siche-
rem Instinkt auf die beiden anderen bildenden Kiinste verzichtet, obwohl ihr Fall inso-
fern giinstiger lag als der der Betonbauweise, als ihr konstruktives System von der Raum-
gestaltung bedingt blieb. Addieren und potenzieren sich nun die beiden Hindernisse (denn
das GuBBmaterial ist nun auch noch ein maschinelles Material, dessen Verwendung ver-
mittelst coffrage die Handarbeit des Bildhauers ausschliefit), so folgt schon daraus bei-
nahe zwangsliufig, dafl jede Verwendung von Plastik im Eisenbetonbau nur eine dufere
Hinzufiigung, nicht ein innerer Zusammenhang sein kann.

Eine zwingende Beweisfiihrung freilich miiBte fiir jeden einzelnen Fall der geschicht-
lich auftretenden Architektur genau nachweisen, welcher Art der methodische Zusam-
menhang zwischen der Architektur einerseits, der Plastik und der Malerei andererseits
war, was sich im Rahmen eines Aufsatzes nicht durchfiihren lit. Ich will nur andeu-
ten, daf er in einer Gruppe der romanischen Epoche darin bestand, da® man aus der
Ebene der Mauer oder aus den parallelen Schichten von Mauerebenen eine Reihe von
Stufen_entwickelt hat, die vom rein architektonischen Profil iiber das ornamentierte
Band bis zur Figurenplastik fiihrten, was eine Art Emanationsverfahren bedeutet. Eine
Gruppe der Gotik dagegen konkretisierte durch eine Art Deduktionsverfahren, welches
das Kriftespiel der Konstruktion in die Richtungsenergie des Portalgewindes und diese
in die seelische Energie des dargestellten Menschen iiberleitete. Die méglichen Arten der
Zusammenhinge sind im Mittelalter wahrscheinlich ebenso zahlreich wie die Methoden
der Philosophen, die man unter dem uniformen Namen der Scholastik zusammengefadt
hat. Diese Andeutungen diirften immerhin zeigen, dafl eine blofie Hinzufiigung kein me-
thodischer Zusammenhang ist. Und da die Betonbauweise nur eine bloB #ufiere Hinzu-
fiugung erlaubt, so kann keine plastische Figur die “Kinder der Maschine” mit einem
menschlichen Maf3stab nachtriglich in Verbindung bringen.

Ziehen wir den Schluf aus unseren bisherigen Ausfithrungen: Die Betonbauweise ist
eine Konstruktion, aber das Verfahren der Betonkonstruktion und die Eigenart des
Materials sind derart, dal jeder Ubergang von der Konstruktion zur Architektur unmog-
lich wird, weil sich weder die synthetischen noch die konkretisiecrenden Funktionen er-
fillen lassen, welche die Konstruktion im traditionellen Sinne gehabt hat. Man kann sa-
gen: wie die GuBwand (und eigentlich jeder Massenbau) an den #uflersten Grenzen der
Konstruktion steht, weil die Funktion des Umschliefens und die des Kriftespieles noch
nicht so weit getrennt sind, daf sie in eine fruchtbare, weil beide Aufgaben steigernde
Wechselwirkung treten kénnen, so steht der reine Gliederbau des Eisenbetons an der
entgegengesetzten Seite, weil die Trennung der beiden Funktionen so weit getrieben
ist, daf eine fruchtbare Wechselwirkung nicht mehr méglich wird, wodurch seine eigent-
lich architektonische Bedeutung auf den Nullpunkt herabsinkt. Als Konstruktionsverfah-
ren hat der Eisenbeton gewil noch nicht sein letztes Wort gesprochen, aber es bleibt
zweifelhaft, ob die Entwicklung, die er noch nehmen kann, ihn fiir die Architektur wird
brauchbarer machen konnen. Man mu8 daher den Eisenbeton auf diejenigen Zwecke be-
grenzen, wo die Konstruktion an sich geniigt (Briicken etc.) oder wo er der Bestimmung
der Bauten angemessen ist (Fabriken etc.). Jede Verwendung des Eisenbetons in der
Absicht, eine Architektur zu machen, die zugleich Kunst ist, trigt einen inneren Wider-
spruch in sich, der zum versteckten oder offenen Ruin der Architektur fiihren muf.
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Dieses Resultat steht in einem offensichtlichen Widerspruch zur Theorie Perrets, der
doch seine ganze “Revolution” in der optimistischen Erwartung unternommen hat, dal
das neue, zeitgenossische Material und seine Konstruktionsweise die Architektur aus der
Dekadenz herausfithren werde, die er seit dem Ende der Gotik datiert. Es 14t sich aber
zeigen, daf} Perret unseren Konsequenzen weder in der Theorie noch in der Praxis sich
entziehen konnte.

In der Theorie dufdert sich dies u.a. darin, da} er den Zusammenhang zwischen Niitz-
lichkeit (seinen materiellen Bedingungen) und Kunst nicht aufzeigen kann. Er sieht zwi-
schen den profansten und den sakralsten Architekturen nur Gradunterschiede der Niitz-
lichkeit, die nicht verhindern konnten, Kunst zu schaffen. Fiir ihn ist Architektur der
Maglichkeit nach immer Kunst, und sie wird es in der Tat in dem Mafie, als sie den sog.
permanenten materiellen Bedingungen Geniige leistet. In Wirklichkeit aber ist die blofle
Niitzlichkeit nur dann kiinstlerisch gestaltbar, wenn sie sich mit der materiellen Macht,
der sozialen Herrschaftsstellung und dem Kulturwillen der Klasse verbindet, deren Leben
sich in dieser Niitzlichkeit manifestiert. Da dieser konkrete Gehalt in unserer Zeit sei-
nem Wesen nach der Kunst ungiinstig und der Architektur feindlich ist, und Perret dies
wegen seiner Verflochtenheit mit ihm nicht zu erkennen vermag, so ist er gezwungen,
sich aus den Gesetzen der Stabilitit, den atmosphirischen Variationen, den optischen
Illusionen, der Natur des Materials einen zeitlosen, ewigen Inhalt zu konstruieren, der
in allen Punkten dem Naturrechtsbegriff der biirgerlichen Gesellschaft entspricht. Eine
solche “Naturrechtsisthetik™ ist aber eine Verschleierung des Tatbestandes und allen
den Argumenten unterworfen, die man gegen die Unzulidnglichkeit und den illusiona-
ren Charakter des Naturrechtes selbst vorgebracht hat.

Ein weiterer Mangel der Perretschen Theorie besteht darin, daf er seine Merkmale
der Kunst willkiirlich, ohne jeden inneren Zusammenhang, ohne jede Definition, ohne
systematische Vollstindigkeit aufzihlt. Die Ursache liegt nicht in einer theoretischen
Unzulinglichkeit des Praktikers, sondern, wie wir nachgewiesen haben, in der prinzipiel-
len Unmoglichkeit, vom Eisenbeton und seinem konstruktiven Verfahren zur kiinstleri-
schen Gestaltung einer Architektur zu kommen. In Perrets Text wird dieser Dualismus
dadurch fithlbar, dafl das Asthetische dem Konstruktiven von auflen hinzuaddiert wird,
seine Verbindung mit der Architektur bleibt eine Forderung, fiir welche Perret die Me-
thode ihrer Verwirklichung weder theoretisch beschreiben noch praktisch durchfiihren
kann. Er bleibt daher in der Praxis formalistisch und historisch, er gibt z.B. am Aufden-
bau eine Fuge von Rechtecken, die man unpersonlich, uncharakteristisch als abstraktes
Spiel iiberall anwenden kann und darum in der Kunst nirgends anwenden darf, wenn
man nicht dem Akademismus verfallen will.

Fiir die Praxis Perrets kann man geradezu sagen: Je mehr er versucht, die Betonbau-
weise kiinstlerisch zu gestalten, um so deutlicher zeigt sich, da® er die Quadratur des
Zirkels losen will. Den Dualismus von Innen- und Auflenbau habe ich bereits angedeu-
tet. Das Entscheidende aber ist, da3 Perret — entgegen seiner eigenen Theorie — zu Ma-
nipulationen gegen die Klarheit und Durchsichtigkeit der Konstruktion gezwungen wird.
Schon in dem frithesten Bau der rue Franklin findet man zwei Haupttriger, die nicht
mit derjenigen Offenheit herausgestellt sind, welche die konstruktivistische Theorie er-
fordert. Und in einem der letzten Bauten (rue Raynouard) finden wir zwei Sdulen, die
nur der Raumgestaltung dienen und konstruktiv nicht durch das ganze Gebdude gehen.

Perret hat sich aus dem in der Konsequenz des Eisenbetons liegenden Dualismus durch
die Hinzufiigung eines weiteren herauszufinden gesucht. Nur mit Hilfe eines historisie-
renden Klassizismus hat er die konstruktive Wirklichkeit von heute und die angeblich
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zeitlose dsthetische Forderung versohnt. Der Revolutionir des Eisenbetons hat so wenig
eine diesem Material eigene Formensprache oder Proportion geschaffen, daB seine Werke
Ubersetzungen von Bauten des XVII. und XVIII. Jahrhunderts, insbesondere des kleinen
und des grofien Trianon, in das neue Material des Eisenbetons sind — Ubersetzungen, die
ihre eigenen Werte haben, aber keine material- und zeitgerechten Neuschépfungen sind.

Es liegt uns fern, Perret der Verurteilung zu unterwerfen, die er selbst fiir Abweichun-
gen von der konstruktivistischen Theorie ausgesprochen hat. Denn in dem Augenblick, wo
die Konsequenzen aus der Betonbauweise, die sog. “Freiheiten” Le Corbusiers, welche
in Wirklichkeit organisierte Anarchie sind, zum Ruin der Architektur gefithrt haben, ist
es wichtiger zu unterstreichen, daf in der konstruktivistischen Theorie ein richtiges, fiir
jede Architektur unentbehrliches Moment liegt. Uns interessiert die Ursache, weshalb
nicht einmal ein Perret — trotz seiner moralischen Energie und seiner logischen Konse-
quenz — seiner eigenen Theorie treu bleiben konnte, und dariiber hinaus: warum unsere
Zeit nur ein Material und eine Konstruktionsweise hervorbringen konnte, welche den
methodischen Zusammenhang zwischen Konstruktion und Architektur nicht mehr erlau-
ben; und schlieBlich: warum den kiinstlerischen Exponenten dieser Zeit das Faktum der
Grenze ihres Materials verborgen geblieben ist?

Die Griinde liegen weder in einem Individuum noch in einer dsthetischen Theorie, die
bereits eine Folge ist, sondern in der biirgerlich-kapitalistischen Gesellschaft. Diese ist mit
der Maschinenindustrie, welche sie zugunsten ihrer 6konomischen Produktion entwickelt
hat, notwendig ein Feind der Kunst, die sich nur als Handwerk und aus dem Handwerk
entfalten kann. Sie ist Feind der Kunst nicht wegen dieser Maschinenproduktion an sich,
sondern wegen der Konsequenzen, die sie daraus zieht, als kapitalistische Gesellschaft aus
ihr ziehen muf: wegen des Dualismus von Produktion und Distribution, wegen der Fixie-
rung einander feindlicher Klassen, wegen des abstrakten Verhiltnisses von Staat und Ge-
sellschaft, wegen der Selbstentfremdung des Menschen, die nicht die herrschende Klasse,
sondern ihre Parasiten: die Rentnerschicht zum Triger der Kultur macht etc. Die innere
Dynamik der kapitalistischen Wirtschaft hat den Versuch Perrets, das kostbare Traditions-
gut der Architektur und den modernen Baustoff zu versohnen, bereits ad absurdum ge-
fiihrt. Freyssinet hat gezeigt, was man heute als Ingenieur mit dem Eisenbeton machen
kann; Le Corbusier hat gezeigt, da man mit dem Eisenbeton nie eine Architektur wird
machen koénnen.

Das Wesen der biirgerlich-kapitalistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsform duflert
sich in der Architektur in zwei grundlegenden Tatsachen, aus denen dann alles andere
mit Notwendigkeit folgt:

1. in der Trennung von Materie und Geist;

2. in der Isolierung der Konstruktion von allen iibrigen Faktoren der Architektur

(Raumgestaitung, Baukorper, Formensprache etc.).

Das erstere hat zur Folge, da man entweder die Eigenart des Baustoffes vernachlissigt,
um sich einer historisierenden Dekoration hinzugeben, die im vollkommenen Wider-
spruch zum Zweck, zum Grundriff, kurz zu allen Bediirfnissen steht, oder aber zu einem
Materialrigorismus greift, den man mit einem rein formalistischen Spiel abstrakt mathe-
matischer Gebilde verbindet. - Das zweite hat zur Folge, da man eine uniiberbriickbare
Kluft zwischen Konstruktion und Raumgestaltung aufreifen muf, wodurch letzten En-
des nur das Gegenteil des Erstrebten erreicht wird: eine Virtuositdt des Konstruierens,
die nicht mehr ein Mittel raumlicher Gestaltung, sondern Selbstzweck ist, wodurch das
ganze Bauwerk zu einer blof} gezeichneten Dekoration herabsinkt in dem Augenblick,
wo man sich in Hinsicht auf die historisierende Dekoration eines radikalen Nudismus
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rihmt. Wie entgegengesetzt die historisierenden und die “‘funktionalen” Bauten den biir-
gerlichen Menschen selbst erscheinen mégen und wie gro der Unterschied zwischen
durchkonstruierten und “funktionalen” Bauten den betreffenden Architekten, aus einer
anderen gesellschaftlichen Perspektive sind sie trotz aller kiinstlerischen Wertunterschiede
und trotz aller geschichtlichen Entwicklung zur Selbstverwirklichung des Biirgertums
weltanschaulich ein und dasselbe, weil hinter den Verschiedenheiten der Erscheinungen,
die man allein diskutiert (Siulen — glatte Wand, Dekoration — Nudismus, sichtbar ver-
putzte Konstruktion, flaches Dach — hohes Dach etc.), ein und derselbe Geist der Ab-
straktion, des Dualismus, der Selbstentfremdung des Menschen, kurz der Biirger steckt.

Die Architektur ist fiir das Biirgertum seit seinen Anfingen die unerreichbarste aller
Kiinste gewesen und-bis heute geblieben. Perret selbst hat dies festgestellt, denn seine
Datierung des Verfalls der Architektur fillt genau mit dem Beginn der biirgerlichen Wirt-
schaftsform zusammen. Freilich ist er weit davon entfernt, diese Zusammenhinge zu
durchschauen, wenn er meint, die Gleichgiiltigkeit des Publikums und die Abwendung
der Renaissancearchitekten von der Konstruktion zum Effekt seien die Ursachen des Ver-
falls. Sie sind nur die Folgerungen der erwihnten fundamentaleren Tatsachen. Heute,
wo zum ersten Mal ein industrielles Material Baustoff der Architektur geworden ist,
konnen wir sagen, daf die kiinstlerische Selbstverwirklichung des Biirgertums ihre duferste
Grenze erreicht hat, und daf nur eine neue gesellschaftliche Ordnung der materiellen
Produktion die Bedingungen schaffen kann, unter denen Architektur als Kunst wieder
moglich sein wird.
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Auguste Perret und die geistige Situation der jungen Architekten

Die breite Offentlichkeit, die im Laufe der letzten 150 Jahre eine immer groBere und
immer verhidngnisvollere Bedeutung fiir die Entwicklung der Kunst gewonnen hat, nimmt
kaum einen Anteil an der modernen Architektur. Man sollte gerade das Gegenteil ver-
muten — behandelt sie doch eine der wichtigsten menschlichen Angelegenheiten: die
Frage der Wohnungs- und der Arbeitsriume. Aber so aufreizend schlecht und zum Nach-
teil der Betroffenen diese Probleme gelést wurden, das Biirgertum konnte sich eher in
die unertriglichsten Schikanen fiigen, als sich praktisch und theoretisch fiir eine Kunst
zu interessieren, deren allgemeiner und zusammenfassender Charakter dem Wesen des
Kapitalismus fremd und feindlich ist. So ist die 6ffentlichste aller Kiinste zur privatesten
aller Betitigungen geworden. Die solideste aller Kiinste wurde zum Spielball der unsoli-
desten, pekunidren und geistigen Interessen. Unwohnliche Wohnbauten sind das Ergeb-
nis aus den wiistesten Spekulationen der Unternehmer und der ins Phantastische ausar-
tenden Experimentierlust der Kiinstler.

Die moderne Architektur ist in eine Sackgasse geraten — nicht nur bei den Nach-
ahmern, die aus ihr einen akademischen Chic gemacht haben, sondern bei ihren Fithrern
selbst. Ratlos und verzweifelt steht die Jugend vor der Interesselosigkeit der Biirger und
der Ausweglosigkeit der modernen architektonischen Bestrebungen. In dieser Situation
schaut ein immer groferer Teil von ihr auf die Werke Auguste Perrets zuriick, weil sie
in ihnen Qualititen entdeckt, welche sie in den Bauten und Biichern des grofen Tromm-
lers der jiingsten Entwicklungsetappe, bei Le Corbusier, vermi8t. Welches sind diese
Qualititen?

Zunichst und vor allem sind es Qualititen der Konstruktion. Jeder Bau Perrets 14t
das Geriist von Pfosten und Balken sehen, und zwar im urspriinglichen Material, ohne
jede Verkleidung iiberall dort, wo es die Aufgabe und die Auftraggeber erlauben. Auf
den vorstehenden Trigern der Konstruktion ruht nicht nur statisch, sondern auch kiinst-
lerisch das Gebdude. Diese prinzipielle Tatsache, die Perret der Architektur zuriickerobert
hat, wurde sofort wieder aufgegeben. Eine iiber das Geriist vorkragende blinde Tiire er-
laubte die Ablosung der umschlieBenden Teile von den konstruktiven, die vollkommene
“Freiheit” im Aufriff des Baukorpers, eine von jeder tektonischen Gliederung unabhiin-
gige und willkirliche Proportionierung durch sog. Aufrifiregler, die gelegentlich selbst
mit der Komposition in Widerspruch stehen. Aber selbst wenn man Triger und Um-
schliefungswinde in eine Ebene gelegt hat, wurde — zugunsten breiter Fenster- und
Mauerstreifen, die sich der Hohe nach ablésen — die Gliederung der ossature, welche
die Stockwerke trennt und den Grundriff mitbestimmt, durch einen Verputz iiberdeckt.
Ein Belag maskiert jetzt die Konstruktion durch einen Formalismus ohne Formen. Dafl
diese Maskierung nicht mehr durch die Nachahmung eines alten Stils geschah, sondern
durch einen nackten Bewurf, dndert nichts an der entscheidenden Tatsache, dafl die
Erscheinung das Wesen verbirgt, die Haut dem Geriist nicht entspricht, sondern wider-
spricht. Und man fragt sich heute mit Recht, ob dieser gemeinsame Charakter der Fas-
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sade nicht wesentlicher ist als die verschiedene Art der Maskierung? Ob der Unterschied
zwischen Palais Bourbon und einem Haus Le Corbusiers wirklich so grof8 ist, wie man
geglaubt hat?

Es ist das Wesen der modernen Betonarchitektur, da sie die beiden Funktionen eines
Hauses: Standfestigkeit und Schutz gegen dufiere Gewalten, Konstruktion und Abschlie-
ung in vollkommene Gegensitze auseinanderspalten mufl. Denn nur die Filllung des
Geriistes sichert gegen Kilte, Regen, Hitze etc. Perret mildert die Schirfe dieses Dualis-
mus allein durch die Gleichheit des Materials, im iibrigen aber unterstreicht er sie durch
nachdriicklichste Verwirklichung aller Schutzfunktionen. Daher seine drei- und gelegent-
lich finffachen Wandschichten je nach dem Heizungssystem; daher seine Weigerung, die
breitgelagerten Fenster in dogmatischer Weise den hochgestellten vorzuziehen oder im
Wohnungsbau reine Glasfillungen zu verwenden; daher seine starken iufleren Umrah-
mungen der Fenster, die gelegentlich weiter vorstehen als das Geriist selbst, seine vorkra-
genden Gesimse etc. Le Corbusier hat mit diesen Schutzformen vollstindig aufgerdumt,
die seinem Lebensgefiihl widersprechen. Perrets Verfahren gehort der Generation der
Analytiker an, die in der Wissenschaft so viele und gro3e Einzelresultate erzielt hat.

Le Corbusier dagegen ist der Kiinstler auf der Jagd nach Formeln, und er teilt als sol-
cher das traurige Schicksal seiner voreiligen Altersgenossen, die, den Unterschied zwi-
schen Form und Formel, zwischen erdachtem Konstruktivismus und gesellschaftswiich-
sigen Systemen nicht begreifen kénnen und alle Bemithungen um eine Synthese in einer
Willkiir von Analogien und Homologien versanden lassen.

Das moderne Betongeriist hat die Eigenschaft des rein geometrischen Koordinaten-
systems: Es lifit sich durch blofRe Fortsetzung des Gleichen unendlich nach allen Rich-
tungen hin ausdehnen. Es ist also in gewisser Hinsicht zur Bebauung zusammenhingender
Straenziige oder Hiuserblocke sehr geeignet. Aber ob im einzelnen Gebdude oder an
den Strafenecken — einmal stellt sich das Problem der Grenzen. Perret hat es auf seine
Weise zu 16sen versucht. Einmal durch den Grundriff, indem er die Lebensbediirfnisse
analysiert, nach ihrer Zusammengehorigkeit gruppiert und so mit den Bediirfnissen den
Raum einsichtig erschépft. Dann im Auflenbau, indem er ihn durch die Eckpfosten des
Geriistes und durch das Dachgesims scharf umzieht. Er will, daf seine Mauern sich nicht
ins Leere verlieren (womit iiber die Einheit des umschriebenen Volumens noch nichts
ausgesagt ist). Le Corbusier dagegen vermeidet jede Akzentuierung der Grenzen. Obwohl
er in engster Anlehnung an Loos die Baukunst als ein im Licht stehendes Volumen defi-
niert, sind seine Bauten das Gegenteil eines einheitlichen Volumens: die Addition von
vier vollstandig verschieden behandeiten Winden, von denen keine in sich selbst model-
liert ist und einem wirklich rdumlichen Kérper dient. In diesem Zerfall des Gebaude-
koérpers dufert sich aufs schlagendste die Kiinstlichkeit seines Konstruktivismus.

Von den beiden Faktoren: Organisation des Raumes und Konstruktion betont Perret
eher den letzten als den bestimmenden. Daher bekommen seine Innenriume etwas Ste-
hendes, Statisches, auf ihrem Platz Fixiertes. Gleichzeitig aber 6ffnet und verbindet er
jeden einzelnen Raum mit dem andern, lif3t er alle zu einer raumlichen Einheit zusam-
menschwingen, durch die er eine Fithrung hindurchleitet, die nie aufhért, im Raum zu
ruhen und um ein Zentrum sich zu sammeln. So entsteht eine Ruhe voll lebendiger
Schwingung. Le Corbusier 16st soweit wie moglich den Grundrif von der Konstruktion.
Diese gibt ein statisches Geriist, wihrend jener einen romantischen Bewegungszug zeich-
net, der sich bald an einer Mauer stof3t, bald unendlich weit in die Landschaft hinaus-
weist. Es ist dies das raumliche Grunderlebnis des Gebirgsmenschen der Schweiz. Perret
ist, soweit es seine Zeit erlaubt, Grieche und Franzose, als Franzose Grieche, der Zeit-
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genosse Valérys und der Jiinger Racines. Er hat die franzésische Tradition in dem neuen
Material des Eisenbetons auszudriicken gesucht. Le Corbusier ist Schweizer, ist Calvinist
— daher zu jedem absoluten Dualismus geneigt. Von keiner kiinstlerischen Tradition ge-
hemmt, realisiert er nicht, sondern bleibt in der Literatur stecken. Noch einmal hat der
Protestantismus eine verhdngnisvolle Rolle in der Kunst gespielt.

Wir haben fiir einige entscheidende Punkte der Betonarchitektur die dltere Auffassung
Perrets gegen die jiingere der sogenannten Funktionalisten gestellt, um deutlich zu ma-
chen, worin das Gefihrliche, ja das Negative der Entwicklung liegt, die von Perret zu
Le Corbusier (oder Gropius) gefiihrt hat. Aber diejenigen, die sich nun hilfesuchend zur
Architektur Perrets zuriickwenden, vergessen, dafl Le Corbusier mit allen seinen Unvoll-
kommenheiten, den praktischen wie den kiinstlerischen, die neue Etappe des kapitalisti-
schen Biirgertums so klar, wenn auch so unarchitektonisch wie moglich ausdriickt; dafd
man eine geschichtliche Entwicklung nicht zuriickschrauben kann, wie am besten die
Schiiler Perrets beweisen, die armselige Reaktionire sind, bei denen sich die lebendigen
Lehren des Meisters in tote Dogmen verwandelt haben; dad es zwischen Perret und Le
Corbusier nicht nur Unterschiede (der Artung und des Wertes) gibt, sondern auch Ge-
meinsamkeiten der biirgerlichen Gesinnung,

Um diese zu erfassen, beginne ich beim Fundamentalsten: beim Baustoff und seinem
Kriftespiel. Das Material ist kein natiirliches mehr, sondern ein industrielles, das maschi-
nell verwandt wird. Es ist daher am ehesten fiir den Fabrikbau geeignet. Wenn Perret,
der mit der Durchsetzung des neuen Materials eine bedeutende evolutionire Handlung
vollzog, es fir Bauten mit den verschiedensten Zwecken gebrauchen zu konnen glaubte,
so ist das durchaus begreiflich. Wenn wir, die wir die verschiedensten Arten von Ver-
s6hnung und Verdeckung des Dualismus von Konstruktion und Fiillung oder des indu-
striellen Materials erlebt haben, dieses Vorurteil hinnehmen, so ist das eine unverzeih-
liche Kritiklosigkeit. Das industrielle Material kann nur Maschinenprodukte schaffen,
und daran hat Perret in seinen Fabrikbauten nichts geindert dadurch, daB er den mensch-
lichen Mafdstab beizubehalten, sich alle erdenkliche Miihe gab. Mehr als dreimal so hoch
wie die Fabriken Perrets, ist die Kathedrale von Beauvais menschlicher als sie, weil alle
quantitativen Hilfsmittel erst nach der Erfiilllung der qualitativen Voraussetzung ihre
Wirksamkeit entfalten konnen: dafl menschlich-geistige Substanz in den Arbeitsprozefl
eingedrungen ist und jedes Stiick des Materials vergeistigt. Das ist dem Beton gegeniiber
unmdoglich, und damit sind seine Grenzen bestimmt: es werden sich mit ihm ohne Liige
nur Zweckbauten schaffen lassen.

Ob Wohnhiuser in der Epoche des Monopolkapitalismus nur Zweckbauten sind oder
ob sie — wenigstens unter gewissen Umstinden — Kunstbauten werden konnen, das hingt
nicht nur vom Kiinstler, sondern von dem Willen und der Fihigkeit zur Wohnkultur der
biirgerlichen Gesellschaft ab. Wir werden wohl sagen diirfen, dafl die menschliche Woh-
nung mindestens fiir die herrschende Klasse ein Zwischending zwischen Nutz- und Kunst-
bau ist. Und da Perret wie Le Corbusier im Rahmen der kapitalistischen Gesellschaft, in
ihrem Geist wie in ihrem Interesse bauen, so sind sie allein durch ihr Material dazu ver-
urteilt, ihre Aufgabe nicht 16sen zu konnen. Engels hatte bewiesen, dafy und warum die
biirgerliche Gesellschaft die Wohnungsfrage nicht 16sen kann. Er dachte an die 6kono-
mische und soziale Seite der Sache. Wir sehen jetzt, dafl die kiinstlerische Seite seinen
Behauptungen nicht nur entspricht, sondern insofern noch iiber sie hinausgeht, als die
herrschende Klasse fiir sich selbst wohl ein Maximum an materiellem Komfort, aber nur
ein Minimum an geistiger, kiinstlerischer Bewiltigung ihrer Bediirfnisse zu sichern im-
stande ist. Die weitere Analyse wird das bestitigen.



48  Fiir eine demokratische Architektur

Als das Eisen als Baumaterial gebriuchlich wurde, hat der deutsche Archiologe Bot-
ticher in einer Rede auseinandergesetzt, dal es zwei vollkommene Architekturen gibt:
die griechisch-dorische und die christlich-gotische. Beide haben verschiedene Krifte bei
ihrer Konstruktion in Anspruch genommen: die erste die senkrechte Last, die andere den
seitlichen Schub. Diese Grundlage des Kriftespiels hat dann jede von ihnen in eine die
Konstruktion wie die gesamte Weltanschauung vollkommen entsprechend ausdriickende
Formensprache umgesetzt. Eisen und Eisenbeton haben eine neue Statik zur Folge ge-
habt. Der in und um das Eisengefiige gegossene Beton verbindet sich mit ihm derart, daff
in dem entstandenen Monolith des Eisenbetons gleichzeitig zwei verschiedene Krifte in
Anspruch genommen werden konnen: die des Drucks und die der Biegung. Und zwar
werden beide gegeneinander so ausgeglichen, da ein schlechthin stabiles rechtwinkliges
Koordinatensystem entsteht. Nicht mehr einzelne Teile lasten oder werden belastet, son-
dern das Ganze hilt sich im Gleichgewicht, weil durch den Zug die Ungleichheit der
Belastungen aufgehoben wird, so dafl im Endeffekt eine Bewegung von Kriften gegen-
einander iiberhaupt nicht mehr stattfindet. Man kann das ganze Geriist von der Grund-
auf die Hochseite stellen, ohne daf} es auseinanderfilit.

Nur wenn man den Unterschied zwischen einer solchen Konstruktion und dem alten
Konstruktionsverfahren volistindig verstanden hat, kann man die moderne Architektur
bis in ihre letzten Konsequenzen gleichsam von innen heraus begreifen. Die alte Kon-
struktion ist charakterisiert:

1. durch das Vorhandensein einer statisch durchgearbeiteten Mauer als Grundlage und
Ausgangspunkt, wenn nicht als tragende oder umschliefende Realitit;

2. durch die Aussonderung eines Spieles einander entgegengesetzter Krifte aufer- (oder
innerhalb) der Mauer (Tragen—Lasten, Schub—Gegenschub) derart, da sich diese Krifte
mit verschiedenen Groflen gegeneinander bewegen, durchdringen und sich ins Gleich-
gewicht setzen;

3. durch einen inneren, methodischen Zusammenhang zwischen der urspriinglichen
Mauer und den Trigern des Kriftespieles;

4. durch die sich gegenseitig bedingende Wechselwirkung zwischen der Konstruktion
einerseits und der Gestaltung des Raumes (Grundriff, Querschnitt, Aufri) und des Bau-
korpers andererseits;

5. durch den formalen Ausdruck des differenzierten Kriftespiels und den inneren,
methodischen Zusammenhang zwischen der Architektur und den bildenden Kiinsten.

Fiir die neue Statik des Eisenbetons gilt kein einziges dieser Merkmale. Nach dem voli-
stindigen Fortfall der Mauer bleibt nur:

I. der vollstindige Dualismus zwischen einer in starrer Statik aufgehingten ossature
fur die Konstruktion und einer nachtriglichen remplissage von mehrfachen Wandschich-
ten fir den Schutz, so dal eine innere, methodische Verbindung nicht mehr méglich ist;

II. die vollkommene “‘Freiheit”, Unabhingigkeit, Willkiir zwischen Konstruktion und
Raumgestaltung, und damit zwischen Raumgestaltung und Aufienbau, die Auflosung des
Baukorpers etc.;

IT1. das Fehlen jeder berechtigten Grundlage sowohl fiir eine Formensprache — weil
die Groflendifferenzierung entgegengesetzter Krifte abgelost ist durch das Ineinander-
spielen und Sich-Aufheben qualitativ verschiedener Krifte — wie fiir die Einheit der
Kiinste, fiir das Einheitskunstwerk. Aus diesen Griinden ist Eisenbeton ein abstraktes
Material und entspricht eindeutig dem Wesen des Kapitalismus.

Diese allgemeinsten Grundlagen jeder Betonarchitektur realisieren sich bei dem ilte-
ren Perret und dem jiingeren Le Corbusier nicht nur verschiedenartig (wie es die Analyse
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am Anfang gezeigt hat), sondern auch gleichartig, d.h. so da} die verschiedenartigen Ver-
wirklichungen denselben Geist erkennen lassen. Betrachten wir bei beiden Kiinstlen z.B.
den Aufien- und den Innenbau fiir sich, so zeigen sie uns eine vollig andere Erscheinung;
betrachten wir dagegen die Beziehung beider, so entdecken wir einen véllig analogen Dua-
lismus, Zusammenhanglosigkeit, Entgegengesetztheit. Bei Perret zeigt der Grundrifl das
Ineinanderiibergehen aller Réume einer Etage, so dafl diese ein in sich variierbares Gan-
zes bildet, dem der jeweilige Bewohner durch Betonung oder Unterdriickung bestimmter
Offnungen ein besonderes, ihm entsprechendes oder erwiinschtes Gesicht geben kann.
Indem Perret so nach Moglichkeit den Bewohner zu einem Glied der Baubedingungen
macht, isoliert er die Etagen. Im Auflenbau dagegen unterstreicht er vermittelst durch-
laufender Senkrechter ihren Zusammenhang, trennt die Einheit des einzelnen Raumes
wie die aller Riume, zerreifit die Ubersicht der Fassade durch zu starke Betonung der
Fensterrahmungen, iiberlaft sich einem rein formalistischen Spiel von Rechtecken, dessen
Beziehung zu dem Grund- und Aufrif8 des Inneren entweder undurchsichtig oder nicht
vorhanden ist (wie bei einzelnen Fabriken). Bei Le Corbusier duflert sich der analoge
Dualismus in den Gegensatz zwischen klassizistischer Komposition, protestantischer
Pastorenstrenge im Aufienbau und surrealistisch gekriimmten Makkaroni im Innenbau.

So weit wir davon entfernt sind, fiir den Auflenbau einen mechanischen Abdruck der
Innenrdume zu verlangen — oder gerade weil wir die relative Selbstindigkeit und Bedeu-
tung des Baukorpers gegeniiber der Raumgestaltung zugeben, gerade deswegen konnen
wir mit Recht unterstreichen, da} die relative Selbstindigkeit in beiden Fillen zu einem
absoluten Kontrast und Dualismus geworden und die Tatsache einer vom Grundrif§ un-
abhingigen Fassade nicht iiberwunden ist.

Die Ursache dieses Dualismus liegt darin, da® man die Betonkonstruktion nicht durch
ein Verfahren schlieen kann, das sich innerlich, logisch aus ihr entwickelt, sondern nur
durch eine Fiille hochst verschiedenartiger Mittel, die man von auflen an diese Konstruk-
tion herantriigt; da® man anstelle einer urspriinglichen, aber wenigstens ideell durchwir-
kenden Mauer, die man beliebig diinn machen oder durchbrechen kann, eine nachtrig-
lich vorgesetzte Wand hinstellt; daf® man nicht von einer Einheit ausgeht, die man dann
in weitgespannte Gegensitze auseinanderlegt, sondern von absoluten Gegensitzen, die
keine duBere Vers6hnung mehr zu iiberwinden, in eine héhere Einheit aufzuheben ver-
mag. Daher erklirt sich, da das senkrechte Fenster, das Perret der Geschichte der fran-
zésischen Architektur entnommen hat, ebenso zufillig in der ossature sitzt und ihr
Konkurrenz macht wie — trotz aller Aufrifiregler — das waagrechte Le Corbusiers, das
sich angeblich aus der Betonkonstruktion zwangsliufig ergeben soll, in Wirklichkeit aber
nur die Unabhingigkeit des Baukorpers von der Betonkonstruktion ausdriickt. Daher
erklirt sich ferner, da das alte Gesetz, nach dem die vier Seiten eines freistehenden
Gebdudes Variationen eines Grundthemas sein kénnen und sollen (wie es am kleinen
Trianon in hochster Vollkommenbheit realisiert ist) — daB dieses Gestaltungsgesetz gele-
gentlich bei Perret, in immer zunehmendem Mafle bei Le Corbusier so durchgefithrt wird,
dafl die Verschiedenheit die Einheit iiberwiegt, da der Baukorper sich in vier einander
berithrende, aber kein stereometrisches Ganzes bildende Winde auseinanderlegt, so dafl
der Betrachter die Einheit des Baukorpers nicht mehr zu empfinden vermag. Da sich die
ossature — im Gegensatz zur Konstruktion — jeder kiinstlerisch-methodischen Schlie-
Bung entzieht, sucht man die Ursachen fiir die Verschiedenheiten der Fiillungen in den
verschiedenen Funktionen (Eingang, Reprisentationsriume, Kiiche und Dienstriume
etc.) oder in der verschiedenen Orientation (Sonnenseite, Wetter-, Windseite etc.). Indem
man die Unterschiede dieser Bedingungen ins Extreme iibersteigert, kommt man zur
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Anarchie des Baukorpers, die zur Starrheit und Gewaltsamkeit seiner dufieren Organisa-
tion (mag es sich um den streng abschlieBenden Rahmen Perrets oder um den Aufrif-
regler Le Corbusiers handeln) in einem Widerspruch steht, den man auch in allen ande-
ren Gebieten der materiellen und geistigen Produktion des Kapitalismus wiederfinden
wird. Die bestmégliche Losung fiir die SchlieBung der Konstruktion hat Perret kiirzlich
durchgefiihrt: die vollige Ausfiillung der Verstrebung durch Betonplatten unter Ausschal-
tung aller Fenster — der senkrechten wie der waagrechten — und die Einfiihrung einer
Belichtung von oben durch ein Sheddach. Aber diese Losung, die der grofite duflere
Kontrast zu der Glaswand Le Corbusiers in seinen unwohnlichen *“Wohnmaschinen zur
Lebensfreude” ist, ist nur fiir Fabrikbauten benutzbar.

Fafit man alles zusammen, so wird man sagen miissen, daf} das Gemeinsame das Tren-
nende iiberwiegt. Beton als Material, als Konstruktionsverfahren mit allen seinen Folge-
rungen fiir die Raumgestaltung, den Baukorper, die Formensprache ist durch die kapita-
listische Industrie, durch die biirgerliche Gesellschaft, durch ihre idealistische Ideologie
bestimmt und daher fiir eine proletarische, materialistisch-dialek tische Weltanschauung
nicht zu gebrauchen (falls nicht noch ganz neue, zusitzliche Erfindungen gemacht werden).

Von Perret zu Le Corbusier hat eine Entwicklung innerhalb derselben Voraussetzun-
gen stattgefunden, sie driicken zwei verschiedene Etappen des Kapitalismus aus. Darum
findet sich bei Perret unter anderen Erscheinungsformen im Keim alles, was Le Corbusier
zum Extrem entwickelt hat. Diese Entwicklung hat eine positive und eine negative Seite.
Die positive wird sich etwa so formulieren lassen: Perrets Fensterrahmungen, Gesimse
etc. sind Ubersetzungen — vielleicht materialgerechte — aus Stein in Beton, aber keine
Neugestaltung der Formensprache. Da man eine solche nicht zu finden vermochte und
unter der verhingnisvollen Nachwirkung aller dekorativen Bemiihungen nicht einmal
suchte, so entschied man sich, alle Formen und zugleich die Sichtbarkeit der Verstre-
bung iberhaupt aufzugeben, um allen rein assoziativen und atavistischen Forderungen
auszuweichen. Auch zum verbergenden Verputz verleitete bis zu einem gewissen Grade
das Betonmaterial. Denn es 148t sich so gebrauchen, dal man die senkrechten und die
waagrechten Teile der Konstruktion entweder in dieselbe oder in verschiedene Ebenen
legt, wobei man nach Belieben bald die einen, bald die andern nach vorn oder nach
hinten riicken, ja selbst die Fiillung iiber die Triger hinaus ins Freie ziehen kann oder
umgekehrt. Eine Konstruktion mit so vielen Moglichkeiten erlaubt alles, auch ihre eigene
Verdeckung — nur keine Konstruktion im historischen Sinne des Wortes, keine die Kon-
struktion klar und eindeutig ausdriickende Formensprache. Man war also von der An-
sicht ausgegangen, dafl die sichtbare Konstruktion Perrets keine Methode enthalte, d.h.
keinen Weg, die Mannigfaltigkeit der Funktionen eines Gebiudes einheitlich zu gestal-
ten, und man war schlieflich in dem Glauben, dal man eine Synthese suche, zu einer
noch viel grofieren Methodenlosigkeit, zur Anarchie, zur duferlichen, rationalen Orga-
nisation der Anarchie gekommen, ohne sich dariiber klargeworden zu sein, da} das
Konstruktionsverfahren ein anderes Resultat von vornherein unméglich-macht.

Die negative Seite der Entwicklung a8t sich so ausdriicken: Zugegeben, daf die Ent-
wicklung von Perret zu Le Corbusier notwendig war, weil Perret noch Elemente der
Geschichte mitgeschleppt hat, die dem Eisenbeton nicht angemessen sind; zugegeben
ferner, daf} die Entwicklung der Architektur bedingt ist durch die des Kapitalismus
selbst, und daf Le Corbusier die spitere Etappe so klar wie moglich ausdriickt, so kann
niemand leugnen, daf Le Corbusier iibethaupt kein Architekt, sondern ein zeichnender
Literat ist, und daf} die ganze moderne funktionale Betonarchitektur die Grundlagen
aller Architektur verloren hat, so da} nur eine Besinnung auf das Wesen der Architektur,
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auf die Konstruktion, uns aus der Sackgasse herausbringen kann, in die wir nicht nur
durch die Nutznjeer mit akademischem Chic, sondern durch die Fiihrer der Bewegung
selbst hineingeraten sind.

Dazu ist nun zu sagen:

1. Es gibt keine abstrakte Konstruktion, die Betonossature ist iiberhaupt keine Kon-
struktion, und selbst wenn sie es wiire, wiirde sie nicht das Ganze der Architektur sein.
Die Perretsche Theorie ist unvollstindig und einseitig — sowohl in ihrer “Naturrechts-
dsthetik” wie in ihrer Aufhebung des methodischen Zusammenhanges und der Wechsel-
wirkung zwischen den verschiedenen Momenten der Architektur.

2. Aber selbst wenn die Theorie vollstindig wire, kann man nicht iibersehen, dal
Perret sie nicht immer vollstindig durchgefiihrt hat. Es gibt (in der rue Franklin) Pfei-
ler der Konstruktion, die in der Wand verschwinden, und (in der rue Raynouard) Siu-
len, die keine statische, sondern nur eine isthetische Bedeutung haben. Diese Tatsachen
fallen unter Perrets eigenes Verdikt: “Si celui qui dissimule une colonne, un poteau, une
partie portante quelconque commet une faute, celui qui fait une fausse colonne commet
un crime.” Wir haben nicht zu urteilen, sondern zu erkliren, warum selbst eine so rigo-
rose Asthetik sich nicht immer dem Zwiespalt zwischen Theorie und Praxis entziehen
konnte. Die Ursache liegt in der Kunstfeindlichkeit der Epoche des Kapitalismus und
der Bourgeoisie. Sie hat Perret selbst dazu gefiihrt, seine Abhingigkeit vom Klassizismus
immer mehr Einflu} gewinnen zu lassen, anstatt sie zu iiberwinden, so daf seine eigene
schopferische Energie im Laufe seines Lebens nicht gestiegen, sondern gesunken ist. Und
sie hat ferner zur Folge, daf in dem Mafle, in dem die kapitalistische Bourgeoisie in der
Kunst ihren adéiquaten Ausdruck findet, die Kunst aufhért, vollstindig und selbst Kunst
zu sein.

Nur wenn man diesen Zusammenhang zwischen der Ausdrucks- und der Gestaltungs-
seite der Architektur innerhalb der biirgerlichen Gesellschaft verkennt, kann man zu der
Anschauung kommen, dafl man gleichzeitig die Entwicklung vorwirts treiben und die
Perretsche Statik festhalten kann. Das ist nicht nur Eklektik, das ist Reaktion. Perret
hat durch seinen Kampf fiir die Betonarchitektur und durch einzelne gliickliche Lésun-
gen in Fabrikbauten, in Grundrissen eine unbestreitbare kunsthistorische Bedeutung fiir
seine Epoche. Aber die einmal lebendigen Lehren des Meisters miissen tote, dsthetisie-
rende Dogmen werden bei denen, die sich zu ihnen zuriickwenden. Perrets Wiederauf-
erstehung ist Zeichen der Hilflosigkeit der biirgerlichen Kiinstler, Ausdruck des Verfalls
der biirgerlichen Kunst. Sie hilft zur Uberwindung der jiingsten Etappe der biirgerlichen
Architektur, sie 6ffnet die Augen iiber Le Corbusiers “‘gezeichnete Literatur” — und
das ist die unfreiwillig gute Seite dieser reaktioniren Bemiihungen.

Die Aufgabe der jungen Kiinstler ist, entweder Lésungen zu finden, die konstruktiv
ehrlich sind und die Entwicklung einer Formensprache erlauben, oder von der Industrie
ein neues Material zu fordern, das den Dualismus von Geriist und Fiillung iiberwindet
und wieder eine totale Gestaltung maoglich macht. Diese kiinstlerische Aufgabe ist (ebenso
wie die Losung der Wohnungsfrage) nur innerhalb einer véllig umgewandelten Gesellschafts-
formation moglich. Die jungen Kiinstler und Architekten (wie fast alle Intellektuellen)
befinden sich daher in einer ungewohnlichen Schwierigkeit (die die Schwierigkeit jeder
epochalen Krisenzeit ist): Sie konnen sich nur dann erfolgreich als Architekten verwirk-
lichen, wenn sie zugleich politische Revolutionire sind. Suchen sie durch ihre Hingabe
an die proletarische revolutionire Bewegung wenigstens die Sache der folgenden Genera-
tion zu foérdern, so miissen sie — in Konflikt mit ihrer eigenen Begabung — sich selbst
aufgeben und laufen auBlerdem Gefahr, fiir sich und fiir diejenigen, denen sie niitzen
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wollen, alle Werte der Berufsbildung zu verlieren, so daf} sie nach der Revolution ohne
geniigende Schulung vor grofien Aufgaben stehen. So duflern sich die Widerspriiche

des Kapitalismus in den Reihen derer, die ihnen entgehen wollen. Es gibt aber nur
eine Moglichkeit, sie zu iiberwinden: die proletarische Revolution.
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Das Sowjetpalais

Eine marxistische Kritik an einer reaktioniren Architektur

Sich trennen, um sich zu vereinigen: . . . Uberlegt euch dieses
Wort (von Lenin): Wer diesen Widerspruch nicht verstanden
hat, hat die Dialektik im historischen Geschehen iiberhaupt
nicht verstanden und ist ohne jeden Nutzen fiir den Marxismus.
Stalin: Rede iiber den Fiinfjahrplan

Als die ersten Werke der modernen sogenannten funktionalen Architektur erschienen,
war “man” sich sehr bald dariiber einig, da sie kommunistisch wiren. Diese Verbindung
lag zwar aus rein chronologischen Griinden nahe, um so fadenscheiniger aber war, was
man als Begriindung angab: das flache Dach, den Verzicht auf Stilornamente, das neue,
freiere Raumgefiihl, das Bemiihen, den materiellen Bedingungen des Wohnens und des
Stidtebaues niherzukommen, und schlieBlich einige radikale Phrasen wie *“Bauen oder
Revolution” (Le Corbusier). Der Kampf, der zwischen Akademikern und Modernen
sehr geriuschvoll, aber von beiden Seiten mit einem falschen historischen Bewuftsein
gefiihrt wurde, trug dazu bei, die Tauschung aufrechtzuerhalten. Bis schlieBlich zwei
harte Tatsachen den Illusionen ein Ende machten: das faschistische Italien hat nicht nur
Diskussionen iiber die moderne Architektur erlaubt, sondern ihre Konstruktionen offi-
ziell neben denen der Stilarchitektur anerkannt. Umgekehrt hat SowjetruBland sich von
der funktionalen Architektur abgewandt und geradezu eine Riickkehr zur Antike pro-
klamiert.

Damit war die naive Gleichsetzung von Kommunismus und funktionaler Architektur
zerstért — aber nicht zugunsten einer klaren Erkenntnis des Zusammenhanges zwischen
der Kunst und ihrem ékonomischen und gesellschaftlichen Unterbau. Das zeigte sich
gegeniiber dem Jofanschen Entwurf zum Sowjetpalais. Wihrend in Europa das kleine
und mittlere Biirgertum sich durch ihn monumentalisiert fiihlt, wihrend die radikaleren
Elemente in seinem Gemisch historischer Erinnerungen Reaktion und Romantik fest-
stellen zu konnen glauben, behaupten die Russen, daB mindestens seine letzte Fassung
die Ideologie der Epoche des sozialistischen Aufbaus unter der Diktatur des Proletariats
“eine richtige Etappe in der Entwicklung der proletarischen Architektur” darstelle.

Diese Gegensitzlichkeit der Anschauungen ist der Ausdruck einer Konfusion von sol-
chem Ausmaf, da® jede Verstindigung unméglich erscheint, zumal jede der beiden Par-
teien geneigt ist, ihren Standpunkt gegeniiber einer historisch bedingten und voriiber-
gehenden Erscheinung zu verabsolutieren.

Es ist selbstverstindlich, daf die uniiberlegte Gleichsetzung von funktionaler Archi-
tektur mit Kommunismus wie die iiberlegte Inanspruchnahme der antiken Kunst fiir die
proletarische Ideologie geschichtliche Ursachen hat - nicht weniger aber die Unklarheit
iiber die in Frage stehenden Zusammenhinge. Der Inbegriff dieser Ursachen duert sich
in der theoretischen Situation: in dem Fehlen einer Kunsttheorie und Kunstgeschichte,
welche die Beziehung zwischen der Kunst und ihren materiellen und sozialen Bedingun-
gen wissenschaftlich zu begriinden vermogen.

Wir beenden soeben eine lange Epoche, in der die Kunst als Erzeugnis des reinen und
autonomen Geistes angesehen wurde. Dieser idealistischen Voraussetzung gemifl hatte
man angenommen, dal die Gesetze, welche ihre geschichtliche Entwicklung beherrschen,
rein immanenter Natur seien, und ein Zusammenhang nur mit den andern Gebieten ebenso
autonomer geistiger AuBerungen bestehe. Die kithnsten Vorstoe wiesen auf einen Paral-
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lelismus mit dem “Milieu”, auf die Ahnlichkeit aller Ergebnisse menschlicher Titigkeit
ein und derselben Epoche hin und fithrten ihn zur Annahme eines Zeitgeistes. Unter die-
sen Umstinden begreift man leicht die Verwirrung, die heute iiber das Verhiltnis der
modernen Kunst (und insbesondere der modernen funktionalen Architektur) zu ihren
gesellschaftlichen Grundlagen herrscht.

Aber selbst unter materialistischen Voraussetzungen hat diese Zuordnung ihre Schwie-
rigkeiten. Um sie eindeutig vollziehen zu kénnen, geniigt nicht die Kenntnis der Wirt-
schafts- und Gesellschaftsformation in ihrer ganzen strukturellen und geschichtlichen
Komplexheit (von der Art der Produktivkrifte bis zur Politik); es geniigt nicht die Kennt-
nis der Methode, nach welcher der wirtschaftende Mensch mit den sozialen Institutionen,
der einzelne mit der Gesellschaft und diese mit dem Staat verbunden ist. Denn die wirt-
schaftlichen und gesellschaftlichen Bedingungen ergeben ein sehr mannigfaltiges Netz von
Maglichkeiten, die sich in einer bestimmten Auslese und Ordnung als Kunstwerk reali-
sieren. Es miissen also in diesem selbst, in seinen Inhalten, in seiner Struktur und beson-
ders in seiner — Inhalt und Form vereinigenden — Methode die Gesichtspunkte gefun-
den werden, die auf erfahrungsgemifier Grundlage erlauben, die Ergebnisse der beiden
so verschiedenen Reihen, die der allgemeinen Geschichtstheorie und die der speziellen
Kunstsoziologie gesetzmifig zu verbinden.

Diese Schwierigkeiten erhohen sich noch wesentlich fiir die Architektur. Denn einer-
seits ist sie den materiellen Lebensbedingungen oder ihren Organisationsformen am nich-
sten, andererseits muf sie sie am reinsten in Formen, d.h. in Gestalten ohne erzihlen-
den Inhalt ausdriicken, falls sie Kunst sein will. Durch diese Spannung wird sie mit den
Interessen der herrschenden Klasse, mit ihrem ideologischen Ausbeutungs- d.h. Tiu-
schungsapparat enger verbunden als jede andere Kunstart; umgekehrt aber ist ein Grad
von Allgemeinheit und Universalitit erreicht, der nur zu konkretisieren ist, wenn alle an-
deren Ideologien mit einem bestimmten Grad von Vermittlungsfihigkeit und Existenz-
sicherheit gegeben sind.

Trotzdem: Wenn wir verstehen wollen, warum der Jofansche Entwurf und die ihn
begleitenden Theorien als eine Etappe in der Entwicklung der proletarischen Kunst auf-
treten konnten, konnen wir keinen Standpunkt auferhalb der Parteien wihlen. Da der
Bau marxistische Ideologie ausdriicken soll, miissen wir eine Kritik liefern, die nur in der
konsequenten Durchfiihrung der marxistischen Fragestellung bestehen kann: geniigt der
Entwurf der materialistischen Dialektik? Wenn nicht: Welches sind die ékonomischen
und sozialen Bedingungen fiir einen reaktioniren Bauentwurf in Sowjetruland? und was
ist ihm gegeniiber zu tun?

Wir werden im folgenden zuerst das Programm, dann den Entwurf und schlieBlich
die allgemeinsten Seiten der Ideologie priifen, um unser Ergebnis und seine Folgerungen
so umfassend wie méglich zu begriinden. :

L

Wohl kaum ein anderer architektonischer Wettbewerb der neueren Zeit hat eine solche
Kluft zwischen Aufgabe und Leistung gezeigt wie der um das Sowjetpalais. Die Kiinst-
ler der ganzen Welt standen vor der groRartigsten Aufgabe, die sie sich — so sollte man
meinen — wiinschen konnen: fiir eine neue Idee eine erste und zugleich monumentale
Form zu finden. Und das Ergebnis ist kliglicher kaum zu denken. Die Jury mufte fest-
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stellen, daf die Bewerber weder die sozialen Ideen noch die architektonischen Mittel
erschopft hatten.

Sie suchte dann von sich aus der weiteren Aktion einen Antrieb zu geben durch die
Hypothese, eine kritische Resorption der Antike konne helfen, die Synthese der kiinst-
lerischen und ideologischen Bedingungen einerseits, der funktionalen und technischen
Notwendigkeiten andererseits in einem einzigen architektonischen Organismus zu finden.

Angesichts der Grofe des Widerspruchs wird man diese greisenhafte Ausrede gegen-
iiber einer jugendlichen Forderung nicht ohne weiteres hinnehmen, sondern die Frage in
jeder Hinsicht prinzipieller anpacken miissen. Waren die neuen Ideen selbst bereits soweit
gekliirt und gefestigt, da sie ein ihnen entsprechendes praktisches Programm mit der-
jenigen Konkretheit entwerfen konnten, welche die unerliliche Voraussetzung fiir eine
architektonische Gestaltung ist? Oder steckten im Programm selbst Unbestimmtheiten?
Oder enthilt es gar Widerspriiche, sei es zwischen seinem praktischen und seinem ideolo-
gischen Teil, sei es zwischen den speziellen dsthetischen Forderungen und der marxisti-
schen Gesinnung, die dem Ganzen zugrunde liegen und in ihm zum kiinstlerischen Aus-
druck kommen sollten? Das ist das erste zu l6sende Problem.

1. Stellen wir das Programm in den Zusammenhang mit seinem Prinzip und dessen
praktischen Auswirkungen. Als Prinzip gilt nach Arkhin:

“Die Architektur steht im Dienste der Massen, ihrer Bediirfnisse, ihres Lebens. Und
die Architektur ist dem einheitlichen Plan untergeordnet und wird gleichzeitig von die-
sem Plan gespeist.”

Aus der Verwirklichung dieses Prinzips ergaben sich drei verschiedene Arten von
Bauten: solche, die unmittelbar aus dem industriellen Aufbau des Landes und seinen
nichsten Folgen hervorgingen (Industriebauten, Wohnhiuser etc.);

solche, die der kulturellen Entwicklung kleinerer Gemeinschaftsgruppen dienten (Ar-
beiterklubs, Kulturpaliste etc.);

solche, die die Gesamtheit der Diktatur des Proletariats verkorpern (Sowjetpalais).

Man sieht leicht, daB diese drei Gruppen eine Reihe bilden, welche von den Einzel-
aufgaben der materiellen Praxis bis zur Ideologie der Gesamtheit reicht. Daraus ergeben
sich wesentliche Unterschiede. Beim Industriebau sind die Bediirfnisse Mar durch die
Praxis bestimmt; der Architekt wird geleitet durch die Rationalitit des Arbeitsprozesses,
der sich in seinem Bau vollziehen wird, und durch die hygienischen Manahmen fiir die
Arbeiter, die in ihm titig sein werden. Bei den Kulturbauten fiir kleinere Gruppen sind
die Bediirfnisse schon mehr ideologischer Natur, haben einen relativ groeren Freiheits-
grad, so dafl dem geselischaftlichen Willen ein weiterer Spielraum fir Férderung oder
Hemmung bleibt; andererseits sind sie dem tiglichen Leben niher und daher konkreter
als diejenigen Bediirfnisse, die zum Bau des Sowjetpalastes dringen. In diesem ist die
praktische Seite des Programms erst die Folge einer sich verwirklichenden Ideologie,
ihrer gewollten Totalitit und Veranschaulichung. So bestehen zwischen diesen drei Ty-
pen wesentliche Unterschiede (wie von russischer Seite nachdriicklichst betont wird), was
nicht hindert, daf Zwischenglieder und Zusammenhinge existieren, die fiir die Entwick-
lung einer proletarischen Architektur fruchtbar gemacht werden konnen und miissen.

Analysiert man nun das Programm fiir das Sowjetpalais, so kann man eine praktische
von einer ideologischen Seite unterscheiden.

Die praktische Seite enthilt zwei Aufgaben: eine im engeren Sinne architektonische
und eine stidtebauliche. Die erstere umfafit drei Gebdude: einen grofien Saal von 20000
(zuerst 15 000), einen kleinen Saal fiir 5900 Menschen und eine Reihe von Hilfsgebau-
den wie Bibliothek, Ausstellungshallen, administrative Lokalititen etc. Das stidtebauli-

-
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che Programm fordert eine moglichst schnelle und reibungslose Fiillung und Leerung,
einen moglichst grofien Platz fiir Massenaktionen und eine Verbindung mit der Umgebung,
die den besonderen Gegebenheiten des Terrains, der Denkmiler (Kreml) usw. Rechnung
tragt.

Die ideologische Seite des Programms fordert einen monumentalen Charakter, welcher
dem sozialistischen Aufbau in der Periode der Diktatur des Proletariats entspricht; “und
die Grofe unserer Bemiihungen um den Aufbau widerspiegelt”; die Verbindung aller
Raumkiinste, um die Entwicklung des sozialistischen Aufbaus so anschaulich wie mog-
lich zu machen; die Einheit des Baukérpers; und schlieBlich: “neue architektonische Mit-
tel zu benutzen, sowie die besten Mittel der klassischen Architektur, und sich dabei im-
mer auf die Errungenschaften moderner Konstruktionstechnik zu stiitzen.” Die letzten
drei dieser Forderungen haben sich erst im Verlauf dieses viermal wiederholten Wett-
bewerbes eingestellt und sind dann immer stirker in den Vordergrund getreten.

Gehen wir zundchst auf die praktische Seite des Programms ein, und zwar auf ihren
im engeren Sinne architektonischen Teil. Dann fillt sofort die Fiille der Unterschiede
und Gegensitze auf. Die Sile bilden je eine raumliche Einheit, die Hilfsbauten ein Ag-
glomerat von Riumen; der grofe und der kleine Saal unterscheiden sich durch ihre Grofie,
da der eine mehr als dreimal so grof} ist als der andere, wobei wegen der Hohe der abso-
luten Zahlen das quantitative Verhiltnis zu einer qualitativen Verschiedenheit wird.
Diese kommt auch in der Bestimmung zum Ausdruck: der grofe Saal dient Manifesta-
tionen, der kleine intensiver KongreBarbeit, d.h. der eine mehr der Bewegung und Dyna-
mik der Massen, der andere mehr der geistigen Uberlegung und Statik. Ob die beiden so
verschiedenartigen Raume direkt miteinander zusammenhingen sollen, war anfinglich
offengelassen. Wesentlich bedeutsamer ist, da man die ganz verschiedenartigen Hilfs-
rdaume als eine Einheit behandelt hat, ohne zu sagen, wie ihre verschiedenen Funktionen
untereinander oder mit denen der beiden Sile zusammenhingen. Aus dieser Unbestimmt-
heit folgte z.B., dafl Jofan in seinem dritten Entwurf die Bibliothek in einen Turm legte,
der sehr nahe beim grofien Saal lag, wihrend sie im vierten dem kleinen Saal angeschlos-
sen ist.

Zu diesen Gegensitzen und Unbestimmtheiten in dem Verhiltnis der drei Gebdude
zueinander kommen solche in jedem einzelnen Gebiude. Im grofien Saal sind Masse und
Prisidium — zwei Faktoren von quantitativer und qualitativer Verschiedenheit — zu unter-
scheiden, im kleineren soll selbst wihrend der Sitzungen ein Durchzug der Manifestanten
stattfinden konnen. Wie wenig man sich iiber diesen letzten Punkt in Rufland selbst im
klaren war, geht aus dem Text Zlapetins hervor: “Im Laufe bestimmter Sitzungen des
technischen Rates, die den Klubplinen gewidmet waren, wurde der Vorschlag, fiir Mani-
festationen einen notwendigen Durchgang quer durch den Saal zu legen, mehrfach als
Fehler gekennzeichnet. Aber eine Anzahl von Entwiirfen hilt trotzdem diese Losung auf-
recht.” Und an anderer Stelle wird im Gegensatz dazu betont, dal das Fehlen einer Pas-
sage fiir Manifestationen, die doch immer méglich bleiben, ein Fehler eines Entwurfes sei.

Man wiirde sich irren, wollte man annehmen, daf} eine solche Anzahl von Gegensitzen
in einem Programm eine Ausnahme sei. Bei der Analyse, die Arkhin vom Arbeiterklub
und Kulturpalast gibt, hebt er selbst hervor, dafl sehr verschiedene Bediirfnisse in einem
Gebiude zu vereinigen sind. Wenn er z.B. sagt, da der Kulturpalast im Vorort Lenin
(Moskau) ein Theater von 5000 und ein Kino von 1000 Personen umfaft, so ist der
Grofenunterschied proportional noch erheblicher als der zwischen den beiden Silen des
Sowjetpalais. Auch treten hier neben die grofen Riume eine Reihe kleinerer, die sehr
verschiedenen Zwecken dienen. Wir miissen also wohl annehmen, dal die grofen quanti-
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tativen und qualitativen Gegensitze durchgehend durch die neue Lebens- und Bediirfnis-
ordnung der Arbeiterschaft in Sowjetruland bedingt sind.

Der Kiinstler wird durch ein solches Programm vor die Aufgabe gestellt, neue archi-
tektonische Losungen, neue Gebiudetypen zu schaffen. Kann die Gesellschaft von ihm
verlangen, da} er nicht von vornherein die im geschichtlichen Leben sich entwickelnden
Gegensitze fir zu grof erklirt, als da® man ihnen in der Architektur eine dialektische
Einheit schaffen konnte, so kann und muf} er seinerseits voraussetzen, dafl die ideologi-
schen Gehalte und Zwecke, die jedem einzelnen Bau, seiner inneren Gliederung wie sei-
ner Beziehung zu den anderen zugrunde liegen, vollig bestimmt sind.

Welches ist z.B. der Sinn der Manifestationen, und welches ist die Rolle der Manife-
stanten? Handelt es sich um Aktionen mit einem bestimmten Ziel, vollzogen von den
eigentlichen Schopfern der Geschichte? Oder handelt es sich um abstrakte Massenbewe-
gungen um ihrer selbst willen, um rein dekorative, im giinstigsten Fall um regulative Mar-
sche von Menschen, die Objekte der Geschichte sind? Und analog in bezug auf den klei-
nen Saal: In welchem Sinne wird hier Kongrefarbeit geleistet? In dem aktiven, daf} die
Erfahrungen diskutiert und die Entschliisse von den Delegierten selbst vorbereitet und
gefat werden? Oder in dem passiven, daf die Delegierten nur Reden anhéren und fer-
tige Vorlagen billigen? In welchem Verhiltnis stehen die Manifestanten zum Prisidium,
zu den Kongrefidelegierten?

Man weif3, daB} alle diese Fragen bis vor kurzem unter den verschiedenen Namen und
Vorwinden (z.B. Diktatur und Demokratie, Sowjets und Biirokratie etc.) diskutiert wor-
den sind und daf} die Generallinie selbst — richtig verstanden — ein im Verlauf der Ent-
wicklung sich modifizierender dialektischer Prozef ist. Aber ist wenigstens die General-
linie in threm gegenwirtigen Zustand klar zum Ausdruck gebracht und Bewufitsein der
am Wettbewerb theoretisch oder praktisch Beteiligten geworden? Wenn man einmal bei
Zlapetin gegen die Restaurateure liest: “Unsere Zeit kennt die schnelle Bewegung der
bolschewistischen Politik in bezug auf den sozialistischen Aufbau.” Und: “‘Es ist dieses
Tempo der Bewegung, die Rolle der lebendigen Erbauer des Sozialismus, ihre erhghten
Bediirfnisse und ihr gehobenes politisches und soziales Bewufitsein’, was die Anhinger
der Vergangenheit vergessen hatten; und dann auf der andern Seite zum letzten Entwurf
Jofans die Bemerkung: “Die Plitze des Prisidiums liegen an der Spitze eines dazu vor-
behaltenen Sektors, der durch eine monumentale architektonische Komposition gebildet
wird . . .”, so scheint der Gegensatz zwischen Aktivitit und Passivitit der Massen, zwi-
schen Masse und Prisidium eher in einen absoluten Dualismus auseinanderzufallen, als
in eine dialektische Einheit zusammengefafit zu sein.

Es handelt sich hier nicht um die Entscheidung der Frage, ob sich in der sowjetrussi-
schen Wirklichkeit selbst ein klares Verhiltnis zwischen Partei, Biirokratie und Diktatur
durchgesetzt hat, oder ob zwischen der Theorie der Generallinie und der Praxis eine un-
iiberbriickbare Kluft besteht; es handelt sich nur darum, ob man dem Kiinstler ein klares
Verhiltnis im Programm vorgeschrieben, oder ob man ihn im Unbestimmten und Unge-
wissen gelassen hat? Wenn man die ungeheure Verinderung betrachtet, die der Entwurf
Jofans nach der Zuerteilung des ersten Preises noch durchgemacht hat, so wird man not-
wendig zu der Annahme gedringt, daB eine klare Bestimmtheit im Programm gefehit
hat. Das wire gar nicht erstaunlich. Ebenso wie eine bestimmte Praxis Zeit braucht, bis
sie ihre Ideologie voll entfaltet hat, und noch mehr Zeit, bis die einmal geschaffene Ideo-
logie selbstverstindlicher BewuRtseinszustand einer Gesellschaft geworden ist, so braucht
umgekehrt die Ideologie Zeit, bis sie alle Bediirfnisse, die sich aus ihrer Verwirklichung
innerhalb der Gesellschaft ergeben, ganz konkret und nicht blo symbolisch oder abstrakt
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formuliert hat. Ob und wieweit dies bis heute bereits geschehen ist, z.B. fiir das Verhiilt-
nis von (im Grunde revolutioniren) Massenaktionen zur (im Grunde konservativer) Kon-
grefRarbeit, wird endgiiltig erst von einer entfalteteren Praxis und von einer héheren Be-
wufitseinsstufe aus beurteilt werden kénnen. Heute ist es mindestens zweifelhaft, daR

der eigentliche Gehalt des sozialistischen Aufbaus in seiner vollen Konkretheit in das Bau-
programm eingegangen ist. Dann aber wird eine architektonische Lésung bei der Grofe
der praktischen Gegensitze wenig wahrscheinlich, ja fast unméglich, weil z.B. die Frage
nicht entschieden werden kann, ob der Raum sich aus der Bewegung entwickeln oder

die Bewegung nur eine Bahn in einem statisch fixierten Baukorper sein darf, wenn der
ideologische Gehalt adiquat ausgedriickt werden soll.

Die ideologische Unbestimmtheit im praktischen Teil des Programms ist einer der
Griinde, weshalb der Wettbewerb zu keinem Resultat fiilhren konnte. Folgt diese Unbe-
stimmtheit notwendig aus der heutigen 6konomischen und sozialen Situation in Sowijet-
ruBBland, oder hingt sie nur zufillig mit ihr zusammen? Diese Frage wird spiter zu be-
antworten sein.

2. Das Sowjetpalais stellte eine neue Aufgabe. Diese bestand nicht nur darin, daf neue
Bediirfnisse befriedigt werden sollten, sondern vor allem darin, daf diese einer neuen all-
gemeinen Weltanschauung eingeordnet waren. Natiirlich driickt jede Architektur die éko-
nomischen und sozialen Krifte ihrer Zeit aus. Aber in Europa, wo es sich nur um rela-
tive Anderungen innerhalb einer bestehenden Formation handelt, vollzieht sich die Ein-
ordnung meistens unbewuf$t und zwangsliufig; das Bewuftsein tritt nur in bezug auf die
kiinstlerischen Mittel ein, welche sich gegen eine lange Tradition durchzusetzen haben.

In RuBland dagegen, wo durch die proletarische Revolution auch die Grundkrifte der
Gesellschaft verindert waren, mufiten diese selbst ins Bewuf8tsein gezogen, dann in kiinst-
lerische Emotionen und schlieBlich in anschauliche Formen umgesetzt werden, d.h. es
mufite gefragt werden, ob die neue Ideologie iiberhaupt, speziell, ob sie schon jetzt kiinst-
lerisch zu verwirklichen war und in welchen ésthetischen Kategorien? Das Programm nimmt
an, da} die Losung dieser Aufgabe schon heute moglich sei und forderte, im Sowjetpalais
den Geist der Arbeitermassen, den Klassenkampf, den sozialistischen Aufbau in der Epo-
che der Diktatur des Proletariats kiinstlerisch und zwar monumental zu gestalten.

Wir haben das Bediirfnis nach kiinstlerischer Formung und nach dem Monumentalen,
das sich gerade in dem Augenblick dufert, wo die biirgerliche Welt nichts Monumentales
zu schaffen vermag, als eine geistesgeschichtliche Tatsache der Sowjetunion hinzunehmen.
Aber wir miissen sie zu erkldren versuchen, um so mehr, als die Russen selbst eine Begriin-
dung der Berechtigung ihrer Forderungen nicht gegeben haben, obwohl eine kritische
Untersuchung der Griinde fiir das vollige Versagen des viermal wiederholten Wettbewerbs
eine dringliche Aufgabe gewesen wire.

Fiir jedes Kulturgebiet gilt (nach marxistischer Auffassung) die materialistische Dia-
lektik, wenn auch fiir jedes — wegen seiner relativen Eigengesetzlichkeit und damit we-
gen seiner anders vermittelten Beziehung zum Unterbau — in einer verschiedenen Weise.
Diese Methode zwingt nun unter anderem zu folgenden Fragen: Welche Klasse ist Tri-
ger dieses Willens zur kiinstlerischen Gestaltung, zum Reprisentativen und Monumenta-
len? Kann unter der Diktatur des Proletariats, die doch nur eine Epoche des Ubergangs
von der kapitalistischen zur klassenlosen Gesellschaft ist, Kunst, insbesondere monumen-
tale Kunst geschaffen werden? Was unterscheidet Architektur und Kunst? Was ist das
Kennzeichen des Monumentalen, und ist es mit der Methode der materialistischen Dia-
lektik vereinbar? Warum hat man in Rufland das Monumentale gefordert, ohne diese
Forderung in Zusammenhang mit der materialistischen Dialektik zu stellen?
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a) Wir wollen zunichst das Verhiltnis von Architektur und Kunst in groben Umris-
sen klarstellen. Die beiden Tatsachen sind weder identisch, noch ist die Architektur ein-
fach ein Teilgebiet der Kunst, sondern eine ganze Reihe von Bauten miissen notwendig
auflerhalb des Bereiches der Kunst bleiben.

Ganz shnlich liegt es auf anderen Gebieten. Man kann z.B. Maler sein, ohne Kiinstler
zu sein. Dann ist Maler ganz allgemein im Sinne von Firber, Anstreicher etc. gebraucht
und bedeutet den Arbeiter, der mit bestimmten Materialien bestinmte Operationen zu
rein praktischen Zwecken vornimmt. Man firbt einen Stoff, um das Gewebe gegen dufiere
Einfliisse zu schiitzen.

Man kann dariiber hinaus die Farbe verwenden, um Absichten zu verfolgen, die nicht
unmittelbar im Material selbst liegen, z.B. um einen Reiz auf das andere Geschlecht aus-
zuiiben, dem man gefallen will und muf, um seine eigenen sexuellen Bediirfnisse zu be-
friedigen. Die Farbe vermittelt jetzt etwas anderes, macht dieses andere anschaulich. Die-
ses zu Vermittelnde kann sehr verschiedenartig sein (Begehrungen, Gefiihle, Willensakte
etc.). Je enger es mit der natiirlichen oder gesellschaftlichen Lebensbasis zusammenhingt,
oder je komplizierter es in sich selbst ist, um so umfassender und in ihren Kombinatio-
nen reicher werden die es veranschaulichenden Mittel werden. Neben die einzelne Farbe
tritt die geordnete Beziehung der Farben (wie z.B. plotzlicher Wechsel, flieBende Uber-
ginge, symmetrische Ordnung etc.), oder die Grenze, d.h. die Gestalt, mag sie sich nun
der Gestalt des Korpers eng anschmiegen oder sich locker und weitliufig von ihm ab-
heben. Den Inbegriff der Mittel, die jeweils fiir das durchschnittliche gesellschaftliche
Bewuftsein wirksam sind, d.h. die konkrete, praktische Erfiillung der zu vermittelnden
Absichten erreichen, nennt man asthetisch.

Etwas Analoges gilt auch fiir die Architektur. Zunichst baut man z.B., um das Sicher-
heitsbediirfnis gegeniiber der Natur zu befriedigen (gegen Sonnenbrand, Unwetter etc.).
Dann gibt man den Bauten einen isthetischen Charakter, d.h. man versucht, durch ihr
Aussehen (Grofie, Fiille oder Seltenheit der Materialien etc.) einen sinnlichen Eindruck
zu erwecken, der ein Gefiihl oder einen Gedanken iiber den Sicherheitsgrad, iiber den
Besitz, iiber die soziale Stellung des Bewohners auslost. Dieser Zweck kann gesteigert
werden, wenn man die stofflichen Mittel mit Geschmack ordnet und so Klarheit, Uber-
sicht, Wohlgefallen schafft.

Das Charakteristische dieser Stufe ist, daf sie durch bestimmte sinnliche Materialien
Begehrungen, Vorstellungen, Willensakte, Gefiihle etc. an andere vermittelt, die zu ihrer
praktischen Verwirklichung oder Steigerung beitragen sollen. Aber eben diese Funktions-
einheit kann sich nach mehreren Richtungen hin auflésen, sei es, daf sie sich durch ihre
eigene Wiederholung erschopft, sei es, da} sie den schneller variierenden Bediirfnissen
des natiirlichen und gesellschaftlichen Lebens nicht mehr geniigt. In diesem letzten Fall
fihren neue praktische Situationen zu einer gewissen Gleichgiiltigkeit und Verachtung
der bisher gewohnten Mittel oder ihres Zusammenhanges; es entwickelt sich ein stofflich
iiberlastetes Tendenzstreben, um aus den neuen Inhalten neue Vermittlungen zu fin-
den. Ferner kénnen die Mittel sich verselbstindigen, die Beziehung zwischen ihnen, das
Spiel mit ihnen sich als Selbstzweck setzen, die Vorstellung ganz ausfiillen und die Ver-
bindung zwischen Bediirfnis und Erfiillung unterbrechen. Zu diesen beiden Fillen der
revoltierenden Praxis und der Selbstgeniigsamkeit der Mittel kommt als dritter, da die
Vorstellungen ihren natiirlichen und gesellschaftlichen Ursprung ebenso wie ihr prakiti-
sches Ziel vergessen und die Mittel Vorstellungen fiir die Vorstellung vermitteln. Dieser
Riickzug aus der Praxis ist zwar keine Unabhingigkeit von der Praxis, aber doch eine
relativ abgetrennte Ebene: die des Scheines. In ihr wird die Kette: Bediirfnis—Mittel—
Befriedigung, nicht mehr gelebt, sondern erzihlt, beschrieben, gespielt, vorgegaukelt.
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Dieses Auseinandertreten ist zugleich etwas Positives und Negatives. Jedes einzelne
Glied verliert durch die Isolierung, aber es gewinnt, indem es sich ereuert oder vervoll-
stindigt oder in eine neue Ebene hineinfithrt. Aber es wire vergeblich, in einem einzelnen
von ihnen das Wesen der Kunst zu suchen. Im Gegenteil: Je mehr man die Isolierung
auf die Spitze treibt, um so #drmer und diirftiger wird es. Liegt z.B. der neue Inhalt dank
der geschichtlichen Entwicklung prinzipiell auf einer hoheren Stufe, insofern als er ho-
here Moglichkeiten enthilt, so ist doch zunichst seine konkrete Wirklichkeit beschrink-
ter und fihrt, falls er sich nicht das ganze historische Erbe neu erwirbt, zu einer dogma-
tischen Enge, die ihn hinter die alte Entwicklungsstufe zuriickzuwerfen droht. Fithrt
ferner das Spiel der Formen zunichst zu einer Klirung und zu einem Ausbau der Me-
thode, so wird diese zu einem Spiel von inhaltsleeren Formeln, wenn es nicht gelingt,
diese Intensitdtshohe mit einem neuen Inhalt in Verbindung zu bringen, d.h. aus ihm
eine neue Methode zu entwickeln. Und die Vorstellungsketten in der Welt des Schei-
nes schlieflich fihren zur Unfruchtbarkeit, wenn die Vorstellung als hohere Stufe des
Bewufdtseins nicht Macht iiber die Wirklichkeit gewinnt, zu einer Waffe im Kampf und
in der Entwicklung des Wirklichen wird.

Wir haben also bisher weder in der Funktionseinheit von Bediirfnis—Mittel—Befriedi-
gung noch in den aufgelésten Gliedern: Tendenz—Spiel-Schein den Punkt gefunden, an
dem sich das Bauen schlechthin vom kiinstlerischen Bauen unterscheidet. Unter welchen
Bedingungen wird aus der Architektur Kunst? Diese Bedingungen kénnen die bisheri-
gen Grundlagen des Bauens nicht verneinen, sie kénnen sie nur in eine neue Einheit auf
hoherer Stufe aufheben.

Es waren drei verschiedene Gruppen von Tatsachen, die uns auf beiden Ebenen in
verschiedener Gestalt entgegentraten:

1. die natiirlichen und sozialen, materiellen und ideologischen Bediirfnisse;

2. die konkreten Mittel, mit denen diese Bediirfnisse befriedigt wurden: das Bau-
material, die Konstruktion, die Raumabgrenzung, gewisse Auswahl- und Ordnungsprin-
zipien;

3. die konkrete Befriedigung der Bediirfnisse in der Praxis oder die Befriedigung im
Schein beim Anschauen einer Kette von Vorstellungen.

Die erste Gruppe von Tatsachen erhilt eine neue Qualitit, wenn sich die geistigen
Gesamtbediirfnisse der Gesellschaft als eine Totalitit hinreichend von den materiellen
Einzelbediirfnissen jedes Gliedes der Gesellschaft differenziert haben und zur kiinstleri-
schen Losung einem Architekten aufgegeben werden.

Die zweite Gruppe von Tatsachen erhilt eine neue Qualitit, wenn die Grofe des
riickwirkenden geistigen Gesamtbediirfnisses die materiellen, konstruktiven und forma-
len Befriedigungsmittel einem Akt geistiger Schépfung unterwirft, der zwischen diesen
Faktoren untereinander und fiir ihr Verhiltnis zum gesellschaftlichen Gesamtbediirfnis
einen eindeutigen Zusammenhang schafft, und zwar durch eine einheitliche Methode.

Die dritte Gruppe erhilt eine neue Qualitit, wenn die Vorstellung aus der Passivitit
des Scheines und seiner Beschreibungen heraustritt, aktiv wird und sich selbst eine Reali-
tit gibt, in der sie aus Elementen und Gegensitzen ein System aufbaut, das dem der
Wirklichkeit, ihren Inhalten und ihrem sich selbst bewegenden Wesen entspricht.

Das Kunstwerk ist demnach die eindeutige Einheit zwischen einer gesellschaftlichen
Totalitdtsideologie und der logisch geordneten Gesamtheit aller Befriedigungsmittel in
der neuen Realititsart des sich selbst bewegenden Systems oder priziser ausgedriickt:
das vorliufige Ergebnis des unendlichen Weges, der zur Einheit dieser Gegensiitze fiihrt.
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Mit anderen Worten: Thesis sind die praktischen Bediirfnisse, welche sich aus der in
einer bestimmten Gesellschaft vorherrschend geltenden Ideologie ableiten, die ihrerseits
wieder durch eine bestimmte Wirtschafts- und Gesellschaftsformation bedingt ist.

Antithesis ist die Gesamtheit der Darstellungsmittel, wie sie sich in einer bestimmten
geschichtlichen Situation vorfindet, aber nicht als solche, d.h. unter dem Gesichtspunkt
der Niitzlichkeit, sondern als Glieder eines methodisch geistigen Prozesses, der sie unter-
einander in einen (durch ein qualitatives Prinzip bedingten) logischen Zusammenhang
bringt. ;

Synthesis ist das Kunstwerk, d.h. das Ergebnis der gegenseitigen Durchdringung die-
ser beiden gegensitzlichen Glieder, bis zu ihrer relativ selbstgeniigsamen Einheit, die
Uberwindung der Spannung zwischen Ideologie und Darsteilungsmitteln auf einer hhe-
ren Ebene, in welcher das Materielle eindeutig geistig, das Geistige eindeutig anschaulich
geworden ist, ohne dafl diese Eindeutigkeit den unendlichen Proze der Durchdringung
aufgehoben hat.

Diese summarische Erorterung begreift also das Bauen, soweit es Bediirfnisbefriedi-
gung ist, und das Bauen, das ein kiinstlerischer Akt ist, als eine dialektische Entwicklung,
d.h. als eine Reihe, deren Sprung die Gegensiitzlichkeit der Komponenten und zugleich
ihre Einheit sichert. Von hier aus gesehen, bekommt zunichst die Arkhinsche Dreitei-
lung der Bauaufgabe eine tiefere Bedeutung: das blofe Nebeneinander verwandelt sich
in ein qualitatives Anderssein, das Sowjetpalais unterscheidet sich von Fabriken, Hausern,
Klubs etc. nicht nur graduell, sondern wesenhaft, und eben darum kann es eine kiinstleri-
sche Gestaltung verlangen, wihrend die anderen im Bereich des Niitzlichen und Astheti-
schen bleiben.

Dieser Unterschied beruht nicht auf einer absoluten Unabhiangigkeit von der materiel-
len Basis, sondern auf einem hoheren Freiheitsgrad ihr gegeniiber, und dieser hat in der
Struktur der materiellen Basis und ihrer Beziehung zu den ihr am engsten verbundenen
Gliedern der Ideologie sein Fundament. Die 6konomisch-gesellschaftliche Grundlage
enthilt nicht nur bestimmte Inhalte, sondern auch bestimmte Beziehungsformen dieser
Inhaite, und die Kunst einer Klasse stellt nicht nur die ersteren, sondern auch die letz-
teren, in jedem Fall die geschichtlich wechselnden Beziehungen zwischen beiden dar.
Aus der Eigenart der Architektur folgt, dafl sie — sobald sie Kunst sein will — die In-
halte auf ein Minimum zuriickdriangt, die Beziehungsformen vorwiegend zum Gegenstand
der Gestaltung macht, resp. die ersteren in die letzteren eingehen lit. Aus dieser Tat-
sache erklirt sich nicht nur z.T, der geschichtliche Verlauf der Kunst einer Klasse, son-
dern auch die Verschiedenheit des Verlaufes der verschiedenen Kiinste, die verschiedene
Angemessenheit einer jeden zur jeweiligen Klassenideologie. Film und Roman waren
also — weil sie den Inhalten der neuen Klasse verbunden waren — frither zu verwirkli-
chen als die Architektur, die hauptsichlich von den Formen der Vergesellschaftung der
neuen Klassensituation abhingt.

Mag also die Forderung nach kiinstlerischer Gestaltung prinzipiell noch so berechtigt
sein, so folgt nicht ohne weiteres und nach Art eines mechanischen Schlusses, dafd sie
unter den heute gegebenen historischen Verhiltnissen der Diktatur des Proletariats in
der Architektur realisierbar ist. Zlapetin macht mit Recht an der Praxis der eingesand-
ten Entwiirfe die Feststellung, dal einer von ihnen (Nr. 88) zwar eine der besten Losun-
gen fiir die Befriedigung der praktischen Bediirfnisse, fiir die Materialbehandlung und
Konstruktion darstellt: *. . . aber das Gebidude als Ganzes stellt durchaus kein Sowjet-
palais dar, sondern vielmehr eine Art Vergniigungslokal oder Luxushotel, ein Kasino fiir
einen Badeort.”
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Also: ein Maximum technisch-praktischer Erfillung der aus einer Ideologie abgeleite-
ten Bediirfnisse tritt in Gegensatz zu einem Minimum, ja zum Gegenteil des kiinstleri-
schen Ausdrucks dieser Ideologie. Prinzipiell méglich wird eine solche Kluft, weil, sobald
die hihere Ebene der Kunst angestrebt wird, der Ubergang zur Verwirklichung nicht
mehr durch Akte der Willensanstrengung, durch gesellschaftliche Kraftaufgebote vollzo-
gen werden kann. Denn der dialektische Prozef selbst hat eine neue Qualitit angenom-
men, indem im historischen Geschehen die menschlich-geistige Leistung und damit die
einzelne Personlichkeit bis zu einem gewissen Grade den Vorrang gewonnen hat. Und
gerade aus der urspriinglichen und unaufhebbaren Abhingigkeit des Individuums vom
gesamtgeschichtlichen Prozef erkliren sich die Schwierigkeiten der Realisierung. Es stellt
sich also die konkrete Frage, ob die Diktatur des Proletariats als solche und auf der heu-
tigen Stufe ihrer Entwicklung die Verwirklichung der Forderung nach kiinstlerischer Ge-
staltung garantiert?

Wir hatten gesagt, daf kiinstlerische Gestaltung einer Bauaufgabe das Vorhandensein
einer gesellschaftlichen Gesamtideologie voraussetzt. Das bedeutet selbstverstindlich nicht,
daf sie von allen Klassen oder Personen anerkannt wird, sondern daf} sie die Ideologie
der herrschenden Klasse ist und als solche die Mehrheit der Bevilkerung mindestens in
der Illusion erhalt, daf} ihre geistigen Bediirfnisse hinreichend befriedigt werden. Dazu ist
notig, dafd die gesellschaftliche Gesamtideologie eine konkrete Situation geworden ist,
d.h. dafl sie weder von der Klasse, die vorher geherrscht hat, noch von derjenigen, die
sich zur Herrschaft vorbereitet, ernstlich als herrschende Ideologie bedroht wird, und vor
allem, da sie selbst an ihr natiirliches oder géttliches Recht glaubt, d.h. ihre historische
Tatséchlichkeit als ewige Berechtigung versteht. Solche Forderungen kann die Diktatur
des Proletariats prinzipiell nicht erfiillen. “Zwischen der kapitalistischen und der kommu-
nistischen Gesellschaft liegt die Periode der revolutioniren Umwandlung der einen in
die andere. Dem entspricht auch eine politische Ubergangsperiode, deren Staat nichts
anderes sein kann als die revolutionire Diktatur des Proletariats™, sagt Marx in seiner
Kritik des Gothaer Programms. Wenn also die Diktatur des Proletariats nur eine Durch-
gangsstation ist, wenn von ihr verlangt wird, daf} sie das Bewuf3tsein von der Notwen-
digkeit ihrer Selbstaufhebung nie verliert, so kann sie auch nicht die Ideologie in eine
konkrete gesellschaftliche Situation umwandeln, welche die Voraussetzung fiir die Schaf-
fung von Kunstwerken ist.

Daraus, da} sozialistischer Aufbau unter der Diktatur des Proletariats nicht einen Auf-
bau bedeutet, der von einer sozialistischen Gesellschaft vollzogen wird, sondern einen
Aufbau, der zu einer sozialistischen, d.h. klassenlosen Gesellschaft hinfiihrt, folgt nicht,
dafl man in dieser Epoche die Aufgabe kiinstlerischer Gestaltung der proletarischen Ideo-
logie iiberhaupt nicht in Angriff nehmen soll, sondern nur, daf® der Realisierung dieser
Aufgabe gewisse Grenzen gezogen sind: dafl die Diktatur des Proletariats die biirgerliche
Entwicklung durch die Stellung sozialistischer Aufgaben weitertreiben und auflosen muf,
und vor allem, daf} sie die fruchtbaren Elemente, “die sich bereits im Schof8 der zusam-
menbrechenden Bourgeoisgesellschaft entwickelt haben, in Freiheit zu setzen” (Marx)
und an Aufgaben zu verwirklichen hat, die selbst noch im Werden begriffen sind. Geht
man gewaltsam iiber diese Grenze hinaus, so verkennt man die besonderen Bedingungen
des Gebietes Kunst, die besondere Art der Vermittlung zwischen Unterbau und Kunst;
so unterbindet man die schrittweise Verwirklichung der ideologischen Revolution und
wird, sei es mit Hilfe der modernen biirgerlichen, sei es mit Hilfe der antiken Kunst zu
pseudokiinstlerischen und erst recht zu pseudoproletarischen, d.h. reaktiondren und
darum nur scheinbaren Losungen gedringt. Daf§ die proletarische Ideologie hinreichend
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gesellschaftliches Bewuftsein geworden sein kann, ehe die Diktatur des Proletariats iiber-
wunden und die klassenlose Gesellschaft erreicht ist, daf8 also ein Sowjetpalais in der letz-
ten Etappe der Diktatur ganz im marxistischen Geiste aufgebaut werden kann, ist zuzu-
geben. Aber wie weit wir von diesem Stadium noch entfernt sind, beweisen gerade die
preisgekronten Entwiirfe und die sie begriindenden Theorien, die sich noch nicht ein-

mal ihres reaktiondren Charakters bewufit sind.

b) Man hat sich nicht mit der allgemeinen Annahme begniigt, dal schon wihrend der
Diktatur des Proletariats die Aufgabe eines Sowjetpalais kiinstlerisch gestaltet werden
kénne, sondern man hat mit aller Bestimmtheit gefordert, daf sie sich in der #stheti-
schen Kategorie des Monumentalen zu vollziechen habe. Was besagt diese Kategorie? In
welchem Verhiltnis steht sie zum sozialistischen Aufbau und zu seiner Ideologie in der
Etappe der Diktatur des Proletariats?

Die Geschichte hat uns je nach der Art der Wirtschafts- oder Gesellschaftsformation,
die ihre Basis bilden, verschiedene Arten des Reprisentativen als Grundlage des Monu-
mentalen gezeigt. Der feudale Reprisentant ist Stellvertreter eines absoluten Seins, das
eine geschichtliche Basis im unbeherrschten Sektor der Natur und Gesellschaft hat und
eine geschichtliche Wirksamkeit entfaltet, aber selbst nicht geschichtliche Realitit ist. Der
Reprisentant hat auf Grund der ideologischen Steigerung hochste geschichtliche Reali-
tat usurpiert. Der biirgerliche Reprisentant ist der abstrakte Abgeordnete einer konkre-
ten Wirklichkeit, die nicht offen, sondern nur unter wechselnden Masken wie Mensch-
heit, Nationalitit, Parlamentsdemokratie etc. wirken kann. Daher ist der Reprisentant
selbst nur Leitungsdraht, durch den hindurch die geschichtlichen Krifte wirksam wer-
den, nur Mittelsmann zwischen denen, die ihn scheinbar, und denen, die ihn wirklich
abgeordnet haben. Beide Arten der Reprisentation, so verschieden sie sein mogen, be-
ruhen auf Selbstentfremdung und dem Willen zu ihrer Uberwindung in der Phantasie.

Nicht jede phantastische Uberwindung der Selbstentfremdung fiihrt zur Reprisenta-
tion, denn ihre mystische Aufhebung z.B. ist weder reprisentativ noch monumental. Das
Bediirfnis, die Notwendigkeit zur Selbstentfremdung bei der Masse mufl durch den Wil-
len des Reprisentanten gesteigert werden; er erginzt die negativ sich entiuernde Selbst-
entfremdung durch die positiv sich verabsolutierende, durch die Selbsterhebung, indem
er zunichst seine geistige (und korperliche) Person mit der Gesamtheit identifiziert und
dann dieses aus ihm selbst entfremdete Bild nach den Wunschtriumen der Masse formt.
Nur diese positiv realisierte Selbstentfremdung ist reprasentativ, und ihre anschauliche
Darstellung ist monumental.

Der Marxismus erstrebt aber die konkrete Aufhebung der Selbstentfremdung im ge-
schichtlichen Leben selbst, die Uberwindung des Dualismus an seiner materiellen Quelle
(Mehrwert, Klassenkampf etc.), um den totalen, konkreten, sich selbst beherrschenden
Menschen an die Stelle dessen zu setzen, der andere beherrscht oder sich von anderen
beherrschen 1t und daher immer nur einen Teil seines Selbst verwirklichen kann. Dar-
um ist dem Marxismus das Reprisentative und das Monumentale, soweit dieses Veran-
schaulichung der gesellschaftlichen und ideologischen Tatsachen der Reprisentation ist,
versagt. Dies gilt auch fiir die Etappe der Diktatur des Proletariats. Denn solange diese
ihren Charakter als Ubergangsstufe, das Bewufltsein der Notwendigkeit ihrer Selbstauf-
hebung festhilt, hat sie nichts zu reprisentieren, wihrend umgekehrt das Bediirfnis zur
Reprisentation beweist, dal im Gegensatz zu diesem blofien Ubergangscharakter zur
klassenlosen Gesellschaft sich eine Klasse verabsolutiert, sei es das Proletariat selbst, sei
es eine andere Klasse, die sich im Laufe des geschichtlichen Prozesses mehr oder weni-
ger parasitir gebildet hat.
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Gibt es andere Grundlagen fiir das Monumentale? Wir hatten gesehen, daf} in den
Bedingungen der Reprisentation ein positives Moment steckt; die Selbsterhebung des
Reprisentanten in Ubereinstimmung mit der Masse, die sich selbst entfremdet. Sie ist
eine Heroisierung, die darauf beruht, da} alle “allzu menschlichen” Eigenschaften oder
Taten des Reprisentanten aus seinem Dasein ausgestrichen oder fortgedacht werden.
M.a.W. man trennt die “‘positiven” von den ‘“‘negativen” Seiten, und, da diese Wertun-
gen letzten Endes von der materiellen Basis abhingen, die Wirklichkeit von den Hlusio-
nen, fiir deren Erhohung nun eine Grenze nicht mehr besteht. Aber die unterdriickten
negativen Faktoren sind ja gerade das treibende Moment der Geschichte. Heroisierung
ist also das Gegenteil der Dialektik, ein Ersatz fiir Totalitit.

Nun ist aber die Dialektik die Methode der wirklichen Geschichte, also auch jeder
Etappe der sozialistischen Entwicklung und des marxistischen Bewufytseins von ihr. Die
Ersetzung der Dialektik durch die Heroisierung zeugt also davon, dal man sich ein un-
marxistisches und daher ein verkehrtes Bewuftsein von dem sozialistischen Aufbau unter
der Diktatur des Proletariats gemacht hat. Man hore, was Marx und Engels iiber die he-
roische Geschichtsauffassung anldBlich ihrer Kritik von Carlyle gesagt haben:

“. .. der ganze geschichtliche Prozefl wird bedingt (sc. bei Carlyle) nicht durch die
Entwicklung der lebendigen Massen selbst, die natiirlich von bestimmten, aber selbst
wieder historisch erzeugten, wechselnden Voraussetzungen abhingig ist; er wird bedingt
durch ein ewiges, fur alle Zeiten unverinderliches Naturgesetz, von dem er sich heute
entfernt, und dem er sich morgen wieder nahert, und auf dessen richtige Erkenntnis al-
les ankommt. Diese richtige Erkenntnis des ewigen Naturgesetzes ist die ewige Wahrheit,
alles andere ist falsch. Mit dieser Anschauungsweise 16sen sich die wirklichen Klassen-
gegensitze, so verschieden sie in verschiedenen Epochen sind, simtlich auf in den einen
und ewigen Gegensatz derer, die das ewige Naturgesetz ergriindet haben und danach
handeln, der Weisen und Edlen, und derer, die es falsch verstehen, es verdrehen und ihm
entgegenwirken, der Toren und Schurken. Der historisch erzeugte Klassenunterschied
wird so zu einem natiirlichen Unterschied, den man selbst als einen Teil des ewigen
Naturgesetzes anerkennen und verehren muB, indem man sich vor den Edlen und Wei-
sen der Natur beugt: Kultus des Genius. Die ganze Anschauung des historischen Ent-
wicklungsprozesses verflacht sich zur platten Trivialitdt der Illuminaten- und Freimau-
rerweisheit des vorigen Jahrhunderts, zur einfachen Moral aus der Zauberfléte und zu
einem unendlich verkommenen Saint-Simonismus.

Damit kommt natiirlich die alte Frage, wer denn eigentlich herrschen soll, die mit
hochwichtiger Seichtigkeit des Breitesten diskutiert und endlich dahin beantwortet wird,
daf die Edlen, Weisen und Wissenden herrschen sollen; woran sich dann ganz ungezwun-
gen die Folgerung schliefit, dal viel, sehr viel regiert werden miisse; dal nie zuviel re-
giert werden konne, da ja das Regieren die stete Enthiillung und Geltendmachung des
Naturgesetzes gegeniiber der Masse ist. Wie aber sollen die Edlen und Weisen entdeckt
werden? Kein iiberirdisches Wunder enthiillt sie, man muf} sie suchen, und hier kommen
die zu rein natiirlichen Unterschieden gemachten historischen Klassenunterschiede wieder
zum Vorschein. Der Edle ist edel, weil er Weiser, Wissender ist. Er wird also zu suchen
sein unter den Klassen, die das Monopol der Bildung haben — unter den privilegierten
Klassen; und dieselben Klassen werden es sein, die ihn in ihrer Mitte auszufinden, die
seine Anspriiche auf den Rang eines Edlen und Weisen zu entscheiden haben. Damit
werden die privilegierten Klassen sofort, wenn nicht geradezu zur edlen und weisen,
doch zur ‘artikulierten’ Klasse; die unterdriickten Klassen sind natiirlich die ‘stummen,
unartikulierten’, und so ist die Klassenherrschaft neu sanktioniert . . .”” (Literarischer
Nachla S. 414 {f.)
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Wir haben nicht die Absicht, alle gesellschaftlichen Wurzeln des Monumentalen zu
priifen; wir wollen nur einen gewissen hohen Grad der Wahrscheinlichkeit dafiir errei-
chen, dal der Schluf von der heroischen Aufbauperiode einer Klasse auf besonders giin-
stige Umstinde fiir die Kunstgestaltung oder gar fir die Monumentalitit mechanisch und
daher unhaltbar ist, daf in solchen Perioden nicht mehr erreicht werden kann als die
Zerschlagung der alten Kunstformen und die Beschreibung neuer Inhalte in einer mehr
oder weniger entlehnten und schlecht gehandhabten Formensprache. Das wird durch die
bisherige Kunstgeschichte bewiesen. Man kann sagen, daf in der fritheren Geschichte
besondere Umstinde gewaltet haben, die jetzt in Fortfall ggkommen sind; dal die den
Aufbau vollziehende Schicht oder Klasse entweder unter einem dufieren Druck oder
wegen eines inneren Zwiespaltes ihre Ideologie nicht frei entfalten konnte, wihrend jetzt
umgekehrt diese freie Entfaltung mit allen Mitteln gefordert wird. Um so krasser wirkt
dann die Tatsache, dal wir es bei den Jofanschen Entwiirfen zum Sowijetpalais gar nicht
mit einer echten Monumentalitit zu tun haben, sondern mit einer falschen — geradezu
mit einem farcenhaften Ersatz fir das Monumentale. In welcher Richtung dieser Ersatz
liegt, kann man aus den Worten Zlapetins deutlich genug herauslesen. Man will den Rie-
sen des sozialistischen Aufbaus gleichkommen durch die kolossalen Dimensionen, durch
die Gréfe der Proportionen, durch ein imposantes Aussehen, durch die “Michtigkeit”
und “Wucht” des Sowjetpalais. Das alles sind quantitative Ausdriicke. Aber das Monu-
mentale ist keine rein quantitative Kategorie und ist auch durch keine noch so unge-
messene Steigerung des Quantitativen zu erreichen. Diese fiihrt nur ins Kolossale, das
iiberhaupt keine kiinstlerisch zu gestaltende dsthetische Kategorie ist, sondemn immer nur
bezeugt, daB der Geist in der Masse der Materie steckengeblieben ist. Das Kolossale ge-
hort dementsprechend zu einer Diktatur, deren abstrakt formales Dasein es unterstreicht,
verfestigt, verewigt, nicht aber zu einer proletarischen Diktatur, die sich zu einer klassen-
losen Gesellschaft entwickelt. Die Diktatur des Proletariats ist eine Ubergangsetappe, das
Monumentale will die ewige Dauer in der Kunst. Fiir diesen schlechthin absoluten Ge-
gensatz kann es nur eine eklektische und utopische Versohnung geben.

Solche falsche Monumentalitit finden wir hiufig in Lindern mit faschistischer Dikta-
tur. Sie beruht dann darauf, dal nicht mehr die wirklichen, aber zu geringen Produktiv-
krifte zur Selbstentfremdung dringen, sondern eine bestimmte herrschende Klasse sie
gegen die vorhandenen Produktivkrifte erzwingt, weil sie diese nicht mehr zureichend
gebrauchen kann, so dafl der Reprisentant ein falsches Bewufitsein von der Richtung hat,
in der sich die geschichtliche Entwicklung vollzieht, oder objektiv ausgedriickt: daf} er
von der einen Klasse ausgehalten wird, um die bereits reife Entwicklung der anderen
Klasse gewaltsam zu unterdriicken. In Sowjetruland hat die falsche Monumentalitit
offenbar einen anderen Grund: man vollzieht den Weg zur konkreten und geschichtli-
chen Aufhebung der Selbstentfremdung an der materiellen Basis mit einem solchen
Tempo (z.T. unter einem duferen und inneren Zwang), daf die Entwicklung der hohe-
ren Ideologien dahinter zuriickbleiben und eine Kluft entstehen mufl. Obwohl man eigent-
lich und letzten Endes die dialektische Einheit von Sein und Bewufitsein anstrebt, ist
man fiir eine bestimmte anfingliche historische Etappe gezwungen, den Dualismus zwi-
schen ihnen noch iiber das MaB hinaus zu steigern, das schon im kapitalistischen Biirger-
tum geherrrscht hat. Und solange diese Disproportion vorhanden ist, muf§ auch ein Wi-
derspruch herrschen zwischen den Forderungen und ihren Verwirklichungen, weil er
bereits in den Forderungen selbst enthalten ist.

Wenn also die Forderung gestellt wird, die Diktatur des Proletariats in einer “‘monu-
mentalen” Architektur darzustellen, zu einer Zeit, wo weder der wirtschaftliche (indu-
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strielle und agrarische) noch der Wohnungsaufbau vollendet ist; wo also die Waffe noch
nicht geschmiedet ist, mit der das Weltproletariat in die Serie der imperialistischen Welt-
kriege eingreifen mufl, um die biirgerliche Gesellschaft in eine Klassenlose iiberzufiihren,
so zeugt eine solche Forderung schon dadurch, da} sie nur als das Kolossale realisiert
werden kann, nur von dem, was an der Diktatur des Proletariats nicht proletarisch, nicht
marxistisch ist; nur von dem, was an ihr von aufien (durch die kapitalistischen Staaten
oder die in ihr selbst degenerierenden alten Klassen) aufgezwungene, historisch-notwen-
dige, aber voriibergehende Situationsverfestigung antimarxistischer Art ist. Die Diktatur
des Proletariats hebt sich in der Scheinmonumentalitit des Kolossalen, in dem babyloni-
schen Turm Jofans als Proletariat auf, wihrend dieses nach marxistischer Auffassung die
Diktatur aufheben soll. Im Monumentalen wird die politische Seite der historischen Ent-
wicklung der proletarischen Revolution festgehalten, verewigt. Aber nach Marx gilt:

“Er (der Sozialismus) bedarf dieses politischen Aktes, soweit er der Zerstérung und Auf-
16sung bedarf. Wo er aber seine organisierende Titigkeit beginnt, wo sein Selbstzweck,
seine Seele hervortritt, da schleudert der Sozialismus die politische Hiille weg . . .”” Im
“monumentalen” Sowijetpalais steht die Diktatur des Proletariats in Widerspruch mit
sich selbst.

Damit soll nun in keiner Weise die utopische Behauptung ausgesprochen sein, dafl
die dsthetische Kategorie des Monumentalen mit der materialistischen Dialektik iiber-
haupt unvereinbar ist. Es lieRe sich denken, daf}, wenn die Selbstentfremdung der Klas-
sengesellschaft durch die Selbsterfiillung der klassenlosen Gesellschaft ersetzt ist, dafd
dann auch diese Kategorie einen neuen Inhalt erhilt und daf sich dann der kiinstleri-
sche Gestaltungsproze} auch in ihr verwirklichen kann. Es soll nur behauptet werden,
daf die Forderung nach Monumentalitit mit dem sich selbst zur klassenlosen Gesell-
schaft aufhebenden Wesen der Diktatur des Proletariats in Widerspruch steht, dafl der
sozialistische Aufbau in dieser Zeit noch zu sehr von allen Elementen der sich zersetzen-
den kapitalistischen Welt bedroht ist und daff sich darum nur eine feindliche Klasse
dieser dsthetischen Kategorie bedienen kann, um Verwirrung in die ideologische Front
des Proletariats zu tragen — eine feindliche Klasse, die ihre eigene Schwiche darin aus-
weist, daf} sie die echte Monumentalitiat durch das Kolossale ersetzen muf.

Fassen wir unsere bisherigen Erorterungen iiber das Programm zusammen, so wird
uns schon einigermafien klar, warum dieser Wettbewerb notwendig ein negatives Resul-
tat haben mufite (soweit nur an den Bau selbst gedacht wird). Denn das Programm war
in seinem praktischen Teil zu unbestimmt, in seinem ideologischen iiberbestimmt und
in Widerspruch mit der Weltanschauung, die dargestellt werden sollte — ganz abgesehen
davon, dafl die Aufgabe verfriiht gestellt war, wenn man mehr wollte, als einen Weg
zum Resultat bahnen. Um so nachdriicklicher ist darauf hinzuweisen, wieviel zu diesem
letzteren Zweck der Wettbewerb hitte beitragen konnen, wenn man die Einsendungen
einer marxistischen Kritik unterworfen hitte.

II.

Es wird spdter im Zusammenhang zu zeigen sein, daf die Stellungnahme zu den Ent-
wiirfen nicht marxistisch, sondern im Gegenteil eklektisch war. Hier wollen wir nur dar-
auf hinweisen, daf} ihr eine viel zu unkonkrete Definition zugrunde lag: *. . . die Archi-
tektur, als Raumkunst im vollen Sinne des Wortes, welche die Mitbeteiligung von Ele-
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menten der Plastik, der Malerei etc. umfaflt . . .” Denn jede bildende Kunst ist Raum-
kunst, aber eine jede gestaltet den Raum mit einem anderen Material und auf eine an-
dere Weise. Um die der Architektur einigermafien vollstindig zu analysieren, sollte man
behandeln: das Material, die Konstruktion, die Raumgestaltung, den Baukéorper, die
Formensprache (Gesimse, Ornamente etc., Proportionen, Symmetrie etc.), das Einheits-
kunstwerk (d.h., den Zusammenhang von Architektur, Plastik, Malerei, Musik, Tanz etc.)
und das Bauwerk als stidtebauliches Problem. Gegeniiber jedem der sieben Faktoren (mit
Ausnahme des fiinften, da die Formensprache auf den mir vorliegenden Photographien
nicht hinreichend zu erkennen ist) werden wir sowohl die materialistische wie die dialek-
tische Frage stellen. Von einer vollstindigen Erérterung der Probleme kann selbstverstind-
lich nicht die Rede sein.

1. Es ist bezeichnend, daf in den Rechenschaftsberichten iiber den Wettbewerb zum
Sowjetpalais sich niemals eine prinzipielle Erorterung iiber das Material findet. Und doch
ist es in jeder Hinsicht von grundlegender Bedeutung. Wenn Marx sagt: “Die Menschen
bauen sich eine neue Welt . . . aus den geschichtlichen Errungenschaften ihrer unterge-
henden Welt. Sie miissen im Laufe der Entwicklung die materiellen Bedingungen einer
neuen Gesellschaft selber erst produzieren, und keine Kraftanstrengung der Gesinnung
und des Willens kann sie von diesem Schicksal befreien . . .”, so gilt dies erst recht von
den materiellen Bedingungen jeder ideologischen Gestaltung dieser neuen Gesellschaft
und in ganz hervorragendem Mafle vom Material der Architektur. Der marxistische Theo-
retiker kann das Eigentiimliche eines geistigen Gebietes nur erfassen, wenn er beim Mate-
rial und seiner Technik beginnt und in Spannung zu ihnen das Geistige betrachtet. Jeder
andere Weg gehort in der Praxis wie in der Theorie zu jenen “‘Kraftanstrengungen der
Gesinnung und des Willens”, mit denen man sich in eine Fiille von Unbestimmtheiten,
Utopien und Widerspriichen verwickelt, die das Rad des Schicksals zuriickdrehen, von
dem man sich befreien zu konnen glaubte.

Die grofle praktische Wichtigkeit des Baumaterials ergibt sich schon daraus, daf} es
das Ergebnis der Produktivkrifte einer bestimmten Zeit ist. Damit ist bereits gesagt: mag
der Zusammenhang zwischen Material und geistigem Gehalt noch so locker sein, jedes
Material schlieBt die Darstellung gewisser Ideologien und isthetischer Kategorien aus
oder zwingt zu ihrer Umbildung und Verfilschung. Das gilt schon vom natiirlichen Ma-
terial, dessen Spannweite fiir Geistiges sehr grof} ist; es gilt erst recht fur kiinstliches
industrielles Material, dessen Spannweite fiir Geistiges sehr klein ist. Kann also die prole-
tarische Revolution, die nicht nur eine Klassengesellschaft durch eine andere ersetzen,
sondern die Klassengesellschaft iiberhaupt in eine klassenlose Gesellschaft iiberfithren
will, ohne jede Kritik ein Material iibernehmen, welches das industrielle Produkt der
kapitalistischen Gesellschaft ist und nur konstruktive Operationen zu erlauben scheint,
die dem Geist dieser Klassengesellschaft entsprechen?

Wohin ein solches Vorgehen fiihrt, haben die Russen sehr drastisch bewiesen. Eisen-
beton ist ein typisch unmonumentales Material (wie die Gesellschaft, aus der es entstan-
den ist). Denn die Scheidung von Geriist und Fiillung, die Leichtigkeit und Freiheit des
Geriistes, die Unméglichkeit, im Konstruktiven iiber das Niitzliche hinauszukommen,
die Unablosbarkeit von der Maschine, d.h. die Reduzierung der Arbeit (der geistigen und
manuellen) auf ein Minimum — dieses und vieles andere machen die Entwicklung einer
Monumentalitit aus dem Eisenbeton unmoglich. Sie kann also nur von aufien aufge-
zwungen werden. Der Widerspruch zwischen materieller Gegebenheit und ideeller For-
derung macht ein Hilfsmittel zur kiinstlichen Verséhnung der Gegensitze notig. Man
fand aus anderen Griinden die Antike, und indem man eine Formensprache, die fiir ein
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natiirliches Material geschaffen war, in ein kiinstliches Material zu iibertragen versuchte,
fihrte man diese vershnlerische Eklektik durch sich selbst ad absurdum. Statt Postulate
aufzustellen, hitte man die Bedingungen und Grenzen des Materials analysieren miissen.
Ohnedies mufl man notwendig in eine reaktionire Eklektik und Utopie verfallen, weil
die Moglichkeiten des Materials und die (im iibrigen noch unmarxistischen) Forderungen
kiinstlerischer und dsthetischer Art in einem absoluten Widerspruch zueinander stehen.

An diesem Resultat wird nichts gedndert, wenn man von einer kritischen Resorption
der Antike spricht und darunter nur versteht das Prinzip des einen und einzigen Baukor-
pers (Fomin). Denn die Frage ist eben: Kann man aus jedem beliebigen Baumaterial,
z.B. aus Eisenbeton, eine marxistische (d.h. dialektische) Einheit des Baukorpers ent-
wickeln? Da dieses Material einen uniiberbriickbaren Dualismus von Geriist und Fiillung
schafft, so ist die biirgerliche Entwicklung, die zur Verséhnung dieses Dualismus durch
Verkleidung, zur Addition der Grenzflichen an Stelle eines einheitlichen Volumens, zur
Agglomeration von einzelnen Baukérpern gefiihrt hat, durchaus konsequent im Sinne
des Materials. Und man kann von einem zum Dualismus, zur Abstraktion, zur Addition
zwingenden Material nicht verlangen, daf es einen einzigen Baukorper herstellt, ohne
daf} diese Einzigkeit eine nur dufierliche Einheit, ein nur dulerlich in einer Gesamtgrenze
bleibendes Agglomerat von Teilen wird. Man kann die Anderung der duferen Erschei-
nung erzwingen (wie es schliefflich mit dem Jofanschen Entwurf geschehen ist), aber
man dndert damit nicht die Methode des Zusammenhanges (wie das Jofansche Projekt
auch in der letzten Fassung etwas schlechthin Unzusammenhingendes und das genaue
Gegenteil einer dialektischen Einheit ist).

Es soll hier nicht im geringsten der Anschein erweckt werden, als ob mit den Errun-
genschaften der kapitalistischen Industrie tabula rasa gemacht werden darf. Ganz im
Gegenteil soll nur die Bedeutung der kritischen Frage klargestellt werden, ob die biirger-
liche Industrie und Kunst bereits alle in einem bestimmten Baumaterial (z.B. im Eisen-
beton) liegenden Moglichkeiten herausgearbeitet hat? Ob dem Proletariat die Moglich-
keit offenbleibt, dasselbe Material, das bisher in einem kapitalistischen Sinne verwandt
wurde, in einem materialistisch-dialektischen zu gebrauchen? Oder ob das Material nicht
in diesem Sinne umgebildet werden kann, weil es nicht nur die Widerspriiche des Kapi-
talismus, sondern zugleich auch die bestimmte Art der Flucht aus diesen Widerspriichen
enthilt. Nur in diesem letzten Fall hat das Proletariat neue Materialien zu schaffen,
wenn es seine Ideologie addquat ausdriicken will.

Und auch dies nicht sogleich und fiir alle Zwecke. Denn fiir alle Nutzbauten, die
nicht den Anspruch auf kiinstlerische Gestaltung erheben, ist die dialektische Einheit
von Geist und Materie keine unumgingliche Notwendigkeit — am allerwenigsten in der
Etappe der Diktatur des Proletariats. Sobald aber, wie beim Sowjetpalais, die Frage der
kiinstlerischen Gestaltung ernsthaft gestellt ist, wird das Problem des Baumaterials zum
grundlegenden Ausgangspunkt, weil es die Konstruktion, die Raumgebung etc. mitbe-
dingt, d.h. alle kérperhaften, sinnlich wahrnehmbaren Triger der auszudriickenden Ideo-
logie. In welchem Material kann das Proletariat seine eigene Ideologie adiquat kiinstle-
risch und eventuell monumental ausdriicken? Hat das Proletariat bereits in seiner Ideolo-
gie entsprechendes und geniigendes Material zu seiner Verfiigung? Hat eines der vorhande-
nen Materialien (etwa Eisen) einen Vorzug vor anderen (etwa Beton)? Sowenig wir
diese Fragen schon erschopfend zu beantworten vermdgen, so wenig ist mit einer Idio-
synkrasie gegen gewisse Materialien (z.B. gegen Glas bei Zlapetin) irgend etwas geholfen.
Letzten Endes wird hier nur die Erfahrung vorwirts bringen, aber einige Reflexionen
und Analysen konnen sie fordern.
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Zuerst eine theoretische Uberlegung: Wir unterscheiden natiirliches und kiinstliches
Material. Das erstere erlaubt eine weitgehende Bearbeitung durch die menschliche Hand
mit Hilfe verhiltnismaRig einfacher Instrumente; das letztere dagegen kommt als indu-
strielles Produkt aus der Maschine und dringt auf wenige Maschinenoperationen, die
fast alle nur der Zusammensetzung seiner Teile, nicht aber ihrer Formung dienen. Hier
liegt die erste Ursache fiir den Unterschied von substantieller und funktionaler Architek-
tur, iber den wir spiter noch oft zu sprechen haben werden.

Jetzt interessiert uns speziell der folgende Tatbestand. Die Diktatur des Proletariats
erstrebt auf Grund der Industrie eine neue gesellschaftliche Ordnung, die von der alten
durch eine Revolution prinzipiell getrennt ist. Sie industrialisiert zu diesem Zweck auch
die Erdbearbeitung, um auf diesem Umweg iiber die Industrie die Gegensitze zwischen
Stadt und Land in eine neue Einheit zusammenzufassen. Sie wird also anfénglich, in
dieser Periode der Industrialisierung, auch nicht auf industriell und maschinell hergestellte
und zusammensetzbare Baumaterialien verzichten kénnen (womit fiir die spitere Etappe
der klassenlosen Gesellschaft nichts festgelegt ist, weder gegen ein natiirliches Material
noch gegen die Handarbeit). Ist nun ein industrielles Material bereits vorhanden, das eine
adiquate kiinstlerische Darstellung der proletarischen Ideologie ermoglicht? Wir werden
nachher zeigen, daB alle bisherigen Verwendungen des Betons im Kkapitalistischen Geist
erfolgt sind und da® die Wahrscheinlichkeit auierordentlich gering ist, dieses Material
in einem marxistischen Sinne zu verwenden. Das gleiche gilt fiir Eisen und vielleicht
auch fiir Stahl. Solange also ein neues, proletarisches Baumaterial durch eine Industrie
nicht geschaffen ist, ist die Frage berechtigt, auf welchen Griinden die Hoffnungen fir
eine solche Moglichkeit ruhen.

Man weiB, daR der kapitalistischen Wirtschaft und dem sozialistischen Aufbau das
Mittel der Produktion, die Maschine, gemeinsam ist. Der Unterschied liegt darin, daf} in
der kapitalistischen Gesellschaft die Maschine Herr iiber den Menschen, in der proletari-
schen dagegen der Mensch Herr iiber die Maschine ist (auf Grund einer volistindigen
Verinderung der Eigentumsverhiltnisse, der gesellschaftlichen und politischen Organisa-
tion etc.). Was ein von seiner Selbstentfremdung und von seinem Warencharakter befrei-
ter Mensch einmal an Baumaterialien und Konstruktionsweisen aus der Maschine her-
ausholen wird, dariiber kann heute exakt nichts ausgemacht werden. Dagegen kann be-
reits heute mit aller Bestimmtheit gerade auf Grund der Einsendungen zum Wettbewerb
fiir das Sowjetpalais gesagt werden, dal dieser Unterschied bisher weder an einem schon
bestehenden Material sich ausgewirkt noch ein neues Material geschaffen hat. Und so-
lange diese Tatsache zu Recht besteht, ist es eine prinzipiell unerfiillbare Forderung,
wenn man von einem Architekten die kiinstlerische Gestaltung der sozialistischen Ideo-
logie, selbst nur derjenigen der Etappe der Diktatur des Proletariats verlangt, deni er
kann nur vom Material und seinen Konstruktionsweisen aus zu neuen Gestaltungen des
Raumes, des Baukorpers, der Einzelformen und zu einer neuen Vereinigung der verschie-
denen Kunstarten vordringen. Das Programm arbeitet mit einem unanalysierten Faktor
von fundamentaler Bedeutung und konnte daher nur utopische und eklektische Lasun-
gen zur Folge haben. Und selbst die Rechenschaftsberichte haben dariiber keine Klar-
heit geschaffen.

2. Die letzten Ausfilhrungen beruhten auf der Annahme, daf Eisenbeton, bzw. alle
seine bisherigen Verwendungen (einschlieBlich der Jofanschen Entwiirfe) in kapitalisti-
schem Geiste erfolgt seien. Um diese auch den Russen — weder den Praktikern noch
den Theoretikern — nicht zu BewuRtsein gekommene Tatsache zu beweisen, werde ich
zunichst den Betonbau fritheren Architekturen gegeniiberstellen und dann die Zuordnung
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seiner Konstruktionsweise zur Ideologie des Kapitalismus begriinden. Es wird sich dann
von selbst ergeben, wie grofl der Grad von Wahrscheinlichkeit dafiir ist, da§ man dieses
Material in einer der marxistischen Methode entsprechenden Weise verwenden kann.

Die antike griechische Architektur, insbesondere der dorische Tempel, beruhte auf
dem Prinzip der Mauer, fiir die dasselbe Material, der Stein, durchgehend festgehalten
wurde. Diese (relativ ungeschiedene) Einheit wurde fiir den Baukérper in das energeti-
sche Prinzip des Tragens und Lastens auseinandergelegt, und der Triger, die Siule, ver-
anschaulichte seine Funktion, indem die zusammengerollte Mauer nicht als einfacher geo-
metrischer Zylinder, sondern als ein Spiel zentripetaler und zentrifugaler Krifte gestal-
tet wurde. Fir die Raumgestaltung wurde eine Reihe geschaffen, die vom Luftraum vor
dem Bau zum Luftraum im Bau graduell fortschritt; diese kontinuierliche Reihe wurde
zu einem Gegensatz dadurch geformt, dal die Mittelachse des inneren Kernraumes nicht
mit der des Baukorpers zusammenfiel, so da zwischen beiden ein (nur der Vernunft
wahrnehmbares) labiles Gleichgewicht hergestellt wurde. Die Gestaltung des Raumes und
des Baukdrpers gehorchen demselben Gesetz in verschiedener Erscheinungsweise und
auf verschiedener Ebene: der letztere auf der der Anschauung, der erstere auf der der
Vernunft; die Methode der Gestaltung ist die Auseinanderlegung der urspriinglichen
Einheit in Gegensitze und deren Vereinigung zu einer hoheren Einheit. Diese Methode
wird auf der Hohe der Entwicklung (Poseidontempel zu Piastum) dialektisch.

Die Wand war auch die Grundlage fir die Einheit der Kiinste, so daf sich fiir die
Skulptur das Relief als notwendige Form ergab, und die Bemalung der Erh6hung der
raumlichen Funktion der Architekturglieder diente. Sobald und in dem Mafle, in dem
man z.B. in der Skulptur zum Illusionismus iiberging, zerstorte man die Einheit der
Kiinste.

Die christliche Architektur (vom romanischen bis zum barocken Stil) beruhte in ihrer
Raumgestaltung auf der anschaulichen Raumkontinuitit, die sich ins Unendliche dehnte,
und auf ihrem Gegensatz zu den aus Mauemn entstandenen Einzelgliedern, die den Weg
ins Unendliche rhythmisch akzentuierten, so dafl die Mauer nicht mehr das den Raum
bildende, sondern das das Kontinuum begrenzende Prinzip ist. Das Vorwiegen der rium-
lichen Bewegung iiber den Raum als simultanes Dasein bedingte wechselnde Perspekti-
ven, sich iiberschneidende und iiberlagernde illusionistische Bilder, Verkiirzungen und
deren Aufrollung, welche neue Raumkompartimente ins Blickfeld riickte etc. Aber alles
dieses war zusammengefafit durch die Einheitlichkeit der Raumrichtung, die sich in
einem inhaltlich bestimmten Sinne gemaB der christlichen Erlosungsideologie, gemif
dem Gegensatz von menschlichem Streben und gottlicher Gnade entwickelte; als Weg
vom Unbestimmten ins Bestimmte und zugleich als Weg vom Materiellen ins Immate-
rielle.

Diese die Raumgestaltung beherrschende Spannung zwischen Einheit und Dualismus
fand ihren Ausdruck auch im Baukérper der Kirche (und zwar in wechselnden histori-
schen Gestalten). Es lag wieder ein energetisches Prinzip zugrunde; die Spannung zwi-
schen senkrechten Last- und seitlichen Schubkriften. Entsprechend dem (jeweils histo-
risch bedingten) Verhiltnis beider wurde die Mauer durchhauen oder von einer Schnitt-
stelle aus (unter Festhaltung eines oben gelegenen Punktes des Zusammenhanges) zur
Seite geschoben etc. etc. Und der Dualismus wurde dann dahin entwickelt, dal man zwar
die Last, aber nicht die Stiitzen sah oder umgekehrt, d.h. zu einem Dualismus zwischen
innerem und dufierem Baukorper. Dieser Dualismus verlor aber so wenig seine prinzipielle
Einheit, daf} selbst noch in dem (die Wand fast ginzlich beseitigenden) Strebebogen-
system der Frithgotik Raumdasein und Raumbewegung in dasjenige Gleichgewicht gesetzt
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waren, das auf Grund einer Ideologie, die einen unendlichen Weg zu einem absoluten
Sein vorsah, iiberhaupt méglich war. Aber nicht nur die Gestaltung des Raumes und des
Baukérpers und ihres Verhiltnisses zueinander, nicht nur die Geschichte des christlichen
Kirchenbaues erklirt sich z.T. aus der Spannung zwischen Kontinuum und Mauer, zwi-
schen der Unendlichkeit des riumlichen Weges und der Simultaneitit des Raumdaseins,
sondern auch der Zusammenhang der Kiinste untereinander, welcher in der Mannigfaltig-
keit der historischen Erscheinungen spiter erortert werden wird.

Diese beiden Architekturen haben trotz der grofien Verschiedenheit der ihnen zu-
grunde liegenden Wirtschafts- und Gesellschaftsformation, trotz der grofien Verschieden-
heit der Religionen, die den jeweiligen Unterbau mit der Kunst vermittelten, dennoch
manches Gemeinsame gegeniiber der modernen Architektur. Dieses besteht in folgendem:

1. beide Architekturen hatten es mit einem natiirlichen und handwerklich bearbeite-
ten Material zu tun. (Der Backstein mancher Gegenden bezeichnet bereits die Grenze zur
Ketzerei, zum Nominalismus und zum Friihkapitalismus);

2. beide Architekturen hielten fiir alles Wesentliche des Gesamtbaues die Einheit des
Materials fest, d.h. nicht seine Einfachheit schlechthin, sondern die Vereinheitlichung
seiner Mannigfaltigkeit unter eine letzten Endes monistische Idee;

3. beide Architekturen beruhten auf der Mauer als mindestens einem Grundfaktor;

4. beide Architekturen gestalteten die ihnen zugrunde liegende Gesellschaftsideologie
im Material, in der Konstruktion, in der Raumgebung und im Baukdrper einerseits iiber
das Niitzliche hinaus in eine konkrete Formensprache, andererseits zu einer Einheit der
Kiinste;

5. beide Architekturen hatten mehrere, verschiedene und selbst gegensitzliche Ein-
stellungen zum Raum gleichzeitig (korperliche und vernunftgemafle, sinnliche und ver-
nunftgemifle), und sie vereinigten die verschiedenen Auffassungsarten zu einer Einheit,
die jeweils ihrer ldeologie gemifd war.

In der modernen biirgerlichen Architektur sind alle diese Momente nicht mehr vor-
handen. Indem das natiirliche Material durch das industrielle ersetzt wird, wird dieses so
gebraucht, dafl

1. die Mauer als fundamentales Prinzip fortfillt;

2. die Konstruktion ein Geriist ergibt, das auf der einen Tatsache des dreidimensio-
nalen Koordinatensystems beruht, d.h. auf der verstandesmifligen Auffassung des Rau-
mes im Sinne der euklidischen Geometrie. Die Raumauffassung durch verschiedene Ver-
mogen und die Gestaltung ihrer Mannigfaltigkeit zu einer Einheit, in der die Spannung
der Gegensiitze erhalten ist, fallen fort;

3. die Konstruktion im Niitzlichen bleibt, d.h. in den Grenzen dessen, was konstruk-
tiv unbedingt nétig und durch Maschinenarbeit zu leisten ist. Das bedeutet den Verzicht
auf jede Entwicklung einer Formensprache, welche das der Konstruktion zugrunde liegende
spezielle Kriftespiel anschaulich ausspricht; dafl

4. die zwei miteinander zusammenhingenden Funktionen eines Gebiudes: den Men-
schen zu schiitzen und in sich selbst sicher zu sein, sich in einen absoluten Dualismus
von Konstruktion und Fiillung auseinanderlegen. Dieser Dualismus fithrt zu einem Dua-
lismus der Materialien;

S. dem Kiinstler nur noch ein dsthetisches Bemiihen iibrigbleibt, das entweder diese
Gegensitze duflerlich versohnt durch bestimmte materielle oder formale Mittel (Bewurf,
Bevorzugung einer Dimension etc.) oder sie in ihrem absoluten Dualismus so weit unter-
streicht, da die praktische Brauchbarkeit in Frage gestellt wird. Beide Wege fiihren zu
dem sogenannten “Nudismus”, d.h. zu einem Formalismus ohne Formen, zu einer deko-
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rativen Auffassung der Architektur, ohne daf} spezielle dekorative Mittel im einzelnen
angewandt werden.

Aus diesen funf prinzipiellen, wesentlichsten Merkmalen folgen chne weiteres:

a) die Unterdriickung des Raumvolumens zugunsten der langgestreckten (zweidimensio-
nalen) Reihe;

b) die Unterdriickung der Spannungen zwischen den Dimensionen und ihren Rich-
tungen zugunsten eines einseitig gerichteten Bandes;

c) die Auflésung des Baukorpers in die Addition von vier oder sechs verschiedenartig
behandelten Winden oder in die Addition heterogener Baukérper (Konglomerat von
Einsen statt methodischer Einheit einer gegensitzlichen Mannigfaltigkeit);

d) die weitgehende Freiheit fir die Gestaltung des Grundrisses und Aufrisses und da-
mit die Méglichkeit, neue Raumgefiihle zu verwirklichen;

e) der Dualismus von AuBenbau und Innenbau, der bei Le Corbusier zum Dualismus
zwischen romantischer Bewegung im Innern und klassizistischer Ruhe im Auferen wird;

f) die Entartung der Konstruktion in kiihne Spielerei als “radikales” Gegenstiick zur
Verkleidung der Konstruktion und als Ersatz fiir ihre Weiterentwicklung zu einer Formen-
sprache;

g) das Zerfallen der Materialeinheit, indem die Konstruktion auf den vier verschiede-
nen Seiten mit verschiedenen Materialien gefiillt oder iiberdeckt wird (z.B. Le Corbusier:
Haus der Schweizer Studenten);

h) die Verbindung der verschiedenen Raumkiinste wird unmaglich;

i) die Trennung des Gebiiudes vom Erdboden und kiinstliche Verbindung oder Ab-
schluf} gegen die Natur.

Wir haben hier die moderne Architektur nur unter einem begrenzten, aber. fiir die
Architektur entscheidenden Gesichtswinkel, dem der Konstruktion, charakterisiert und
nur Folgerungen gezogen, die sich fiir die eigentliche Gestaltung ergeben. Aber schon
dies geniigt, um ihre Zuordnung zur modernen kapitalistischen Wirtschafts- und Gesell-
schaftsformation und ihrer Ideologie zu beweisen. Das konstruktive Geriist wirkt als ein
apriorisches Schema, dem sich durch geringe Variationen im Abstand und in der Hohe
der Pfeiler alle Bediirfnisse einordnen lassen. Damit ist ein Idealismus als Basis gegeben.
Es ist ein abstrakter Idealismus, weil er mit einem formalen Schema operiert, und es ist
ein dualistischer Idealismus, weil es keinen notwendigen Zusammenhang zwischen Kon-
struktion und Fiillung gibt. Er zerstért alles Substantielle und Seinshafte ebenso wie alles
Dialektisch-Gegensitzliche zu blofien Relationen. In ihnen ist sowohl Wesen und Anspruch
des Materiellen wie die produktive Titigkeit des Geistes auf ein Minimum reduziert, auf
eine dufiere und einseitige, willkiirlich gegen die Gesetze und die Totalitit erzwungene
Versohnung, welche die uniiberbriickbare Kluft zwischen dem Niitzlichen und dem Gei-
stigen verschleiert. Jedes dieser Merkmale: Idealismus, Apriorismus, Abstraktion, Dua-
lismus, Relationismus, duferliche Versshnung, findet sich einzeln oder zusammen in
allen iibrigen biirgerlichen Ideologien der Gegenwart. Der unklare Begriff des Funktio-
nalismus z.B. hatte vorher in der Erkenntnistheorie eine Rolle gespielt, die nicht mehr
imstande gewesen ist, die Einheit von Denken und Sein zur Basis zu nehmen. Der Dua-
lismus von Staat und Gesellschaft, das abstrakte Verhiltnis des einzelnen zum sozialen
Ganzen; der Dualismus von Privateigentum und Monopolorganisation; der Gesetzgebungs-
apparat als Mittel, die Gegensitze zu versshnen etc. etc. sind genaue Analogien (und
Voraussetzungen) des fiir die Architektur festgestellten Tatbestandes. Alle Merkmale
haben ein und dieselbe Wurzel: die Selbstentfremdung und den Warencharakter des
Menschen, die das Wesen der kapitalistischen Mehrwert produzierenden Klassengeseli-
schaft ausmachen.
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Wir gehen hier absichtlich nicht auf die inhaltliche Seite ein und auf ihre Beziehung
zur bestehenden Gesellschaft. Denn man kénnte dann meinen, diese sozialen Inhalte
lieBen sich von der Konstruktion trennen, und Material und Konstruktion lieflen sich
— ohne wesentliche Anderungen — mit einem anderen, d.h. mit einem proletarischen
Inhalt fiillen. Demgegeniiber wollten wir zeigen, dafl die konstruktive Behandlung des
Materials selbst kapitalistisch ist und daB allein die Frage iibrigbleibt, ob dasselbe Mate-
rial eine ginzlich andere konstruktive Behandlung erfahren kann? Es ist zuzugeben, daf
die konstruktiven Méglichkeiten des Betons noch nicht erschopft sind; aber alle Vervoll-
kommnungen beruhen auf einer besseren Ausnutzung dessen, was die Maschine leisten
kann, und es ist nicht abzusehen, wie man auf diesem Wege zu einer Losung der elemen-
taren kinstlerischen Aufgaben kommen kann: der Modellierung, des formalen Ausdrucks
der speziellen Weise, in der sich das Problem des Tragens und des Lastens stellt etc. In
jedem Fall ist zu sagen, daB keiner der eingesandten oder preisgekronten Entwiirfe fiir
das Sowijetpalais etwas Wesentliches an dem biirgerlich-kapitalistischen Geist der bisheri-
gen Betonkonstruktion geindert hat. Und solange dies nicht der Fall ist, kann es eine
kiinstlerische Darstellung der proletarischen Ideologie nicht geben. \

3. Die letzten Analysen haben uns zwei Dinge gelehrt: dal auf der einen Seite ein
bestimmtes Konstruktionsverfahren die Mittel der kiinstlerischen Gestaltung wesentlich
einschrinken kann, da} auf der anderen Seite ein und dasselbe (oder nahe verwandtes)
Material sehr verschiedenen Konstruktionsverfahren unterworfen werden kann. Daraus
folgt, dafl diese nicht allein vom Material, sondern auch von der jeweiligen allgemeinen
gesellschaftlichen Gesamtideologie abhiingig sind. Diese bestimmt die Art der Konstruk-
tion nicht in einer isolierten Weise, sondern im engsten Zusammenhang mit den iibrigen
Mitteln der architektonischen Gestaltung, insbesondere denen des Raumes und des Bau-
korpers, die in ihrer Totalitdt der zwingendste sinnliche Gesamtausdruck fir die Welt-
anschauung der verschiedenen Klassen einer Epoche sind. Wie wenig ohne sie eine kiinst-
lerische Formung auch der proletarischen Ideologie moglich ist, hat Zlapetin gegeniiber
dem Brigadeprojekt Nr. 105 festgestellt, dem er auf der einen Seite einen reichen poli-
tischen Inhalt nachriihmt, “welcher weitgehendst aus allen Ausdrucksmitteln proletari-
scher Kunst schopft”, an dem er auf der andern Seite bemingelt, dal dem Ensemble
die “geniigende kiinstlerische Ausdrucksbedeutung”, die “organische Einheit der getrenn-
ten Gebdude” fehle. Der politische Inhalt ist eben nur Stoff und noch nicht Form, d.h.
noch nicht eine dem Inhalt entsprechende Raum- und Kéorpergestaltung.

Das Raumproblem trat den Bewerbern am Sowjetpalais vorwiegend als ein Problem
des Aulenraumes entgegen. Es waren drei verschieden grofe und fiir drei verschiedene
Zwecke bestimmte Gebdude in eine riumliche Einheit zusammenzufassen. Die Autoren
des Brigadeprojekts Nr. 53 formulieren folgendermaflen: “Das Grundprinzip der Losung
ist, das Besondere jeder Gruppe zu bestimmen und den grotméglichen Ausdruck ihrer
Besonderheiten zu finden, wahrend gleichzeitig die architektonische Gesamtheit ein
Ganzes darstellen soll, welches die Fliche regelmifdig organisiert.” Daran ist die gleich-
zeitige Betonung von Analyse und Synthese wichtig, aber es fehlt jede Angabe dariiber,
wie diese beiden entgegengesetzten Operationen gleichzeitig vollzogen werden konnen,
oder m.a.W. es fehlt jede Angabe iiber das Verhiltnis des Ganzen zu den Teilen, der
Teile untereinander und erst recht jede Angabe iiber die Werkgestalt der Teile und des
Ganzen. Es wird weder gesagt, dal die Analyse nur aus der Totalitit erwachsen, noch
daf die Totalitit nur die Synthese der Gegensiitze sein kann, die sich innerhalb eines
jeden Teiles und zwischen den einzelnen Teilen finden. Der Teil und das Ganze werden
derart voneinander getrennt, dafl die Teile zu autonom und das Ganze eine blof “‘regel-
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mifige Organisation” wird. Diese unbestimmte Ausdrucksweise an Stelle einer klaren
dialektischen Formulierung ist geradezu allgemein typisch fir die Hilflosigkeit dem
Raumproblem gegeniiber.

Die Hilflosigkeit erklirt sich z.T. schon aus der Situation, die man in der biirgerli-
chen Ideologie vorfand, in welcher alle alten Raumkonzeptionen ins Wanken geraten
waren. Es geniigt, an die nichteuklidischen Riume mit nicht konstantem oder negativem
Kriimmungsmaf} zu erinnern, oder an die Einsteinsche Zuriickweisung des absoluten
Raumes. Diese ganze, in rapider Bewegung sich befindende Entwicklung war nicht ein-
mal von biirgerlichen Kiinstlern hinreichend rezipiert; und noch weniger herrschte bei
den Theoretikern oder Architekten irgendeine Klarheit dariiber, wieweit diese Fiille
neuer Raumvorstellungen der marxistisch-proletarischen Ideologie entspricht. Was euro-
pdische Maler (Kubisten) und Architekten (Funktionalisten) an Analogien zu den neuen
mathematischen und physikalischen Theorien geschaffen haben, ist ganz auf der biirger-
lichen Ebene geblieben und wendet sich immer mehr aus der evolutioniren in die reak-
tiondre Richtung.

Dazu kommt aber, daff die Hauptschwierigkeit des Programms: die Vereinigung dreier
quantitativ und qualitativ ganzlich verschiedener Bauteile die Aufmerksamkeit des Archi-
tekten in einer geradezu geféhrlichen Weise auf ein auflerrdumliches Problem gelenkt
hat, ehe das innenrdumliche nach der Methode der materialistischen Dialektik gelost
war. Zugegeben, dafl der Aulenbau eine besondere Bedeutung gewinnt in dem Augen-
blick, wo nicht mehr die materiellen Bediirfnisse praktisch und “isthetisch”, sondem
die gesellschaftliche Gesamtideologie kiinstlerisch darzustellen ist; zugegeben ferner, dafl
unter diesen Umstinden die dialektische Wechselwirkung zwischen der Gestaltung des
Innenraumes und der des Baukorpers die relative Eigenbedeutung des letzteren unter-
streicht. Niemals aber kann der Kiinstler, und am allerwenigsten der materialistische
Kiinstler so weit gehen, diesen Zusammenhang iiberhaupt aufzuheben, oder gar den
Baukorper unabhingig, ja selbst vor dem Innenraum zu gestalten. Denn die praktischen
Bediirfnisse einer Ideologie driicken sich im Grundriff aus. Dieser tritt zunichst in Wech-
selwirkung mit dem Querschnitt und Aufri3, welche ebenfalls die Ideologie gestalten
miissen. Im Innenbau also findet die praktische und die ideelle Seite einer Weltanschau-
ung ihre erste Einheit, und der Aufienbau bleibt (trotz aller moglichen Riickwirkung und
relativen Selbstindigkeit) immer abhingig von ihm. Solange man fiir den Innenraum die
iltesten Raumformen (Kreis- und Halbkreis) als etwas ewig Gegebenes hinnimmt, ohne
auch nur zu fragen, ob sie der proletarischen Ideologie gemif sind, solange man das
Problem der Wechselwirkung von Grundrifi, Querschnitt und Aufril nicht konkret ge-
stellt und ihre konkrete Erscheinungsform fiir die Etappe der Diktatur des Proletariats
geldst hatte, so lange mufite auch die aufenrdumliche Aufgabe der Vereinigung dreier
heterogener Bauteile abstrakt bleiben, denn sie war ja nur die innenrdumliche Aufgabe,
auf einer erweiterten und hoheren Ebene gestellt. Die Umkehrung dieser der Sache selbst
immanenten Logik der Probleme war bedingt durch die Forderung nach Reprisentation
und Monumentalitit; aber sie hatte zwangsliufig zur Folge, dal man sich au8erhalb jeder
materialistischen und dialektischen Denkweise stellte, d.h. auBlerhalb des Marxismus
weil eben jene Forderung selbst den Marxismus schon ausgeschaltet hatte.

Aber der als Grundlage der Ausfithrung akzeptierte Entwurf Jofans zeigt, daB nicht
nur eine marxistische Losung der Aufgabe unmdoglich war, sondern eine kiinstlerische
Losung iiberhaupt. Vollig im unklaren iiber die entscheidenden materiellen und ideologi-
schen Grundlagen dieses Versagens, glaubte man, durch einen Selbstbetrug zum Erfolg
zu kommen. Da die riumliche Verbindung der drei heterogenen Gebiude unter den fal-
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schen Voraussetzungen nicht zu finden war, reduzierte man die Aufgabe auf die Verbin-
dung der drei Rdume in einem Baukérper, d.h. man verwandelte das Raumproblem kur-
zerhand in ein Korperproblem. Aber da ja der Baukorper nicht weniger von der (nicht
vorhandenen marxistischen) Lésung des Innenraumes abhingig bleibt (und da der Bau-
korper nicht schon durch die blofe Addition dreier enormer Gréfien monumental wird),
so mufdte ein duferes Hilfsmittel gesucht werden: ein historisches Vorbild, in dem die
Fassaden die Struktur des Inneren verdeckten anstatt sie zum Ausdruck zu bringen; die
Pseudoantike. Ehe iiberhaupt noch die Frage prinzipiell angeschnitten war, wie sich denn
die revolutiondre Entwicklung des Unterbaues in der Raumgestaltung auswirken miifite,
hatte das Programm selbst durch seine Unbestimmtheit in der qualitativen Formulierung
der Bedirfnisse, durch seine MaBlosigkeit im Quantitativen, durch seine in der gegebenen
historischen Situation unmarxistische Forderung nach Reprisentation und Monumentali-
tit, durch seine Unklarheit iiber die materielle Basis (Baumaterial und Konstruktion)
und iiber die immanente Gestaltungslogik der Architektur die Entwicklung in ihr Gegen-
teil verkehrt. An die Stelle des berechtigten Suchens einer proletarischen Architektur
und Kunst war das Resultat einer reaktioniren Pseudokunst getreten.

_Ehe ich diese Behauptung durch eine eingehende Erorterung des Baukorpers beweise,
seien einige allgemeine Bemerkungen iiber eing marxistische Raumgestaltung vorange-
schickt. Selbstverstindlich setze ich dabei als giiltig voraus, da man das Raumproblem
nicht abstrakt behandeln kann, sondern nur in Abhingigkeit von praktischen Bediirfnis-
sen und in der Wechselwirkung mit allen Gebieten der konkreten, d.h. geschichtlich be-
stimmten Ideologie. Wenn ich hier umgekehrt vorgehe, so berufe ich mich erstens dar-
auf, daf} ich die materialistischen Fragen, die der Bediirfnisse, des Materials, der Kon-
struktion etc. schon erortert habe; und ferner darauf, da® nach marxistischer Auffassung
jedes Gebiet geistiger Auerungen eine relative Eigenart hat. Selbstverstindlich bin ich
mir auflerdem bewuf3t, daf} diese theoretischen Erérterungen nicht ein bestimmtes Resul-
tat fixieren konnen, weil ein solches Ansinnen zur Utopie fithren miifite. Aber es a3t
sich in gewissen Grenzen zeigen, wie die dialektische Methode das Raumproblem anfafit
und seiner Losung zufiihrt.

Die Dialektik ist — sehr summarisch betrachtet — eine Methode der unendlichen
Selbstbewegung der Dinge und des Geistes, in deren Ablauf sich volizieht:

1. die vollstindige Analyse einer relativ ungeschiedenen Einheit in ihrer elementaren
und immanenten (objektiv konstitutiven) Kontraste;

2. die innere Durchdringung dieser zunichst dufieren Kontraste, was sich in der Aus-
wechslung ihrer Funktionsstellung, in dem Umschlagen der graduellen quantitativen
Unterschiede in eine neue Qualitit darstellt;

3. die Synthese der Gegensitze in eine hohere, relativ bestindige und totale Einheit.

Welches sind also speziell fir den Raum die elementaren Kontraste, die Erscheinungs-
weisen ihrer Durchdringung und die Form ihrer Synthese? Die Antwort wird kompli-
ziert durch die Tatsache, daB fiir den Marxisten als Materialisten der Raum eine objek-
tive, d.h. vom menschlichen Geist unabhiingige Existenz hat und daB dieser objektive
Raum den verschiedenen Erkenntnisfihigkeiten des menschlichen Geistes (dem Korper,
den Sinnen, dem verstandesmafligen Denken und der spekulativen Vernunft) verschie-
den erscheint. Daraus folgt, daf} erst die Synthese aller dieser subjektiven Erscheinungs-
formen als Totalitit die groite Anndherung an die objektive Wirklichkeit garantiert. Uber
die Berechtigung dieser allgemeinen erkenntnistheoretischen Anschauungen kann hier
nicht gehandelt werden.

Der Korper des Menschen erfa8t den objektiven Raum in seiner Reduktion auf einen
Korper, und zwar in einem Kampf zwischen diesen beiden Kérpern. Die Bedingungen

1
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dieser Art der Raumerfassung sind zunichst durch die relativ fixierte Gestalt der Kor-
per der beiden Gegner gegeben. So z.B. vom Menschen her durch die Symmetrie zwi-
schen rechts und links, durch die Asymmetrie zwischen oben und unten und durch die
Bewegung, welche notig ist, um den Raum nach vorwirts oder riickwirts zu durchschrei-
ten, um den anderen zu finden oder ihm zu entflichen. Der dufiere Gegensatz des An-
greifenden und des Angegriffenen, des aktiven und des Widerstand leistenden Korpers
verinnerlicht sich zunichst in jedem einzelnen Korper als Kampf zwischen lebendiger
und triger Energie. Je nach der Michtigkeit der einzelnen Kérper kénnen diese Energie-
arten sich in jedem einzelnen Korper entfalten, dann ihr Verhiltnis von Korper zu Kor-
per éndern und so schlieBlich die Positionen wechseln. Der Angreifer kann in die Ver-
teidigung gedringt werden, der Angegriffene in die Offensive, und das wird am Ende zu
einem qualitativ neuen Resultat fiihren: Ausséhnung beider, Niederlage des einen und
Sieg des anderen oder Vernichtung beider. Die korperliche Raumauffassung hat im Ver-
lauf dieses Aktes drei spezifische Merkmale: Reduktion des ganzen Raumes auf den
Korper, Akzentuierung einer gegensatzbehafteten Energierichtung in der Bewegung und
ein Uberwiegen des analytischen Momentes iiber das Synthetische. Die dorische Siule
und ihr Verhiltnis zum Gebilk, ebenso wie der gotische Strebepfeiler und Strebebogen
hingen — trotz ihrer Verschiedenheit — mit diesen Grundmerkmalen der kérperlichen
Raumauffassung zusammen.

Die Sinne des Menschen erfassen den objektiven Raum als Kontinuum, d.h. als eine
sich prinzipiell ins Unendliche erstreckende Ausdehnung, die zwar von Kérpern ver-
schiedener Dichtigkeit, Durchsichtigkeit etc. durchsetzt, aber nicht zerbrochen ist. Der
Kontrast zwischen der endlichen Begrenztheit des Korpers mit dem kleinsten Ausdeh-
nungskoeffizienten zu der Unfalbarkeit und Ungreifbarkeit desjenigen mit dem grofiten
ist so betrichtlich, daf das sinnliche Kontinuum das Volle im Leeren, das Endliche im
Unendlichen zu enthalten scheint. Gegeniiber dieser grenzenlosen Ausdehnung schrumpft
der Mensch unter seine eigene Korpergrofe, ja selbst unter die seines Wahrnehmungs-
organes zusammen: er wird ein Punkt, der den unendlichen Raum als Bild betrachtet.
In diesem Bild werden die dufleren Gegensitze innere: Das Leere umgibt nicht nur das
Volle, das Immaterielle durchdringt das Materielle; und ebenso: Das Unendliche ist nicht
nur das Gefi} fir endliche Dinge, sondern das endliche Ding wird im Bild zu einem un-
endlichen Anschauungsproze. So wandelt sich-das ruhige Bild allméhlich in Bewegung,
und zwar nicht zu einer Bewegung des Dinges durch den Raum, sondern des Raumes,
des Immateriellen, des Leeren iiber das Ding hin, durch das Ding hindurch. Und so ge-
winnen beide, das Volle und das Leere, im Bild ihre Einheit.

Mit diesen beiden Merkmalen: dem Kontinuum und der Bildhaftigkeit ist die sinn-
liche Raumerfassung der vollstindige Gegensatz zur kérperlichen, die durch Dinghaftig-
keit und Kampf charakterisiert ist. Die beiden (subjektiven) Raumauffassungen stehen
sich als Thesis und Antithesis gegeniiber. Der Verstand schafft ihre Synthesis.

Jede Synthesis ist nicht eine dufiere Versohnung der Gegensitze, sondern ihre Durch-
dringung auf einer hoheren Ebene. Zu diesem Zweck ist einmal der neue Faktor der
Antithesis Ausgangspunkt. In das anschauliche Kontinuum wird das analytische Moment
(das in der Reduktion des Raumes auf einen einzelnen Korper lag) in einer neuen Form
hineingetragen: das Kontinuum wird als solches in seine drei Dimensionen und sechs
Richtungen zerlegt. Daf} die urspriinglichste geometrische Darstellung dieses Prozesses
ein rechtwinkliges Koordinatensystem war, hingt von dem aufrechten Gang des mensch-
lichen Korpers, von der senkrechten Lage seiner Symmetrieachse, von der waagrechten
Lage der Blicklinie ab, wihrend umgekehrt der eine Schnittpunkt vom Blickpunkt der



Das Sowjetpalais 77

sinnlichen Raumerfassung iibernommen ist, ebenso wie die unendliche Ausdehnung jeder
Dimension oder Richtung, so daf} diese fiir den Verstand von einem Punkt ins Unendli-
che auseinander oder auf einen Punkt aus dem Unendlichen zusammen laufen. Der Raum
schwingt zwischen der Grenzenlosigkeit des unendlich Grofen und dem unendlich Klei-
nen. Er enthilt ein kontinuierliches und diskontinuierliches Moment, das eine als Totali-
tit, das andere als Element. In der Beziehung zwischen beiden spielt sich aber der dialek-
tische Proze ab, d.h. er ist nicht nur ein unendlicher Prozef, sondern er wird zu einem
Prozef der Unendlichkeit selbst. 3

Umgekehrt kann nun aber auch die kérperliche Raumauffassung zum Ausgangspunkt
gemacht werden, und zwar mit den inneren der sie charakterisierenden Merkmale, d.h.
mit dem Spiel der trigen und lebendigen Kraft. Der riumliche Ausdruck sind jetzt nicht
die Geraden, sondern die Kurven, und zwar die Konkaven und Konvexen, die sich von
einem Punkt her ins Unendliche 6ffnenden und die sich um einen (oder mehrere) Punkte
endlich schliefenden, das positive oder negative Kriimmungsmafi. Die beiden entgegen-
gesetzten Kurven lassen sich nicht nur um einen Wendepunkt herum #uferlich aneinan-
derfiigen, so da8 die Richtung der einen in die Richtung der andern iibergeht; sie kén-
nen sich auch durchdringen und ergeben dann in den meisten Fillen sehr komplizierte
Gebilde; nur in dem einen Ausnahmefall, dal die entgegengesetzten Krimmungsmafle
an jeder Stelle die gleichen absoluten Werte haben, entsteht eine gerade Linie.

Das Gemeinsame dieser beiden verstandesmiBigen Raumauffassungen, die als euklidi-
sche und nichteuklidische Geometrie bekannt sind, besteht darin, daf sie die Beziehun-
gen zwischen den Elementen herstellen und die Gesetze dieser Beziehungen, wobei ent-
weder das Kontinuum (die Totalitit) unbestimmt und das Einzelne (Element) bestimmt
ist oder umgekehrt. Der wesentliche Unterschied beider verstandesmifiger Raumauffas-
sungen, die sich als Thesis und Antithesis gegeniiberstehen, ist der, daf die erstere — ent-
sprechend ihrem Ursprung im bildmiBig betrachteten Kontinuum — eine abstrakte Struk-
tur, ein absoluter Raum ist, die letztere dagegen — entsprechend ihrem Ursprung in den
kampfenden, entgegengesetzen Korperkriften — ein konkreter Raum. Die Synthese beider
ist ein unendlicher Konkretisierungsprozef.

Der Verstand hat also einerseits die Gegensitze der korperlichen und der sinnlichen
Raumauffassung in eine hohere Einheit aufgehoben, andererseits aber auf dieser neuen
Ebene neue Gegensitze entfaltet, die innerhalb des Verstandes eine nur relative Synthese
finden. Dies ist die Gesamtheit der durch die objektive AuBenwelt bedingten Raumauf-
fassungen, das subjektive Aquivalent der ausgedehnten Welt.

Ihr stellt nun der Mensch eine Welt des Nichtausgedehnten, der Seele, des Geistes ent-
gegen. Auch sie hat eine lange, konkrete Entwicklung durchgemacht, immer im engsten
Zusammenhang, in Abhingigkeit und in Wechselwirkung mit der ausgedehnten Welt, und
zwar sowohl mit ihrem beherrschten, wie mit ihrem unbeherrschten Sektor, und selbst
einen reellen und einen imaginidren Sektor enthaltend.

In der Vernunft hat nun der Mensch die Aufgabe, diese beiden gegensitzlichen
Seiten der Welt als eine Einheit zu begreifen und darzustellen, in der Kunst speziell so,
dafl die Faktoren der ausgedehnten Welt (Stoff, Raum, Zeit etc.) der eindeutige Aus-
druck der seelisch-geistigen Welt, d.h. der Ideologie werden. Das setzt voraus, daf} die
einzelnen Darstellungsmittel der Kunst seelische Aquivalente haben, und zwar so, daBl
diese entweder eindeutig durch das Sein selbst ausgelost werden, oder so, daf8 die Ver-
nunft eine solche Eindeutigkeit von Fall zu Fall herstellen kann, indem sie die Vieldeu-
tigkeit durch bestimmte Beziehungen zwischen den verschiedenen Faktoren beseitigt.

Dafl iiberhaupt seelische A quivalente vorhanden sind, ist eine Grundtatsache der
Psychologie; dal die Aquivalente nicht schlechthin eindeutig ausgeldst werden, ist zumin-
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dest fiir die Farbe experimentell bewiesen; dafd aber vom Sein her die seelischen
Aquivalente in eine bestimmte Richtung gewiesen werden, lait sich fir die drei Dimen-
sionen des Raumes leicht zeigen. Die Waagrechte, die mit der Lage unserer Augen paral-
lel ist und durch eine blofie Links-Rechts-Drehung des Kopfes abgemessen wird, also im-
mer in derselben Héhe bleibt, gibt die Beziehungen der Dinge untereinander auf dersel-
ben Konkretheitsstufe. Die Senkrechte, welche der Mittelachse unseres Korpers parallel
ist, die sich von der Erde zum Kopf und dariiber hinaus erhebt, entwickelt das Schwere
zum Leichten, das Unbewufite zum Bewufiten. Die Tiefendimension, in der sich die
Dinge von uns entfernen, unwirklich und korperlos werden, entwickelt die Dinglichkeit
zur Immaterialitit. Die Erfahrung zeigt, daf der Mensch die Maglichkeit hat, die Bedeu-
tung der Richtungen innerhalb einer Dimension umzukehren und ferner das Bewufite
bzw. Unbewufite und das Immaterielle auszutauschen. Innerhalb dieser Grenzen ist der
Bedeutungsgehalt jeder einzelnen Dimension festgelegt und kann durch die Beziehung
zu den anderen vollig eindeutig gemacht werden.

Die Vernunft geht nun, um die neue Synthese der beiden Seiten darzustellen (die
ihr selbstverstindlich objektiv vorgegeben ist) von einem Ansatz aus und schafft nach
einer Methode ein Ganzes, das als Authebung aller friilheren Gegensitze ein Abbild der
Welt in ihrer Totalitit sein will. Damit bekommt fiir die Vernunft die Beziehungsrich-
tung zwischen Sein und Bewuf3tsein eine neue Qualitit.

In jedem einzelnen der drei konkreten Vermgen 1483t sich Aufnehmen, Verarbeiten,
Entiufern unterscheiden. Im Aufnehmen wirkt das Sein auf das Bewufitsein, im Ent-
duflern das Bewufitsein auf das Sein zuriick, wihrend im Verarbeiten der Entmateriali-
sierungsprozefd des Seins in Bewufitsein sich vollendet, und der Realisierungsprozefl des
Bewufdtseins ins Sein umschlagt.

Die Vernunft ist nun quasi das universelle EntiuBerungsvermogen des Menschen, d.h.
dasjenige Vermégen, welches das gesamte seinsbedingte Bewufitsein des Menschen als
bewufites Sein darstellt. Sie hat daher aus der Mannigfaltigkeit und Gegensitzlichkeit
der anderen Vermogen das auszuwiihlen, was ihrer eigenen historischen Bedingtheit ent-
spricht, um diese Momente zu einer neuen Einheit auf einer hoheren Stufe zusammen-
zufiigen. Sie ist daher fiir den Menschen das dialektisch-schopferische Vermdgen an sich.

Es ist wohl kaum mehr nétig, an die Fiille der Gegensitze zu erinnern, die unsere
Analyse der Raumauffassung ergeben hatte. Es waren solche, die aus der Verschieden-
heit der Vermogen folgten, und solche, die sich innerhalb jedes einzelnen Vermaogens
vorfanden. Die Dialektik als die Methode, die durch die Selbstbewegung der Gegensitze
zur Totalitit fiihrt, hat alle diese Gegensitze in eine Einheit zu bringen. Kann man nun
trotz der geschichtlich bedingten Verschiedenheiten der Ansdtze und der Methoden der
Vernunft einige allgemeine Gesetze ausfindig machen, die sich in allen historischen Er-
scheinungsformen gleichbleiben und in denen sich also die Durchdringung der Gegen-
sitze vollzieht? Es wiren dies die allgemeinen Bewegungsgesetze der Raumgestaltung
in der Kunst, und als solche der spezifische Ausdruck der allgemeinen Bewegungsgesetze
der Dialektik iiberhaupt. Wir nennen: die Aktivierung der Dimensionen, die Organisa-
tion des Raumes durch planparallele Ebenen (Modellierung), die Durchdringung der he-
terogenen Raumelemente (Gerade, Kurve, Ebene, Fliche) und die Konstituierung einer
Gesamtfigur in Wechselwirkung mit den Teilen (Durchdringung von Grenzform und
Binnenform).

Ehe wir in die Erorterung dieser vier Faktoren eintreten, sei noch einmal ausdriick-
lich darauf hingewiesen, daf es sich, unter bewufiter Abstraktion, nur um die rdumliche
Seite des gesamten Gestaltungsphinomens handelt, da} also absichtlich die materielle
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Seite hier nicht erortert wird, fiir deren Zusammenhang mit der riumlichen gilt, daf§
die Totalitdt und Einheit der materiellen Faktoren der einzige addquate Triger der
Raumgestaltung ist.

Die Aktivierung der Dimensionen: Hatte die kérperliche Raumerfassung das einzelne
Ding aus dem Ganzen des Raumes herausgehoben, hatte die sinnliche Raumerfassung
das Ganze und seine Kontinuitit betont, so hat die verstandesmifige Raumerfassung
diesen duferen Gegensatz von Einzelding und Raumtotalitit in einen inneren verwandelt,
indem sie den Raum selbst in seine Komponenten auseinanderlegte: die Dimensionen
und die Richtungen. Damit war das Koordinatensystem, d.h. ein statisches Gefiige gegen-
sitzlicher Faktoren geschaffen, die nur dufierlich an Schnittpunkten zusammenhiingen.
Dieser dufiere Zusammenhang muf} in einen inneren verwandelt werden (wozu das Spiel
gegensitzlicher Krifte in der korperlichen Raumerfassung bereits eine Grundlage bietet),
denn nur so kann der Ablauf der psychischen Gehalte, die wesentlich an die Zeit gebun-
den sind, in das starre geometrische Schema eintreten. Die Trennung und Isolierung der
Richtungen und Dimensionen wird dadurch aufgehoben, daf jede sich auf die andere zu
beziehen beginnt: das Koordinatensystem wird eine in sich selbst bewegte Dynamik,
derart, daf} die entgegengesetzten Richtungen aufeinander zustreben, die entgegengesetz-
ten Dimensionen einander anziehen oder abstofien. Aus diesem in allen Dimensionen
und Richtungen gleichzeitigen, sowohl zentripetalen wie zentrifugalen Kriftespiel ergibt
sich die Tendenz zu einer riumlichen Begrenzung des nach allen Seiten hin unendlich
offenen Koordinatensystems von innen her — eine Begrenzung, deren Endresultat ab-
hingig ist von der KraftgroBe in jedem Richtungsast. Dies fiigt zu der konkreten Span-
nung zwischen den Elementen der Raumstruktur (Dimensionen und Richtungen) die
ideelle zwischen innen und dem sich erst formenden Raumganzen hinzu.

Es ist offenbar, dafl diesesin allen Dimensionen und Richtungen gleichzeitig wirkende
Kriftespiel aus dem starren Gleichgewicht des Koordinatensystems der verstandesmifigen
Raumerfassung ein in sich selbst bewegtes Chaos zu machen droht. Dem begegnet der
Kiinstler durch die Organisation des Raumes. Er schafft zunichst eine (von der allgemei-
nen Ideologie und ihrer materiellen Basis abhingige) Differenzierung zwischen der Ge-
wichtigkeit der Dimensionen, gibt also damit ihrer Bewegung eine Orientierung und ihrer
Spannung Wohlordnung. M.a.W. er beginnt eine von der (gesamtideologisch bedingten)
Dynamik abhingige Statik zu schaffen. Das Entscheidende — wenigstens fiir die Dialek-
tik — ist aber, daf} die Spannung zwischen allen Dimensionen und Richtungen dabei er-
halten bleiben muf}, dal es also niemals zur Bevorzugung einer einzigen Dimension kom-
men darf derart, dal die anderen die selbstindige Existenz verlieren und nur noch durch
Addition entstehen (z.B. die Hohe durch Addition bevorzugter Breitenstreifen); ebenso-
wenig aber auch zu einer Auflockerung der Dimensionen derart, daf jede gegen die an-
dere autonom wird und sie keine innere, sondern nur noch eine dufiere Einheit ergeben.

Dieser Prozel zur Wiedergewinnung der urspriinglichen, dann verneinten Statik auf
einer hoheren Ebene vervollstindigt sich durch die Organisation des Raumes in jeder
einzelnen seiner Dimensionen mit Hilfe von planparallelen Ebenen. Das bedeutet, dafl
z.B. die ungegliederte Einheit der Raumtiefe in eine ideelle Folge von Ebenen zerlegt
wird, von denen jede einzelne senkrecht steht, und alle untereinander parallel sind.
Innerhalb dieser Reihe aufeinander folgender Ebenen wird eine als die Achse betrachtet,
auf die sich alle anderen beziehen. Diese Hauptebene kann sowohl vor wie hinter der
Mitte der Raumtiefe liegen. Das Entscheidende ist, daf alle hinter dieser axialen Ebene
liegenden Ebenen durch die Beziehung auf sie nach vorn gezogen werden, wihrend alle
vor ihr liegenden nach hinten gedringt werden. Auf diese Weise treten die verschiedenen
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Tiefenschichten wieder aus ihrer durch Differenzierung gewonnenen Statik heraus und
ergeben nun eine statisch geordnete Dynamik.

In derselben Weise kann nun Héhe und Breite organisiert werden. Im ersten Fall
liegen die Ebenen natiirlich waagrecht, und es wird eine Durchdringung der beiden
Richtungen: unten - oben und oben - unten geschaffen. Die Hauptebene, die Achse
pflegt in der Architektur dort zu liegen, wo die tragenden und die lastenden Teile
zusammenstofen. Es ergibt sich damit eine fiir den ideologischen Ausdruck sehr be-
zeichnende Spannung zwischen der Augenhohe des menschlichen Betrachters und die-
ser Achsenebene; iiberdies ist auch die Annahme mehrerer, z.B. zweier Achsenebenen
moglich. Dies gilt ganz besonders fiir die Breite, in der die Richtungsunterschiede
links = rechts und rechts — links, die Gegensitze von Symmetrie und Reihe, von
Zentripetal- und Zentrifugalkriiften in eine Einheit zusammengefa®t werden. In allen
drei Fillen kommt es nicht nur auf die Zerlegung der jeweiligen Dimension in paral-
lele Ebenen an (nicht nur auf die erste Negation der Dynamik in Statik), sondern vor
allem auf die Heraushebung einer (oder mehrerer) Hauptebenen und auf die Durch-
dringung der entgegengesetzten Richtungen iiber diese hinweg, durch diese hindurch
(auf die zweite Negation, die Reinkorporierung des Dynamischen in das Statische).

Im Zusammenhang mit dem zuerst erwihnten Prinzip der Wohlordnung der Dimensio-
nen ergibt sich so eine Organisation des ganzen Raumes.

Die Durchfiihrung dieser Raumorganisation, welche eine dialektische Analyse und
Synthese ist, ist fiir die verschiedenen Raumkiinste verschieden, weil der gegebene Aus-
gangspunkt verschieden ist. In der Malerei sucht man von der gegebenen Ebene aus
den Raum zu gewinnen; in der Skulptur vom Kérper aus die Ebene und den Raum;
in der Architektur vom Raum aus den Kérper und die Ebene. Oder subjektiv, d.h.
vom Beschauer aus: die Malerei betrachtet man, die Skulptur umschreitet man, den
Raum durchschreitet man. Daraus ergeben sich gewisse Unterschiede in der Verwirk-
lichung des Prinzips.

Wir hatten zur Erkliarung der dialektischen Organisation des Raumes das rechtwink-
lige Koordinatensystem zugrunde gelegt, weil dieses — als von unserem Kdérperbau be-
dingt — das einfachste war. Wir wissen aber bereits, dal gerade das verstandesmiflige
Denken selbst eine Fiille von Gegensiitzen zum rechtwinkligen Koordinatensystem her-
ausgestellt hat; die Schrige im Gegensatz zur Senkrechten und Waagrechten, die Kurve
im Gegensatz zur Geraden, das Konkave im Gegensatz zum Konvexen. Die Durchdrin-
gung der Raumrichtungen und Raumdimensionen mufl daher vervollstindigt werden
durch die der verschiedenartigen Raumelemente. Ausgezeichnete Beispiele fiir die
Durchdringung von Senkrechter (Waagrechter) und Schriger (Diagonaler) findet man
2.T. bei Cezanne und Poussin; fiir die Durchdringung von Gerader und Kurve bei Kon-
rad Witz (Priester des alten Bundes in Basel); fiir die Durchdringung von konkaver und
konvexer Kurve in der dorischen Siule, bei der es sich nicht um willkiirliche Aushéhlun-
gen eines fertigen Zylinders handelt, sondern wo Konkavitit und Konvexitdt das Ergeb-
nis ein und desselben Aktes sind: der Zusammenrollung der Mauer um eine Achse; und
wo die Gleichzeitigkeit der gegensitzlichen Krifte (der zentrifugalen und zentripetalen)
dieses Aktes durch das Verhiltnis konkaver Einzelformen in der konvexen Gesamtform
veranschaulicht wird. Es handelt sich in allen Fillen darum, dafl jedes Raumelement
(z.B. die Gerade) das ihr entgegengesetzte (z.B. die Kurve) zuerst von aufien negiert
und dann diese duflere Negation in eine innere verwandelit, was durch die Entgegengesetzt-
heit der Richtungen und Dimensionen bereits vorbereitet ist. In dieser zweiten Negation
vollendet sich dann die Durchdringung der Gegensitze, und es ergibt sich ihre Synthese:
die dialektische Gesamtgestalt (in der Beschrinkung auf das rdumliche Element).
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Diese ersten drei Hauptmerkmale und Gesetze bilden eine zusammenhingende Reihe,
welche von der Aktivierung der Dimensionen iiber die Organisation durch planparallele
Ebenen (Modellierung) zur Einheit der Einzelform (Modulierung) fihrt, eine Selbstbewe-
gung mit zunehmender Konkretisierung des Ganzen in seinen Teilen. Dabei ist zunichst
jedes folgende Glied von jedem vorangehenden bedingt; aber es wirkt seinerseits auf die-
ses zuriick. M.a.W. die Durchdringung der konkreten Einzelformen mit der zunéchst nur
ideellen Grenze schafft eine konkrete Gesamtform, die sich in einer bestimmten Figur
oder Durchdringung von Figuren darstellt (z.B. Pyramide, Kreuz etc.) und die in ihrer
Gesamtheit die gesellschaftliche Gesamtideologie anschaulich ausdriickt. Jede produktive
Ideologie hat eine (oder mehrere) solcher Grundformen hervorgebracht.

Die proletarische Architektur wird dieselbe Aufgabe sowohl fiir den Einzelraum wie
fiir den Zusammenhang mehrerer Baukorper zu 16sen haben. Es ist dabei wenig wahr-
scheinlich, da sie ohne weiteres die alten, sei es rechteckigen, sei es kreisrunden Formen
(Amphitheater, Kuppel) wieder aufnehmen kann. Denn die ersteren sind entweder ginz-
lich statisch oder ein endgiiltiges Ergebnis eines gegensitzlichen Kriftespiels, wihrend
die letzteren in ihrer Bewegung das dialektische Moment nicht enthalten. Auch birgt
jede solche Ubernahme die Gefahr eines von den Bediirfnissen unabhingigen Formalis-
mus, einer abstrakten Aprioritit in sich. (Ein deutliches Beispiel ist der Parabelbogen,
der im Entwurf Le Corbusiers die aufgehiingte Decke zu tragen hat.) Fiir die materialisti-
sche Dialektik jedoch ist gerade die Bewegung in Gegensiitzen die Grundlage, und die
Form des Raumes und des Baukorpers ist ihre relativ geschlossene Gestalt. Diese hat ihre
Berechtigung und ihren Sinn nur in Abhingigkeit und in Zusammenhang mit der Bewe-
gung. Eine solche Gesamtfigur, die in ihrer Konkretheit allen praktischen und ideologi-
schen Bediirfnissen des proletarischen Aufbaus entspricht und aus den Einzelformen
ebensosehr folgt, wie sie diese mitbedingt — eine solche Gesamtfigur zu schaffen, das ist
die Aufgabe eines Architekten von marxistischer Gesinnung.

4. Da die Gesetze der dialektischen Raumgestaltung sowohl fiir den Innenraum wie
fiir den von ihm abhingigen, mit ihm in Wechselwirkung stehenden Baukdrper gelten,
wire leicht zu zeigen, daf weder die verschiedenen Projekte Jofans ihnen geniigen noch
die Resolution selbst, dafl beide vielmehr nicht dialektisch, sondern eklektisch sind.
Allein schon die Forderung des einseitigen Uberwiegens der Hohendimension macht jede
dialektische Spannung der Dimensionen innerhalb des Raumganzen unméglich — ganz
abgesehen davon, dafl das seelische A quivalent dieser Richtung in eine dem Marxismus
entgegengesetzte Metaphysik weist. Denn strebt die Senkrechte, wie wir bereits gesehen
haben, von der Erde weg ins Bewufite und Uberbewufite, so wird sie, einseitig entwik-
kelt, zum Ausdruck bewufter Transzendenz im Sinne des Uberirdischen — daher ist sie
die Hauptlinie der Gotik. Aber selbst wenn man die Eindeutigkeit des Zusammenhanges
zwischen mathematischer Richtung und ideologischem Ausdruck leugnet, so ist sicher,
dafl andere Charaktere nur durch die Spannung zu anderen Dimensionen, zur Material-
behandlung (Schwere etc.) hineingetragen werden konnen. Die einseitig iibertriebene
Hohenentwicklung hat zwei Folgen, die beide antimarxistisch sind: praktisch fiihrt sie zu
leeren und nutzlosen Riumen iiber der eigentlichen Konstruktion; ideologisch verwan-
delt sie den ganzen Bau in eine Art Turm, wihrend man — mit Recht — den Einzelturm
aus soziologischen und #sthetischen Griinden vermeiden wollte und mufite. Man unter-
streicht so den Pseudo-Kirchencharakter des Sowjetpalais, der schon in den verschiedenen
historischen Entlehnungen zum Ausdruck kommt. Man erreicht auch keineswegs die er-
wiinschte Monumentalitit, sondern gibt dieser dsthetischen Kategorie damit einen ein-
seitig quantitativen Sinn: eine Umbiegung ins Kolossale, das sich sehr leicht selbst auf-
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heben kann. Man hat nur einen Grund fiir diesen Programmpunkt: daf sich das Sowjet-
palais durch seine Hohe gegen die breitgelagerte, waagrechte Masse des Kremls behaup-
ten soll. Damit ist das Problem auf die einfache Konkurrenz reduziert. Aber seit wann

ist Konkurrenz ein marxistisches Prinzip?

Auflerdem ist es fiir uns ein vollig offenes und ginzlich ungeléstes Problem, ob der
eine und einzige Baukorper, wie ihn das Programm fordert, eine Entfaltung der spezifisch
marxistischen Dialektik erlaubt, oder ob er einer solchen nicht ebenso fremd ist wie die
blofle Agglomeration von Kuben. Man hebt die Dialektik auf, wenn man der iibertriebe-
nen Analyse die verabsolutierte Synthese gegeniiberstellt. Geschichtlich ist das begreif-
lich, methodisch ist es falsch. Nicht zufillig hat Lenin “Trés bien!” an den Rand folgen-
der Hegelstelle geschrieben: “Die philosophische Methode ist sowohl analytisch als auch
synthetisch, jedoch nicht in dem Sinn eines blofien Nebeneinander oder einer blofen
Abwechslung dieser beiden Methoden des endlichen Erkennens, sondern vielmehr so, daf}
sie dieselben als aufgehoben in sich enthilt und demgemif in einer jeden ihrer Bewegun-
gen sich als analytisch und synthetisch zugleich verhalt.”

Worauf es also ankommt, ist die Synthese einer analytisch gewonnenen (funktional,
d.h. praktisch vollig befriedigenden) Mannigfaltigkeit von Teilen in eine der marxistischen
Ideologie entsprechende Raumeinheit (die wir vorliufig nicht kennen und die wir nicht
ohne weiteres mit dem einzigen Baukorper identisch setzen kénnen) — eine Synthese,
die gerade aus der Gegensitzlichkeit der Teile gewonnen sein muf}, diese also nicht un-
terdriicken darf, sondern aufheben soll.

Wir wollen diese so wichtige Frage in der geschichtlichen Entwicklung der Projekte
zum Sowjetpalais selbst erértern.

Zlapetin faRt die Ergebnisse des Hauptwettbewerbes unter dem Gesichtspunkt zusam-
men, nach welchem man die Beziehung der beiden Hauptsile zueinander behandelt hat.
Er unterscheidet zwei Gruppen: in der ersten liegen die beiden Sile in einem und dem-
selben Gebiude entweder neben- oder iibereinander, und sie sind miteinander zu ver-
einigen oder nicht; in der zweiten Gruppe liegen sie in zwei Gebéduden, und diese sind
nur durch eine architektonische Komposition verbunden. Alle Angaben iiber die ver-
schiedenen Arten und Grade der Verbindung fehlen, obwohl doch hier das methodisch
entscheidende Problem liegt. Die Frage ist die: Ist eine der beiden Losungen durch die
praktischen Bediirfnisse eindeutig gefordert oder nicht? Und falls die zweite Losung
zulissig ist: Geschieht die Verbindung nach der marxistischen Methode, d.h. dialektisch?
Ehe diese Frage beantwortet werden kann, mufl zunichst einmal gesagt werden, daf der
Gesichtspunkt — selbst wenn man ihn als den entscheidenden anerkennt, was wir bereits
bezweifelt haben, da er unabhingig von der Lésung des Innenraumes zu einem Formalis-
mus und zur Eklektik fihren mul — auch in seinen eigenen Grenzen zu eng gefait ist.
Denn die Nebengebdude sind unerlillich und stellen ihrerseits einen starken Kontrast zu
den (untereinander kontrastierenden) Silen dar, ohne daf8 das Programm iber die prak-
tisch mogliche Eliminierung dieses Gegensatzes durch Einbauen der verschiedenen Neben-
gebdude in die beiden Sile irgendeinen konkreten Anhaltspunkt gibt. Nimmt man also
alle drei Gebaudegruppen zum Ausgangspunkt, so haben die eingereichten Entwiirfe fol-
gende Arten ihrer Beziehung gezeigt:

a) Alle drei Gebdude sind in einem Baukérper untergebracht.

b) Die Gebiude sind um eine Bewegungsrichtung gruppiert, deren Ziel der grofie Saal ist.

¢) Die beiden Sile sind duferlich durch die Hilfsgebiude miteinander verbunden.

d) Die verschiedenen Gebiude sind verbindungslos nebeneinandergelegt.

Man kann nun — vor jeder marxistischen oder unmarxistischen Kritik — rein statistisch
feststellen: die Losung A (ein einziger Baukorper) ist vorwiegend von den (von Zlapetin
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so genannten) Symbolisten und Formalisten gebraucht worden; die Losung B findet sich
fast ausschlieBlich in den Brigade-Entwiirfen; die Losung C haben sich die Restaurateure
und wiederum die Symbolformalisten zu eigen gemacht; und endlich die Lésung D wird
hauptsichlich von den Konstruktivisten benutzt.

Dieses statistische Ergebnis legt uns, obwohl sich viele Ubergiinge zwischen den vier
Typen finden, eine soziologische Zuordnung fast eindeutig nahe. Die Losung D reprisen-
tiert den modern-biirgerlichen Typ, sie ist sozial-evolutionir und droht in einem Anarchis-
mus zu enden (dessen Umschlagen in die moderne Form der Reaktion, in die faschisti-
sche Diktatur moglich bleibt). Die Losung C reprisentiert die Eklektik des reaktiondren
Kleinbiirgertums alter Art. Die Losung A zeigt eine inhaltliche oder formale Abstraktion
und reprisentiert den Typus, der iiber den Parteien zu stehen glaubt und sich jeweils den
physisch stirksten zuwendet. C und A sind also zwei offene Arten der Reaktion. Der
Typus B ist der eigentliche sowjetische Typus, womit noch keineswegs gesagt zu sein
braucht, dal er der im marxistischen Sinne revolutionire Typus ist, welcher der Dikta-
tur des Proletariats entspricht.

Der offenbaren Eindeutigkeit dieser Statistik steht nun die Entscheidung der Jury
gegeniiber; die drei preisgekronten Entwiirfe gehoren alle dem Typus C und A an, d.h.
denjenigen, die wir als offene Reaktion bezeichnen mufiten.

Wir haben also zwei eindeutige Tatsachen, die aber so lange widerspruchsvoll sind,
als man nicht annimmt, dafl man in RuBland die reaktionire Losung absichtlich oder
unbewuft gewihlt hat, eben weil in Ruiland eine Art von Reaktion herrsche.

Unter diesen Umstinden kann es nicht verwundern, da Zlapetin alles andere als klar
ist. Seine Unklarheit geht so weit, daf} er den einzigen theoretischen Vorteil seines Ge-
sichtspunktes ausdriicklich leugnet. Dieser besteht darin, dafl die bestimmte Art der
Relation zwischen den Gebiuden eine dem Kunstwerk selbst immanente Soziologie er-
gibt, die — in Zusammenhang mit anderen Faktoren — eine eindeutige Zuordnung zu
den gesellschaftlichen Grundlagen erlaubt (d.h. zu der dem Kunstwerk als abgeschlosse-
ner Wesenheit transzendenten Soziologie). Zlapetin dagegen sagt: “Wihrend in Wahrheit
das Sowjetpalais, mag man es sich denken als zwei Sile in einem Gebiude oder als Kom-
plex, der zwei getrennte Sile vereinigt, durch seine Architektur ein wahres Palais vorstel-
len muf, das iiber seine Umgebung hinausragt und sie beherrscht. Es muf} einen einheit-
lichen architektonischen Organismus bilden und einen ihm angemessenen kiinstlerischen
Ausdruck verwirklichen.” Wie hier wesentliche Unterschiede durch das Wort “Organis-
mus” verwischt werden, ist auBerordentlich typisch, aber es ist alles andere als marxistisch.
Denn das marxistisch Entscheidende ist ja gerade, in welcher Art und Weise, nach wel-
cher Methode man aus der Verschiedenheit der drei Gebiude die Einheit herstellt: mate-
rialistisch oder nicht, dialektisch oder nicht.

So abstrakt und formal gestellt, hat das Problem Vielheit — Gegensitzlichkeit — Ein-
heit auf den verschiedenen Gebieten in der Entwicklung der Diktatur des Proletariats
eine Rolle gespielt. Unter anderem z.B. in der Nationalititenfrage. Hier die Art, wie
Stalin das Problem behandelt:

“Was ist nationale Kultur unter der Herrschaft der proletarischen Diktatur?

Eine Kultur, die ihrem Wesen nach sozialistisch, ihrer Form nach national ist, hat
das Ziel, die Massen im Geiste des Proletariats zu festigen. Wie kann man diese beiden,
prinzipiell wesensverschiedenen Dinge vermengen, ohne mit dem Marxismus zu brechen? ...

Diejenigen, die den groBrussischen Chauvinismus predigen, irren sich griindlich, wenn
sie annehmen, daf die Periode des sozialistischen Aufbaus in der UdSSR eine Periode
des Zusammenbruchs und der Liquidierung der nationalen Kulturen sei.
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Genau das Gegenteil ist der Fall. Die Periode der Diktatur des Proletariats und des
sozialistischen Aufbaus in der UdSSR ist eine Periode des Aufblilhens der sozialisti-
schen nationalen Kulturen — sozialistisch in ihrem Wesen, national in ihrer Form . . .

Es kann sonderbar erscheinen, daf wir, die Vorkimpfer fiir eine zukiinftige Verschmel-
zung der nationalen Kulturen (in eine nach Form und Inhalt) allgemeine Kultur, die sich
in ein und derselben Sprache ausdriickt, gleichzeitig und gerade jetzt wihrend der Periode
der proletarischen Diktatur Vorkidmpfer der Entwicklung der nationalen Kulturen sind.

Es ist nichts Aulergewdhnliches dabei.

Man muf} den nationalen Kulturen Zeit lassen, sich zu entwickeln, sich auszubreiten
durch Entfaltung aller ihrer Moglichkeiten, um die Bedingungen ihrer Verschmelzung in
eine einzige allgemeine Kultur zu schaffen, die sich in einer einheitlichen Sprache aus-
driickt.

Das Aufblithen der in der Form nationalen, im Inhalt sozialistischen Kulturen wih-
rend der Periode der proletarischen Diktatur als Vorspiel zu ihrer Verschmelzung in eine
einzige (sowohl in der Form wie im Inhalt) allgemeine Kultur, die sich in einer einheit-
lichen Sprache ausdriickt, und die kommen wird, wenn der Sozialismus die Sitten be-
herrschen wird — das ist die leninistische Dialektik in bezug auf die nationalen Kultu-
ren...”

Die Analogie zu unserem Problem liegt fir jeden klar, der die Gleichheit der dialekti-
schen Bewegungsgesetze in den verschiedenen Erscheinungsformen zu sehen vermag. Und
so wie Stalin fiir die Epoche der Diktatur sowohl den grofirussischen Chauvinismus, wie
den lokalen Nationalismus, die absolute Einheit und das Zerbrockeln der UdSSR in
einzelne Nationen ablehnt, so haben wir vorliufig in der Architektur sowohl den einzi-
gen Baukorper wie die Agglomeration verschiedenartiger Kuben abzulehnen. Den erste-
ren haben wir zu meiden, weil er jede materialistisch-dialektische Entfaltung des Raum-
problems aus den Bediirfnissen, dem Grundrifl, der Wechselwirkung zwischen Grundrif},
Querschnitt und Aufriff, der Abhingigkeit des Baukorpers vom Innenraum etc. unmog-
lich macht, und die geschichtliche Entwicklung neuer Raumgestalten ersetzt durch die
Ubernahme alter Raumgestalten, alter Baukorper, alter Formensprachen. Die blofle Ag-
glomeration von Kuben dagegen unterbindet alle Probleme des Zusammenhanges, schafft
in sich ruhende Einheiten, die sich in ihre Bestandteile zersetzen miissen. Beide Losun-
gen sind unbrauchbar, aber die des einen Baukorpers scheint mir — im Gegensatz zu
Zlapetin und zur Resolution — beinahe noch unbrauchbarer. Denn kénnte man sich
denken, daf} in den einzelnen Kuben wenigstens neue, den Bediirfnissen und der Ideo-
logie entsprechende Raumgestalten und Baukérper angestrebt werden, so hat der eine
Baukorper bereits zur Voraussetzung, daf man die alten Ergebnisse adoptiert hat — sei
es das Amphitheater oder die Kuppel. Und iiberdies mufl Zlapetin selbst zugeben, dafd
die technischen Schwierigkeiten sehr gro werden und daB die Funktionsunterschiede
der beiden Sdle nicht ausgedriickt sind. Ist allen diesen Nachteilen gegeniiber, welche
die Entwicklung der proletarischen Architektur in die Kunst hinein untergraben, “der
Vorteil einer einheitlichen und massiven Konstruktion” nicht ein Fetisch, eine “‘grof-
russische” Gottheit, die man nur aufgerichtet hat, weil man die gestellte Aufgabe nicht
bewiltigen konnte, weil man glaubte, das Ende einer langen Entwicklung schon am
Anfang vorwegnehmen zu miissen?

Aber zugegeben selbst, dal, entgegen allen theoretischen Erwigungen der eine und
einzige Baukdrper schon heute in der Etappe der Diktatur des Proletariats und vor
jeder marxistischen Gestaltung des Innenraumes die einzige richtige Lésung wiire, so
muf mit allem Nachdruck gesagt werden, dafl der letzte Jofansche Entwurf kein wirk-
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lich einheitlicher Baukorper ist, ebensowenig wie der vorletzte. Dieser gehorte klar und
deutlich zu jenem eklektischen Typus der Restaurateure, welcher die heterogenen Ele-
mente der beiden Sile durch den dritten heterogenen Faktor, die Hilfsgebaude, dufer-
lich kompositionell verbunden hat. Diese Klarheit ist dem Fetisch geopfert worden, aber
der eklektische Geist ist geblieben. Denn der letzte Entwurf ist nur scheinbar ein Bau-
korper, in Wirklichkeit entwickelt sich kein Teil aus dem andern, das Ganze nicht aus
den Teilen und die Teile nicht aus dem Ganzen — weder im Grundri noch im Aufrif.
Man kann den Bau in seine Teile der Hohe, Breite und Tiefe nach auseinanderschneiden,
und jedes Bruchstiick hat nicht mehr und nicht weniger Sinn als im Zusammenhang. Die
Geraden und die Rundungen, die Senkrechten und die Waagrechten jedes hat nur dufier-
liche Beziehung zum andern. Denn die Art der Verbindung ist eine Addition. Und 3 ist
zwar 1+1+1, aber 1+1+1 ist keine dialektische Entwicklung von Gegensitzen (auch
nicht 2+ 1). In dieser Hinsicht geht die innere Zusammenhanglosigkeit bei dufierer Ein-
heit weit iiber das hinaus, was z.B. Le Corbusier geliefert hat. Denn bei diesem sind die
Teile trotz riumlicher Zusammenhanglosigkeit iiber ein und demselben Grundmotiv ge-
formt (Parabelbogen); es ist ein allerdings rein formales Kompositionsprinzip vorhanden,
das die Teile — wenn auch nur zeichnerisch — verbindet, ohne sie rdumlich einen zu
konnen. Aber selbst von diesem Minimum ist bei Jofan nicht die Rede. Im Gegenteil: Der
Eklektik in der Komposition entspricht die Eklektik in der Gesinnung. Das Ganze ist
eine Aufhiufung historischer Reminiszenzen (Pisa und St. Peters-Kolonnaden), iibertra-
gen in ein modernes Material, was die Eklektik dem AusmaB und der Erscheinung des
babylonischen Turmes annihert.

Der Kunsttheoretiker kann aus diesem Tatbestand, da sich zwar das dufiere Ausse-
hen eines Gebiudes, z.B. die graduelle Enge oder Dichtigkeit der Abstinde zwischen den
Teilen dndern, die Methode des Zusammenhanges der Teile im Ganzen aber gleichblei-
ben kann, die wichtige Lehre entnehmen, dal man zum Ausgangspunkt einer marxisti-
schen Kunstbetrachtung nur die Erscheinung in Abhangigkeit von der sie erstellenden
Methode machen kann.

Selbstverstindlich scheidet mit der versteckten erst recht die offene Eklektik aus, wel-
che die Hilfsgebiude gebraucht, “um die hauptsichlichen Elemente zu einem einheitli-
chen Komplex zu verbinden.” Zlapetin billigt dieser Losung zu, daB sie *“auch die Be-
dingungen regelmifiger Grundrisse und guter Gestaltung des Palais wie der Sile selbst
sichert”. Wir miissen unsererseits darauf bestehen, dafl diese Art der Verbindung einen
neuen Kontrast zu dem der beiden Sile hinzufiigt, einen absoluten Gegensatz, der jedes
innere Enthaltensein und damit jede immanente Selbstentwicklung ausschlieft, und nur
einen ginzlich undialektischen Ubergang, eine bloB duBere Versohnung erlaubt. Aufier-
dem werden Begriffe wie “regelmiBiger Grundrifl” und “gute Gestaltung” ohne jede
niihere Bestimmung gebraucht. Handelt es sich um eine blof lineare Verbindung wie bei
Le Corbusier (also um einen Formalismus) oder wirklich um eine raumliche? Ist die
“Regelmifigkeit”, ist die “Organisation” mit der Dialektik vereinbar? Alles dies bleibt
ungeklirt und ist um so verdichtiger, als die Worte Organismus und Organisation sich
immer zur Verschleierung undialektischer Tatbestinde einstellen.

Wo aber lduft die architektonische Generallinie zwischen allen diesen Abweichungen?
Es bleibt uns nur noch der Typus B der Brigaden. Aber auch diese Losung ist unzurei-
chend. Zuzugeben ist, dafl es sowohl der marxistischen Dialektik im Aligemeinen wie
der Dynamik des sozialistischen Aufbaus im Besonderen entspricht, wenn die Bewegung
zum Ausgangspunkt genommen wird. Aber dieser Ausgangspunkt wird einseitig und
falsch, wenn die reine Dynamik der Bewegung nicht iiberwunden, wenn die Bewegung
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nicht dialektisch wird, d.h. wenn sie nicht die zu ihr gehorige (von der proletarischen
Ideologie bedingte) relative Raumeinheit entwickelt, und zwar zunichst in jedem einzel-
nen Bau und dann im Zusammenhang der Bauten.

Das Ergebnis unserer Analyse besteht also darin, daf die eingereichten Entwiirfe nicht
die Aufgabe gelost haben, den Baukorper zu finden, welcher der proletarischen Ideolo-
gie entspricht. Man kam gerade umgekehrt — auf der Flucht vor der Agglomeration von
Kuben — zu dem fundamentalen Irrtum, dafl der einzige Baukorper die der proletarischen
Ideologie entsprechende Raumeinheit sei, wihrend er praktisch nicht einmal ein einheit-
licher Baukérper ist.

Damit, da man das Problem in die Alternative: einziger Baukérper oder viele Bau-
korper zwingt, ist die Aufgabe schon antimarxistisch gestellt und kann nur noch durch
eine Pseudoantike oder Pseudomoderne gelést werden. Der einzige Baukorper (sei es auf
Grundlage der Wand oder des Kontinuums) kann zwar dialektisch gestaltet sein, aber in
einer bestimmten Art von Dialektik, deren historische Grenzen nicht mehr gelten. Nicht
das Moment der Einzigkeit, sondern das der Totalitit im Begriff der Einheit ist fiir den
Marxisten entscheidend und die “Absolutheit™ der Selbstentwicklung dieser Art von Ein-
heit aus ihren Gegensitzen (im Gegensatz zu dem absoluten Charakter fritherer Synthe-
sen). Das Postulat nach einem einzigen Baukorper ist zum mindesten fiir die jetzige Ent-
wicklungsstufe des Proletariats ginzlich verfritht und verschleiert eine vollig unmarxisti-
sche Ideologie. Fiir die allmahliche Entwicklung der richtigen proletarischen Lésung kon-
nen die Kulturgebiude fiir kleine Gruppen — die zweite Kategorie von Bautypen in der
Arkhinschen Einteilung — von grofier Bedeutung werden.

5. Die Forderung des Programms, bei der kiinstlerischen Gestaltung des Sowjetpalais
alle Raumkiinste anzuwenden, ist sein entschiedenster positiver Faktor. Wenn es richtig
ist, dal hier die Bediirfnisse und Wiinsche der Masse als treibende Kraft gewirkt haben,
so muf man den proletarisch-marxistischen Instinkt dieser Massen aufs héchste bewun-
dern. Denn sie haben sich damit nicht nur in Gegensatz zur biirgerlichen Welt gestellt,
welche die Einheit der Kiinste, die im Mittelalter bestanden hat, Schritt fiir Schritt auf-
16sen mufite, derart da jede Etappe dieser Auflosung ein Fortschritt in der Entwicklung
der Eigentiimlichkeiten der ‘kapitalistischen Kunst selbst war; sondern sie haben damit
klar das von Lenin immer wieder unterstrichene, wesentliche Moment der marxistischen
Dialektik: die Totalitit auf einem neuen Gebiet konkret zu verwirklichen, verlangt. Sie
haben damit allerdings die Kiinstler vor eine Aufgabe gestelit, der diese einstweilen nicht
nur nicht gewachsen sind, sondem die sie in eine ganz unfruchtbare Sackgasse gefiihrt
hat.

Es ist natiirlich fir die Losung des Problems noch nichts damit getan, daf man fest-
stellt, da} alle drei Raumkiinste anzuwenden sind, solange man sich nicht zum Begriff
des Einheitskunstwerkes durchgerungen hat, d.h. bis zu der Methode, nach der die ver-
schiedenen Kiinste zu verbinden sind. Die kiinstlerische Aufgabe besteht gerade darin,
die Einheit entsprechend der Methode der materialistischen Dialektik durchzufihren.

Daf} praktisch nicht auf den ersten Anhieb eine Losung dieses schwierigen Problems
gefunden wurde, ist nicht verwunderlich. Bedenklicher ist es, wenn man theoretisch — wie
Zlapetin — wieder das Wort “organisch” einfiihrt, das die Notwendigkeit einer dialekti-
schen Synthese nur verschleiert. Denn die Art des Zusammenhanges, die auch eine be-
stimmte Art der Trennung miteinschlieft, wechselt mit jeder Wirtschafts- und Gesell-
schaftsformation (sogar mit jeder Etappe innerhalb derselben), und jede Epoche wird ihre
Art fiir “organisch” erkliren, weil es die ihr gemife ist, z.B. das Mittelalter die deduk-
tive, der Frithkapitalismus die additiv-stimmungshafte. Gerade hier, wo ein ganz konkre-
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tes Problem vorliegt, hitte eine geschichtliche Untersuchung zeigen kénnen, wieviel
oder wiewenig man aus einer Resorption der Antike oder der Weltkunstgeschichte als
Wegleitung iibernehmen kann.

So zeigt z.B. die Geschichte der christlichen Kunst (1000 bis 1750), daB die Methode
der Vereinigung der drei Raumkiinste nicht immer die gleiche gewesen ist. Im romani-
schen Stil war sie eine objektive, metaphysische Seinseinheit. Die bildliche Konkretisie-
rung des in der Mauer liegenden ideologischen Gehaltes war da, sie existierte an bestimm-
ten Orten, weniger um die energetischen Krifte zu exteriorisieren, als um ihr materielles
Spiel durch ein geistig konkretes Sein zuriickzudrangen. Im gotischen Stil war die Me-
thode eine Wesenseinheit und ein deduktives Sichentwickeln: aus der Architektur als
dem allgemeinsten Ausdruck der christlichen Ideologie entstanden die konkreten Kiinste
(Skulptur und Malerei), um das Kraftespiel zu veranschaulichen und zugleich durch na-
tiirlich-geistige Entititen zu ersetzen. Im Nominalismus des aufkeimenden Kapitalismus
(Renaissance) war die Methode eine Addition relativ selbstindiger Teile; die Architektur
wurde Nische fiir Plastik, Wand fiir Malerei, sie verlor also viel von ihrer iiberragenden
universellen Bedeutung. Im Barock war einerseits der (gotische) Entwicklungsprozef vom
Materiellen ins Immaterielle sprunghaft geworden, andererseits hatten sich die Glieder
relativ verselbstindigt (selbst da, wo sie in paradoxer Weise Uberginge zu unterstreichen
hatten). Diese historische Folge ist nicht nur eine Aneinanderreihung innerlich zusam-
menhangloser Glieder. Der starke Dualismus der Renaissance war bereits angelegt in der
Rahmung der mittelalterlichen Bilder und Skulpturen, hatte aber immer noch eine Ein-
heit, die freilich nicht mehr auf der Architektur beruhte. Oder m.a.W. die ganze Entwick-
lung stand unter gemeinsamen Prinzipien:

a) die Verbindung der Kiinste zum Einheitskunstwerk geschah von der allgemeinsten
Kunst her: der Architektur (was nur in der Renaissance angefochten wird);

b) das Bild oder die Plastik hat einen (nicht von der Architektur bestimmten) abge-
schlossenen Rahmen, war also im gewissen Sinne ein Raum im Raume (Superposition
von Riumen). Diese beiden Prinzipien haben in ihrer Einheit einen Sprung, eine Kluft,
eine Spannung, die sich auch in der christlichen Architektur selbst dufiert als Spannung
zwischen unendlichem Kontinuum und begrenztem Kompartiment. Sobald diese letztere
sich modifiziert, verindert sich auch die Methode, nach der sich die verschiedenen Kiinste
zum Einheitskunstwerk zusammenfiigen, ohne die Hauptprinzipien zu verlassen. Denn
diese waren der Ausdruck der christlichen Theologie, welche den Unterbau mit der
Kunst vermittelt: des Strebens des Menschen zu Gott und der Gnade Gottes. Erst mit
einer anderen Theologie (und der sie bedingenden Wirtschafts- und Gesellschaftsforma-
tion) finden wir — zugleich in einer prinzipiell anderen Raumgestaltung — eine andere
Methode fiir die Schaffung der Einheitskunstwerke.

In der griechischen Antike z.B., wo nicht das (unendliche) Kontinuum, sondemn die
energetisch durchkonstruierte Mauer der Raumgestaltung zugrunde lag, schuf die Archi-
tektur fest umgrenzte Ebenen fiir die plastische Darstellung. Das Bild war nicht Raum
im Raume, sondern Ebene auf der Mauerebene. Die christlichen Prinzipien sind also
durch wesentlich andere ersetzt, aber es bleibt die Tatsache, daf die Methode des Ein-
heitskunstwerkes abhingig ist von der Raumgestaltung, in der sich die gesellschaftliche
Gesamtideologie zuerst ausdriickt. Woraus folgen wiirde, da auch die Diktatur des Pro-
letariats zunichst eine neue Raumgestalt zu schaffen hat, falls sie sich als Revolution
auf dem Gebiet der Architektur ausweisen will, und dal ihr hierbei weder die christli-
che noch die antike Kunst wesentlich wird helfen konnen, da sie mythologisch vermit-
telt sind, und gerade diese Art der Vermittlung fiir jede wahrhaft proletarische Archi-
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tektur fortfillt — ja bereits in der letzten Etappe evolutionir-biirgerlicher Kunst fort-
gefallen ist.

Man kénnte dagegen einwenden: Die griechische und die christliche Losung haben
noch das Gemeinsame, daf die bestimmende Kraft in der allgemeinsten Kunst, der Ar-
chitektur liegt. Aber gerade dieses Prinzip konne fiir den Marxismus nicht bestehenblei-
ben, da er als Materialismus das Konkreteste und nicht das Allgemeinste zum Bestim-
mungsgrund machen miiite (in welchem Sinne einer der Brigadeentwiirfe vorgeht). Das
ist bis zu einem gewissen Grade richtig. Aber diese Auffassung des Marxismus kann
leicht zu einer “Induktionseselei” (Engels) fiihren, denn sie wiirde das dialektische Wech-
selverhiltnis des Konkreten und Aligemeinen vergessen: die Gleichzeitigkeit von histori-
scher Induktion und logischer Deduktion in der materialistischen Dialektik. Dement-
sprechend wiire der Weg von der Malerei (als der konkretesten Kunst) iiber die Skulptur
zur Architektur eine nur dufere Folge und darum ungeniigend (was erklirt, weshalb sie
in dem erwihnten Brigadeentwurf in Symbolik umschlug); selbst dann, wenn man von
der Architektur wieder zuriick zur Malerei ginge, wire das nur eine duferliche Verbin-
dung. Und mehr 1a3t sich auch gar nicht erreichen, solange man das Material des Betons
festhilt, so da dieses kapitalistische Material allein hinreicht, um jede proletarische
Losung des Problems zu verhindern. In dieser Hinsicht ist der Konstruktivismus ganz
konsequent, wenn er aus seiner Armut eine Tugend macht und jede Verbindung der
Kiinste untereinander ausschaltet. Fiir den Marxisten kommt nur eine innere Durchdrin-
gung, eine dialektische Synthese in Frage. Wie sie positiv aussehen wird, kann weder
der Kunsttheoretiker noch der Historiker voraussagen, ohne in eine Utopie zu fallen,
sie kann nur vom Architekten gefunden werden, wenn alle Voraussetzungen gegeben sind.

Dagegen kann der Theoretiker sehr wohl sagen, daf in allen Entwiirfen fiir das Sowjet-
palais die wesentlichsten unumginglichsten Bedingungen nicht nur nicht gegeben, son-
dern nicht einmal abgeklirt waren (weder die Materialfrage noch die Raumgestaltung
etc.), und dafl man daher die Architektur in eine schlechthin unmarxistische Sackgasse
trieb, als man die Forderung aufstellte, das Gebdude als Sockel fiir eine Riesenstatue
Lenins zu behandeln.

Sprechen wir einen Augenblick von der Statue allein. Fiir ihre “Kolossalitit” gilt, was
wir frither iiber diesen Begriff und seine Beziehungslosigkeit zum Marxismus und zur
Diktatur des Proletariats gesagt haben. Der Widerspruch kommt hier noch krasser zum
Ausdruck, wo es sich um die Glorifizierung eines Menschen handelt, dessen wirkliches
Wesen nicht im Pathos, nicht in duBerer Grofe gelegen hat, sondem in der inneren Tota-
litat, in der Einheit vieler Gegensitze, in der Kraft der Selbstiiberwindung. Darf man die-
sem 75 Meter hohen Stein die wahre Charakteristik Lenins durch Gorki gegeniiberstellen?

“. .. sein Bild zu zeichnen ist schwer. Lenin ist duferlich ganz in Worte gehiillt, wie
der Fisch in Schuppen. Er war so einfach und gerade wie alles was er sprach.

Sein Heroismus ist dulerlichen Glanzes vollkommen bar. Es ist der in RuBland nicht
seltene, bescheidene, asketische Heroismus des ehrlichen russischen intellektuellen Revo-
lutionirs, der aufrichtig an die Méglichkeit einer Gerechtigkeit auf Erden glaubt — der
Heroismus eines Menschen, der auf alle Freuden der Welt Verzicht geleistet hat und
schwere Arbeit fiir das Gliick der Menschen zuliebe tut.

Eines Abends horte Lenin in Moskau bei Jekaterina Pawlowna Peschkow Beethoven-
sche Sonaten in der Wiedergabe von Issai Dobrowen und machte die Bemerkung: ‘Ich
kenne nichts Schoneres als die ‘Appassionata’ und kénnte sie jeden Tag horen. Eine
wunderbare nicht mehr menschliche Musik: Ich denke immer mit vielleicht naivem,
kindlichem Stolz: dal Menschen solche Wunder schaffen kénnen!’ Dann kniff er die
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Augen zu, lichelte und setzte unfroh hinzu: ‘Aber allzuoft kann ich die Musik doch
nicht horen. Sie wirkt auf die Nerven, man méchte lieber Dummbheiten reden und Men-
schen den Kopf streicheln — die in schmutziger Holle leben und trotzdem solche Schon-
heiten schaffen konnen. Aber heutzutage darf man niemandem den Kopf streicheln —
die Hand wird einem sonst abgebissen. Schlagen mui man auf die Kopfe. Unbarmherzig
schlagen -~ obwohl wir im Ideal gegen jede Vergewaltigung der Menschen sind. Hm,

hm — unser Amt ist héllisch schwer’.”

Kann man sich wundern, daf die Gegner Sowjetruilands meinen, daB die Ersetzung
der 15 Meter hohen Statue des befreiten Proletariers durch die 50 bis 75 Meter hohe
Statue des Befreiers Lenin nicht nur davon zeugt, da der russische Proletarier noch
nicht befreit ist, sondern sogar davon, dafl eine neue herrschende Klasse ein Interesse
daran hat, die Befreiung zu verhindern? Die ésthetischen Kategorien haben sehr kon-
krete Fulangeln . . .

Aber es handelt sich hier nicht um die Statue allein, sondern um ihre Beziechung zum
Gebiude, das ihr Sockel sein soll. Das ist eine quantitativ iibersteigerte Wiederholung des-
selben Prinzipes, das am Gebiude selbst angewandt ist, wo der einzelne Pfeiler den Sok-
kel fiir eine Skulptur bildet, und es ist eine Wiederholung des Verfahrens, das in der
Kunstgeschichte in dem Mafle iiblich wurde, als mit dem Anwachsen der kapitalisti-
schen Wirtschaftsformation der Begriff und die Methode des Einheitskunstwerkes ver-
lorenging. Man konnte trotzdem von einer inneren Entwicklung der Figuren aus dem
Gebiude sprechen, indem man annimmt, dafl dessen verschiedene Zylinder sich verjiin-
gen und die Figur der letzte Ring der sich auseinander hervorhebenden Zylinder ist.
Aber abgesehen von der Frage, ob dann nicht die Plastik als das Konkrete sich aus dem
Allgemeinen der Architektur entwickelt, und ob diese einseitige Deduktion nicht un-
marxistisch ist, so fehlt es an Grundlegenderem: die Waagrechten, welche die sich ver-
jingenden Zylinder trennen, unterbrechen zwar die Senkrechten, entwickeln sich aber
nicht aus ihnen; sie bilden duBere Hemmungen, nicht innere Gegensitze. Ist aber die
Dialektik schon im Gebiude selbst nicht die wirksame Methode, so erst recht nicht fiir
die Verbindung von Gebiude und Figur.

Das Wort “Sockel” steht also nicht ganz zufillig da, sondern als Ersatz fiir die fehlende
dialektische Losung der Vereinigung der Raumkiinste. Aber als Ersatz ist der Sockel gar
kein Sockel, sondern ein sehr hohes Gebiude. Und das fiihrt notwendig zu Widersprii-
chen, welche die Wirkung der Figur schmilern. Denn die Vielgliedrigkeit des Gebaudes
beansprucht zuviel Aufmerksamkeit, seine kolossale Hohe verringert die perspektivisch
noch wirksame Grofe der Figur in sehr schnellem Mafe und driickt die Figur zu einem
fragmentarischen Annex herunter; gegen die Breitenausdehnung und Breitengliederung
des Baues kann eine einzelne Figur iiberhaupt nicht aufkommen, und im Gegensatz zu
seinem Umfang wird sie als schwichliche Silhouette gegen den Himmel stehen.

Ganz abstrakt gesehen, kann es sehr wohl méglich sein, daf ein Sockel doppelt so
hoch ist wie die Statue selber und die Figur (oder beide zusammen) doch monumen-
tal wirken kann. Dann miissen folgende vier Voraussetzungen erfiillt sein: der Sockel
muf} so einfach sein, dafl er durch nichts von der Funktion ablenkt, Sockel zu sein; die
Hauptdimension der Figur darf nicht wieder die Hohe sein, sondern die Dimension des
Sockels und die der Figur miissen Kontraste bilden; die Figur muf8 in ihrer plastischen
Einheit eine grofiere Fiille von Gegensitzen entfalten als der (moglichst) einfache Sockel;
die Figur kann zwar iiber der Augenhhe des Menschen liegen, aber nur so weit, dafl die
wesentlichsten Gegensitze, als eine Einheit bildend, wahrnehmbar sind. Das Sowjetpalais
als Sockel fiir die Riesenstatue Lenins widerspricht diesen elementaren Forderungen voll-
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stindig, wodurch nicht der Zusammenhang, sondern die Zusammenhangslosigkeit von
Bau und Figur evident wird.

Der Weg von der auferordentlichen richtigen und groﬁartlgen Moglichkeit des Pro-
gramms zur Verwirklichung ist nicht nur nicht marxistisch, er ist iiberhaupt nicht zu-
riickgelegt worden. Aber die Aufgabe bleibt — im Gegensatz zu allen biirgerlichen Kunst-
moglichkeiten — als realisierbare Aufgabe proletarischer Kunstentwicklung bestehen.
Und das ist eine nicht zu unterschitzende Errungenschaft dieses Wettbewerbs um das
Sowjetpalais.

6. Der letzte Punkt des Programms: das Gebiude nicht isoliert, sondern im Zusam-
menhang mit der Umgebung, dem ganzen Zentrum von Moskau zu behandeln, zeigt, wie
stark die Tendenz ist, die von der marxistischen Dialektik geforderte Totalitit zu ver-
wirklichen und dariiber hinaus, wie sehr die sozialistische Wirtschaftsformation im Ge-
gensatz zur biirgerlichen der Kunst entgegenkommt. Mit Recht unterstreicht Arkhin, dafl
man jetzt Einzelbau und Stidtebau im engsten Zusammenhang miteinander betrachten
kann:

*“Ich will mich auf die Bemerkung beschrinken, dafl unser Architekt erstaunlich méch-
tige Werkzeuge zu seiner Verfiigung hat: den Plan. Den Plan, der die Organisation stidti-
schen Grundbesitzes bestimmt, der ganz und gar der Stadt gehort und nicht einer Menge
von Besitzern. Erinnern wir uns der Resolutionen der letzten internationalen Architektur-
kongresse in Frankfurt, Briissel und Berlin. Sie sind voll von Vorwiirfen gegen die Wider-
stinde, auf die der Stidtebau stofit wegen des Privatbesitzes an Boden und Héusern und
wegen des Chaos und der personlichen Willkiir der Architekten etc. Dagegen ist die So-
wijetarchitektur von solchen Widerstidnden befreit. Der einheitliche Plan, der geordnete
stadtische Haushalt, erlauben nicht nur, die industriellen Unternehmungen, die Wohn-
stitten, die 6ffentlichen Gebiude so rationell wie méglich zu verteilen, sie sind auch
zugleich ein michtiger kiinstlerischer Faktor. Der Architekt, der das Geprige der moder-
nen Stadt schafft, hat die Méglichkeit, alles, was zum ersten Mal gebaut wird, und was
friiher auf dem Stadtgebiet gebaut worden ist, unter einen einzigen Plan zu bringen, der
nicht nur das Okonomische und das Administrative, sondern auch das Kiinstlerische
umfalt. Der Architekt kann jetzt in grolen Zusammenhingen schaffen. Vom Bruch-
stiick zum Ganzen, vom einzelnen Haus zur Strale, vom Hauserblock zur Stadt: das ist
die Entwicklung der Architektur.”

Je groRartiger die Moglichkeiten, um so schwieriger die Verwirklichung, zumal es fiir
den Marxisten nicht mit der duleren Einordnung und Verbindung getan ist. Das was
die russischen Theoretiker bei Gelegenheit des Sowjetpalais gegeben haben, geht iber
Strafenplanung (Verkehrsregelung) und Mafistabfrage nicht hinaus, d.h. es hilt sich
methodisch in den Grenzen des biirgerlichen Stidtebaus, wobei es an praktischer Fiille
dariiber hinausgeht. Wir miissen demgegeniiber ganz allgemein betonen, dafl eine metho-
dische Anderung nétig ist. Diese wird u.a. darin bestehen, dal das Verkehrsproblem
— als eine Frage aus der Sphire der Relationen — ebenso wie der Mafistab nicht abstrakt
behandelt werden kénnen, sondern nur konkret, d.h. im Zusammenhang und in Abhin-
gigkeit von der Gestaltung qualitativ neuer Raumformen und von dem Verhiltnis der
Dimensionen in ihnen.

Die Isolierung der Mafistabfrage hat auch hier das “Monumentale” in den Vordergrund
des Interesses geriickt, und zwar wieder nur unter der Form des blo Quantitativen,

d.h. des Kolossalen. Die europdischen Erfahrungen, daft unter Umstinden das Kleinere
monumentaler sein kann als das Groflere, oder dafl das Kolossale ins Kleinliche umschla-
gen kann, haben die russischen Theoretiker nicht beschwert. Sie schwelgen in anderen
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Vorstellungen: “Zusammen mit vielen architektonischen Elementen bildet das Palais
gleichsam das Forum der sozialistischen Hauptstadt.” Hier steht offenbar der antike
Begriff des Forums fiir die Monumentalitit eines Stadtteils. Die Ubernahme dieses anti-
ken Begriffes erginzt die des Wortes “Palais”, das schon die Revolution des Biirger-
tums aus dem Absolutismus beibehalten und auf Staatsgebiude (z.B. Justizpalast etc.),
also auf die reprisentativen Gebiude einer Klassenherrschaft ausgedehnt hatte. Man
wird sagen, dal das Mitschleppen iiberalterter Worte duflerlich und von ganz untergeord-
neter Bedeutung ist. So konnte wohl eine biirgerliche Asthetik und Theorie argumentie-
ren, die im Rahmen der Klassenherrschaft blieb, und fiir die der Dualismus von Theorie
und Praxis oder deren metaphysische Versdhnung selbstverstindlich Voraussetzung war.
Fallen diese aber hin, und ist die marxistische Theorie durch die Wechselwirkung und
Einheit von Theorie und Praxis gekennzeichnet, so bedeutet der Dualismus von Wort
und Inhalt das Vorhandensein von Klassen, die Herrschaft einer Klasse. Lenin hat mit
groflem Recht (im Anschluff an Hegel) von einer Dialektik des Satzes gesprochen. Es
gibt auch eine Dialektik des Wortes (die Hegel ausdriicklich betont hat). Und da} die
Nomenklatur: Palais, Forum etc. dieser Dialektik nicht geniigt, ist nur ein Zeichen da-
fir, dal die materialistische Dialektik weder bei den Praktikern noch bei den Theoreti-
kern des Sowjetpalais die Arbeitsmethode gewesen ist.

Wir werden das im nichsten Teil eingehend beweisen. Aber schon jetzt konnen wir
sagen, dal die folgenden Worte Zlapetins keinen konkreten architektonischen und kiinst-
lerischen Inhalt haben und da wir nur versucht haben, ihnen einen solchen zu geben:
“Man muf} eine umfassende Selbstkritik bei den Sowjetarchitekten entwickeln, indem
man riickhaltlos die Zeichen einer feindlichen Ideologie blofistellt. Man muf8 kimpfen
fur den Geist der Partei in der Architektur gegen den Rechtsopportunismus als haupt-
sichliche Gefahr und gegen die linken Abweichungen ebenso wie gegen den Opportu-
nismus und den faulenden Liberalismus.” Wir werden weiterhin noch eindeutiger be-
weisen, dafl der angebliche Kampf fiir die Generallinie in Wirklichkeit ein Kampf gegen
sie ist: eine rechte Abweichung.

I11.

Zu den im Vorausgehenden festgestellten Unbestimmtheiten, Uberbestimmungen, Wider-
spriichen, zu der Gewaltsamkeit des Willens, ein Kunstwerk zu “machen”, ehe die tech-
nischen, ideologischen Grundlagen gegeben oder verfestigt sind, zu der Umkehrung der
inneren Ordnung und Logik im Zusammenhang der architektonischen Probleme, zur
fehlenden Auseinandersetzung mit dem Material und der Konstruktion, zum Mangel
einer neuen marxistischen Raumgestaltung, zur vorschnellen Identifizierung der Raum-
einheit mit dem einzigen Baukorper, zur Ungelostheit des Problems des Einheitskunst-
werkes etc. fiigte die Resolution des “Komitee fiir die Erbauung des Palais™ die folgende
Direktive: “Ohne im voraus einen Stil zu bestimmen, fordern wir die Bewerber auf,
neue architektonische Mittel zu benutzen, ebenso wie die besten Mittel der klassischen
Architektur und dabei ganz und gar die Errungenschaften der zeitgenossischen Konstruk-
tionstechnik zur Grundlage zu nehmen.” Wir wollen zunichst untersuchen, was man in
der Sowjetunion unter moderner und antiker Architektur verstanden hat, und was bei
einer marxistischen Analyse der Tatbestinde darunter zu verstehen ist, um die Unmoég-
lichkeit der Versohnung so heterogener Inhalte zu beweisen. Wir werden dann zeigen,
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daf in der Methode der Versohnung jene Eklektik steckt, gegen die Marx und Lenin
aufs heftigste als gegen die kleinbiirgerliche Methode gekdmpft haben. Mit ihrer Hilfe
sucht man unter dem Titel einer “kritischen Resorption der Antike” den revolutioniren
Charakter aller dieser Bemiihungen zu verschleiern. Wir werden schlieflich im IV. Teil
die Frage zu beantworten suchen, warum man hinter die letzten biirgerlichen Moglich-
keiten in eine reaktionire Romantik zuriickgegangen ist, warum dieser Umweg oder
Seitenweg wihrend der Etappe der Diktatur des Proletariats voriibergehend auftreten
konnte.

1. Die Geschichte der biirgerlichen Architektur des XIX. Jahrhunderts erscheint
dulerlich als eine Geschichte von Stilwiederholungen fritherer — christlicher und nicht-
christlicher — Jahrhunderte. Hinter dieser Maske vollzog sich unter dem Druck der
lebendigen Bediirfnisse eine Umbildung der alten Grundrisse, die Entstehung neuer
Raumtypen. Diese Entwicklung war begleitet von der Benutzung neuer Materialien,
welche die Industrie lieferte (Eisen, Beton, Stahl), und den neuen Konstruktionsweisen,
welche die Wissenschaft entwickelte. So entstehen drei Gruppen von Bauten: reine Ar-
chitekturen im alten Sinne (Stein- und Stilkonstruktionen), reine Ingenieurbauten im
modernen Sinne und Bauten, in denen die moderne Konstruktion aus modernem Ma-
terial iiberkleidet war mit den alten Stilformen, oder iiberdeckt wurde durch Materia-
lien, die auffiillen oder verputzen. Der erste Typus wurde hauptsichlich fiir Reprisen-
tationsbauten der atavistischen Klassenreste ‘angewandt, welche die biirgerliche Revolu-
tion nicht vernichtet hatte, und deren sie sich im Kampf gegen das Proletariat bediente,
oder fiir Reprisentationsbauten des Biirgertums selbst, dort wo es seinen reaktioniren
Klassencharakter unterstreichen wollte. Zwischen 1875 und 1930 (zwischen der Sacré
Coeur in Paris und St.-Antonius-Kirche in Basel) hat hier eine Wandlung stattgefunden,
indem der Katholizismus seine Modernitit durch die Benutzung moderner Baustoffe
vorzutiduschen versucht. Der zweite Typus, der — falls er konsequent ist — bei der kla-
ren und nackten Konstruktion bleibt, schafft ausgezeichnete Arbeits- und Lagerriume,
Briicken etc. (Eiffel und Freyssinet): Er konnte aber das Bediirfnis nach Wohnlichkeit,
welches allem Bauen der Menschen zugrunde liegt, nicht befriedigen. So ist der dritte
Haupttypus der eigentliche Ausdruck der Epoche geworden. Die beiden Arten, die sich
in jhm unterscheiden lassen, bedeuten eine relative Entwicklung — relativ, weil der
Geist derselbe geblieben ist. In beiden Fillen handelt es sich im Grunde um dasselbe:
einmal darum, eine Konstruktion aus modernen industriellen Baustoffen mit denselben
oder anderen Baustoffen auszufiillen, also um den Dualismus zwischen Geriist und Fiil-
lung; ferner darum, das konstruktive Geriist und die Ausfiillung durch einen beiden ge-
meinsamen Bewurf so zu verkleiden, dafl das Geriist unter der Bekleidung verschwindet
und die rhythmischen Akzente, die sichtbar bleiben, mit den rhythmischen Akzenten
der Konstruktion nichts mehr zu tun haben. Dieser abstrakte Dualismus auf der einen,
diese verschleiernde Versshnung auf der anderen Seite bleiben sich gleich als Ausdruck
des kapitalistischen Geistes, und innerhalb dieser Identitit des Inhaltes ist es ein Ent-
wicklungsunterschied von relativer Bedeutung, ob die Verschleierung der Konstruktion
in Stilformen geschieht oder ohne Stilformen. Das ist eine Klirung des Tatbestandes
der kapitalistischen Ideologie, eine Abstreifung atavistischer Reminiszenzen, eine Her-
ausstellung des Utilitits- und Maschinenstandpunktes, die nicht ohne Wichtigkeit sind,
zumal sie sich mit anderen Faktoren verbinden. Aber es handelt sich nicht um eine
Verinderung des ideologischen Tatbestandes selbst, sondem nur um eine solche der
Ausdrucksmittel. Sie geht iiber die letztere nur dort hinaus, wo es gelingt, den Grund-
riff aus den Lebensbediirfnissen zu entwickeln und den Auflenbau im Einklang mit ihnen
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zu errichten. Aber in den meisten Fillen ist der Dualismus zwischen Bediirfnis und
Grundrif, zwischen Innenraum und Aufenraum geblieben, was noch einmal mehr den
nur relativen Charakter der Entwicklung, d.h. die Beibehaltung der kapitalistischen Ideo-
logie als Grundlage des Bauens unterstreicht.

In diesem gesamthistorischen Zusammenhang mufl man die russische Kritik am Kon-
struktivismus, Funktionalismus, Formalismus einerseits und das Zuriickgreifen auf eine
kritisch zu resorbierende Antike andererseits verstehen.

a) Die Kritik an der modernen Architektur hat zu der Feststellung gefiihrt, dafl sie
biirgerlich-kapitalistisch ist (so radikal sich ihre Schépfer und Triger auch gebirden
mogen) und daB sie daher nicht nur nicht mit proletarischer Ideologie zu identifizieren
ist, sondern fiir die Entwicklung einer proletarischen Kunst gewisse nicht zu unterschiit-
zende Gefahren enthilt, die noch dadurch vergrofiert werden, daf dem russischen Archi-
tekten die meisten technischen Mittel und selbst das technische Kénnen fehlen, die dem
europiischen Architekten als etwas Selbstverstindliches zur Verfiigung stehen. Aber um
aus diesen richtigen Erkenntnissen den falschen Schluf auf eine kritische Resorption
der Antike und eine eklektische Versshnung zwischen modernen und antiken Mitteln
zu ziehen, um aus einer Erkenntnis in eine Utopie zu verfallen, dazu miissen noch eine
Reihe anderer, sehr verschiedenartiger Ursachen im Spiel sein, von denen eine die unge-
niigende, weil methodisch falsche Begriindung des sozialen Ortes der modernen Archi-
tektur ist.

Von den mir bekannten Begriindungen scheint die materialistisch und historisch (aber
trotzdem nicht dialektisch) vorgehende Arkhins am tiefsten in die Probleme einzudrin-
gen. Er sagt, der (funktionelle) Konstruktivismus (Le Corbusier) habe zwei Viter ge-
habt: einerseits Eisenbeton und Maschine, andererseits die kubistische Malerei und die
reine Geometrie.

Arkhin muf8 zunichst selbst zugeben, da diese Ableitung nicht ganz vollstindig zu
sein scheint, weil sie den gebriauchlichsten Begriff der Funktion iiberhaupt nicht mit
einschlieft. Er stellt es so dar, als ob die von ihm angegebenen die wirklichen Quellen
seien, die Funktion aber nur die auf Bewuftseinstiuschung der Kiinstler beruhende. Er
arbeitet dabei — wie die iibrige russische und europiische Kritik — mit einem ginzlich
ungeklirten Funktionsbegriff. Als Funktion bezeichnet man die Abhingigkeit zweier
Gréflen voneinander derart, da, wenn die eine — als unabhingige — variiert, die andere —
als abhiingige — notwendig nach einem bestimmten Gesetz mitvariiert. Da fast alle
Funktionen umkehrbar sind, kann jede der beiden Gréien Unabhingige oder Abhin-
gige werden. Wenn man nun den mathematischen Funktionsbegriff ins Erkenntnistheo-
retische iibertrigt, d.h. die beiden Grofen durch Inhalt und Form, Subjekt und Objekt
etc. ersetzt, dann verschwimmen die Unterschiede von Idealismus und Materialismus,
diese beiden Theorien werden dquivalent. M.a.W. vom Standpunkt des Marxismus aus
ist der Begriff Funktion ein nicht einseitiger Begriff. Solange er ausdriickt, daf8 die
Form vom Inhalt abhingig ist, kann er ein marxistischer Begriff sein, falls der Inhalt
selbst ein proletarischer ist. Sonst ist er selbst in dieser Form nicht materialistisch. So-
lange er umgekehrt die Abhingigkeit des Inhaltes von der Form ausdriickt, ist er
schlechthin idealistisch. Die Umkehrbarkeit zusammen mit der A quivalenz der beiden
Relationen ist also unmarxistisch. Oder m.a.W. solange Funktionalismus als blofer Be-
ziehungsbegriff verstanden wird, ist er marxistisch unbrauchbar; aber es steckt in ihm
ein brauchbarer Kern (die Abhingigkeit der Form vom Inhalt, vom Bediirfnis) und da-
mit ein Angriffspunkt fir eine marxistische Weiterentwicklung dahin, da man die un-
abhingige Variable inhaltlich durch die proletarische Klasse, den Klassenkampf etc.
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bestimmt, die Umkehrbarkeit dagegen in dialektische Wechselwirkung innerhalb dieser
materialistischen Basis verwandelt.

Indem Arkhin den Funktionsbegriff als Bewuftseinstauschung der Kiinstler auffafit,
verliert er nicht nur den fiir die proletarische Kunstentwicklung fruchtbar zu machenden
Kern, sondern er beraubt sich auch der Moglichkeit, die Geschichte der modernen Archi-
tektur, ihren schnellen Verfall in eine moderne Akademie zu erkliren. Denn diese be-
ruht auf der Unbestimmtheit des Verhiltnisses von materieller und formaler Seite im
Funktionsbegriff. Die materielle Seite muite unter dem Zwang der 6konomischen Ver-
hiltnisse zuerst als maximales Bauprogramm fiir die Parasiten und als minimales Bau-
programm fiir die Produzenten der kapitalistischen Gesellschaft aufgefafit, d.h. von vorn-
herein ganz in den Dienst der herrschenden Klasse und ihrer Bediirfnisse gestellt werden,
statt in den Dienst der konkreten Lebensbediirfnisse des wirklichen und totalen Men-
schen, was eine immer stirkere Zuriickdringung des materiellen Faktors ins Imaginire
zur Folge hatte. Die so von Anfang an vorhandene starke Isolierung des Faktors der
Form verstirkt noch die Unbestimmtheit der Abhingigkeit, die in der mathematischen
Umkehrbarkeit liegt, unterstreicht diesen Mangel an Methode und erzwingt einen Ersatz.
Dieser verrit als reiner Relationalismus, als Formalismus ohne Formen seinen Ursprung
im Monopolkapitalismus, der den ihm eigenen Mangel an Methode durch biirokratische
Organisation und Rechtsformalismus ersetzen muf, um die ihm immanenten Gegen-
sitze zwischen Privateigentum und Monopol dufierlich zu verséhnen.

Aber noch mehr: ohne den Funktionsbegriff entsteht der Eindruck, da} die beiden
Prinzipien der modernen Architektur nur ganz zufillig zusammenkommen, wihrend der
innere und notwendige Zusammenhang ginzlich ungeklirt bleibt. Nimmt man dagegen
an, dal — durch den wirtschaftlichen und gesellschaftlichen Unterbau bedingt — das
Verhiltnis von Inhalt und Form als funktionale Abhingigkeit erscheint (wie auf vielen
anderen ideologischen Gebieten) und daf die inhaltliche Komponente (neben den In-
teressen der kapitalistischen Gesellschaft, speziell ihrer Rentner- und Parasitenschicht)
durch den Eisenbeton und seine Konstruktionsweisen bestimmt ist, so ergibt sich
zwangsliufig die reine Mathematik, d.h. die nudistische Verséhnung des Dualismus, der
Asthetizismus an Stelle der Kunst. Denn der Beton erfordert eine dreifache Rolle der
Maschine: bei der Herstellung des Baumaterials und der Zusammensetzung der Bauteile
im positiven Sinne, bei der Bearbeitung der zur Konstruktion gehdrenden Bauteile im
negativen Sinne. Damit entsteht ein wesentlicher qualitativer Unterschied aus dem Grad,
in dem die Maschine an der materiellen und formalen Herstellung der Bauteile beteiligt
ist. Im Gegensatz zum natiirlichen Material, wo die Bearbeitungsmoglichkeit durch das
menschliche Denken und Wollen vermittels der Hand oder des Instruments maximal ist,
ist das industrielle Material geistig nur minimal verinderlich. Das Ideologische kann also
nur durch die Maschine selbst hervorgebracht werden, oder das iiber die Maschinenarbeit
Hinausgehende kann nicht die materielle Substanz als solche betreffen, sondern nur die
Beziehung zwischen ihren Teilen (GréBen, Proportionen), d.h. eine dufiere Ordnung. Ist
diese Ausscheidung der Qualitit und damit der substantiellen Architektur durch die
Maschine erzwungen, so bedeutet Kunst nur Relationismus, d.h. Formalismus ohne
Form in jenem alten Sinne, wo die Formen eine durchaus legitime Konkretisierung so-
wohl des in der Konstruktion liegenden Kriftespiels wie der Gestaltung des Raumes und
des Baukorpers waren.

Aus der Wechselwirkung von Beton und Maschine, die beide durch dieselbe. Wirt-
schaftsformation bedingt sind, folgt also die Reduktion der Kunst auf einen istheti-
schen Relationismus, speziell die der Architektur auf *“‘ein Skelett ohne Fleisch und
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Muskeln” (wie man sich mit einem anthropomorphen Bild falsch auszudriicken pflegt).
Fiir unser jetziges Problem bedeutet dies: die Ablgsung aller kiinstlerischen Darstellungs-
mittel von der Konstruktion, die Zerschneidung des methodischen Weges, der von der
Konstruktion zu den iibrigen Darstellungsmitteln (Proportionen, Ornamente etc.) lduft.
Das kommt bis in die Definitionen hinein klar zum Ausdruck. Wenn z.B. Le Corbusier
sagt, daf} die Konstruktion die Basis der Architektur sei, aber die Architektur mehr als
die Maschine, so ist eine solche Behauptung gerade im wesentlichen ganz unvollstindig:
Sie enthalt sich jeder Bestimmung dessen, wie dieses Mehr zustande kommt, wie es mit
der Konstruktion zusammenhingt (wihrend in allen alten und substantiellen Architektu-
ren das Mehr nach einer bestimmten Methode aus der Konstruktion — freilich nicht nur
aus der Konstruktion — erwichst). Sie kann solche Bestimmungen nicht enthalten, weil
eine Methode nicht mehr vorhanden ist, sondern das Gegenteil: Die Konstruktion bleibt
im Bereich des Niitzlichen, Maschinellen, die “Kunst” im Bereich eines dsthetisch forma-
len Geschmackes. Die methodische Unbestimmtheit im Funktionsbegriff bedeutet also,
daf} das dialektische Verhiltnis von Konstruktion und kiinstlerischen Gestaltungsmitteln
einem Utilitarismus im Konstruktiven und einem Formalismus im Kiinstlerischen Platz
gemacht hat, einer Willkiir im Zusammenhang der verschiedenen Seiten geistig-kiinstleri-
scher Arbeit. .

Erklirt sich also die reine Mathematik, der isthetische Relationismus direkt aus dem
Material des Betons und seiner bisherigen Konstruktionsweise, so ist er nur das eine Glied
eines in absolute Gegensitze aufgespaltenen Dualismus. Ihm gegeniiber steht bei einem
groflen Teil der Architekten, die Zlapetin unter die Formalisten einreiht (z.B. bei Men-
delsohn, Poelzig etc.), ein Hang zum Literarischen in der Architektur, ein Zwiespalt zwi-
schen Inhalt und Form. Er kommt nicht von einem Mangel an Ideologie, sondern aus
der Unfihigkeit, fiir die Ideologie die entsprechende Form zu finden. Dieser Zwiespalt
ist auflerordentlich charakteristisch, denn er hat bei den europiisch-biirgerlichen Kiinst-
lern seine Ursache darin, daf} die biirgerliche kapitalistische Ideologie bereits so wider-
spruchsvoll geworden ist, daR eine Einheit von Inhalt und Form nicht mehr oder nur
noch voriibergehend gefunden werden kann. Daher lduft auch die Entwicklungslinie der
Architektur Le Corbusiers vom Formalismus ohne Form zur Literatur ohne Idee.

Wire man diesem Dualismus weiter nachgegangen, anstatt sich einfach mit der Fest-
stellung des Formalismus zu begniigen, so hitte man den Unterschied zwischen biirgerli-
cher und proletarischer Ideologie und Ausdrucksmitteln in seiner ganzen prinzipiellen
Tiefe und Weite erkannt, d.h. man hitte sich die Frage vorgelegt, warum die funktionale
Architektur weder materialistisch noch dialektisch ist, man hitte sie prinzipiell unter
dem Gesichtspunkt der marxistischen Methode betrachtet.

Dann hitte man erstens sofort eingesehen, dafl die kubistische Malerei nicht eine
Quelle der modernen Architektur ist, sondern diese nur beeinflufit hat, weil sie aus dem
gleichen Geist der Abstraktion und der Selbstentfremdung des Kapitalismus vor der
Architektur entstanden war, weil die kapitalistische Wirtschafts- und Gesellschaftsforma-
tion seit ihrem Beginn der Malerei wesentlich giinstiger war als der Architektur. Zu die-
ser Beeinflussung mufl aber gesagt werden, dal die funktionellen Architekten und nicht
zuletzt Le Corbusier die Lehre Picassos gar nicht verstanden, ihr alles Wesentliche ge-
nommen, Picasso auf das Niveau von Léger und Ozenfant herunterzudriicken versucht
haben. Die Frage nach der Ursache dieses Phinomens ist nicht allein individualistisch,
d.h. durch die geringere Begabung der Architekten zu beantworten. Es geniigt auch
nicht, auf gewisse ideologische Momente hinzuweisen, obwohl diese nicht ohne Bedeu-
tung sind: auf den Calvinismus Le Corbusiers im Gegensatz zum Katholizismus Picassos
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oder auf die eben erwihnte gréfiere Adiquatheit von Malerei und kapitalistischer Wirt-
schaftsformation. Die letzte und tiefste Ursache liegt vielmehr darin, daf der Beton als
industrielles Material die Modellierung (die Organisation des Raumes durch planparallele
Ebenen auf Grund einer vorhergehenden Aktivierung des Raumes) ausschliet, wihrend
umgekehrt gerade darin die grofe Leistung Picassos in seiner kubistischen Etappe be-
steht: daf er fiir eine neue Entwicklungsstufe des Kapitalismus die entsprechende Model-
lierung, d.h. eine Hauptbedingung ihrer kiinstlerischen Form gefunden hat.

Man hatte dann ferner eingesehen, da es nicht geniigt, den Vorwurf zu erheben, die
moderne funktionale Architektur betreibe eine édsthetische Dogmatisierung der Maschine,
sondern dafl man bis zu den wesentlicheren Fragen vordringen miisse: ob denn Maschi-
nenarbeit und Kunst nicht Widerspriiche seien, die niemand verséhnen kann? Und ob
die Forderung nach Kunst nicht Handarbeit und damit ein natiirliches Material oder ein
formbareres industrielles Material zwangsliufig nach sich ziehe? Es geniigt nicht, den
Gegensatz von biirgerlich-romantischer und proletarischer Auffassung der Maschine her-
auszuarbeiten; es geniigt nicht, die “Neuen Formenkanons” abzulehnen, weil sie aus einer
“Anbetung der Maschine” kommen. Sondern worauf es ankommt, ist zu wissen, ob die
Maschine, wenn wir sie aus unserem Herm zu unserem Diener gemacht haben werden,
imstande sein wird, uns ein Material zu liefern, dessen maschinelle Behandlung die bis-
herigen Grenzen der Maschinenarbeit an den kiinstierischen Darstellungsmitteln wirklich
aufhebt.

Lehnt man die Technik als Fetisch ab und fordert man Kunst, so ist damit stillschwei-
gend gesagt, dafl man keinen absoluten, sondern einen dialektischen Materialismus will,
d.h. einen solchen, in dem die Spannung zwischen Materie und Geist ihr Maximum zu-
gunsten des Geistes auf der Basis der Materie erreichen kann. Aber diese latente Voraus-
setzung mufl konkret und explizit gemacht werden, d.h. man muf§ zeigen, ob und wie
sich unter der Diktatur des Proletariats aus dem Praktischen, Niitzlichen und der Tech-
nik, die doch ein unerlillicher Teil der materiellen Basis sind, Kunst entwickeln 1afdt.
Ob sich am gegebenen Material andere, der proletarischen Ideologie entsprechende Kon-
struktionsweisen werden entwickeln lassen, oder ob man das kapitalistische oder gar
industrielle Material aufgeben muf, um zu einer proletarischen Architektur als Kunst
zu kommen?

Die Konstruktivisten glaubten, da® man durch eine organische Weiterentwicklung
des Niitzlichen und der Technik in die Kunst kommen kann, oder durch die duflere
Hinzufiigung eines “Lyrismus” zur Konstruktion. Sie haben bewiesen, da man auf
diesen evolutioniren, reformistischen, verséhnlerischen Wegen zu einem isthetischen
Formalismus oder zu einer surrealistischen Literatur kommt; daf} also die Behauptung
der Einheit von technischer und kiinstlerischer Form nur der Versuch ist, in der Theo-
rie iiber alle diejenigen kapitalistischen Widerspriiche hinauszukommen, die sich in der
Praxis sofort wieder einstellen; z.B. der Zwiespalt zwischen Bediirfnis -— Technik —
Kunst in dem Dualismus von Innenbau und Auflenbau als anschaulicher und abstrak-
ter Formalismus, als romantisch-christliche Bewegtheit (Superposition vielfacher Perspek-
tivansichten) und klassizistische Rigorositit, oder in dem Dualismus zwischen einem
Utilitarismus im Primidren und einem Formalismus im Sekundiren etc.

Von der marxistischen Methode ausgehend, hitte man zunichst unter Trennung der
unauflgslich miteinander verwobenen Faktoren des Materialismus und der Dialektik die
Frage stellen miissen, wie sich der Materialismus in der Kunst duflere, und ob die funk-
tionalistische Architektur diesen Bestimmungen geniige.

Der Materialismus 1483t sich erkennen: in der Behandlung des Materials und seiner
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Technik, in dem darzustellenden Inhalt und in dem Verhiltnis von Inhalt und Form im
Gestaltungsprozesf.

Im Material und seiner Technik: Die Farbe des Malers z.B. hat drei ganz verschieden-
artige Aufgaben. Sie driickt aus: sich selbst als Materie, ferner die geistige Haltung des
Kiinstlers (seine Weltanschauung in Abhingigkeit vom materiellen Unterbau, und schlief3-
lich die Oberfliche der darzustellenden Gegenstinde in ihrer Korperlichkeit. Der Kiinst-
ler hat diese drei Funktionen auf irgendeine Weise, sei es durch Ausschaltung, Annihe-
rung oder Kontrastierung der Gegensitze methodisch zu vereinigen. Man kann nun von
Materialismus sprechen, wenn das Ideologische sich nicht direkt gibt, indem es das
Material zum bloflen Mittel ohne Eigenbedeutung herunterdriickt, sondern indirekt, in-
dem es selbst in die Eigenmaterialitit der Farbe zuriicktritt und in seine Funktion, die
Qualitit der Oberfliche und der Korperlichkeit der Gegenstinde und des Raumes aus-
zudriicken (z.B. einer der Briider Le Nain, z.T. Courbet — womit nicht gesagt werden
soll, daf deren Materialismus marxistisch, d.h. dialektisch ist). Der Materialismus dufert
sich also einmal in dem Dingcharakter und in der Dingfunktion des Materials, wobei
unter Ding nicht der abstrakte Korper als mathematische Form, nicht der durch die
Atmosphire in universell-kosmische Elemente zersetzte Korper verstanden wird, son-
dern die Eigenheit seiner Materie als bedingendes Moment.

Jedes Material hat seine Technik (z.B. der Holzschnitt im Gegensatz zur Radierung),
die man entweder respektieren (z.B. die romanische Architektur den Stein) oder verge-
waltigen oder vom Material unabhingig machen und verselbstindigen kann (Spiel mit
der Technik, die Technik als Inhalt). Von einem Materialismus in der Technik kann
man sprechen, wenn diese die Eigenheit der Materie respektiert, d.h. wenn sie sowohl
alle Inhalte wie alle Kompositionsmittel in der besonderen Eigenart des Materials kon-
kretisiert.

Jedes Denken in den stofflichen Darstellungsmitteln der Kunst wird begrenzt und
vernichtet, wenn der in den Materialien und ihrer Technik darzustellende Inhalt nicht
mehr in der vollen — natiirlichen und gesellschaftlichen — Konkretheit steht. Es handelt
sich aber dabei nicht um eine Nachahmung der Natur (die auch idealistisch sein kann),
noch um die blole Wiederholung der geselischaftlichen Inhalte (Situationen der jeweils
beherrschten Klasse), sondern um die Realisierung der Ideologie dieser Klasse mit adiqua-
ten kiinstlerischen Mitteln. Adidquat sind diese aber nur dann, wenn sie nicht aus der
Perspektive der herrschenden Klasse, iiberhaupt nicht von auien gefunden sind, etwa
aus der Kritik der herrschenden Klasse. Denn so notwendig diese fiir die Zersetzung der
herrschenden Klasse und damit fir die Vorbereitung der Revolution der beherrschten
Klasse ist, so ist die Kritik nur eine Waffe im Klassenkampf, nicht der Klassenkampf als
Waffe. Sondern die rein kiinstlerischen Darstellungsmittel miissen aus der Ideologie der
beherrschten Klasse gefunden sein, d.h. nicht aus dem, was an dieser Klasse Schwiche,
sondern Kraft ist. Diese Mittel zu schaffen und mit ihnen Gegenstinde aus dem Lebens-
bereich der ausgebeuteten Klasse zu konkretisieren, ist die Aufgabe eines materialisti-
schen Kiinstlers.

Als ein weiteres Merkmal haben wir ein bestimmtes Verhiltnis von Form und Inhalt
genannt. Das Formale darf keinerlei Aprioritit und Abstraktheit besitzen. Es darf nicht
als ein System von Beziehungen dem Gegenstindlichen aufgezwungen werden, sondern
es muf} aus der vollen Konkretheit und Eigenheit der Gegenstinde selbst entwickelt
werden, d.h. nicht aus einem isolierten Gegenstand, sondern aus allen seinen Zusammen-
hingen mit der Gesamtsituation der unterdriickten Klasse. Die kiinstlerische Komposi-
tion ist also nicht identisch mit dem abstrakt wissenschaftlichen Gesetz (eine idealisti-
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sche Annahme, die im Vorherrschen der mathematischen Perspektive, der Anatomie,
der physikalischen Farbgesetze etc. verwirklicht wurde). Sie enthilt, falls sie materiali-
stisch sein soll, eine bestimmte Ordnung ihrer Faktoren untereinander, derart daf} die
rein mathematischen Mittel die geometrisch-figuralen, wie die arithmetisch-rhythmischen
den mehr materiellen, z.B. Licht und Farbe, ein- und untergeordnet sind, und zwar in
einer von ihnen nicht ablésbaren Weise.

Sind diese allgemeinen Erdrterungen einmal vorausgeschickt, so lassen sich leicht die
Griinde angeben, warum die funktionale Architektur nicht materialistisch ist. Der Archi-
tekt dient der herrschenden Klasse, wenn er die Minimum-Bediirfnisse der ausgebeuteten
Klasse im Gegensatz zu den Maximalbediirfnissen der Parasiten der Kapitalistenklasse
befriedigen will; denn die (scheinbar so radikale) Formel Le Corbusiers “Bauen oder
Revolution” hat keinen anderen Sinn als die “Entproletarisierung des Proletariats” in
der letzten pépstlichen Sozialenzyklika: die Kraft des Arbeiters im Klassenkampf zu
schwichen. Die Minimumbediirfnisse werden nicht nur im Interesse, sondern auch im
Geiste der herrschenden Klasse oder dem des Kleinbiirgertums befriedigt. In den Bau-
ten fiir die Kapitalisten selbst kommt der idealistische Geist zum Ausdruck in der Spal-
tung in Reprisentations- und Wohnriume, in dem Ubermafl der ersteren, obwohl es
nichts zu reprisentieren gibt als diesen Widerspruch zwischen wirklichen Bediirfnissen
und vorgetduschter Geltung. Sobald sich die Mittel beschriinken, stellt sich das alte
Zellensystem und die muffige Trostlosigkeit des Eastend-Geistes ein. Im Sowijetpalais
Le Corbusiers zeigt sich das Unmaterialistische z.B. bei seiner Definition: es sei “‘ein
architektonischer Organismus’ mit dem Ziel, “die Bewegung vieler tausend Menschen
zu sichern”, womit der ganze konkrete Inhalt der proletarischen Ideologie auf ein Zir- -
kulationsproblem, d.h. auf Relationen beschrinkt ist.

Die funktionale Architektur ist nicht materialistisch, weil sie das eigentliche Baumate-
rial und seine Konstruktion durch einen Bewurf bedeckt, den Dualismus von Konstruk-
tions- und Fiillmaterial verschleiert und so an die Stelle der sich materiell und konstruk-
tiv ergebenden Beziehungen zwischen den Dimensionen einen von diesen unabhingigen,
abstrakt formalen Rhythmus setzt. '

Aber selbst dort, wo die funktionale Architektur materialistisch zu sein scheint, ist
sie es nicht in einem dialektischen, sondern in einem gegendialektischen, d.h. in einem
dogmatischen und mechanischen Sinn, z.B. in der Maschinenarbeit und ihren Folgen:
der Standardisierung der Elemente und der Beschrinkung des architektonischen Grund-
problems (des Spieles der tragenden und lastenden etc. Krifte) auf das Niitzliche.

Die Dogmatisierung der Maschinenarbeit ist die Folge des Kapitalismus, der von der
Rationalisierung der maschinellen Produktionskrifte lebt (und an ihr stirbt); die Folge
der einseitig auf Naturwissenschaft und Mathematik beruhenden Technik und des aus
allen Zusammenhingen herausgerissenen Intellekts. Kunst aber ist Vergeistigung des
Materiellen und Versinnlichung des Geistes — beruht also auf der Totalitit aller Ver-
mogen. Die Verabsolutierung der Maschinenarbeit verhindert z.B. das Ideologische in
der Oberfliche der Materie auszudriicken. Sie verhindert ferner durch die Standardisie-
rung die Anpassung der mathematisch gedachten, abstrakten Proportionen an die kon-
kreten, sinnlich wahrnehmbaren, die gewisse perspektivische Korrekturen an jenen notig
machen, damit die gewollte Wirkung erscheint. Man kann diesen Unterschied zwischen
verstandesmifliger Konzeption und sinnlicher Rezeption nicht dadurch aus der Welt
schaffen, daf man — wie Le Corbusier es tut — den Ubergang zwischen beiden fiir me-
chanisch erklirt. Der menschliche Geist ist keine Maschine — hochstens fir den Ideali-
sten der Maschinenarbeit, den Metaphysiker des Monopolkapitalismus. Die Maschinen-
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arbeit verhindert ferner die Gestaltung des architektonischen Kriftespiels, driickt dieses
in die Sphire des Niitzlichen hinunter, macht dadurch jede logisch-kiinstlerische Gestal-
tung unmoglich, indem sie die formalen kiinstlersichen Gestaltungsmittel von der Kon-
struktion ablost und einen Dualismus schafft, wahrend die Kunst Einheit und Wechsel-
wirkung fordert. Die Verabsolutierung der Maschinenarbeit in der Architektur ist Meta-
physik der Maschine, maschineller Idealismus, welcher die Kunst aus der Architektur
zwangsldufig eliminiert.

Die zweite Frage, die eine marxistische Kunsttheorie von ihrer Methode aus zu stel-
len hat, ist die, wie sich die Dialektik in der Kunst duflert. Und ob die funktionalisti-
sche Architektur diesen Bestimmungen geniigen kann? Gestiitzt auf unsere fritheren
Erorterungen iiber dialektische Raumgestaltung, iiber funktionale Architektur im All-
gemeinen und iiber die Betonkonstruktion im Besonderen, konnen wir sagen, dafl die
funktionale Architektur aus folgenden Griinden undialektisch ist:

I. Wegen des Mangels jeder den Raum gestaltenden Einheit (Mauer oder Kontinuum),
die in Gegensitze zerlegt werden konnten.

II. Wegen der duflerlichen Versohnung des absoluten Dualismus von Geriist und Fiil-
lung durch einen Bewurf, der iiber die beiden verschiedenen Materialien hingeht und
ihre Grenzen verschleiert.

1I1. Wegen der Bevorzugung einer Dimension vor den anderen, sowohl im Grundriff
wie im Aufrifl. Dies dulert sich darin, dafl der Gesamtkdrper ein Band ist und nicht ein
Kubus, was nicht vorwiegend von der Grofle der Breitenentwicklung herkommt, sondern
von der geringen Spannung, welche die verhiltnismifig geringfugige, aber selbstindige
Tiefe gegen die Breite hat. Ferner darin, dafl an den Fronten die Héhe nur eine Addi-
tion von Breitenstreifen ist unter Ausschaltung der relativen Selbstindigkeit der Hohen-
dimension.

IV. Wegen der Ersetzung des einheitlichen Baukérpers durch vier Winde von oft sehr
grofer Verschiedenheit, deren Zusammenhang nicht sinnlich anschaulich ist, sondern
durch das Gedichtnis als Addition heterogener Teile vollzogen wird.

V. Wegen des sehr hdufigen Dualismus zwischen Innenbau und Aufienbau.

VI. Wegen der Isolierung der Grenzform von der Binnenform, die zuweilen ganz hete-
rogen sind, und von denen die Grenzform a priori da ist, wihrend sich die Binnenformen
aus verschiedenartigen Elementen allmihlich zusammenaddieren.

VII. Wegen des Dualismus zwischen optisch-sinnlicher und intellektueller Komposi-
tion (z.B. bei Le Corbusier an der Nordfront in Garches).

VIII. Wegen des unvermittelten Nebeneinander von Kurven und Geraden (Senkrech-
ten und Waagrechten).

IX. Wegen des Zerfalls der Dimensionen, sobald sie aktiviert werden.

Alle diese Griinde haben etwas Gemeinsames: Sie zeigen einerseits einen Dualismus,
der sich absolut setzen muf8, weil ihm keine Einheit zugrunde liegt, aus der er entstanden
ist, andererseits statt der hoheren Einheit, die die Gegensiitze aufhebt, ihre Verschleifung
und Verséhnung. Sie sind also das Gegénteil der Dialektik.

Eine Architektur, die weder materialistisch noch dialektisch ist, kann nicht die Ideo-
logie des Proletariats kiinstlerisch darstellen, wie es vom Sowjetpalais gefordert war (wo-
mit nicht gesagt werden soll, da die funktionale Architektur keine fiir die proletarische
Kunst zu entwickelnde Momente enthilt). Oder positiv ausgedriickt: die funktionale
Architektur ist der Ausdruck der biirgerlichen Geselischaft in der Epoche des Monopol-
kapitalismus. Sie teilt also alle seine Widerspriiche und alle seine Utopien.

Diese Feststellung zu einer Zeit, als in Europa funktionale Architektur und Kommu-
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nismus identifiziert wurden, war ein wichtiges Ergebnis des Wettbewerbes um das Sowijet-
palais. Da man aber zu dieser Klarheit mehr durch eine instinktive Reaktion auf eine
gegebene historische Situation als durch eine methodisch-marxistische Untersuchung
gekommen war, benutzte man das Ergebnis zum Ausgangspunkt fiir falsche Schliisse,
deren wahre Ursachen ganz woanders liegen, und welche die proletarische Entwicklung
empfindlich hemmen kénnen. Weil man noch nicht zu sehen vermag, wie der Weg von
der funktionalen biirgerlichen Architektur zur proletarischen Kunst weiterfiihrt — ein
Weg, der ja auch nur durch einen revolutioniren Sprung zu vollziehen ist; weil man
glaubt, daf} ein “leidenschaftliches Suchen nach dem neuen Stil”” zum Ziel fiihren kénne,
wihrend doch vor allem die allgemeine Gesellschaftsideologie die materiellen und tech-
nischen Voraussetzungen fiir eine adiquate Kunst entwickelt haben muf$, geht man hin-
ter den stillosen Formalismus zuriick, auf den Formalismus der Stilformen, aus der jiin-
geren und klareren in eine iltere und unklarere Epoche biirgerlicher Kunst; fliichtet man
in eine romantische und reaktionire Utopie, die man unter demsNamen einer kritischen
Assimilation des Erbes zum Pflichtpunkt des Programms macht. Wir werden jetzt zei-
gen, warum dies nur eine voriibergehende Etappe sein kann, deren Ursachen aufzudek-
ken bleiben.

b) Die am Eingang dieses Teiles zitierte Direktive aus der Resolution des Konstruk-
tionskomitees enthilt zwei inhaltliche Bestandteile: die moderne und die alte Architek-
tur. “Unsere Architektur ist gegenwirtig in einer Periode, die charakterisiert ist durch
das leidenschaftliche Suchen nach neuen Formen, einem neuen Stil. Wir weisen katego-
risch die eklektische Nachahmung alter Stile zuriick, aber nichtsdestoweniger miissen wir
der alten Architektur alles entlehnen, was sie an Positivem enthilt. Diese positiven Ele-
mente des klassischen Erbes diirfen offenbar nicht unter der Form einer Nachahmung
reproduziert werden, sondern miissen im Gegenteil kritisiert und auf neuer Basis verar-
beitet werden. Die Sowjetarchitektur folgt hier der Lehre Lenins, wonach die Kultur
der neuen Gesellschaft sich — nach kritischer Umformung — alles das aneignet, was wih-
rend der ganzen Geschichte der Menschheit an Hochstem und Kostbarstem geschaffen
worden ist.” Diese Worte Arkhins unterrichten vorziglich tiber die Absichten der sowjet-
russischen Architekten. Versuchen wir zunichst festzustellen, wieviel davon Bewuftseins-
tduschung ist, um spiter angeben zu kénnen, wie und warum sie entstanden ist.

Als Historiker ist man zunichst geneigt, diese ‘‘kritische Erneuerung der Antike” in
Zusammenhang mit den fritheren “Renaissancen” der Antike zu setzen. Um so mehr als
von den Russen sogar vergessen wird, dafl die letzte in Europa erst vor zehn bis finfzehn
Jahren begonnen hat, und daher der biirgerliche Verdacht, es handle sich bei der klassi-
zistischen Parole in Sowjetruiland nur um eine verspitete Einreihung in die europii-
sche Entwicklung, zumindest gepriift werden muf}. Dariiber hinaus aber ist die jetzige
Renaissance nur ein Glied in einer Kette, die ins Mittelalter zuriickreicht, und man kann
die heutige nur richtig verstehen, wenn man sie mit dem Wesen, den Ursachen und den
Funktionen der friiheren vergleicht.

Was bedeuten also, vom marxistischen Standpunkt aus — die friiheren Renaissancen
der Antike? Ich resiimiere ganz kurz, was ich an anderer Stelle — sieche “Proudhon,
Marx, Picasso” — ausfiihrlich begriindet habe. Die Renaissancen waren zunichst Zeichen
der Krisen des Feudalismus unter dem Druck des aufsteigenden Biirgertums und seiner
frithkapitalistischen Wirtschaftsformation; spater Masken, unter denen das Biirgertum
sein wahres Gesicht verbarg, um sich als Vertreter der ganzen Menschheit ausgeben zu
kénnen (z.B. im Klassizismus); und schlielich Ausdruck der Krise, der Selbstauflosung
des Biirgertums (z.B. bei Picasso). Alle Renaissancen vor der Franzésischen Revolution
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hatten die Tendenz, mit Hilfe der Antike aus der phantastischen Vorstellung in die kon-
krete Wirklichkeit zu gelangen. Erst der Klassizismus der Franzosischen Revolution drehte
dieses Verhiltnis zu einer Flucht aus der biirgerlichen Wirklichkeit in die abstrakte Vor-
stellung um, wihrend bei Picasso die entgegengesetzte Tendenz auf eine (wenn auch ab-

strakt mathematische) Kérperlichkeit hin erkennbar ist.

Daf die Antike in solchen kritischen Perioden zu Hilfe gerufen wurde, beruhte auf der
Spannung, die zwischen dem Wesen der Kunst einerseits und dem Wesen der sie mit dem
materiellen Unterbau vermittelnden Ideologien andererseits bestand (z.B. zur Unendlich-
keit und Transzendenz der christlichen Religion, zur Abstraktheit der Menschheitsidee
etc.). Da die Antike die von ihr verlangten Aufgaben zum Teil erfiillen konnte, lag in dem
Wesen dieser Kunst und ihrer Ideologie begriindet. Doch hatten alle Renaissance-Bemiihun-
gen ihre Grenzen. Sie blieben einerseits in einem Realismus stecken, ohne den Materialis-
mus zu erreichen, andererseits fithrten sie zu einer statischen und undialektischen Kunst;
eine Ausnahme bildet allein die Renaissance um 1200, die — besonders in Thomas von
Aquino — der dem Christentum immanenten Dialektik zur vollen Entfaltung verhalf. Da-
her waren die Folgen jeder solchen Renaissance letzten Endes immer reaktionir, obwohl
sie zuerst revolutionir und radikal auftraten. Heute sind sie ganz unmittelbar Zeichen der
biirgerlichen Reaktion, was u.a. dadurch bewiesen wird, da die Trager der jiingsten Renais-
sance der Antike (Picasso, Strawinsky etc.) noch sehr viel schneller als ihr Vorginger
Michelangelo Triger einer Renaissance des Mittelalters geworden sind.

Wechseln also Ursache, Inhalt und Wirkungen der Renaissancen im Laufe der Jahrhun-
derte, so kann natiirlich erst recht die *‘kritische Erneuerung” der Antike in Sowjetrufi-
land etwas ganz anderes bedeuten als die frilheren Renaissancen der Antike und als die
kaum vergangenen in Europa. Fiir eine einfache Analogie scheinen in der Tat alle Bedin-
gungen eliminiert zu sein. Einmal durch die (vorproletarische, aber erstmalige) Ersetzung
des natiirlichen Materials durch ein industrielles, ferner aber vor allem durch die proletari-
sche Revolution selbst.

Wird also der AnalogieschluB hinfillig, so fragt sich, nach welchem Gesichtspunkt das
geschichtliche Erbe — und insbesondere das der Antike — zu betrachten ist. Was ist iiber-
haupt daraus auszulesen, um die proletarische Kunst zu fordern? Mit Ausnahme der feu-
dalen Renaissance um 1200 (oder genauer: eines Teiles von ihr) haben sich alle folgenden
mehr an den Stil als an die Methode gehalten, mehr den ersteren wiederholt, als die letztere
gemif den verinderten 6konomischen und gesellschaftlichen Bedingungen weiterentwik-
kelt. Die Methode reicht iiber den Stil hinaus. Der Stil ist nicht nur das eingefrorene Resul-
tat der Methode, sondern auch nur ein Teil dessen, was aus der Methode entsteht. Es ist
richtig, da ein Stil ohne Methode nicht existieren kann; es ist sogar richtig, da eine Me-
thode immer einen Stil zur Folge hat. Aber um Stil und Methode auch nur dem Umfang
nach zur Deckung zu bringen, miiite man unter Stil nicht nur die Elemente der Formbil-
dung, sondern auch die besondere Art der Raumgestaltung etc. verstehen. Aber selbst
dann bleibt noch ein wesentlicher Unterschied. Methode ist das innere Verfahren, die Ele-
mente der materiellen Basis zu einer Einheit zu bringen und dariiber hinaus: aus der mate-

_riellen Basis ein Werk zu schaffen, das die Synthese von Materie und Geist, des Einzelnen
und der Gesellschaft etc. ist. Die marxistische Kunsttheorie (und ebenso die kiinstlerische
Praxis) muB also bei der Analyse aller Epochen und Denkmiler der Vergangenheit von den
an der Oberfliche zuginglichen Stilen auf die in einer tieferen Schicht liegenden Methoden
zuriickgehen und das Verhiltnis beider klarstellen (und seine historischen Bedingungen).

Eine proletarische Auseinandersetzung mit dem geschichtlichen Erbe hat es also zu-
nichst (und soweit es sich um die Forderung der proletarischen Kunstentwicklung handelt)
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nicht mit den Kulturgruppen in ihrer Geschlossenheit zu tun, sondern mit den Metho-
den, und zwar speziell mit denen, die entweder eine materialistische Basis haben, oder
eine dialektische Selbstbewegung erkennen lassen. Eine proletarische “Renaissance” der
Antike hitte also die Aufgabe, die materialistischen und die dialektischen Faktoren der
Antike herauszuheben, die Antike selbst materialistisch-dialektisch aufzufassen und durch
diesen doppelten ProzeR die marxistische Theorie und Praxis weiterzutreiben. Da nun
aber der Marxismus zum ersten Mal in der Geschichte Materialismus und Dialektik ver-
eint, so kann man in der Vergangenheit nur Materialismus ohne Dialektik und Dialektik
ohne Materialismus finden. Daraus folgt, da er die Methoden niemals in ihren historisch
bedingten Erscheinungsformen (z.B. den Stilen) wiederholen, sondern nur das, was an
ihnen allgemeines Bewegungsgesetz der Dialektik selbst ist, benutzen darf, um die Riick-
wirkung des menschlichen Geistes auf die Materie seiner eigenen Epoche zu steigern.
Das geschieht aber um so intensiver, je klarer man die Eigenart dieser allgemeinen Bewe-
gungsgesetze durch einen Vergleich der dialektischen Methoden der verschiedenen Epo-
chen der Geschichte erkannt hat, d.h. je mehr man eine kritische Auseinandersetzung
mit der Antike durch eine kritische Geschichte der dialektischen Methode ersetzt hat.
Nur so werden die allgemeinen Prinzipien der Architektur klar zum Ausdruck kommen,
nur so kann der Umweg iiber die Antike die Bedeutung haben, daB er die Totalitit die-
ser Prinzipien zu Bewufitsein bringt und dadurch die Riickwirkungen des Geistes auf den
materiellen Unterbau erhoht.

So ist also die Aufgabe durch die Resolution bereits falsch gestellt, nimlich in Ana-
logie zum biirgerlichen Historismus des XIX. Jahrhunderts, der durch die marxistische
Geschichtstheorie wie durch die Aufrichtung der Diktatur des Proletariats als erledigt
anzusehen ist. Und so wird man wenig Hoffnung haben kénnen, durch eine “kritische”
Assimilierung der Antike die proletarische Kunstentwicklung zu férdern.

Trotzdem hat man in Sowjetruiland diese Hoffnung gehabt. Man nahm das Danaer-
geschenk an mit der Begriindung, daB allein die antike Architektur sich eine internatio-
nale Situation geschaffen hat, d.h. zu allen Zeiten allen Vélkern zuginglich gewesen ist;
daR sie unendlicher Umbildungen fahig ist und solche im Laufe der Geschichte unter
neuen sozialen und 6konomischen Bedingungen gefunden hat; dafl die wesentlichen
Merkmale der antiken Architektur Standard und Disziplin seien, die der Betonbauweise
wunderbar entsprechen: “Der wiederkehrende Rhythmus der klassischen Siulen ent-
spricht sehr gut der GleichmiRigkeit der Eisenbetongeriiste.” Daher werde die reiche
Quelle der Klassik auch die Untersuchungen unter dem neuen sozialen und politischen
Regime beschleunigen. “Der neue Stil, der Sowjetstil, mu3 kommen, und er wird kom-
men, ob wir nun in der Vergangenheit schépfen oder nicht.” (Fomin).

An dieser Begriindung, die von einem alten Akademiker stammt, ist schlechthin alles
falsch und Kompromif. Zunichst das Ziel, das man erreichen will: Formen zu finden,
die zu unserer Kunst passen. Man kann in einer Renaissance der Antike nur Hilfsmittel
finden, die einer allgemeinen Gesellschaftsideologie zum architektonischen Ausdruck
verhelfen, die sich kiinstlerisch noch nicht adiquat ausdriicken kann, sei es, weil die all-
gemeine Ideologie noch nicht entwickelt genug ist, sei es, weil sie sich verschleiern muf.
Man kann aber nicht fiir eine schon bestehende Kunst Erginzungen in der Kunst einer
anderen Zeit finden. Damit hat man ein eklektisches Programm formuliert, demgegen-
iiber jede Beteuerung, daf es sich nicht um “eine halbe Drehung nach riickwirts™ handle,
eine heuchlerische Phrase ist.

Einseitig und falsch sind ferner simtliche Griinde, auf die man sich theoretisch stiitzt,
um die praktische Erreichbarkeit des Zieles zu garantieren. Es ist zuzugeben, daf} die
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antike Kunst eine iibernationale Rolle gespielt hat. Die Ursachen sind folgende: bei allen
Volkern, die eine rein geistige transzendente, ins Unendliche gehende Religion oder eine
zu abstrakte vage Metaphysik hatten, bestand eine feindliche Spannung zwischen der
Kunst und den sie mit dem Unterbau vermitteinden Ideologien. Die griechische Ideolo-
gie kannte in ihrer Mythologie weder eine absolute Transzendenz (nicht einmal in der
Moira), noch wertete sie das Unendliche positiv. Daher war sie dem Wesen der Kunst
direkt adiquat, und die durch sie mitbedingte griechische Kunst konnte die Forderun-
gen nach Konkretheit, Anschaulichkeit, Endlichkeit, mitbefriedigen helfen, die sich bei
den andern Volkern in den Vordergrund schoben, sobald ihre transzendente Religion
oder Metaphysik vom Unterbau her in eine Krisis getrieben war. Also immer nur in ganz
bestimmten, okonomisch und sozial bedingten Situationen und nicht ganz allgemein zu
allen Zeiten und bei allen Volkern war die griechische Kunst zuginglich: in den Voretap-
pen des Aufbaus einer neuen Ideologie oder in den Stadien scharfer Wendungen der Ent-
wicklung innerhalb einer bestehenden ldeologie. Wenn gerade fiir die biirgerliche Ideo-
logie die Antike in solchen kritischen Augenblicken eine wichtige Rolle gespielt hat, so
war dies moglich, weil beide sich auf einer Klassenwirtschaft aufbauten und weil die
Rezeption der Antike durch das Biirgertum eine bewufite Opposition gegen die feudale
Kunst enthielt. Diese beiden Bedingungen fallen fort, sobald es sich darum handelt, die
proletarische Kunst von der biirgerlichen abzulosen. Und so sucht ja auch Fomin aus.
driicklich in der Antike Formen, die “unserer Kunst entsprechen”. Es spricht aber noch
etwas anderes gegen jede mechanische Ubertragung der bisherigen geschichtlichen Funk-
tion der Antike. Zugegeben, daf} diese sehr verschiedenartige Umbildungen erfahren
kann und erfahren hat, so hatten doch alle Renaissancen (mit Ausnahme der des XII. Jahr-
hunderts) das Gemeinsame, den Gesamtzusammenhang in Stiicke zu zerreifien, sich nicht
um die methodische Einheit, sondern um losgeléste Einzelheiten zu kiimmern. Dies ent-
sprach dem individualistischen und abstrakten Wesen der biirgerlich-kapitalistischen Wirt-
schaftsformation, der diese Renaissancen dienten. Im Gegensatz hierzu kann der Marxis-
mus nur die Totalitit betrachten. Die unendlichen Umbildungsméglichkeiten werden fiir
ihn bedeutungslos; es bleibt ja nur die eine: die materialistischen und dialektischen An-
sitze zur Entwicklung des dialektischen Materialismus zu benutzen.

Aber eben gerade diese eine Moglichkeit kann man nicht realisieren, wenn man auf
Grund einer eigenen undialektischen Denk- und Anschauungsweise zu einer Standardauf-
fassung der antiken Denkmiler kommt und so zu “wunderbaren Entsprechungen”, die
nur in der Phantasie eines Menschen existieren kénnen, der vom Wesen der Antike nichts
begriffen hat (wie sich spiter noch genauer zeigen wird). Die Saulen und ihre Abstinde
sind einander dhnlich, aber nicht gleich. Die Gesamtwirkung beruht auf differenzieren-
den, einer Winkeloptik geniigenden Momenten, dje das Auge kaum direkt wahrnehmen
kann, die sich aber der Messung enthiillen. An derselben Siule sind die Kanneliiren selbst
auf gleicher Hohe nicht gleich breit. Die Sdulen verkiirzen sich nicht kontinuierlich, son-
dern iiber die Entasis hinweg; die Sdulen stehen nicht parallel, weil die Ecksiulen eine
Neigung haben; der Stylobat ist gewolbt; die Abstinde zwischen den Siulen sind ungleich
und gehorchen gerade in den besten Losungen einem freien Rhythmus*, das Konstruk-
tionssystem der Verkiirzungen der Intervalle ist so kompliziert, dal man schon zu Zeiten
des Vitruv dorische Tempel nicht mehr bauen wollte, weil man das Proportionsgeheim-
nis des Triglyphons nicht mehr kannte, das mit der Verschiedenheit der Siulenabstinde
zusammenhingt; kurz: Die griechische Disziplin war die Einheit einer sehr komplizierten

* Vgl. M.R. Der dorische Tempel, dargestellt am Poseidontempel zu Paestum. Augsburg 1930.
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Mannigfaltigkeit (wie etwa ein Chorgesang des Aischylos, wo ganz verschiedene Vers-
mafle eine Einheit bilden), also das vollstindige Gegenteil des modernen Standards, wo
maschinell gleiche Elemente mechanisch addiert werden.

Wenn man eine “‘wunderbare Korrespondenz” zur Betonarchitektur in der europii-
schen Kunstgeschichte suchen will, so findet sie sich allein in der Gotik. Hier stellt die
Ablésung der Mauer durch Pfeiler und Strebebégen die groftmaogliche Annidherung an
das moderne Geriist dar, wie denn auch die Gotiker eine sehr weitgehende Glas-Remplis-
sage notig hatten. Doch reicht auch diese Analogie nicht weit. Denn der gotische Dua-
lismus war durch eine metaphysische, transzendente Einheit fundiert und konnte daher
auch bei solchen Spannungen noch zur Einheit im Kunstwerk kommen, wihrend der
moderne Dualismus absolut ist und nur durch willkiirlich Machbares verschleiert wer-
den kann.

Zwischen antiker und moderner (Beton-) Architektur aber bestehen nur die tiefgrei-
fendsten Unterschiede. Die Antike arbeitete mit einem natiirlichen, die moderne mit
einem industriellen Material; die Antike schuf Raum, Baukérper, Konstruktion, Mate-
rialoberfliche als Einheit, die Moderne schafft einen Dualismus von Konstruktion, Fiil-
lung und Bewurf; in der antiken Architektur hiingen Innenraum und Baukérper aufs
engste zusammen, aber dieser ist fiir die sinnliche, jener fiir die verniinftige Anschau-
ung entwickelt, und beide nicht aus praktischen Zwecken fiir den Menschen, so dafl
sich die Gestaltung des Baukorpers relativ verselbstindigen konnte; umgekehrt ist alle
moderne Architektur — selbst die sakrale — vorwiegend Innenarchitektur. Daher entstand
der Grundfehler aller Renaissancen: Da man zum Innenbau keinen (der neuen Ideolo-
gie entsprechenden) Aufienbau finden konnte, mifiverstand man die griechische Archi-
tektur als plastische Gestaltung des Baukorpers und klebte seine Teile (in einer histo-
risch bestimmten Variation) vor einen véllig andersartigen Innenbau. Auch jetzt kann
man keinen Baukorper finden, wihrend man die alten Innenriume akzeptiert und will
daher die alten Fehler in einer anderen Variante wiederholen, wie gleich zu zeigen sein
wird. Die antike Architektur schuf der Ideologie eine Form, die sich aus der Konstruk-
tion ergab, wihrend die Moderne im Niitzlichen bleibt und aus dem Mangel an Form-
gestaltung eine Tugend zu machen versucht, indem sie ihn als freiwillige Abkehr vom
Ornament ausgibt. Diese Polemik verschleiert nur, da® dem modernen Architekten im
Beton alles das ganz unméglich ist, was fiir den Griechen das Wesentliche war. Der grie-
chischen Einheit in der Mannigfaltigkeit, dem Prozet der Entwicklung der Einheit in
die Gegensitze des Tragens und Lastens, der Symmetrie und der Reihe etc. und ihrer
Zusammenfassung in eine Raum-, Korper- und Formgestaltung, die mit Material und
Konstruktion aufs engste zusammenhing — dieser dialektischen Einheit in der Mannig-
faltigkeit steht die Standard-Uniformité des Betonbaus gegeniiber, welche absolute
Gegensitze durch Bewurf verschleiert oder durch Glas entblofit.

Daf} unsere Meinung richtig ist, die antike Architektur und der modeme Betonbau
hitten nichts miteinander zu tun und seien im besten Fall durch den klassizistischen
Geist der biirgerlichen Renaissancen kiinstlich einander angenihert, geht praktisch auch
daraus hervor, daf} die Jofanschen Projekte weit eher an Gotik oder Barock als an die
Antike erinnern (und erst recht die der iibrigen Akademiker). Aber man glaubte, in der
Antike zu schopfen, was also suchte man?

Nach der Meinung Fomins, die auch von Arkhin bestitigt wird, die Uberwindung der
Methoden, “wo die Jagd nach Effekten bei den Lésungen der Raumfrage auf einen
chaotischen Wust widersprechender geometrischer Kérper ohne Einheit und Ordnung
hinauslauft”. Man verzichtete also auf die klassischen Siulenordnungen, auf den Kanon
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der Proportionen, auf dekorative Details etc., um sich allein an das Wesentliche zu hal-
ten: ““Das Prinzip eines einheitlichen, gesunden architektonischen Organismus, der unab-
hingig ist von Details, dagegen alle sekundiren Elemente beherrscht . . .”

Zunichst: Auch diese Art, die Antike zum Vorbild zu nehmen, ist nicht ganz neu: es
ist vielmehr eine der iltesten in Europa. Als die christliche Architektur fiir ihren Innen-
raum einen addquaten Auflenraum oder besser: fiir ihre religiose Ideologie einen adiqua-
ten Ausdruck im Verhiltnis von Innen- und Auflenraum zu entwickeln hatte, nahm sie
die Kategorie der Einheit unter der Form des griechischen Tempels zum Vorbild und
schuf einen gotischen Baukorper. Man wird gerade darin den besten Beweis dafir sehen
wollen, dafl man jetzt mit demselben Hilfsmittel einen proletarisch-sozialistischen schaf-
fen kann. Man ibersieht nur die Hauptsache: dal man jetzt noch gar keine sozialistische
Raumgestalt hat, sondern nur eine dem Monopolkapitalismus entsprechende Konstruk-
tionsweise. Wir werden nachher gleich sehen, wie Fomin dadurch zu einer Ergdnzung ge-
zwungen wird, die den wahren Charakter dieser “Neuschaffung” der Antike entschleiert.
Zuvor noch eine erginzende Anmerkung iiber das Prinzip eines einheitlichen architekto-
nischen Organismus.

Das Verfahren, nach dem man zu diesem Begriff kommt, ist ganzlich unstatthaft, denn
man Jafdt alles fort, was die antike Architektur zu einer antiken macht. Die Griechen
entwickelten ihren konkreten Architekturorganismus in engstem Zusammenhang mit der
Raumgestaltung, dem Kriftespiel des Tragens und Lastens, den Siulen, Kranzgesimsen
etc. Ohne diese “Nebensichlichkeiten™ gab es keine konkrete Einheit des Baues. Man
kann also nicht Zusammengehoriges zerreifien in Hauptsichliches und Nebensichliches,
in Wertvolles und Wertloses, in Gutes und Schlechtes — auch dann nicht, wenn man auf
den Organismus und nicht auf die Sdulenordnung abstrahiert. Das ist in dem einen wie
in dem anderen Fall antimarxistische Eklektik. Fithrt man aber die Scheidung von kon-
kreter Einheit und Prinzip der Einheit durch, ohne das letztere durch die erstere zu er-
setzen, so ist das Prinzip in allen Epochen realisiert, in der romanischen Kirche nicht
weniger (aber anders) als im dorischen Tempel. Kann man also das Prinzip, falls man es
rein versteht, iiberall finden, so bietet es fiir den Marxisten keinen Anhaltspunkt fiir eine
spezifisch proletarisch-sozialistische Verwirklichung, denn es gibt fiir ihn keine Realisie-
rung a priori, sondern nur eine ganz bestimmte, aus den jeweiligen historischen Bedin-
gungen erwachsende. Nimmt man an, da} es gewisse allgemeine Bewegungsgesetze im
dialektisch verstandenen Realisierungsprozef} gibt, so haben auch diese selbst in den dia-
lektischen Gestaltungen des dorischen Tempels eine bestimmte Erscheinungsform, die
fiir den Marxismus nicht direkt brauchbar ist. Denn die antike Dialektik war idealistisch
und hatte ihr Wesen darin, dafl das System der Ideen in sich abgeschlossen war, oder
m.a.W. die Synthese in der Idee und im System der Ideen war absolut, fir den Marxi-
sten ist sie immer relativ.

Damit dndert sich zwangsldufig die Beschaffenheit der Einheit des Ganzen wie das
Verhiltnis der Teile untereinander und zum Ganzen.

Was das Wesen der Einheit betrifft, so ist sie (innerhalb der Dialektik) Einheit von
Gegensitzen, und zwar nicht blof duflere, sondern auch innere Einheit. Sie geht also
einmal den Gegensiitzen voran (z.B. als Mauer den Séulen), und ferner folgt sie aus die-
sen entfalteten Gegensitzen (z.B. aus dem Gegensatz von Siulen und Gebilk). Was also
der ungeschiedenen Einheit zugrunde liegt, ist durch die gesellschaftliche Gesamtideolo-
gie, durch Material und Konstruktion mitbestimmt, welche historisch bedingte Ergeb-
nisse der materiellen Produktion sind. Man kann also nicht die Frage der Einheit in ab-
strakter Weise behandeln, und die Lésung, die man fiir eine Wirtschafts- und Gesellschafts-
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formation und fiir ein Material gefunden hat (selbst wenn sie dialektisch ist), ohne wei-
teres in andere iibertragen. Wie aus der relativ geschiedenen Einheit die Gegensiitze ent-
wickelt und iiberwunden werden, ist ebenfalls von der gesellschaftlichen Gesamtideolo-
gie mitbestimmt. Aus dieser folgt, welche konkreten Ergebnisse die einzelnen subjekti-
ven Raumauffassungen haben, und in welches Verhiltnis sie zueinander gesetzt werden.
Beides ist eine konkrete historische Wahrheit, die man nicht beliebig in andere Epochen
verpflanzen kann. Insbesondere ist die Entwicklung von der Mauer zum Kontinuum zu
bedenken. Man kann nicht in einer proletarischen Diktatur vom Kontinuum zur Mauer
oder gar zur Siule zuriick (noch dazu in einem Material, in dem es den Begriff der Mauer
nicht gibt), nachdem bereits die biirgerliche Entwicklung den abstrakten und absoluten
Raum seiner statischen Starrheit entkleidet, ihn von der Materie abhiingig gemacht und
so mit Energien geladen hat — was durchaus in der Richtung des historischen Materia-
lismus liegt. Es kommt — um zu wiederholen — nicht auf den Faktor der Einzigkeit,
sondern den der Allseitigkeit und Totalitit der Beziehungen und Wechselwirkungen in
der Einheit an, die aus ganz anderen Voraussetzungen heraus zu schaffen ist.

Und auch das Verhiltnis der Teile untereinander und zum Ganzen wird durch die
marxistische Dialektik grundlegend verindert. In der Tat haben wir fiir diese Aufgabe
drei Losungen, die nicht das geringste miteinander zu tun haben; die griechische, die
marxistisch-theoretische und die jofanische. Die griechische ist am dorischen Tempel
folgendermafen charakterisiert: “Das Verhiltnis der Teile zum Ganzen ist nicht das
einer direkten Abhingigkeit in dem Sinne, als ob unmittelbar die Teile das Ganze oder
das Ganze die Teile bedingen. Dies . . . beruht . . . auf dem Vorhandensein eines Prin-
zips formal-mathematischer Art . . . das sowohl die Teile wie das Ganze formt, so dafl
sie mittelbar und dadurch mit dem Scheine der Freiheit zusammenstimmen miissen.
Nur diirfen wir uns dieses Prinzip nicht als transzendente Macht vorstellen, es war als
mathematisches die Mitte zwischen Idee und Erscheinung, . . . Es war eine Seinsord-
nung, der die Krifte zustrebten . . .”*. Demgegeniiber betont Marx die direkte Wech-
selwirkung zwischen Individuum und Gemeinschaft: “Erst wenn der wirkliche indivi-
duelle Mensch in seinem empirischen Leben, in seiner individuellen Arbeit, in seinen
individuellen Verhiltnissen Gattungswesen geworden ist, erst, wenn der Mensch seine
forces propres als gesellschaftliche Krifte erkannt und organisiert hat, und daher die
geselischaftliche Kraft nicht mehr in Gestalt der politischen Kraft von sich trennt, erst
dann ist die menschliche Emanzipation vollbracht.” Demgegeniiber zeigt das Jofansche
Palais einerseits die Abtrennbarkeit ganzer Gebidudegruppen von der angeblichen Einheit,
andererseits die Unterdriickung der Individualitit der Einzelglieder derart, daB eine dia-
lektische Wechselwirkung zwischen Teil und Ganzem nicht mehr méglich ist, und das
Ganze sich als eine selbstindige Randform von der Binnenform ablést. Und gegeniiber
dieser vollstindigen Inkohdrenz noch einmal der Zusammenhang in der Antike: “Das
Ganze war immer ein gegliedertes Ganzes, das den Selbstindigkeits- und Freiheitsgrad
der Glieder ebensowenig antasten durfte, wie die Glieder das Ganze sprengen durften.
Die Proportionen, die die Teile beherrschten, fiigten sich in die Proportion, die das
Ganze beherrschte, als Glieder . . .”’**,

Man wird mir vorhalten, da® ich von einer Identitit spreche, die Russen dagegen eine
Kritik und ein “Verarbeiten auf neuer Basis” meinen. Ich erwidere, dal die konkrete
Gesamtgestalt des antiken Kunstwerkes (ebenso wie alle Einzelheiten) historisch zu

* M.R. Der dorische Tempcl, a.2.0, S. 61
** M.R., a.2.0,, S. 61
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bedingt ist, das Prinzip der Einheit aber zu abstrakt und aligemein, und da zwischen bei-
den Ideologien und dem sie bedingenden Unterbau zu grofie Unterschiede bestehen,
schliet die Realisierung des Prinzips gemif der proletarischen Ideologie die antiken
Erscheinungsweisen aus, wihrend umgekehrt die proletarischen Erscheinungsweisen das
Prinzip selbst nicht unberiihrt lassen konnen. Fomin aber, der das Prinzip von den Er-
scheinungsweisen trennt, um eine Gestalt des Ganzen zu finden, gerdt mit diesem Dua-
lismus in Schwierigkeiten, sobald es sich um die entscheidende konkrete Frage handelt:
um den biirgerlichen Dualismus von Geriist und Fiillung. Er steht dann wieder vor der
alten Alternative: Stillose oder stilhafte Bekleidung des Geriistes als Zeichen der duf3e-
ren Versdhnung der Gegensitze. Es ist interessant zu sehen, wie er sich in dieser vom
Marxismus prinzipiell abzulehnenden Alternative windet, ohne herauszufinden. ““Meine
und meiner Schiiler Auffassung ist also folgende: keine Anstrengungen zu machen, um
Bauten der Gegenwart in ein klassisches Gewand zu kleiden, dem zeitgendssischen Stil
nicht durch den Zwang gewisser klassischer Methoden Gewait, sondern im Gegenteil die
Klassik als Grundlage zu nehmen, und sie kithn in einen Stil umzuformen, der zu unse-
rer Zeit pafit.”

Es ist ganz unmoglich, in diesem Wortspiel einen konkreten oder gar einen marxisti-
schen Sinn zu finden. Das erste Glied der Alternative lat zwar das Moderne, das heifit
dem Monopolkapitalismus entsprechende Geriist bestehen, bekleidet es aber mit einem
antiken Gewand, und kommt so zu einer biirgerlichen Lésung, die gegeniiber der funk-
tionalen Architektur reaktionir ist. Das zweite Glied dagegen will die antike Architek-
tur *‘als Grundlage” nehmen. Zur konkreten Grundlage? Das wiirde bedeuten, die Mo-
derne durch die antike Konstruktion zu ersetzen, also selbst hinter die biirgerliche Reak-
tion zuriickzugehen. Zur theoretischen Grundlage? Aber wir haben bereits gezeigt, daf
es keinen Weg gibt, der von einem antiken Prinzip zu einer proletarischen Architektur
fihren kann. Denn ein solches Prinzip wiire ein Apriori, wire Idealismus, stinde im
Widerspruch zum Materialismus im Marxismus. Fomin ist also in eine Utopie geraten,
aus der er einen Ausweg sucht. Er findet eine Sackgasse und einen Widerspruch mit sich
selbst. Die Sackgasse: die harmonische Zusammenarbeit von Ingenieur und Architekt,
womit der Dualismus als Quelle akzeptiert und als Ziel unannehmbar gemacht ist, denn
ein moderner Ingenieur kann nicht das Vorurteil des Architekten fiir die Antike mit-
machen, weil diese ihn bereits ausschaltet. Und der Widerspruch: “Nur braucht man
absolut nicht das Ideal einer Konstruktion aus Eisenbeton in dem unerfreulichen An-
blick nackter Konstruktionen zu sehen. Warum soll man das feste Geriist nicht wieder
mit einem Fleisch aus Ziegeln und Steinen bekleiden? Um so mehr als unser Klima im-
mer dicke Winde erfordert. Ein fingierter Einwurf: Ich habe diejenigen verurteilt, die
bemiiht sind, den zeitgenossischen Architekturorganismus mit klassischen Hiillen zu
verdecken. Ja ich verurteile sie, wenn sie einem gequilten, barocken, aus verschiedenen
Riumen zusammengesetzten Organismus eine strenge Hiille geben wollen. Aber eine
klassische Hiille, die einen einfachen, technisch gesunden, knappen und disziplinierten
Organismus bedeckt, ergibt Formen von vollkommener und harmonischer Schénheit.”
Womit dann zuzugeben ist, dal die angebliche Alternative gar keine Alternative war
und daf} der biirgerlich-kapitalistische Dualismus von ossature und remplissage ebenso
wie seine kiinstliche Versohnung verewigt werden soll — nicht durch den formlosen
Formalismus der Funktionalisten, sondern durch die Stilformen der biirgerlichen Reak-
tion.

Ich fasse zusammen: Eine ungeniigende Auffassung der modernen funktionalen Ar-
chitektur war einer der Faktoren, die zur Antike driingten; eine ungeniigende Auffassung
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der Antike war der Ausdruck dafiir, daf} das Problem der geschichtlichen Hilfen falsch
gestellt war und enthiillt daher die Gefahr, da die Entwicklung der proletarischen Kunst
mehr behindert als gefordert wird.

Heiflt das nun, dal der Marxist bereits in der Epoche der Diktatur des Proletariats
nicht mehr aus der Geschichte und speziell aus der Antike zu lernen hat? Das stiinde nicht
nur mit den Worten und Taten von Marx und Lenin in Widerspruch, sondern es wire
auch eine vollig idiotische Kulturlosigkeit, die das Proletariat nicht nur hemmen, sondern
umbringen wiirde. Es heiflt nur, dafl man zu bestimmten Zeiten die richtigen Dinge ler-
nen mufl und daf® man sie auf die richtige Weise lernen muB, d.h. so konkret wie mog-
lich unter Beriicksichtigung der Eigenart des Gebietes, auf dem es zu lernen gilt; und
so dialektisch wie moglich unter Vermeidung jeder Eklektik.

Marx hat die Dialektik Hegels, d.h. die Methode des gréfiten Philosophen der ihm
unmittelbar vorangehenden Generationen vom Kopf auf die Fiifle gestellt, und er hat es
Lassalle iiberlassen, iiber Heraklit zu schreiben, wihrend Lenin sich wieder an Hegel und
nicht z.B. an Plato hielt. Marx hat nicht das Mittelalter assimiliert, obwohl damals der
Mensch noch nicht Ware war, und er selbst in eine Zeit wollte, wo diese Selbstentfrem-
dung aufgehoben war, sondern hat diesen Prozefl unmittelbar aus dem Wesen und der
Geschichte der kapitalistischen Wirtschaft entwickelt. Gewiff, Marx hat vom ‘“‘ewigen
Reiz”” der Antike gesprochen, aber mit einer Begrundung, die ihre Renaissance geradezu
unmoglich macht.

Auflerdem: Es ist nicht gleichgiiltig, auf welchem Gebiet man sich mit dem geschicht-
lichen Erbe auseinandersetzt. In der reinen Theorie konnte heute eine Geschichte der
dialektischen Methode auferordentlich niitzlich sein; wollte man aber in der heutigen
proletarischen Praxis eine oder alle Bedingungen wiederherstellen, aus denen die dialekti-
schen Methoden in der Geschichte der Philosophie entstanden sind, so wiirde man zum
Turmbau von Babel kommen. Die Kunst hat nun die Eigentiimlichkeit, eine bestimmte
Einheit von Theorie und Praxis zu sein (was selbst von idealistischen biirgerlichen Kiinst-
lern wie Valéry zugegeben wird). Es gilt also hier nicht ohne weiteres, was fiir die Theo-
rie gilt.

Und schlieBlich: Man muf richtig, d.h. dialektisch lernen. Dal man dies in der Theo-
rie nicht getan hat, haben wir an der methodisch falschen und darum unvollstindigen
Erfassung der modernen und antiken Architektur gezeigt und an der prinzipiell biirger-
lich-historischen Fragestellung den geschichtlich iiberlieferten Tatsachen gegeniiber. Dia-
lektisch lernen heifdt, die allgemeinen Bewegungsgesetze des Gestaltungsprozesses von
den materiellen Grundlagen zur Konzeption, von der Konzeption zur Verwirklichung
im Kunstwerk lernen. Daf} dies nicht der Fall war, beweisen praktisch — und das ist fur
den Marxisten der entscheidende Beweis — die Entwiirfe zum Sowjetpalais. Je weiter
diese entwickelt werden, um so auffilliger wird ihr reaktionédrer Charakter. Daf} sie im
Dienst des Proletariats stehen sollen, besagt nur, da man in einer Utopie befangen ist,
weil die proletarische Ideologie keinen adiquaten, sondern einen ihr entgegengesetzten
Ausdruck gefunden hat.

Die falsche kiinstlerische Einstellung hat natiirlich politische Konsequenzen, da sie aus
politischen Ursachen entstanden ist. Fomin folgert mit typisch reformistischem Fatalis-
mus, da} die proletarische Kunst (und das heifit doch die klassenlose Gesellschaft) kom-
men wird, ob wir in der Antike schépfen oder nicht. Wihrend es doch ganz offenbar
weder gleichgiiltig ist, ob wir in der Antike schopfen, denn dann wire ja der Umweg
historisch iiberfliissig, noch wie wir darin schopfen; denn nur, wenn wir es auf die rich-
tige, d.h. die marxistische Weise tun, wird der Umweg dazu beitragen, die proletarische
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Architektur zu entwickeln, anstatt sie zu verhindern. Handelt es sich bei Fomin nur
darum, daf er als Akademiker ein vélliger Analphabet der antiken wie der modernen
Kunst ist und nicht einmal das Abc des Kommunismus kennt? Oder ist sein Sozial-
faschismus nicht eine nur personliche Angelegenheit und steht hinter seiner fast zyni-
schen Kompromifibereitschaft der Zwang einer Schicht oder gar einer Klasse? Wer in
RuBland hat ein Interesse zu glauben oder glauben zu machen, daf man iiber die biir-
gerlich-monopolkapitalistische Architektur hinauskommt mit Hilfe der antiken Archi-
tektur? Gibt es einen gesellschaftlichen Trager fir diese reaktionir-kleinbiirgerliche, fiir
diese eklektische Gesinnung, fir diese rechte Abweichung?

2. Die Tatsache, dal in der Architektur des Sowjetpalais die sowjetrussische Theo-
rie und Praxis in der Eklektik, d.h. in der Methodenlosigkeit geblieben ist, macht es
notig, einige Worte iiber die Bedeutung, das Wesen und die Notwendigkeit der Methode
Zu sagen.

In Europa hat sich die Vorkriegsgeneration in eine Hypertrophie der Analyse verlo-
ren. Auf allen Gebieten wurden die Spezialisierungen soweit gefiihrt, da man den Zu-
sammenhang und die Einheit verlor. Die Stoffmasse wurde in diesen Zersplitterungen so
grol, dafl der Mensch die Herrschaft tiber sie verlor und der Knecht seiner zerstiickel-
ten Produkte wurde. Umgekehrt suchte die Nachkriegsgeneration zu rationalisieren, zu
formalisieren, d.h. abstrakte Beziehungen und Ordnungen herzustellen — ohne Riicksicht
und meistens unter Verlust des substantiellen Inhaltes. Auf allen Gebieten kam man so
zu Einheitsformeln, die den Stoff vergewaltigten. In beiden Fillen war die Totalitit der
Methode verloren. Die Ursache war dieselbe: die kapitalistische Wirtschaft hatte den
Menschen selbst zur Ware gemacht, ihn in die Selbstentfremdung getrieben. Und der
seiner eigenen Totalitdt beraubte Mensch konnte natiirlich nicht nach einer totalen
Methode produzieren, sondern mufite immer mehr — in Wirtschaft und Ideologie — der
Anarchie zustreben. Woraus folgt: erstrebt die Diktatur des Proletariats die Aufhebung
der kapitalistischen Wirtschaft, so muf} sich das letzten Endes in der Aufhebung der
Methodenlosigkeit ausdriicken, oder positiv gesagt: in der Produktion nach der Methode
der materialistischen Dialektik.

Was ist eine Methode? Der Inbegriff aller Mittel, welche der Natur und dem mensch-
lichen Geist zur Verfiigung stehen, um eine Tatsache aus ihrer noch ungeschiedenen
Komplexitiit in ihre Elemente zu zerlegen, den Inhalt jedes einzelnen Elementes zu pri-
zisieren; um dann die so bestimmten Faktoren in eine logische Beziehung zu setzen und
hierbei jedem Element die richtige Proportion, die sachentsprechende Bedeutsamkeit zu
geben; um ferner diese Beziehungen nach einer zentralen Idee auf einen Generalnenner
zu bringen, ihnen eine innere Einheit zu verschaffen und nach den ihr immanenten
Gesetzen zu ihrer Gesamtheit zu vervollstindigen; um schlieflich die Gesamtheit dieser
Mannigfaltigkeiten und Beziehungen in ihrer Einheit durch die spezifischen Mittel eines
bestimmten Kulturgebietes (Wissenschaft, Kunst etc.) so auszudriicken, da} ein in sich
selbst lebensfihiges, relativ selbstindiges Gebilde (System etc.) entsteht. In jeder Methode
sind also individuelle und soziale, subjektive und objektive, materielle und formale, ana-
lytische und synthetische, gegebene und aufgegebene, deduktive und induktive Faktoren
enthalten. Und es gilt, ihre Gegensiitzlichkeit auf irgendeine Weise in eine Einheit zu
bringen.

Daf es sehr verschiedenartige Methoden gibt, lehrt die Geschichte der Philosophie.
Je nachdem man vom menschlichen Geist oder der unabhiingig von ihm existierenden
Welt ausgeht, von Sein, Werden oder der Relation (Funktion), je nachdem man a priori
oder a posteriori verfihrt, Glieder unterdriickt, Heterogenes identifiziert, Uber- und
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Unterordnung vornimmt, erhilt man verschiedene, einander ausschliefende Methoden.
Ihnen allen gegeniiber sucht die materialistische Dialektik die Einseitigkeit zu vermeiden,
die Gegensitze, soweit sie berechtigt sind, in ihrer Gesamtheit zu umfassen und schritt-
weise in eine immer hohere Einheit aufzuheben. Sie leugnet also, daf die scheinbare
Absolutheit der Gegensitze von Inhalt und Form, von Substanz und Funktion, von
Aprioritat und Aposterioritit etc. etc. wirklich ist. Sie behauptet, daB es einen Weg gibt,
eine von bestimmten Gesetzen beherrschte Selbstbewegung der Dinge und des Denkens,
welche Uberginge schafft, zuerst dufiere Zusammenhinge und dann innere Durchdrin-
gungen sichert und in einem unendlichen Prozef eine Vereinigung (Synthese) erlaubt,
ohne die Gegensitzlichkeit zu vernichten.

Diese Methode der Dialektik ist nun der Kunst besonders adiquat. Denn sie ist ein
schopferischer Proze8, welcher Eindriicke der Aufenwelt und innerseelische Zustinde,
Inhalt und Form, das Gegebene und das Aufgegebene zu vereinigen hat. Dieser ProzeR
vom Objektiven zum Subjektiven (Immaterialisierung) und vom Subjektiven zum Objek-
tiven (Realisierung) steht in einem zweiten: dem geschichtlichen, von dem er abhiingt
und den er weitertreibt. Der Kiinstler muf zu seiner Zeit und den sie bewegenden gei-
stigen und materiellen Kriften in bewufiter Beziehung stehen, um sie in adiquater Weise
anschaulich auszudriicken. Er kann sich der Wechselwirkung mit allen anderen Kultur-
gebieten, die ihm die Inhalte liefern, nicht entziehen, ohne die Kunst selbst zu vernich-
ten. Ist die Kunst ein geistiger Prozef} in einem historischen Prozef, ist sie ihrem Wesen
nach die Einheit aller Gegensitze (Theorie und Praxis), kann sie die Vereinigung aller
Gegensitze nur als einen Teil eines komplexen Ganzen vollziehen, so muf sie — minde-
stens auf ihren Hohepunkten — eine Methode bevorzugen, die selbst ein Prozef ist, der
die Einheit aller Gegensitze erstrebt. Und umgekehrt muf eine Ideologie, der die mate-
rialistische Dialektik zugrunde liegt, die Kunst in besonderem Mafie fordern.

Fiir die Architektur speziell gilt, da} sie mehr als alle anderen Kiinste an die materiel-
len und geistigen Bediirfnisse der menschlichen Geselischaft gebunden ist; daf} die Mate-
rialien und ihre Technik eine groflere Rolle spielen als in jeder anderen Kunst. Will der
Architekt also aus der Ebene des Niitzlichen heraus — und das ist fiir ihn besonders
n6tig, da keine Auferung wie die seine 6ffentlich ist und unbewufit oder bewuft auf
den Menschen einwirkt —, so braucht er eine Methode, die ihm einerseits erlaubt, die
Bediirfnisse in ihrer vollen Konkretheit zu erfassen, jedem Material in seiner Eigenheit
und in seiner Beziehung zum andern gerecht zu werden, und andererseits Material und
Konstruktion der Ideologie anzupassen, d.h. ein Maximum geistig-schopferischer Kraft
zum plastischen Ausdruck der Ideologie zu verwenden. Und ebenso leistet die materia-
listische Dialektik dem Architekten unentbehrliche Dienste in einer Zeit, die sich auf
allen Gebieten in absolute Gegensitze aufspaltet: im Wirtschaftlichen (Kapital und Ar-
beiter, Staat und Land, Monopol und Privateigentum etc.), im Politischen (Demokratie
und Diktatur, Nationalismus und Internationalismus, Klassenkampf etc.), im Kiinstleri-
schen (Modernitit und Stilwiederholung, Inhalts- und Formaisthetik etc.), im Architek-
tonischen (Konstruktion und Fiillung, Grundrit und Auflenbau, Architektur und andere
Kiinste etc.), in einer Zeit, die der Kunst durch eine Fiille neuer Aufgaben giinstig ist,
deren Verwirklichung aber durch die herrschende Wirtschafts- und Gesellschaftsforma-
tion verhindert wird.

Wir befinden uns also in einer Situation, in der eine Fiille neuer Aufgaben dem Ver-
siegen des Gestaltungswillens, vor allem aber dem Fehlen der Verwirklichungsmittel
gegeniibersteht, in einer Situation, aus der nur die materialistische Dialektik heraushel-
fen kann, wenn wir sie auf die Praxis des wirtschaftlichen und sozialen, wie auf die
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Theorie und Praxis des geistigen Lebens anwenden. Und wir stehen nun vor der Para-
doxie, daf eine reaktionire Eklektik und Utopie gerade dort in der Kunst Triumphe
feiert, wo die materialistische Dialektik die soziale Praxis revolutionir umgestaltet hat.

Das Vorhandensein der Eklektik geht aus der frither zitierten Forderung der Kon-
struktionskomitees hervor, aus den preisgekrénten Entwiirfen Jofans (in zunehmendem
Mafie), aus dem Rechenschaftsbericht Zlapetins und aus vielen anderen theoretischen
Auflerungen (Fomins, Arkhins etc.). Ganz besonders deutlich wird sie bei Khiger.

“So betrachten wir die Frage der positiven oder negativen Seiten der Richtungen,
die mehr oder weniger genau als Formalismus oder Rationalismus bezeichnet werden.”
Der Formalismus pflege die Form — das ist seine positive Seite, er vergesse die Tech-
nik, das ist seine negative Seite. Der Konstruktivismus pflege die Technik — das ist
seine positive Scite, er vergesse die Form — das ist seine negative Seite. “‘Es handelt
sich also darum, so vorzugehen, dafl beide Gesichtspunkte in jedem Werk eine dialekti-
sche Einheit finden dadurch, daf die kiinstlerische und die technische Lésung auf das
gleiche Niveau gehoben werden . . . Aber es gibt noch einen Gesichtspunkt, dessen Ver-
kennung das Verstindnis fiir die Orientierung und den Fortschritt unserer Architektur
erschwert. Ich habe dabei nicht nur die Aneignung der Erfahrung und Praxis der west-
lichen Architekten im Auge, sondern auch die kritische Benutzung des ganzen Schat-
zes menschlicher Architektur, besonders der antiken Architektur. Der neueste Wett-
bewerb fiir den Bau des Sowjetpalais hat ziemlich iiberzeugend gezeigt, da der ‘linke’
Fliigel unserer Architektur nicht auf einen so grandiosen Gesamtbau vorbereitet war
und daf die tonenden Phrasen und die Laboratoriumsexperimente nicht geniigt haben,
um die grofie Architektur des Sozialismus zu schaffen. Man hat die Notwendigkeit er-
kannt, wieder bei der klassischen Schule anzufangen. Und hier hat sich mit aller Schirfe
das Problem der Synthese der Architektur mit den anderen Kiinsten, besonders der
Plastik gezeigt . . . Allgemein gesprochen, darf in der augenblicklichen Phase der deko-
rative Gesichtspunkt um keinen Preis vernachlissigt werden . . . In der Folge werden
wir uns bemiihen, bei der Schaffung der neuen Sowjetarchitektur neben den anderen
Faktoren alle positiven Elemente sowohl des Konstruktivismus wie des Formalismus zu
benutzen . . . Es ist zu hoffen, da wir sehr bald der westlichen Welt konkrete Beispiele
dieser neuen Architektur zeigen konnen, welche in fruchtbarer Synthese gleichzeitig
Formalismus, Konstruktivismus und Klassizismus vereinigt und noch iiber sie hinaus-
geht.”

Man konnte schwer ein typischeres Beispiel dafiir finden, da die Begriffe, welche
die Dialektik charakterisieren, leere Worthiilsen geworden sind, in die sich ein ganz an-
derer Geist: der eklektische, eingeschlichen hat.

Sehen wir uns zunichst die erste Etappe von Khigers Uberlegungen an:

Wenn der Formalismus die Technik zugunsten der Form vernachlissigt hat, so kann
das nur heifien, da} er Formen a priori, unabhiingig von der technischen Basis entwik-
kelt hat. Und umgekehrt: wenn der Konstruktivismus die Form zugunsten der Tech-
nik vernachlissigt hat, so kann das nur heiflen, daf man die technischen Formen ver-
absolutiert hat. In beiden Fillen haben die Worte “Form” und “Technik” einen ganz
verschiedenen Sinn, und es ist nicht méglich, die verabsolutierte Form des Formalis-
mus mit der verabsolutierten Technik des Konstruktivismus zu vereinigen. War schon
die absolute Aufspaltung in die beiden Bestandteile unméglich, weil jeder durch seinen
Zusammenhang mit den anderen einen konkreten Charakter hat, so kénnen erst recht
nicht die heterogenen Bestandteile, die jeweils auf der positiven Seite stehen, eine wirk-
liche dialektische Synthese bilden, denn diese setzt voraus, daR die Gegensiitze auch
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identisch, innerlich verwandt sind und sich darum wirklich durchdringen konnen. Ferner:
Formalismus und Konstruktivismus — soweit dieser Unterschied iiberhaupt zu Recht be-
steht — sind zwei Ausdrucksweisen des abstrakten, dualistischen, idealistischen, sich selbst
entfremdeten Geistes des Kapitalismus. Die Vereinigung der positiven Seiten, angenom-
men, daf sie moglich wire, hitte also nur einen Sinn innerhalb des Kapitalismus, aber
eben dieser Kapitalismus kann sie gar nicht zulassen. Das ist ein Widerspruch, aus dem

es keinen wirklichen, sondern nur einen vorgestellten, eingebildeten, phantastischen Aus-
weg gibt: die Eklektik und die Utopie.

Da die Worte: “dialektische Einheit” bei Khiger nur eine Maske fiir eklektische Ver-
sohnung sind, kann man aus einer ganzen Reihe von Tatsachen ersehen. Zuerst charak-
terisiert er die negativen Seiten des Formalismus. Dabei spricht er nicht davon, daf} die
Technik vergessen, sondern eine eigene Logik der Architektur beansprucht wird. Versteht
man darunter, dal die Architektur eine absolut unabhingige und autonome Logik hat,
so ist das natiirlich falsch; versteht man aber darunter, da} die Architektur eine relativ
eigene Logik hat, so ist das auch innerhalb des Marxismus durchaus richtig. Ohne sie
kann man nicht einmal die Bemiihung um die Form als positives Moment angeben; denn
die Form in der bildenden Kunst hat nur Sinn als Form des Raumes und als Form inner-
halb des Raumes. Aber bei Khiger wird dieser Unterschied zwischen absoluter und rela-
tiver Eigenberechtigung der Raumlogik nicht gemacht.

Ein anderer elementarer Fehler Khigers ist, daf} er sich an die bewufit gewordenen
Aussagen der interessierten Theoretiker hilt und nicht an die Tatsachen, die den Theo-
rien selbst, sie bedingend, zugrunde liegen. Selbst wenn die Formalisten eine absolute
Unabhiingigkeit der Raumlogik behauptet haben, so ist sie damit noch nicht wirklich
vorhanden. Sie kann absolut unabhiingig von der Technik gewolit gewesen sein und trotz-
dem z.B. von innerseelischen Bediirfnissen direkt abhingig bleiben. Das wiirde nicht nur
zu einer anderen Einteilung in positiv und negativ fithren, sondern dem Formalismus
mit seiner Losung des Formproblems “sowohl im gefiihlsmafigen wie im ideologischen
Sinne” ein rein literarisch-inhaltliches Gegenstiick geben. Aber ganz abgesehen von allen
Unklarheiten dariiber, auf welcher Basis und in welcher Form die Scheidung in Positives
und Negatives stattfinden kann (die sich ebenso fiir den Konstruktivismus zeigen lassen),
besteht eine Unklarheit auch iiber den Begriff der ““dialektischen Einheit” selbst, “‘die
die kiinstlerische und die technische Lésung auf ein gleiches Niveau hebt”. Vorausge-
setzt, da Technik und Kunst sich iiberhaupt als Thesis und Antithesis gegeniiberstehen
(was gar nicht der Fall ist), so besteht die Synthesis niemals darin, die beiden Glieder
auf ein gleiches Niveau zu heben, sondern auf ein hoheres, nachdem die Ungleichheit
des Niveaus ins Gegenteil umgeschlagen ist und dadurch die quantitativen Unterschiede
in qualitative Anderungen verwandelt sind.

Die Dialektik ist ein unendlicher Prozef, und so stellt sie jeder Synthesis eine neue
Antithesis gegeniiber als Folge einer Selbstverneinung. So ist auch prinzipiell nichts da-
gegen zu sagen, daR Khiger mit der “Synthese” von Technik und Form nicht am Ende
ist, dal er noch als neue Antithese die Vereinigung der verschiedenen Kiinste hinzufiigt
bzw. zur “Synthese der verschiedenen Arten der modernen Architektur” noch “die Leh-
ren der Weltarchitektur”. Aber unter der Hand wird aus der “Synthese der Architektur
mit den anderen Kiinsten” statt eines Einheitskunstwerkes “die dekorative Seite” und
aus den “Lehren der Weltarchitektur” “der Klassizismus”. Wovon zeugt das? Zuniichst
davon, dafd Khiger nicht begriffen hat, daf die ‘“‘Lehren der Weltarchitektur” die Lehren
des Materialismus und der Dialektik innerhalb jeder Kunstepoche sind; ferner davon,
da er nicht begriffen hat, dafl die “Synthese der Architektur mit den andern Kiinsten”
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nur durch eine die gesellschaftliche Gesamtideologie bildende Methode méglich ist, und
dafl bereits das Wort “‘Dekoration” einer Zeit entstammt, die den inneren Zusammen-
hang zwischen den verschiedenen Kiinsten nur als GuBere und willkiirliche Beziehung auf-
zufassen vermochte. M.a.W. es fehlt Khiger die Methode der materialistischen Dialektik,
um die Vereinigung der Kiinste richtig zu formulieren; sie fehit ihm auBerdem, um vor
der angeblichen Synthese innerhalb der modernen Architektur so fortzuschreiten, dafl
die neue Aufgabe, welche die Massen gestellt hatten, als die geschichtlich notwendige
Antithese begriffen und gelost wird. Das war nicht méglich, weil die erste Synthesis gar
keine Synthese war. Und es wird erst recht nicht dadurch méglich, daf man ihr statt
der richtigen formulierten Antithesis den Klassizismus gegeniiberstellt. So kommt man
nur zu einer Verschirfung der Eklektik, der Utopie und der Reaktion.

Dies gilt nicht nur von Khiger allein. Die vier Wettbewerbe haben nur im Negativen
(in der Ausscheidung gewisser Richtungen) relativ positive Resultate geliefert — relativ,
weil die Ausscheidung methodisch und sachlich unzureichend begriindet ist; in allem
Positiven dagegen (im Projekt selbst) waren die Ergebnisse von Anfang an negativ und
wurden durch die Resolution des Konstruktionskomitees noch stirker ins Negative hin-
eingerissen. Der Wettbewerb bedeutet, neben der Ausscheidung der Auslinder, die inner-
russische Entwicklung von einer Pseudo-Moderne zu einer Pseudo-Antike, d.h. die Erset-
zung der nichtgegliickten architektonischen Revolution durch die Dogmatisierung eines
reaktiondren Historismus. Schon am Entwurf Jofans zum dritten Wettbewerb hatte Zla-
petin diese Mischung sehr richtig hervorgehoben, wenn auch vollstindig falsch erklirt.

Es heifit: “Die architektonische Komposition ist in einem pseudo-gotischen Stil ge-
16st . . . Das Projekt Jofan entlehnt den antiken Vorbildern ihre Leichtigkeit, ihre Klar-
heit und Einfachheit und bemiiht sich, ihnen eine zeitgemidfe Umformung zu geben . . .
Trotz der Anstrengung des Architekten, Kunst und Technik zu verbinden durch Anwen-
den von Elementen klassischer Bauten und durch Umformung der Einzelformen, welche
dem antiken architektonischen Erbe entlehnt sind, berauben die geometrischen Formen
der beiden Sile, ihr Mangel an Einheitlichkeit wie die Eintonigkeit der senkrechten Glie-
derungen das Ganze einer wiinschenswerten Weite und Fiille. Dies erklirt sich durch eine
iibertriebene Tendenz zu einer Modernisierung, welche ins Dekorative entartet und eine
kritischere Anwendung der antiken Stile verhindert.” Diese Anwendung alter Stile hat
Jofan im letzten Entwurf vervollstindigt. Aber warum diese Addition von norditalieni-
scher Gotik und St.-Peters-Kolonnaden mehr Kritik zeigt, bleibt das Geheimnis der Jury.
Wir sehen nur, dafl diese Art einer Pseudo-Kirche das Reaktionire des Monumentes ver-
grofert, die Diskrepanz zwischen bewufitem Wollen und objektiver Bedeutung im Sinne
von Marx, wonach es nicht auf das ankommt, was die Menschen sich zu vollbringen
vornehmen, sondern auf das, wozu die materiellen geschichtlichen Bedingungen sie zwin-
gen. Der Bau beweist die absolute Unfihigkeit Jofans, die marxistische Methode in der
Architektur praktisch zu verwirklichen, den Raum, den Baukérper, die Formen und den
Zusammenhang der einzelnen Kiinste marxistisch zu gestalten. Dem Theoretiker ist da-
mit aber die Aufgabe gestellt, eine historisch-dialektische Erklirung fiir die Entstehung
und Billigung dieses Bauwerkes zu geben und die Grundlinien einer marxistischen Kunst-
theorie zu ziehen.

Daf Ziapetin diese Aufgabe nicht erfullt hat, geht aus dem obigen Zitat deutlich her-
vor. Es erweckt den Eindruck, als ob Jofan mit der angeblichen “Synthese” von Kunst
und Technik prinzipiell bereits auf dem richtigen Weg ist und daf es sich fiir die Losung
des (schlechthin falsch gestellten) Problems nur noch um Gradunterschiede handelt. Und
zwar will er glauben machen, dal eine geringere Hinneigung zur Moderne eine bessere
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Verwendung der alten Stile ermoglicht haben wiirde, wihrend doch umgekehrt das Aus-
gehen von einer falschen Antike nur noch eine degenerierte, dekorative Auffassung der
Moderne zulift. In jedem Fall wird aus Antikem und Modernem ein Mischmasch ge-
macht, der noch viel schlimmer ist als das, was sich Proudhon geleistet hat, der doch der
alten Kunst nur eine zweite Stelle als “‘Souvenir” hinter der zeitgendssischen gonnen
wollte. Zlapetin verficht einen historischen Eklektizismus, an dem bezeichnend ist, dafd
er sich mit dem Massenhaften, Imponierenden, Imposanten, Monumentalen verbindet,
die ihm wesensfremd sind, ihm nur als Sehnsucht und Wunschbild zugehéren kénnen.

Das kommt in der ganzen dsthetischen Nomenklatur (Zlapetins und der Resolution
des Konstruktionskomitees) zum Ausdruck. Wenn man Worte wie Simplicité, Unité und
Harnionie aneinanderreiht, so ist das sinnlos und widerspruchsvoll. Die Einheit, die aus
Einfachem besteht, wird zur Wiederholung des Gleichen, wobei jedes Element in sich
undialektisch ist — was die mangelnde Produktionsfihigkeit, die reine Langeweile als
Ausdruck fiir den sozialistischen Aufbau ergibt. Diese Art des Zusammenhanges liegt vor
jeder Harmonie, die immer Einheit von entgegengesetzten Mannigfaltigkeiten ist. Aber
auch dies wire noch eine sehr allgemeine Formulierung, da die Methode der Vereini-
gung, die Art der Gegensitzlichkeit, die Beschaffenheit des zu Vereinigenden nicht an-
gegeben ist. Bleibt man mit diesen Ausdriicken im Formalismus, so bezeichnen Worte
wie Importanz etc. nur das Quantitative, nicht das Qualitative, nicht die Art, die Materie
geistig zu formen. Man bleibt in einem dogmatischen, mechanischen Materialismus, als
Gegenstiick zum Formalismus. Und beides zusammen ist wiederum nur als Eklektik
moglich, wobei noch diese eklektische Ideologie selbst zu einer Heuchelei wird, wenn
man die einzige irgendwie selbstindige und fruchtbare Architektur des Biirgertums nach
einem Jahrhundert von Stilrenaissancen derartig in den Hintergrund riickt, wie es Zlape-
tin gelegentlich tut.

So ist es ganz “‘organisch”, daB seine Ausfithrungen in dem‘Satz gipfeln: “‘Gleichzei-
tig kann man versichert sein, dal die endgiiltigen Losungen . . . uns eine Antwort brin-
gen werden, die gewonnen ist auf der Basis der besten Elemente, die sich in der Masse
des Wettbewerbes finden lassen.” Da irgendein Ansatz zu einer wirklich proletarisch-
sozialistischen Losung der Aufgabe nicht vorliegt, kann dieser Satz nur besagen, dafy
man zur Eklektik der ausgewihlten Entwiirfe (und der Theorie ihrer Beurteilung) noch
eine neue Eklektik durch Zusammenwiirflung der verschiedenen Eklektizismen hinzu-
fugen will. Das wire dann freilich die potenzierteste Eklektik, die sich denken laft.

Wir wollen nicht die Beweise ins Unendliche hiufen dafiir, daf} gelegentlich des
Sowjetpalais in den Entwiirfen wie in der Theorie eklektisch vorgegangen wurde. Aber
ist nicht die Eklektik gerade diejenige Methode, gegen die Marx und Lenin mit der aller-
grofiten Heftigkeit gekdmpft haben. Ich will nur zwei Beispiele zitieren, die aber fiir
viele andere stehen. Marx: “Jedes 6konomische Verhiltnis hat eine gute und eine
schlechte Seite, das ist der einzige Punkt, in dem Herr Proudhon sich nicht selbst ins
Gesicht schligt. Die gute Seite sicht er von den Okonomen hervorgehoben, die schlechte
von den Sozialisten angeklagt. Er entlehnt den Okonomen die Notwendigkeit der ewi-
gen Verhiltnisse; er entlehnt den Sozialisten die Illusion, in dem Elend nur das Elend
zu erblicken (statt darin die revolutionire zerstorende Seite zu erblicken, welche die
alte Gesellschaft umstiirzen wird). Er ist mit beiden einverstanden, wobei er sich auf
die Autoritit der Wissenschaft zu stitzen sucht. Die Wissenschaft reduziert sich fir ihn
auf den zwerghaften Umfang einer wissenschaftlichen Formel; er ist der Mann auf der
Jagd nach Formeln. Demgemifl schmeichelt sich Herr Proudhon, die Kritik sowohl der
politischen Okonomie als des Kommunismus gegeben zu haben — er steht tief unter
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beiden. Unter den Okonomen, weil er als Philosoph, der eine magische Formel in der
Hand hat, sich erlassen zu konnen glaubt, in die rein 6konomischen Details einzugehen;,
unter den Sozialisten, weil er weder geniigend Mut noch geistige Einsicht besitzt, sich,
und wire es nur spekulativ, iber den Bourgeois-Horizont zu erheben — . . . Er will

als Mann der Wissenschaft iiber Bourgeois und Proletariern stehen, er ist nur der Klein-
biirger, der bestindig zwischen dem Kapital und der Arbeit, zwischen der politischen
Okonomie und dem Kommunismus hin und her geworfen wird.”

Hat Marx den Wettbewerb um das Sowjetpalais vorausgesehen und stehen diese Worte
unter dem Titel: Das Elend der Architektur und nicht unter dem: Das Elend der Philo-
sophie?

Und nun Lenin gegen Bucharin:

“Der theoretische Inhalt des Fehlers, den hier Genosse Bucharin begeht, besteht darin,
daf er das dialektische Wechselverhaltnis zwischen Politik und Okonomie (das uns der
Marxismus lehrt) gegen Eklektizismus vertauscht. ‘Das Eine und das Andere’, ‘einer-
seits . . . andererseits’ - das ist die theoretische Position Bucharins. Das ist eben Eklek-
tizismus. Die Dialektik erfordert eine allseitige Beriicksichtigung der Wechselbeziehungen
in ihrer konkreten Entwicklung und nicht das Herausgreifen eines Stiickchens von dem
und eines Stiickchens von jenem . . .

. . . Ich nehme diese Erkldrung mit Dank an, und um mich zu revanchieren, antworte
ich mit einer populdren Erklirung, was Eklektizismus ist, zum Unterschied von Dialektik.
Das Glas ist unzweifelhaft sowohl ein gliserner Zylinder wie ein Werkzeug zum Trin-
ken. Aber das Glas besitzt nicht nur diese zwei Eigenschaften oder Merkmale oder Seiten,

sondern eine unzihlige Anzahl anderer Eigenschaften und Merkmale, Seiten, Wechsel-
beziehungen und Vermittlungen mit der ganzen iibrigen Welt. Das Glas ist ein schwerer
Gegenstand, den man als Wurfinstrument benutzen kann. Das Glas kann als Briefbeschwe-
rer dienen, oder als Behiilter fiir einen gefangenen Schmetterling, das Glas kann einen
Wert haben als Objekt mit kiinstlerischer Gravierung oder Zeichnung, ganz unabhingig
davon, ob es zum Trinken zu gebrauchen ist, ob es aus Glas gemacht ist, ob seine Form
zylindrisch oder sonstwie ist usw. u.a.m.

Weiter. Wenn ich im Moment ein Glas als Werkzeug zum Trinken brauche, so interes-
siert es mich nicht, zu wissen, ob seine Form ganz zylindrisch ist, und ob es tatsichlich
aus Glas gemacht ist, aber es erscheint mir wichtig, dafl der Glasboden keinen Sprung
hat, da man sich mit den Rindern nicht die Lippen ritzen kann beim Benutzen dieses
Glases usw. Wenn ich das Glas nicht zum Trinken brauche, sondern fiir eine Verwendung,
fur die jeder glidserne Zylinder brauchbar ist, dann taugt auch ein Glas mit einem Sprung
im Boden oder sogar ohne Boden usw. . . .

Die formale Logik, auf die man sich in den Schulen beschrinkt . . . nimmt die forma-
len Definitionen und laft sich von dem leiten, was moglichst gebrauchlich ist oder am
haufigsten ins Auge springt und beschrinkt sich darauf. Wenn wir dabei zwei verschiedene
Definitionen nehmen und sie dann zufillig vereinigen (sowohl Glaszylinder als Instrument
zum Trinken), so erhalten wir eine eklektische Definition, die auf verschiedene Seiten der
Gegenstinde hinweist — und nichts mehr.

Die dialektische Logik verlangt, dafl wir weitergehen. Um den Gegenstand wirklich zu
erkennen, muf} man alle seine Seiten, alle Verbindungen und ‘Vermittlungen’ erfassen,
erforschen. Wir werden dies niemals volistindig erreichen, aber die Forderung der Allsei-
tigkeit bewahrt uns vor Fehlern und vor Erstarrung. Zweitens erfordert die dialektische
Logik, da8 der Gegenstand in seiner Entwicklung, in seiner Selbstbewegung (wie Hegel
manchmal sagt), in seiner Verinderung genommen wird. In bezug auf das Glas ist das
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nicht sofort klar, aber das Glas bleibt nicht unverindert, besonders dndert sich die Be-
stimmung des Glases, seine Verwendung, seine Verbindung mit der Welt. Drittens muf}
die ganze menschliche Praxis in die ‘Definition’ des Gegenstandes eingehen, sowohl
als Kritik der Wahrheit, als auch als praktische Bestimmung der Verbindung des Gegen-
standes mit dem, was der Mensch nétig hat. Viertens lehrt die dialektische Logik, ‘es
gibt keine absolute Wahrheit, die Wahrheit ist stets konkret’, wie der verstorbene Ple-
chanow sich mit Hegel auszudriicken liebte.

Selbstverstindlich habe ich den Begriff der dialektischen Logik nicht erschopft. Aber
fiirs erste mag es geniigen. Ich kann vom Glas zu den Gewerkschaften und zur Plattform
Trotzkis iibergehen.

‘Einerseits — eine Schule, andererseits — ein Apparat’, sagt und schreibt Bucharin
in seinen Thesen. Bei Trotzki besteht der Fehler darin, daf er ‘das Moment der Schule
nicht geniigend vertritt . . .”. Bei Sinowjew liege der Fehler im Moment, ‘im Apparat’.

Warum ist diese Argumentierung Bucharins ein toter und inhaltloser Eklektizismus?
Darum, weil Bucharin nicht im geringsten den Versuch macht, selbstindig von seinem
Standpunkt aus zu analysieren, sowohl die ganze Geschichte dieses Streites (der Marxis-
mus, das heifdt die dialektische Logik erheischt das unbedingt) als auch die ganze Stel-
lung zur Frage, die ganze Auffassung oder, wenn man will, die ganze Richtung der Frage-
stellung in der betreffenden Zeit, unter den gegebenen konkreten Umstinden. Bucharin
unternimmt nicht den geringsten Versuch, es zu tun. Er geht ans Werk, ohne das geringste
konkrete Studium, mit nackten Abstraktionen, und nimmt ein Stiickchen bei Sinowjew
und ein Stiickchen bei Trotzki. Das ist Eklektizismus.

Ich kann solche Thesen wie die Bucharinschen verfassen, ohne etwas weiteres zu wis-
sen. ‘Einerseits . . . andererseits . . .. Der eine hat geniigend das ‘Moment der Kunst’
erfadt, der andere — das ‘Moment der Verschirfung’ usw. Das wird ein toter und inhalt-
loser Eklektizismus sein, denn es fehlt die konkrete Erforschung des gegebenen Streites,
der gegebenen Fragen, der gegebenen Stellungnahmen usw.” (Noch einmal iiber die Ge-
werkschaften, iiber die gegenwiirtige Lage und iiber die Fehler der Genossen Trotzki und
Bucharin.)

Es kann nach diesen Zitaten und Beispielen nicht mehr zweifelhaft sein, daf es Eklek-
tizismus ist, wenn die Resolution des Konstruktionskomitees als Direktive formuliert hat:
“Ohne im voraus einen Stil zu bestimmen, fordern wir die Bewerber auf, neue archi-
tektonische Mittel zu benutzen, ebenso wie die besten Mittel der klassischen Architektur
und dabei ganz und gar die Errungenschaften der zeitgendssischen Konstruktionstechnik
zur Grundlage zu nehmen.”

V.

Ich habe bisher das Programm, die Bauentwiirfe und die von der Resolution geforderte
Vereinigung moderner und antiker Tendenzen untersucht. Es hat sich ergeben, dafl die
praktische Seite des Programms zu unbestimmt, die dsthetische zu iiberbestimmt war, und
ihrem Wesen nach (als auf das Monumentale gerichtete) in Widerspruch stand zum Uber-
gangscharakter der Diktatur des Proletariats, so dal das Monumentale ins Kolossale aus-
arten mufite. Die Aufgabe einer kiinstlerischen Ldsung eines ideologischen Programms die-
ses Umfangs schien zu friih gestellt und konnte daher nur vorbereitende, nicht endgiiltige
Resultate haben. Das wurde dann im zweiten Teil bestitigt. Der volistindige Mangel einer
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Erorterung des Materials und seiner méglichen Konstruktionsweisen innerhalb einer
materialistisch-dialektischen Weltanschauung lieB erkennen, da8 man sich iber die
materiellen Voraussetzungen der kiinstlerischen Verwirklichung der sozialistischen Ideo-
logie vollig im unklaren war. Es kam hinzu, da man sich von der entgegengesetzten
Seite her ebenso unklar iiber den inneren logischen Zusammenhang des kiinstlerischen
Schaffensprozesses war und darum nicht von der der proletarischen Ideologie entspre-
chenden Gestaltung des Innenraumes, der Wechselbeziehung zwischen Grundrif3, Aufri®
und Querschnitt, der Abhingigkeit des Baukérpers von der Raumgestaltung ausging, son-
dern von der Vereinigung dreier quantitativ und qualitativ heterogener Bauten. Man war
so gezwungen, diese Aufgabe auf die des einzigen Baukorpers zu beschrinken, ohne zu
fragen, ob dies der materialistischen Dialektik in der Epoche des sozialistischen Aufbaus
unter der Diktatur des Proletariats entspricht — was durchaus nicht der Fall ist. Am
deutlichsten wurde aber der unproletarische, reaktionire Charakter des Jofanschen Ent-
wurfes gerade dort, wo er eine Aufgabe realisieren sollte, die ganz im Sinne der proletari-
schen Ideologie liegt: die Vereinigung der verschiedenen Raumkiinste. Anstatt hier die
Losung im Sinne der materialistischen Dialektik auch nur anzudeuten, wurde das ganze
Gebiude als Sockel fiir eine Riesenstatue Lenins betrachtet, womit sich die Pseudomonu-
mentalitit eine reaktionire Scheinlosung erzwang. Der Hohepunkt aller Fehler des Pro-
gramms und der Entwiirfe wurde dann im dritten Teil bloBgelegt. Es wurde zuniichst
gezeigt, daR weder die moderne noch die antike Architektur vom Standpunkt des Mar-
xismus aus aufgefaBt waren, dafl die Frage der Auseinandersetzung mit dem geschicht-
lichen Erbe prinzipiell falsch gestellt war und da daher die im Prinzip richtige Ableh-
nung der funktionalen Architektur als einer biirgerlichen durch falsche (n@mlich auf die
Antike zuriickgreifende, ihre kritische Rekonstruktion und Versshnung mit der Moderne
fordernde) Schliisse um ihre Wirkung gebracht wurde. Als Basis wurde die eklektische —
also unmarxistische und antimarxistische — Methode aufgewiesen, welche das Denken
der Architekten und Architekturtheoretiker im Fall des Sowjetpalais beherrscht hat.
Praxis und Theorie stellen also eine rechte, reaktionire Abweichung dar.

Bei jedem einzelnen Punkt unserer Untersuchung tauchte immer wieder die Frage
auf, warum denn in der Epoche der Diktatur des Proletariats, in der Epoche des sozia-

_listischen Aufbaues auf der architektonischen Front diese Eklektik, die Utopie, die Reak-
tion Platz greifen konnte? Welches sind die 6konomischen und sozialen Bedingungen
dieser Tatsachen? Welches Klasseninteresse kommt in ihnen zum Ausdruck? Wir miis-
sen jetzt versuchen, auf diese marxistische Grundfrage eine moglichst erschopfende Ant-
wort zu geben.

Zunichst eine allgemeine Vorbemerkung. Wir wissen, dal die Diktatur des Proleta-
riats nicht die klassenlose Gesellschaft ist, sondern der Klassenkampf des siegreichen
Proletariats mit den sich gegen ihre Vernichtung wehrenden Klassen, die bisher die herr-
schenden waren. Dieser Klassenkampf spielt sich auf nationaler und internationaler Basis
ab, und seine Riickwirkungen in die Reihen der Partei hinein haben als rechte und linke
Abweichungen in der Geschichte der kommunistischen Partei und der Diktatur des Pro-
letariats eine sehr bedeutende Rolle gespielt. Sie konnen um so grofier werden, je ver-
steckter die Formen sind, welche sie anzunehmen vermégen, d.h. auf allen den Gebie-
ten, auf denen das Proletariat die spezifischen Eigentiimlichkeiten, die besonderen Aus-
drucksweisen weder zu lesen noch zu schaffen geiibt war, also z.B. in der Kunst und be-
sonders in der Architektur. Allgemeiner ausgedriickt: Die Dialektik ist zwar eine Me-
thode der Bewegung, aber diese tritt nicht in der Form eines einseitigen und geradlini-
gen Fortschrittes auf. Die Reaktion ist ein integrierender Bestandteil der Geschichts-



118 Fiir eine demokratische Architektur

theorie des dialektischen Materialismus. Sie tritt ein bei einer Disproportion zwischen
okonomischer Entwicklung und sozialer Organisation, weil dann die die Bewegung hem-
menden Faktoren grofier geworden sind als die sie fordernden. Die Fruchtbarkeit dieses
Umweges hingt von zwei Faktoren ab: dal die Reaktion selbst ihre Position mit extre-
mer Schirfe bezieht und dal das Proletariat die richtige d.h. materialistisch-dialektische
Auffassung der Situation und ihrer praktischen Uberwindung hat. Dann wird die die
Reaktion bedingende Disproportion im Verlauf der Geschichte notwendig aufgelost,
weil die Momente der Selbstzersetzung der herrschenden Klasse mit denen der Offensive
des Proletariats zusammentreffen.

Fiir die spezielle Frage des Sowjetpalais hat zwar die Reaktion ihren Standpunkt klar
formuliert, aber das Proletariat konnte wohl seine Abneigung gegen den unproletari-
schen Geist aussprechen, ihm jedoch weder in der Theorie, geschweige denn in der Pra-
xis die richtige Antwort entgegenstellen. Im Gegenteil: die Fehler in den methodischen
Grundlagen wurden akzeptiert. Daher war zunichst ihre Kritik notig, die soweit wie
méglich von der Aufzeigung der Grundlinien einer marxistischen Architektur- und
Kunsttheorie begleitet war. Dies sollte die Aufmerksamkeit auf die entscheidenden Pro-
bleme einleiten, deren praktische Losung Schritt fiir Schritt zu erfolgen hat, d.h. im
Zusammenhang mit ihren industriellen Voraussetzungen, in Abhingigkeit und im Dienste
des sozialistischen Aufbaues, kurz in dem Mafe, als sich die Methode der materialisti-
schen Dialektik praktisch und theoretisch zu einer gesellschaftlichen Situation verfestigt.

I. Um die augenblickliche Verwirrung zu verstehen, um zu begreifen, warum man
den ideologischen Ausdruck des Klassenkampfes fiir den des sozialistischen Aufbaues
nahm, muf® man sich zunéchst einmal die kunstgeschichtliche Situation vor Augen fih-
ren, in welcher der Plan durchgefiihrt werden sollte. Wir finden dariiber bei Hans Schmidt
folgende Angaben:

1. Das Versagen der modernen Architektur (linker Fliigel) vor der Aufgabe des So-
wjetpalais. Die junge, unmittelbar nach der Revolution emporkommende Generation ver-
lor sich in phantastischen Entwiirfen. Sobald der Fiinfjahrplan konkrete Aufgaben stellte,
wurden diese infolge eines Mangels an technischer Vorbereitung und Kultur unbrauch-
bar gelost. Aufierdem hatte Rufiland weder die technischen Méglichkeiten noch die kul-
turellen Bedingungen, welche die westeuropiische funktionale Architektur voraussetzte.

2. “Hat ein ganzer Haufen alter Architekten sich der Bewegung zur Verfiigung gestellt.”
Sie profitierten von dem Mifitrauen, das die modernen Architekten erregt hatten.

3. Das Verlangen der Massen nach konkreten Darstellungen. Das Problem ihrer Ver-
bindung mit der Architektur war auf dem Boden der funktionalen Architektur nicht zu
l6sen: diese schlof die Vereinigung der Kiinste wesensmifig aus (Khiger).

Es ist also folgende grofle Diskrepanz festzustellen: unter dem Druck der praktischen
und ideologischen Bediirfnisse, die zum Teil direkt von den proletarischen Massen gestellt
waren, glaubte man, die Jungen ausschalten zu miissen, die vermeinten: “in sehr vielen
Punkten die tatsichliche, durch die Revolution geschaffene Situation um mehrere Jahr-
zehnte iberspringen zu kénnen” und sich den alten, zaristischen Akademikern zuwen-
‘den zu miissen, die, indem sie vor dem revolutiondren System der Sowjets kapitulierten,
das Danaergeschenk der Antike zur architektonischen Gestaltung der proletarischen Ideo-
logie anboten.

Es bestand und besteht also eine Disproportion zwischen der 6konomischen und sozia-
len Entwicklung auf der einen Seite und der kiinstlerischen (Kunstpraxis und Kunst-
theorie) auf der anderen. Diese wird durch zwei Gruppen von Faktoren verschirft, von
denen die einen objektiver, die anderen subjektiver Natur sind.
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Unter den objektiven ist der bemerkenswerteste und erfolgreichste der, dal sich die
okonomische Entwicklung, trotz ihrer Schnelligkeit relativ zur kiinstlerisch-ideologischen,
doch nicht schnell genug vollzog, um dem Kiinstler alle diejenigen technischen Voraus-
setzungen zu sichern, die der europaische Funktionalismus verlangte, wihrend umgekehrt
die am Funktionalismus geschulten jungen Architekten mit dem einzigen Material, das
man in Sowjetrufland im Uberfluf} besal (Holz), nichts anfangen konnten. So wiesen
notwendig die modernen Bauten in Rufland die Mingel, die sich schon an vielen euro-
piischen zeigen, in gesteigertem Mafie auf und brachten die ganze Richtung in Mif3kre-
dit. Es fehlte ferner nach einer jahrhundertelangen Unterdriickung des ganzen Volkes
und nach der Inanspruchnahme der Krifte durch die Revolution, die Biirgerkriege und
den okonomischen Aufbau jede bodenstindige Tradition in Dingen der Kunst und der
Architektur. Es gab auf der einen Seite die Akademie, die — in Zusammenhang mit dem
reaktionir-biirgerlichen Europa — hinter der europiischen Entwicklung zuriick war, und
es gab die junge Generation, die (verstindlicherweise) von ihrem engen Gebiet aus die
radikale Entwicklung begriiBt und meistens unzuldnglich studiert hatte, ohne sich um
ihre ideologischen Wurzeln im Monopolkapitalismus viel Gedanken zu machen. In dem
Augenblick, wo diese Wurzeln unter dem Druck der Forderungen der marxistischen
Ideologie und der revolutioniren Massen begriffen wurden, wo man theoretisch den
Zwang empfand, iiber alle biirgerlichen Grenzen hinauszugehen, stand man vor einem
Nichts von adiquaten Mitteln und vor einer Fiille von Aufgaben.

Es ist selbstverstindlich, dal diese objektive Situation, die auch unter giinstigeren
Bedingungen hitte eintreten miissen, da die proletarische Revolution ein Sprung in der
Evolution ist, dazu zwang, unter allen Umstéinden alles zu benutzen, was nur irgendwie
vorhanden war, d.h. die Kenntnisse der Akademiker. Es ist auch verstindlich, dafl man
sich unter den gegebenen Umstinden von der unmittelbaren Besitzergreifung dieser
Kenntnisse mehr versprach als von einer Diskussion iiber ihre Grenzen, iiber die Ursa-
chen des Niederganges und Verfalls der akademischen Schulen in Europa. Aber auf die
Dauer lat sich nicht daran vorbeisehen, da® man hier auf der Voraussetzung aufgebaut
hatte, als gibe es schlechthin allgemeine Kenntnisse in der Kunst. War schon der Begriff
einer abstrakten Lehre zur Heranbildung von Spezialisten nicht mechanisch von der Tech-
nik in die Kunst zu iibertragen, so wurde die Gefahr des Schrittes gesteigert, als man den
alten zaristischen Akademikem erlaubte, die Lehrgrenzen zu iiberschreiten und sich der
Baupraxis selbst zu bemichtigen.

Soweit hier ein praktischer Zwang des industriellen Aufbaus und seiner unmittelbaren
kulturellen Konsequenzen vorlag, muf man ihn hinnehmen. Sobald es sich aber um einen
Bau handelt, der die gesamte Ideologie der Epoche kiinstlerisch gestalten soll, und des-
sen Errichtung nicht von absolut unaufschiebbarer Dringlichkeit ist, muf man mit aller
Klarheit fragen, ob es notwendig ist, auch diese Position den reaktioniren Akademikern
auszuliefern. Denn es handelt sich jetzt um nichts anderes als darum, ob das Sowjet-
palais der Ausdruck des in RuBland stattfindenden Klassenkampfes sein soll, gesehen
unter der Perspektive des gegenwirtigen Krifteverhiltnisses an der kiinstlerischen, spe-
ziell architektonischen Front, oder der Ausdruck des sozialistischen Aufbaus und der
proletarischen Ideologie. Im ersten Fall konnte man sich mit seinem reaktioniren Cha-
rakter abfinden, als mit einer zu iiberwindenden Etappe, deren architektonische Gestal-
tung freilich besser im Entwurf steckenbleiben sollte. Sobald man aber — wie es tat-
sichlich geschieht — das zweite behauptet, steht man vor der Paradoxie, dafl der repri-
sentative Bau der proletarischen Revolution in einem reaktioniren Stil ausgefihrt wird.
Und dann muf} man auch den voriibergehenden Sieg der Reaktion sofort und mit allen
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Mitteln bekdmpfen, zumal sie - die objektive Situation mit ihrer Disproportion zwischen
kiinstlerischer und 6konomischer Entwicklung ausnutzend — mit vielen Mitteln auf das
Bewuftsein zuriickwirkt, um diese Disproportion zu vergréfiern und zu verewigen.

Zunichst gefahrdete man die notwendigen Folgerungen aus der richtigen Erkenntnis,
daf die funktionale Architektur der kiinstlerische Ausdruck des Monopolkapitalismus
sei. Wenn Zlapetin Le Corbusier als den grofiten Architekten ‘‘der Periode der Kapitali-
stenddmmerung” charakterisiert, so erspart er sich durch das negative Werturteil (in
einer fiir die weitere Entwicklung gefahrlichen Weise) zu analysieren, in welchen bestimm-
ten Formen die *“Kapitalistendimmerung”, d.h. die héchst reale Tatsache des Monopol-
kapitalismus sich im Bauwerk ausdriickt. Das ist aber durchaus nétig, solange man an
dem (schon einmal zitierten) Satz von Marx festhilt: “Die Arbeiterklasse hat keine Ideale
zu verwirklichen; sie hat nur die Elemente der neuen Gesellschaft in Freiheit zu setzen,
die sich bereits im Schofl der zusammenbrechenden Bourgeoisgesellschaft entwickelt
haben.”

Es ist ferner zwar richtig, daf8 die kiinstlerische Gestaltung von der biirgerlichen Kunst
nicht in ihrer Totalitiit vollzogen werden kann, es ist durchaus marxistisch, auf der For-
derung nach Totalitit zu beharren, und es ist auferordentlich wichtig, immer wieder zu
unterstreichen, dafl diese Forderung auf ein Maximum und auf die Totalitit des kiinst-
lerischen Geistes von einer materialistischen Weltanschauung in demselben Augenblick
gestellt wird, wo der Idealismus sich gezwungen sieht, sich mit Fragmenten zu begniigen.
Aber eine andere Frage ist es, ob man diesen fragmentarischen Charakter nur als Deka-
denz der biirgerlichen Kultur erkliren kann. Denn man gerit mit den Tatsachen in Wi-
derspruch und schafft unheilvolle Illusionen. Tatsache ist, da die gesamte biirgerliche
Kunst (und Kultur) die Auflosung der feudalen Totalitit und Einheit in Einzelheiten ist,
und da} sie niemals von sich aus eine neue Einheit und Totalitit geschaffen hat und
ihrem individuellen, abstrakten, auf der Selbstentfremdung beruhenden Wesen nachschaf-
fen konnte; Tatsache ist ferner, dad die funktionale Architektur gegeniiber der bisheri-
gen biirgerlichen Entwicklung im XIX. Jahrhundert sicher eine Evolution, eine Reinigung,
einen Fortschritt bedeutet, was von der proletarischen Entwicklung nicht ohne weiteres
vernachlidssigt werden kann.

Man darf weder ein Merkmal der ganzen biirgerlichen Kunst einer bestimmten und
noch dazu evolutiondren Etappe als Dekadenz vorwerfen, noch kann man die ganze
biirgerliche Kunst in Bausch und Bogen unterschiedlos als eine reaktionidre Masse be-
trachten. Man gerit dann in den Fehler des Gothaer Programms, den Marx mit allen
seinen Konsequenzen — und diese gelten auch fiir die Entwicklungsgeschichte der Ent-
wiirfe zum Sowjetpalais — in seinen “Randglossen” festgestellt hat:

“Die Bourgeoisie ist hier (im Kommunistischen Manifest) als revolutionire Klasse auf-
gefadt, als Trigerin der groflen Industrie — gegeniiber Feudalen und Mittelstinden, wel-
che alle geselischaftlichen Positionen behaupten wollen, wie das Gebilde veralteter Pro-
duktionsweisen. Sie bilden also nicht zusammen mit der Bourgeoisie nur eine reaktio-
niare Masse.

Andererseits ist das Proletariat der Bourgeoisie gegeniiber revolutionir, weil es, selbst
erwachsen auf dem Boden der grofien Industrie, der Produktion den Kapitalistischen
Charakter abzustreifen strebt, den die Bourgeoisie zu verewigen versucht. Aber das Mani-
fest setzt hinzu: daB die ‘Mittelstinde . . . revolutionir werden im Hinblick auf ihren
bevorstehenden Ubergang ins Proletariat’.

Von diesem Gesichtspunkt aus ist es also wieder Unsinn, da} sie, zusammen mit der
Bourgeoisie und obendrein mit den Feudalen, gegeniiber der Arbeiterklasse ‘nur eine
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reaktionire Masse bilden’. . . . Lassalle wuflte das kommunistische Manifest auswen-

dig, wie seine Glaubigen die von ihm verfafiten Heilsschriften. Wenn er es also grob ver-
falschte, geschah es nur, um seine Allianz mit den absolutistischen und feudalen Gegnern
wider die Bourgeoisie zu beschonigen.”

Aber um den Weg zur vollen Reaktion in der Architektur freizuhaben, mufite man
eine ldentifizierung des Funktionalismus mit den linken Abweichungen in der Politik
vornehmen. “Die idealistisch-utopischen Richtlinien der funktionalen Architektur — Le
Corbusier — gehen darauf aus, das, genau so wie die ‘linken Utopisten’ es in der Poli-
tik machen, Etappen auf dem Wege zum Sozialismus zu iiberspringen. lhre Reaktion
wird daher antirevolutionir im politischen Sinne des Wortes.” (Hans Schmidt).

Es soll nicht bestritten werden, dafl Beziehungen zwischen den Wirkungen der funk-
tionalen Architektur (namentlich in den sowjetrussischen Auswiichsen zur Pseudo-Moderne)
und den linken Abweichungen in der Politik bestehen konnen. Es soll nur gezeigt wer-
den, daR es dabei nicht ohne Filschungen der Tatsachen und ohne Mechanismus in der
Methode hergegangen ist, so da die Frage: cui bono? unvermeidlich ist.

Zunichst die Tatsachenfalschung. Man stellt es so dar, als ob die funktionalen Archi-
tekten die Vergangenheit nicht anerkennen wollen. Wenn so radikale Phrasen nicht von
wildgewordenen Kleinbiirgern, sondern von wirklichen Kiinstlern gemacht worden sind,
so verdecken sie nur mit zynischem Hochmut, den niemand ernst nimmt, wie tief man
tatsidchlich mit der Vergangenheit zusammenhingt. Das gilt besonders fiir Le Corbusier,
der in seinen Innenriumen christlich und romantisch, im Baukorper klassizistisch bedingt
ist — ein Dualismus, der seinen Calvinismus blofilegt und ein weiteres Glied in der Kette
der Bemiihungen darstellt, Antike und Christentum zu vers6hnen. Die biirgerliche funk-
tionale Architektur steht eo ipso in der Kontinuitit der Tradition, verwirklicht sie, ohne
es zu wollen und selbst gegen ihr Wissen und Wollen.

Dann der Mechanismus der Methode. Stalin sagt mit vollem Recht: “Es wire licher-
lich zu behaupten, da dieser Widerstand der untergehenden Klassen sich nicht bis in
die Reihen unserer Partei widerspiegelt. Er spiegelt sich in ihnen tatsichlich wider!

Alle Abweichungen aller Schattierungen von der Linie Lenins, die sich in den Reihen
unserer Partei vollziehen, sind die Reflexe des Widerstandes der Klassen, welche sterben.”

Aber fiihrt diese Wechselwirkung zwischen dem Leben der Partei und dem der abster-
benden Klassen zu einer Identitit der Abweichungen mit den alten Klassen? Ist der ver-
mittelte Zusammenhang eine unmittetbare Identitit? Offenbar nicht nach Stalinscher —
dialektischer — Auffassung, trotz der grofien Schidlichkeit der Abweichungen. Aber nur,
wenn man das eine durch das andere ersetzt, kann man die ganze moderne Architektur
ohne geniigende Analyse theoretisch ablehnen und zugleich praktisch annehmen, kann
man sich ersparen, die “fruchtbaren Elemente zu entwickeln™.

Und zu wessen Nutzen? Unsere fritheren Erorterungen ergaben eine eindeutige Ant-
wort. Aber seit wann und wo ist es iiblich, die linke Abweichung zu denunzieren, um
sich der rechten vorbehaltlos in die Arme zu werfen?

“Unsere zukiinftige Aufgabe besteht darin, den Kampf weiter zu fiihren an zwei Fron-
ten: gegen ‘die Linke’, vertreten durch die radikalen Kleinbiirger, und gegen die ‘Rechte’,
vertreten durch die liberalen Kleinbiirger.

Unsere zukiinftige Aufgabe besteht darin, den Kampf weiter zu filhren gegen die Ver-
s6hnler im Innern der Partei, die die Notwendigkeit, an zwei Fronten zu kimpfen, nicht
verstehen oder nicht verstehen wollen.” (Stalin)

Der Jofansche Entwurf ist im besten Falle eben die Vers6hnung der beiden Fronten,
von denen jede auflerhalb der Generallinie liuft.
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Es ist erstaunlich, wie sehr die Reaktion ihren durch die gegebene Disproportion zwi-

schen 6konomisch-sozialer und kiinstlerisch-ideologischer Entwicklung bedingten voriiber-

gehenden Sieg zu festigen versucht hat: theoretisch und praktisch.

Theoretisch nicht nur durch die Propagierung von Lehrbiichern einer schlecht und
unproletarisch verstandenen Antike, sondern vor allem durch ein Phrasenpathos, das der
“Kolossalitat” der Projekte nichts nachgibt. Anstatt unumwunden zuzugestehen, daf in
allen Wettbewerben nicht ein einziges Projekt zu finden war, das der proletarisch-soziali-
stischen Ideologie auch nur annihernd geniigt hitte, konstruiert man einen Gegensatz
zum Wettbewerb fiir den Volkerbundpalast, eine Niederlage fiir Genf, einen Sieg fiir
Moskau, wihrend es sich doch in beiden Fillen um einen beschimenden Erfolg der aka-
demischen Reaktion gehandelt hat. Nur ein einziges Beispiel:

“Die Vorarbeiten fiir den Bau des Sowjetpalais und die drei Wettbewerbe um einen
Entwurf fur diesen grandiosen Bau haben ganz unerwarteterweise eine wichtige Rolle
fur die Revision des Stiles gespielt, der scheinbar schon endgiiltig fiir unsere Zeit fest-
gelegt war . . . Allein die Tatsache der dreimaligen Wiederholung des Wettbewerbes hat
das Vertrauen in die Richtigkeit des Weges erschiittert, den unsere gegenwirtige Archi-
tektur eingeschlagen hat. Schliefilich ist am Vorabend des vierten Wettbewerbes der
Leitspruch ‘zuriick zur Klassik’ in den Vordergrund gestellt worden.” (Fomin)

Dagegen ist zu sagen: ein etwa fixierter Stil “unserer Epoche” war doch in jedem
Fall ein biirgerlicher Stil und kein proletarischer. Dal man in Westeuropa jede Verin-
derung in der Formensprache, jede formale Evolution innerhalb desselben Geistes, fir
eine Revolution hilt, hat seine guten — biirgerlichen — Griinde, daB8 die Kulturtriger in
der trigen Masse des Mittelstandes sitzen; daB} jede Verinderung die Widerspriiche und
Grenzen enthiillt, die man — als das eigene Todesurteil — nicht sehen will; und da® man
sich mit allen Mitteln iiber die bewufBtseinstranszendenten Bedingungen der Kultur hin-
wegtiuscht. Einem Marxisten aber hitte der unproletarische Charakter der funktionalen
Architektur eine Selbstverstindlichkeit sein miissen, und ein Marxist hitte auch nicht
von einem scheinbar fixierten Stil “unserer Epoche™ in dem Augenblick sprechen diir-
fen, wo die erste Diktatur des Proletariats eine prinzipielle Neugestaltung der materiel-
len Basis wie der Ideologie zur Folge hat, und wo durch diese Tatsache die grofite Er-
schiitterung selbst in die biirgerliche Ideologie hineingetragen ist. Wenn dies fiir die alten
Akademiker eine neue Erkenntnis war, zu der sie sich durchgerungen haben, so kénnen
sie sich begliickwiinschen; wenn sie aber das Positive, das ihnen durch den Klassenkampf
beigebracht worden ist, dazu benutzen, um hinter die letzte Etappe der biirgerlichen
Entwicklung auf die vorletzte zuriickzugehen, d.h. nicht fortschrittlicher, sondern reak-
tiondrer als das Biirgertum zu werden, so mufl man ihnen so drastisch wie méglich zu
verstehen geben, da® man den Sinn ihrer fanfarenhaften Phrasen sehr wohl durchschaut
hat, dal man aber nicht gewillt ist, den Sieg iiber die linke Abweichung durch einen
der rechten zu ersetzen, sondern durch einen Kampf gegen zwei Fronten, durch einen
Sieg des Marxismus, der materialistischen Dialektik in der Etappe der Diktatur des Pro-
letariats und des sozialistischen Aufbaus.

Es soll nicht geleugnet werden, dal diesem Phrasenschwall der Akademiker ein mar-
xistischer Kern zugrunde liegt. Man hatte die Grenzen der biirgerlichen Kunst erkannt,
man sah ungeheure neue Méglichkeiten fiir die Kunst vor sich. Und da diese im engsten
Zusammenhang stehen mit der tatsichlichen Verwirklichung des Marxismus im Okono-
mischen und Sozialen, so glaubte man, daf es nur ein Schritt sei, um von der Méglich-
keit zu der Wirklichkeit zu kommen, daf die theoretische Uberlegenheit der marxisti-
schen iiber die biirgerliche Ideologie schon oder wenigstens fast gleichbedeutend ist mit
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der praktischen Uberlegenheit. Aber schon im Okonomischen handelt es sich nicht nur
um einen Schritt, um die Identifizierung von Theorie und Praxis zu erreichen. Und noch
weniger im Kiinstlerischen. Anstatt einen Sieg in der Vorstellung mit Phrasen vorweg

zu feiern und die Entwicklung zu verschiitten, indem man in der Wirklichkeit eine reak-
tiondre Scheinlosung gibt, hitte man iiber den tiefen Sinn einiger Worte von Stalin
nachdenken und sie fiir die Kunst, die Architektur des Sowjetpalais anwenden sollen.

“Ich habe eben von der Uberlegenheit des Sowjetsystems iiber das kapitalistische
System gesprochen. Ich habe von den kolossalen Moglichkeiten gesprochen, die uns die-
ses Regime in unserem Kampf fiir den vollstindigen Sieg des Sozialismus bietet. Ich
habe gesagt, da wir ohne diese Moglichkeiten den Erfolg der letzten Jahre nicht hit-
ten erringen konnen. . .

Aber eine Moglichkeit ist noch keine Wirklichkeit.

Damit sich die Méglichkeit in Wirklichkeit verwandele, sind gewisse Bedingungen
unerliBlich, unter denen die Linie, und zwar die richtige Linie, die die Partei verfolgen
mufR, eine Rolle spielt, die keinesfalls vernachlissigt werden darf.”” (Stalin)

Die sieghafte rechte Abweichung ist nicht bei der Theorie, beim widerlich verlogenen
Phrasenmachen stehengeblieben, sie ist in die Praxis eingedrungen, hat die Organisatio-
nen durchsetzt. Man hat unter dem Vorwurf der Gruppenenge die (von der modernen
biirgerlichen Architektur abhingigen) Brigaden aufgelost, obwohl sie die junge Genera-
tion im Lande des sozialistischen Aufbaues darstellten, und hat sie zu einer Einheits-
front mit den wieder eingeschalteten akademischen Architekten verschmolzen, deren
traditionellem Wissen, so abstrakt es sein mag, sie nicht gewachsen sipd. Wenn man das
Ubergewicht der Akademiker durch das Hereinnehmen von Arbeitern auszugleichen
sucht, so kann dieser Zusammenschluf} neue Krifte zur Entfaltung bringen. Aber man
sollte iiber dieser blofen Méglichkeit nicht vergessen, dafl das Proletariat, als in den
Dingen der Architektur und der Kunst ungeschult, selbst wenn es zum Bauhandwerk
gehort, wohl eine Kritik geben, eine regulierende Titigkeit ausiiben kann. Aber darin
liegt bei der spezifischen Eigenart der Kunst keine Garantie dafiir, daf® im Bauwerk
selbst eine marxistische 1deologie zum Ausdruck kommt. Viel grofier ist die Wahrschein-
lichkeit, da ein Kollektiv aus heterogenen Elementen bei einem Kompromif§ landet,
der das Gegenteil einer materialistisch-dialektischen Losung ist.

Es besteht kein mechanischer Zusammenhang zwischen Bauorganisationen und Kunst-
werk. Man darf nie vergessen, da es im Wesen der Kunst als Ideologie liegt, dafl der
materielle Unterbau und seine soziale Organisation nur durch Vermittlung eines Indivi-
duums Ausdruck finden konnen. Das bedeutet keineswegs, da8 das Individuum etwas
selbstherrlich schaffen kann, sondern gerade umgekehrt, dal die ideologischen Momente
im Unterbau schon sehr weitgehend gesellschaftliches Allgemeingut geworden sein miis-
sen, damit sie kiinstlerisch gestaltet werden konnen. Denn der Kiinstler kniipft nicht
unmittelbar an ihre begrifflich-intellektuelle Formulierung an, sondern an deren Trans-
formierung ins Emotionale und Unbewufite, die er dann als Formensprache ins Bewufit-
sein zieht. Man bringt sich also um den immensen Vorteil, den die Hinzuziehung der
Arbeitermassen bedeutet, wenn man die Grenzen ihrer kritischen und regulativen Tatig-
keit, ihre erzieherische Riickwirkung auf die Mentalitdt der Architekten verschleiert,
indem man positive Leistungen von ihnen verlangt. Das heift, das Problem von aufien
anstatt von innen anpacken, das heilt, den reaktioniren Akademikern einen organisato-
rischen Vorwand zu ihrer Rechtfertigung liefern.

Kollektive Arbeit kann in der Kunst viele Aufgaben haben, sie kann z.B. die Vorbe-
reitungen betreffen, die Schaffung der materiellen, die Klirung der ideologischen Grund-
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lagen, aus denen das Kunstwerk entsteht; oder die Hebung und Sicherung des Durch-
schnittes und Gesamtniveaus der Baukultur. Was dariiber hinausgeht, ist Utopie, die sich
in dem groben Unfug zu erkennen gibt, den man in den Berichten mit dem Wort “créa-
teur” treibt. Wenn man dieses Wort nicht prizise definiert, ist der so verspottete Restau-
rateur Brasini ebensogut ein “créateur” wie die Akademiker Zoltowski und Jofan. “Créa-
teur” ist derjenige, der fiir eine materielle Basis einen adiquaten ideologischen Ausdruck
schafft, und zwar fiir eine solche Basis, die bisher noch gar keinen oder keinen geniigen-
den Ausdruck hatte. In diesem Sinne gibt es mehrere (nicht absolut voneinander getrennte)
Arten von ‘‘créateurs”: revolutionire und evolutionire, d.h. solche, welche die anschau-
liche kiinstlerische Form fiir eine neue, revolutionir entstandene Weltanschauung (eine
neue Klasse) suchen, und solche, die fiir eine Wendung innerhalb der bestehenden Klas-
senherrschaft (z.B. Ubergang vom Konkurrenz- zum Monopolkapitalismus) einen neuen
angemessenen Ausdruck suchen; und schlieBlich solche, die eine schon im Ansatz ad-
dquat vorhandene Ideologie, mit Hilfe neuer formaler Mittel voll entfalten. Die Aufgabe
der ersten Gruppe ist die schwierigste, und das macht begreiflich, warum das Programm
fir das Sowjetpalais nicht auf den ersten Anhieb verwirklicht werden konnte. Aber man
lost die Aufgabe nicht durch Kollektivorganisationen, die den Akademikern eine iufiere
Sanktion fiir ihre unmarxistischen Entwiirfe sichern.

II. Ich habe mich so ausfiihrlich mit der Ari und dem Umfang des Sieges beschiftigt,
den die rechte Abweichung in den Entwiirfen zum Sowjetpalais, unter dem Vorwand
eines Erfolges iiber die linke Abweichung, in Wirklichkeit iiber die materialistisch-dialekti-
sche Generallinie, davongetragen hat, weil so am deutlichsten wird, da man bei der
blofien Feststellung der Tatsache einer Disproportion zwischen materieller und ideolo-
gischer Entwicklung nicht stehenbleiben kann. Es ist im hochsten Mafie unwahrschein-
lich, daf} diese Disproportion andere Folgen gehabt hiitte als diejenige, die Akademiker
als Lehrer in Anspruch zu nehmen; daf sie dariiber hinaus zur Preiszuteilung an die
Akademiker und zur Verschleierung des Klassencharakters ihrer Entwiirfe gefiihrt hitte,
wenn nicht eine bestimmte Klasse ein wohlfundiertes Interesse daran gehabt hatte. Wel-
ches ist diese Klasse?

Die Beantwortung dieser Frage ist um so notwendiger, als man aus dem reaktioniren
Charakter der akzeptierten Entwiirfe sehr weitgehende Schliisse gezogen hat. Die eine
Gruppe — vorwiegend europiische Burger — behauptet, es sei damit bewiesen, da man
auf marxistischer Basis iiberhaupt keine Kunst hervorbringen konne, weil die schopferi-
sche Kraft des Individuums getotet wiirde; die andere Gruppe — meistens ‘“‘marxistische”
Gegner der Sowjetunion — behauptet, der Miflerfolg habe seine Ursache darin, daB
man das Sowjetpalais zu einer Zeit baue, wo die Sowjets bereits vernichtet oder derart
umgebildet seien, daf} sie ihre urspriingliche, aktiv revolutionire Bedeutung verloren
haben, und die Diktatur des Proletariats durch die Diktatur eines Mannes oder die einer
Klasse: der Biirokratie ersetzt sei.

Mit der ersten Gruppe von Gegnern werde ich mich nur kurz beschiftigen. Sie fol-
gern bewuflt oder unbewult etwa so: wenn in Ruflland auf 6konomischem und politi-
schem Gebiet eine kommunistische Revolution stattgefunden hat, und wenn nach marxi-
stischer Theorie die geistigen Schépfungen vom materiellen Unterbau abhingig sind, so
mufy die wirkliche Revolution sich im Geistigen ausweisen. Oder umgekehrt: reaktionir-
kleinbiirgerliche Geisteserzeugnisse beweisen, daf nicht eine den europiischen Verhilt-
nissen voraneilende proletarische, sondern eine den europiischen Verhiltnissen um mehr
als ein Jahrhundert nachhinkende biirgerliche Revolution stattgefunden hat.
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In einem solchen Schluf bleibt die GroBe und Tragweite der russischen Entscheidung,
insbesondere der Abstand von den Méglichkeiten des Systems zu den Wirklichkeiten der
Wirtschaft, der Politik und erst recht des Geistes unberiicksichtigt. Denn man iibersieht
neben vielem anderen, daB die revolutionire Entscheidung eine so prinzipielle Bedeu-
tung hat, daB sie einen groBen Teil der biirgerlichen Techniken und Kunstformen (z.B.
Olmalerei und Staffeleibild) in Frage stellt, eine ganz andere Rangordnung zwischen den
Kiinsten konkretisieren mufl, ganz neue Grundlagen fiir die kiinstlerische Gestaltung zu
suchen hat. Der gebildete Européder macht einen abstrakten und mechanischen Fehl-
schluf} von den neuen Wirtschaftsmoglichkeiten auf neue Geisteswirklichkeiten; und an-
statt einzusehen, da} dieser Kurzschluf ohne alle dialektisch vermittelnde Zwischenstu-
fen ganz zu seinen Lasten fillt, klagt man die Russen an, daf die neue Kunst sich nicht
mit der Schnelligkeit der gottlichen Weltschopfung verwirklicht.

Gegeniiber solchen Anspriichen vergleiche man etwa die Entwicklung der christlichen
Kunst aus der antiken oder nur die der biirgerlichen Kunst aus der feudalen! Die Linge
der Zeitabschnitte im Verhiltnis zu den fiinfzehn Jahren russischer Revolution muf}
jedem Unbefangenen zeigen, wie sinnlos eine solche, von uneingestandenen Sehnsiichten
getriebene moralisierende Kritik ist. Aber man braucht nicht beim Faktor der Zeit ste-
henzubleiben. Die biirgerliche Kunst entwickelte sich als Malerei allmihlich innerhalb
der kirchlichen Kunst, wie die biirgerliche Wirtschaft innerhalb der feudalen, lange ehe
die biirgerliche Gesellschaft durch eine Revolution die politische Macht an sich riff. Da-
her hatte, als dies geschah, Chardin fast alle treibenden Momente der biirgerlichen Kunst
des XIX. und XX. Jahrhunderts (Courbet und Picasso) schon vorwegnehmen konnen.
Viel weniger hatte sich die biirgerliche Architektur innerhalb der alten Gesellschaft vor-
bereiten koénnen, weil Architektur als allgemeinste und universellste Kunst nicht mehr
der adiquate ideologische Ausdruck des Biirgertums ist. Das Proletariat mufl aber teils
aus materiell-praktischen, teils aus ideologisch-dialektischen Griinden mit dieser Kunst
anfangen, fiir die es im Biirgertum selbst nur diirftige Ansitze der Entwicklung vorfin-
det. Schon aus dieser Erbschaftssituation folgt, da jede gewaltsame Antizipierung not-
wendig in Eklektik und Utopie verfallen muf. Und gerade das Biirgertum beklagt sich
iiber den reaktiondren Charakter solcher Antizipationen, obwohl seine eigene Unfihig-
keit zu architektonischen Schopfungen eine der Hauptursachen ist!

Ein seit einem Jahrhundert in historischem Denken sich erschopfendes Europa stofit
plotzlich diese seine eigene Basis beiseite und verlangt in einer ganz unhistorischen Weise,
dal der Weg des Aufbaues einer proletarischen Kunst lingstens in den sechs Schopfungs-
tagen vollendet sei, damit am siebten nicht das russische Proletariat von seinen schopfe-
rischen Anstrengungen und Opfern, sondern das europidische Kleinbiirgertum von seinen
unfruchtbaren Aufregungen ausruhen kann. Und da das revolutionire Proletariat den
kategorischen Imperativ, dal Ruhe die erste Biirgerpflicht sei, nicht erfiillen kann, so
steigt man in die hochsten Prinzipien hinauf, dal die Totung des freien Individuums und
die Aufrichtung der Gottlosigkeit die Kunst notwendig vernichten miisse. Solche Prin-
zipien beweisen nichts gegen den Marxismus und nichts fiir die hinschwindende soziale
und ideologische Lebensbasis, es sei denn ihr eigenes Bediirfnis nach falscher Glorifizie-
rung. Der Marxismus totet ebensowenig das Individuum, wie er die Gesellschaft ver-
gotzt. Es wird sich erweisen, dal das dialektische Verhiltnis zwischen Sozialem und
Individuellem der Kunst wesentlich giinstiger ist als der liberalistische und monopolisti-
sche Kapitalismus, die nur eines der Extreme gelten lassen kénnen. Und was den Atheis-
mus betrifft, so hat Marx selbst — als historische Tatsache — zugegeben, daf alle bis-
herige Kunst durch die Mythologie vermittelt war. Ich habe an anderer Stelle gezeigt
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(siehe Marx in “‘Proudhon-—MarxPicasso™), da8 die christliche Mythologie seit minde-
stens 150 Jahren diese Aufgabe nicht mehr erfiillt, nicht mehr erfiillen kann, daf alle
Versuche des XIX. Jahrhunderts, einen kiinstlichen Ersatz zu schaffen, gescheitert sind
(Bocklin, Wagner; Gauguin etc. etc.), und dafl sich aus diesem Erbe die Aufgabe ergibt,
eine Kunst ohne mythologische Vemittlung zu schaffen. Um so notwendiger wird aller-
dings, eine Losung mit Hilfe der materialistischen Dialektik zu finden, weil diese Me-
thode allein uns den Zusammenhang mit der materiellen Produktion und die Vermitt-
lung aller anderen Ideologien garantiert.

Bevor ich mich mit der zweiten Gruppe der Gegner auseinandersetze, méchte ich
darauf hinweisen, daf sich das Problem nicht notwendig auf ihre allzu einfache Formel
zu reduzieren braucht. Es gibt in Sowjetruland neben dem Klassenkampt auch den
Gegensatz zwischen Stadt und Land, zwischen dem Proletariat und den Bauern. Daf
man dabei ist, diesen Gegensatz zu iiberwinden, schlieft nicht aus, daB er das Programm
und die Entwicklungsgeschichte der Entwiirfe zum Sowjetpalais mitbeeinflufit hat.
Gerade weil der Kampf um den Bauern, der Kampf um seine Erziechung zum Marxis-
mus eine so grofie Rolle spielt, konnte das Bediirfnis mitgesprochen haben, ihm neben
der dauernd wechselnden Taktik dieses Kampfes etwas Reprisentatives und Monumen-
tales als Resultat zu zeigen. Die Vermutung, dafl das konservative Element der Bauern,
die noch nicht volizogene Synthese zwischen Stadt und Land, nicht ohne jede Bedeu-
tung war, laRt sich durch europiische Analogien stiitzen. Denn hier sind es nicht selten
diejenigen Kiinstler, welche vom Land in die Stadt gekommen sind, die in der Klassik
ein Mittel sehen, die Diskrepanz ihrer doppelten Bedingtheit zu iiberbriicken. Ich denke
z.B. an Maillol. Man erinnere sich iiberdies an die Zeit, in der die sowjetrussische Biiro-
kratie selbst ein Interesse daran gehabt hat, sich gegen das revolutionire Proletariat der
Stadt auf das bauerliche Element der Provinzen zu stiitzen.

Ein anderer Erklarungsgrund konnte in dem Verhiltnis zwischen nationaler Abschlie-
Bung und internationalen Zusammenhingen liegen, das sich allmihlich fir die Sowjet-
union herausgebildet hat. Da in Europa und Asien die erhoffte Weltrevolution nicht
eingetreten ist, mufite sich die proletarische Revolution aus eigenen Kriften konsolidie-
ren, um den Angriffen der imperialistischen Lander gewachsen zu sein. Nimmt man dazu
die Entfaltung der Sprache, Kunst etc. der einzelnen Nationen innerhalb Ruflands, die
zur Durchfithrung der Kulturrevolution unerlafilich war; ferner gewisse, nicht sehr er-
freuliche Erfahrungen mit europiischen Architekten, so ist verstiandlich, da® die russi-
schen Akademiker verhiltnismiRig leichtes Spiel hatten, die europiischen Entwiirfe aus
dem Wettbewerb auszuschalten. Als Marxisten diirfen wir aber niemals die Tatsache
iibersehen, die schon Marx festgestellt hat, daf} die Ideologien sich oft in den wirtschaft-
lich und sozial zuriickgebliebenen Lindern entwickeln, z.B. am Anfang des XIX. Jahr-
hunderts die Philosophie in Deutschland und nicht in England oder Frankreich. Es ist
zuzugeben, dafl auch unter den europiischen Entwiirfen kein einziger war, der der mar-
xistischen Ideologie geniigt hat. Aber ebenso sicher ist, daB sich nicht alle hervorragen-
den europdischen Architekten am Wettbewerb fiir das Sowjetpalais beteiligt haben, und
dal man zu einseitig Le Corbusier als Vertreter der modernen Architektur genommen
hat. Ohne seine Verdienste als abstrakter und zeichnerischer Extremist und als Tromm-
ler der Bewegung schmilern zu wollen, ist es doch heute klar, daf® andere Kiinstler eine
urspriinglichere architektonische Begabung haben. Hier sind Fehler in der Vorbereitung
des Wettbewerbs gemacht worden, die sich unheilvoll ausgewirkt haben.

Aber wie es auch immer um diese beiden Vermutungen bestellt sein mag, sie reichen
allein nicht hin, um das Phinomen der reaktioniren Entwiirfe fiir das Sowjetpalais, ihrer
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Preiskronung und theoretischen Rechtfertigung ganz zu erkliren. Wenn man nun aber
in der Biirokratie diejenige Schicht oder Klasse sehen will, die der soziale Tréger fiir den
Sieg der rechten Abweichung auf der architektonischen Front ist, so mufl man zunichst
die primitive Identifizierung zwischen Diktatur eines Mannes und Diktatur der Biirokra-
tie aufgeben. Ist es doch Stalin selbst, der nicht nur die Ursachen, sondern auch das
Wesen und die Gefahren der Biirokratie charakterisiert und sich von ihr distanziert hat.
Er stellt mit aller Schirfe fest:

“Die Gefahr des Biirokratismus beruht in der Tatsache, dafl er das Aufblithen der
unermefllichen Krifte, die im Regime enthalten sind, hindert, dafl er ihre Nutzbar-
machung hindert, daf er sich bemiiht, die schopferische Initiative der Massen zu ver-
nichten, und daf} er alle Parteiinitiativen von ihrem wahren Ziel abwendet.

Zweitens beruht die Gefahr des Biirokratismus in der Tatsache, daf} er die Kontrolle
der Exekutive nicht vertrdgt, und dafl er sich bemiiht, die hauptsichlichen Initiativen
der fithrenden Organisationen in leblose Papierfetzen zu verwandeln.”

“Man kann einwenden, dafl das Zentralkomitee, indem es so augenscheinlich die
Absichten des Fiinfjahrplanes abindert, sich im Prinzip sogar der Ausarbeitung von Pli-
nen entgegenstellt und das Ansehen der Behorden herabsetzt, die mit der Aufstellung
dieser Pliane beauftragt sind. Eine solche Einwendung kann nur von eingefleischten Biiro-
kraten gemacht werden . . .

Allein die Biirokraten sind der Ansicht, daf} ein Plan nur gemacht wird, um die Ar-
beit zu begrenzen.

Ein Plan hat immer nur das Minimum an Leistung bestimmt.

Ein einmal angenommener Plan muf in der Folge dirigiert werden, seine Durchfiih-
rung muf} an Ort und Stelle gepriift werden, und die Rolle derer, die ihn dirigieren, ist
eben die, ihn zu verbessern und genau zu bestimmen . . .” (Stalin)

In unserem besonderen Fall des Sowjetpalais hat die Biirokratie umgekehrt das Maxi-
mum der dufleren Ausdehnung (bei einem Minimum an ideologischer Verwirklichung)
durchgesetzt, d.h. man hat sich an die Stalinsche Tendenz der quantitativen Erweiterung
gehalten, wihrend man qualitativ ein Minimum erreicht hat. Aber das dndert nichts an
der Tatsache, da Stalin die Biirokratie in gleicher Weise fiir Feinde sowohl der Masse
wie der Zentrale der Partei hilt, wiahrend seine Gegner — filschlicherweise — Biirokratie
und Parteizentrale identifizieren.

Hat sich nun Stalin Illusionen iiber die Ursache der biirokratischen Gefahr gemacht,
hat er ihre 6konomische Basis, ihr soziales Wesen verkannt? Die Gegner behaupten, die
Biirokratie sei eine Klasse, die den aus dem Proletariat und aus den Bauern herausge-
prefiten Mehrwert verzehre — insofern schlimmer als die Kapitalistenklasse, da sie auch
den im Kapitalismus zur Akkumulation bestimmten Teil des Mehrwertes mitverzehre
und dadurch zugleich mit dem sozialistischen Aufbau ihre eigene Basis ruiniere.*

Zunichst ist Stalins Auferung aus dem Jahre 1926 zu zitieren:

“Unser Verwaltungsapparat und unsere Wirtschaftsbehorden verschlingen jahrlich
ungefihr 2 Milliarden Rubel. Es steht auBBer Zweifel, daf} diese Kosten zum Nutzen
unserer Industrie um 3-4 Millionen Rubel vermindert werden konnten. Das ist nicht nur
notig, das ist absolut notwendig.”

In der spiteren Rede iiber den Fiinfjahrplan sagt er, dal der “Biirokratismus unserer
Konsumgenossenschaften” das Monopol (99% des Engros-Handels und 89% des Klein-
handels) “zum Nachteil der Verbraucher” benutzt hat. Oder positiv ausgedriickt: *‘Die

* Siche Lu i~n Laurat, L’économie soviétique, 1931.
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Genossenschaft zieht es vor, den Arbeitern Waren zu liefern, die mehr Gewinn (Krimer-
waren etc.) bringen und lehnt es ab, ihnen Waren zu liefern, die, wenn sie auch weni-
‘ger ‘einbringen’, fir die Arbeiter doch unerliBlich sind (landwirtschaftliche Produkte).

Das ist der Grund, weshalb die Arbeiter fiir 25% der landwirtschaftlichen Produkte
zum Privathandel ihre Zuflucht nehmen miissen, der zu hoheren Preisen verkauft.

Ich spreche hier nicht einmal von der Tatsache, daR unsere Genossenschaften in der
Sorge um ihr geschiftliches Gleichgewicht sich nur schwer dazu entschliefen, die Klein-
handelspreise zu senken, obwohl die leitenden Zentralstellen hieriiber kategorische
Richtlinien gegeben haben.

Das zeigt uns, daf} unsere Genossenschaften tatsichlich nicht im Geiste des sozialisti-
schen Sektors arbeiten, sondern angesteckt sind vom Geiste der NEP.

Das von unseren Genossenschaften tatsichlich erworbene Monopol ist den Arbeitern
in keiner Weise niitzlich, wenn diese Genossenschaften nicht helfen, das Problem der
Verbesserung des Reallohnes der Arbeiter zu Iosen.

Wenn der Reallohn trotzdem von Jahr zu Jahr mathematisch steigt, so bedeutet das,
dafl unser Regime und unser System der Verteilung des Staatseinkommens imstande
sind, alle Mingel der Genossenschaften auszugleichen und zu iiberwinden.”

Aus diesen Worten geht hervor, dal Stalin zugibt, dal die Biirokraten einen ungebiihr-
lichen Teil des Nationalvermdgens verschlingen, dafl sie also vom Uberprodukt zehren,
weil ihre Zahl zu groB ist, und weil sie ihre Funktionen nicht richtig erfiillen. Ob sie
damit fiir ihn bereits eine neue Klasse (im marxistischen Sinne) sind, oder nur eine
michtige Schicht von z.T. parasitirem Charakter, ist nicht ausdriicklich gesagt. Stalins
Auffassung geht, im Gegensatz zu der seiner Gegner dahin, dafl die Biirokratie die Ent-
wicklung hemmen, aber nicht vernichten kann, weil das sozialistische System stirker ist
als sie. Fiir Stalin ist sie nicht die Ursache, sondern ein Symptom der Schwierigkeiten,
die aus der Situation selbst folgen: aus der Rekonstruktion der Okonomie, der Beschleu-
nigung des industriellen Prozesses, der Verschmelzung kleinbiuerlicher Elemente zu gro-
Ren Kollektiven unter AusschlieBung der Kulaken etc. etc. Er gibt zu, dal die Biiro-
kratie z.T. im Sinne der Vergroferung der Schwierigkeiten wirkt. Daher muf auch das
Problem gelost werden, “den Biirokratismus in unseren Verwaltungen und Organisatio-
nen zu zerstoren, die biirokratischen ‘Sitten’ und ‘Gebriuche’ zu liquidieren und den
Weg zur Nutzbarmachung der Reserven unseres Regimes frei zu machen, um die Ent-
wicklung der schopferischen Initiative und der Aktivitit der Massen zu erméglichen,
wenn wir unser Land wirklich auf sozialistischen Grundlagen aufbauen wollen.” (Stalin)

Vorausgesetzt also, die Biirokratie sei der soziale Triger jener Bestrebungen, die den
Jofanschen Entwurf des Sowjetpalais gutheifien, so stehen wir vor einer doppelten Auf-
fassung der Biirokratie. Die eine sieht in ihr ein iiberfliissiges Ubel, eine Klasse, die den
ganzen Mehrwert verzehrt und den ganzen sozialistischen Aufbau zugrunde richtet; die
andere ein vorldufig notwendiges Ubel, eine soziale Schicht oder Gruppe, die einen im
Verhiltnis zu ihrer Niitzlichkeit unangemessenen Anteil des nationalen Einkommens ver-
zehrt und daher die Entwicklung des sozialen Aufbaus hemmt. Einig sind sich beide
Auffassungen nur in der Ablehnung der ungeheuren Machtfiille der Biirokratie, in der
Notwendigkeit, sie zu vernichten.

Aus den verschiedenen Auffassungen folgen verschiedene Vorschlige zur Losung
dieser Schwierigkeiten. Eine Einigkeit besteht nur in bezug auf die Intensivierung des
Aufbaues des sozialistischen, der Unterdriickung des nichtsozialistischen Sektors. Aber
schon iiber die Bedeutung dieses Faktors fiir die Partei herrschen verschiedene Meinungen.

Trotzki fordert, da® in der Partei volle Demokratie herrschen, die Partei trotzdem
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zentralisiert bleiben miisse. Er sagt nicht, wie beides in der konkreten historischen Situa-
tion gleichzeitig durchzufiihren ist und bleibt so im Abstrakten. Da nach ihm ferner die
Biirokratie von der Zentrale herkommt, so wird sein Kampf gegen die Biirokratie zu
einem Kampf gegen die Zentrale; die Demokratie wird — wenn nicht verabsolutiert, so
doch zur Thesis im geschichtlichen Prozef8. Das ist aber zumindest im Anfangsstadium
der Diktatur des Proletariats ganz unméglich. Trotzki selbst hebt das zu niedrige Kultur-
niveau der Massen als einen der Hauptgriinde fiir die Existenz der Biirokratie hervor.

Stalin trennt Zentrale und Biirokratie. Er will diese durch die Initiative der Partei-
masse beschrinken, zugleich aber die zentrale Organisation gegen diese Initiative sichern,
weil in der noch nicht hinreichend marxistisch erzogenen Masse die schidlichen Abwei-
chungen schneller FuB fassen kénnen. M.a.W. er will die Wechselwirkung zwischen Zen-
trale und Masse der Partei; die Vermittlung der Biirokratie ist auf ein Minimum zu be-
schrinken. Stalin will also wirklich die Diktatur des Proletariats (im Gegensatz zu den
Vorwiirfen seiner Gegner), und er versteht darunter: die Diktatur nicht nur nach aufien
(gegen die feindlichen Massen), sondern auch nach innen, aber gegen die Parteimassen
nicht als Objekt, sondern als Subjekt der Geschichte — allerdings nicht als freies (das
die richtige Einsicht in die Notwendigkeit hat), sondern als praktisch zu erziehendes
Subjekt. D.h. die Grenzen ihrer freien Bestimmungskraft sind durch die Zentrale als das
BewuBtsein der Partei zu bestimmen. In der Diktatur des Proletariats besteht also eine
Wechselwirkung derart, daB — in der gegenwirtigen geschichtlichen Situation — die Zen-

“trale Thesis und die Masse Antithesis ist. In der Antithesis zu ihrer Thesis steht der aufier-
sozialistische Sektor in Rufiland und auferhalb Rulands und deren Wechselwirkung
untereinander. Da diese Antithesis auf die Thesis zuriickwirkt, hingt das konkrete Ver-
héltnis der Gegensitze innerhalb der Thesis mit ab von der Antithesis. Daraus folgt die
konkrete geschichtliche Frage, ob bereits der Zeitpunkt der Entwicklung gekommen
ist, wo die Gegensitze innerhalb der Thesis (Zentrale und Masse), die ja immer in einer
Bewegung sind, aus der graduellen und der quantitativen Entwicklung in eine qualitative
Verinderung umgeschlagen sind, oder allgemeiner: haben die von Stalin angegebenen
Mittel zur Bekampfung der Biirokratie geniigt, um die dialektische Selbstbewegung in-
nerhalb der Partei und gegen die Biirokratie aufrechtzuerhalten?

Kann nun umgekehrt der Jofansche Entwurf selbst etwas zur Entscheidung der strit-
tigen Frage beitragen? Prinzipiell sollte es der Fall sein, da ja zwischen materieller Basis
und ideologischem Uberbau eine Wechselwirkung besteht. Aber diese ist eben eine dia-
lektische Wechselwirkung und nicht ein mechanisches Verhiltnis von Ursache und Witr-
kung. Darum ist ein SchluBl von der einzelnen Tatsache ins Allgemeine nicht ohne wei-
teres moglich. Nur einige Hinweise lassen sich geben.

Als durch Beweise gesicherte Tatsachen konnen wir folgendes ansehen:

1. Die Biirokratie verfiigt (mit Zustimmung der Zentrale) iiber einen nicht unbetricht-
lichen Teil des Volkseinkommens fiir eine Aufgabe, fiir welche eine absolute Dringlich-
keit zur sofortigen Lésung nicht besteht und die im Augenblick nicht im marxistischen
Sinne zu lésen ist.

2. Das Konstruktionskomitee hat die moderne biirgerliche Architektur (ohne eine auf
marxistischer Methode basierte Kritik) als linke Abweichung denunziert, ist aber selbst
der rechten Abweichung verfallen, die sie “links” maskiert hat. Dieser Sieg der Versoh-
nung der linken und der rechten Abweichung unter der Herrschaft der Rechten ist zu
einer Organisation der reaktioniren Ideologie auf der architektonischen Front ausgebaut
worden.

3. Der Bau zeigt die Macht der Ideologie der frither herrschenden Klasse, und zwar zu-
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gleich die Hohlheit dieser Macht im heutigen Rufiland, da er nicht das Maximum, son-
dern das Minimum dessen gibt, was die herrschenden Klassen Europas leisten konnten,
wenn die Ausfiilhrung der Entwiirfe ihrer Kiinstler nicht durch das kapitalistische Wirt-
schaftssystem verhindert wiirde.

Der Bau ist der Ausdruck einer abstrakten, zentralisierten und herrschenden, nicht
der einer konkreten, kontrollierten und beherrschten Biirokratie, die noch keine Ideo-
logie hat und sich daher eine solche ausborgen muf bei den frither herrschenden Klassen.

Der Bau reprisentiert zugleich sowohl die wirkliche materielle Niederlage und den
ideologischen Scheinsieg der alten herrschenden Klassen wie die wirkliche ideologische
Niederlage einer zur Herrschaft strebenden Biirokratie, ohne dal man eindeutig feststel-
len kann, ob ihr augenblicklicher materieller Sieg ein dauerhafter oder voriibergehender
ist. Der Bau ist der Ausdruck eines unentschiedenen Klassenkampfes, aber nicht gese-
hen von der Perspektive derer, die ihn als Produzenten durchfiihren, sondern aus der
Perspektive derer, die ihn ausnutzen, wobei aus ihm selbst nicht eindeutig zu entschei-
den ist, ob diese Ausbeutung durch eine neue Klasse oder durch Parasiten des Proleta-
riats geschieht. In keinem Fall stellt er die marxistische Ideologie des sozialistischen
Aufbaus in der Etappe der Diktatur des Proletariats dar.

Aus diesen Tatsachen kann man nur schliefen, dal die Entwiirfe negative Beweise
sind, d.h. sie zeigen, was noch nicht da ist, wihrend umgekehrt die Verhinderung ihrer
Ausfithrung ein positiver Beweis wire dafiir, daf8 die Partei, die Masse wie die Zentrale,
die autokratische Bewegung bei sich durchgefiihrt hat und die Macht besitzt, sie bei der
Biirokratie durchzufiihren. Und dariiber hinaus: dal Stalins Konzeption vom Wesen der
Biirokratie richtiger gewesen ist als die seiner Gegner und daf8 die von ihm zur Bekamp-
fung der Biirokratie angegebenen Mittel geniigen, um diese, wenn nicht zu vernichten,
so doch wenigstens in Schranken zu halten. In diesem letzten Punkte erwecken die Ent-
wiirfe zum Sowijetpalais und ihre Geschichte die stirksten Zweifel, denn sie bekriftigen
das Ergebnis einer Analyse dieser Vorschlige selbst: daf} sie voller Widerspriiche sind.

Damit wird der Bau des Sowjetpalais zu einem Politikum ersten Ranges. Er hat zu
beweisen, ob sich die marxistische Generallinie an der architektonischen Front durch-
setzen kann oder nicht. Das bedeutet nicht, daf ein Sowjetpalais nie gebaut werden soll,
sondern daf} es erst gebaut werden darf, wenn die proletarischen Krifte stark genug
geworden sind, um es im proletarisch-sozialistischen Geiste aufzurichten.

Wir haben als selbstverstindliche Grundlage unserer Erorterungen iiber das Sowjet-
palais die Worte Arkhins betrachtet: “Wenn das bekannte Wort gilt: Der Stil ist der
Mensch, so ist der architektonische Stil die Gesellschaft, das soziale Gesicht des Landes.”
Da dieses soziale Gesicht der Klassenkampf unter der Diktatur des Proletariats war, so
folgt daraus, dafl der Wettbewerb nicht nur negative Ergebnisse haben kann. Trotz des
einwandfrei reaktiondren Charakters des Jofanschen Entwurfes geben wir zu, dafl selbst
der folgende Satz Wahrheit werden konnte: “Sans aucune exagération peut-on affirmer
que la compétition des architectes dans le travail a servi littéralement de point tournant
dans I'évolution de toute V'architecture soviétique.” (aus dem letzten Bericht in “L’Ar-
chitecture”) — vorausgesetzt, da man der Einsicht vom biirgerlichen monopolkapitalisti-
schen Charakter der funktionalen Architektur die vom reaktioniren Charakter der aka-
demischen hinzufiigt und daf man gewillt ist, aus beiden Einsichten die letzten Konse-
quenzen gemifl der Methode der materialistischen Dialektik und im Zusammenhang mit
der allmahlichen Entwicklung der Diktatur des Proletariats zu ziehen.

Aus unserer Kritik folgt also nicht nur die Forderung, die Ausfihrung des Jofanschen
Projektes zu verhindern, die Tatigkeit der Akademiker auf das Lehr- und Lernbare unter
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marxistischer Kontrolle zu beschrinken und unter der gleichen Beschrinkung zur vollen
Internationalitdt zuriickzukehren. Die Vorbereitung mufs noch einmal auf einer anderen
Basis begonnen werden, sowohl fiir das Programm wie fiir seine Realisierung. Da durch
die bisherigen Wettbewerbe bewiesen ist, dal eine geniigende marxistische Ideologie nicht
vorhanden ist, mu man diese mit allen Kriften herbeifiihren, was eine gewisse Zeit er-
fordert. Will oder kann man aber mit der Konstruktion des Sowjetpalais nicht lange war-
ten, so hat sie auf der fortgeschrittensten biirgerlichen Basis zu erfolgen, d.h. nicht in
einem faulen Kompromif, sondern mit vollem Bewuftsein der augenblicklichen eigenen
Grenzen, was auch die theoretische Klirung auf Grund der Praxis weiter treiben wiirde.
Es ergeben sich dann drei Etappen, deren Verwirklichung zunichst an den Kulturbauten
fir kleinere Gemeinschaften durchzufiihren ist.

1. Man verwendet unter Beibehaltung des Baumaterials die Konstruktion so, da8 die
ihr immanenten Gegensitze klar herausgearbeitet werden und zugleich ein Maximum an
echter Einheit verlangt wird, d.h. man betreibt die Auflésung der biirgerlichen Architek-
tur auf ihrer eigenen Ebene. Was fiir die Konstruktion gesagt ist, gilt auch fiir die Raum-
gestaltung und den Baukorper.

2. Man ersetzt das Baumaterial, falls es durch keine neuen Konstruktionsmethoden
der proletarischen Ideologie geniigen kann, durch ein anderes, das gestattet, die imma-
nente Logik der architektonischen Gestaltung einzuhalten und zu einer dialektischen
Raumgestaltung zu kommen.

3. Man verwirklicht die proletarische Ideologie architektonisch in allen ihren Konse-
quenzen: einerseits durch die Schaffung eines Einheitskunstwerkes, andererseits durch
die Schaffung einer neuen Formensprache, die sich folgerichtig aus Material, Konstruk-
tion und Raumgestaltung ergibt. Diese Entwicklung, welche die kapitalistischen Linder
nicht mehr durchfiihren kénnen, wird auch in SowjetruBland nicht von heute auf mor-
gen zu vollziehen sein. Aber sie muf8 volizogen werden, und sie kann vollzogen werden.
Erinnern wir uns an die Worte Lenins:

“Bei uns war der politische und soziale Umsturz nur Vorliufer jenes kulturellen Um-
sturzes, jener Revolution, an deren Schwelle wir immerhin schon stehen.

Uns geniigt jetzt diese kulturelle Revolution, um zu einem voéllig sozialistischen Lande
zu werden, aber diese Kulturrevolution erfordert unerhérte Anstrengungen, sowohl
rein kultureller Art . . . als auch materieller Art, weil ja, damit wir uns in ein kulturel-
les Land verwandeln miissen, eine gewisse Entwicklung der Produktionsmittel, eine ge-
wisse materielle Basis notig ist.”” (Lenin, Prawda 26.5.1923))
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Jutta Held

Max Raphaels kritische Bestimmung
spitkapitalistischer und sozialistischer Architektur

I. Raphaels Auseinandersetzung mit der psychologistischen Architekturisthetik
und dem Funktionalismus

Gerade nach seiner Hinwendung zum Marxismus hat Raphael wiederholt und in gréfieren
Arbeiten Probleme der Architektur behandelt,! und das erscheint von seinem Ansatz her
nur folgerichtig und naheliegend. Es ging ihm vorrangig um die Entwicklung einer Theo-
rie des kiinstlerischen Schaffens auf empirischer Basis, die nicht allein die endogenen psy-
chischen und die immanent Zsthetischen Faktoren einbezieht wie die Kiinstler- und Werk-
theorien seiner Zeit, sondern gerade die komplizierte Dialektik “von bedingenden Ein-
wirkungen des Seins und sich von ihnen befreienden Riickwirkungen des Bewuftseins”.2
Nirgends diirften diese verschiedenen Komponenten des kiinstlerischen Schaffens so offen
zutage treten und deutlich benennbar sein wie in der Architekturproduktion, wo dispo-
sitive Arbeit und materielle Realisation deutlich getrennt sind und die Abhingigkeit jener
von materiellen Bedingungen und auferkiinstlerischen Bestimmungen unbestreitbar ist.
Jedoch trotz dieser bereits am Phinomen, den einzelnen Phasen und Komponenten der
Architekturproduktion, offensichtlichen Verflechtung materieller und ideeller Momente
hat woh!l kaum ein Theoretiker vor Raphael eine Architekturtheorie entwickelt, die
nicht nur die Fille der bestimmenden Faktoren aufweist, sondern vor allem auch die
Wechselwirkung dieser verschiedenen Momente und ihren Stellenwert im Ablauf des
Schaffens von Architektur sowie die Konsequenzen ihres Zusammenwirkens so scharf-
sinnig bedacht. Dabei erklirt Raphael nicht auf mechanistische Weise das Verhiltnis zwi-
schen materiellen und ideellen, insbesondere dsthetischen Faktoren, die sowohl bei Kon-
struktion, Gestaltung des Raumes und des Baukorpers wirksam sind, sondern erkennt in
ihnen das komplexe dialektische Wechselverhiltnis, das auf dem Zusammenwirken von
Produktivkraftentwicklung und Produktionsverhdltnissen in den verschiedenen Momen-
ten der Bauentwicklung basiert. Raphael strebt mit seiner Theorie eine Synthese der un-
terschiedlichen Aspekte von Architektur an, die je fiir sich bzw. rein additiv, bereits in
den Theorien seiner Zeit vorfindlich waren. Um diesen Ansatz Raphaels, den er iibrigens
nie rein theoretisch, sondern stets als Kritik oder Analyse bestimmter Bauwerke oder
architektonischer Tendenzen entwickelt, durchsichtig zu machen, miissen die beiden ein-
ander kontriren Ausgangspositionen, auf die sich die Architekturtheorien seiner Zeit zu-
riickfihren lassen und auf die Raphael sich bezieht, in ihren Hauptziigen dargestellt wer-
den, zumal Raphael selbst kaum Hinweise auf seine Voraussetzungen gibt und seine Ka-
tegorien ohne den Aufweis dieses historischen Zusammenhangs oft kaum einsichtig

sind.

* Die hochgestellten Ziffern verweisen auf Anmerkungen am Ende dieses Beitrags.
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1. Die kunstwissenschaftliche Architekturdsthetik

Hatten Schinkel und Semper, die selbst Architekten waren, die materiellen Bedingun-
gen, insbesondere Technik und Baumaterial und die praktischen Gebrauchszwecke von
Architektur durchaus noch in ihre Uberlegungen einbezogen, so wird in der Hegelnach-
folge eine Architekturisthetik entwickelt, die von diesen materiellen Faktoren zuneh-
mend absieht, oder sie zumindest isoliert von den kiinstlerischen Aspekten der Archi-
tektur behandelt. Das Kiinstlerische wird gerade in der Uberwindung der materiellen
Bedingung, in der Entstofflichung der Materie gesehen, in dem Zuriicktreten der archi-
tektonischen Struktur hinter die isthetische Erscheinung. Uber den Rang eines Bauwerks
als Kunstwerk entscheidet seine Oberfliche, der “schone Schein”, die zunehmend plani-
metrisch oder als einheitlicher Gesichtseindruck gedachte Form, nicht aber das, was
diese bewirkt, also Bausubstanz und Konstruktionstechnik.® Die Architektur wird von
diesen Theoretikern vorrangig bildhaft aufgefadt, statt in ihren funktionalen Zusammen-
hingen, und nicht von ungefihr sind Fassaden und Wandgliederungen wichtigster Ge-
genstand dieser Theorie, an denen formale Verhiltnisse wie Proportionen und Symme-
trie am deutlichsten ablesbar sind. Notwendig muf8 diese Theorie auf die schmiickenden
Details, die Ornamentik und deren Stellenwert im Bauganzen besonderes Gewicht legen,
d.h. auf die individuellen Ziige der Architekturgestaltung. Hier zeigt sich am deutlichsten
der Zusammenhang dieser formalen Asthetik mit der kiinstlerischen Praxis des Historis-
mus. Die Baugliederung ist fir Semper unter ihrem dsthetischen Aspekt — den auch er
vom materiellen, technischen relativ isoliert untersucht — vom Schmiicken abgeleitet.?
Ornamentale Bestandteile der Architektur wie Giebelschmuck, Sima und Séulenbasis er-
klirt er als Analogie zum Schmuck der Primitiven, der als Kopfschmuck, um Hals, Hiifte
und Fiifle die Schwerpunkte des anatomischen Baus des menschlichen Korpers hervor-
hebt. Ebenfalls von der Organisation des menschlichen Korpers abgeleitet werden die
drei Dimensionen des Raumes, Hohe, Breite, Tiefe, die der Mensch nur aufgrund seiner
homologen Struktur erschliefen kann. Diese drei auch fiir die architektonische Gestal-
tung grundlegenden *“Schonheits-” oder “Gestaltungsachsen”, die auch Raphael in seiner
Theorie kennt, sind durch Proportionalitit (Hohe), Symmetrie (Breite) und Rhythmus
oder Bewegung (Tiefe) charakterisiert.® Werden diese Dimensionen analog dem mensch-
lichen Korper und korperlichen Empfinden gestaltet, so 16sen sie positive dsthetische
Empfindungen aus. Auch diese durch die Asthetik vermittelte Korrelation von Subjekt
und Objekt, menschlichem Individuum und Bauwerk akzeptiert Raphael, wie wir sehen
werden, wenngleich er bemiiht ist, an die Stelle der Vorstellung von einer naturgegebe-
nen Analogie bei den biirgerlichen Theoretikern eine dialektische Vermittlung zu setzen.

Schon Semper dachte die kiinstlerische Form (die Erscheinung des Bauwerks) abge-
hoben von ihrem Wesen (der Korperlichkeit und dem Hergestelltsein von Architektur);
dennoch sollte die Erscheinung das Wesen spiegeln. Den Widerstreit zwischen Kraft und
Last bei den Architekturgliedern, etwa Siule und Gebilk, sieht er zwar auch in Analo-
gie zu dem Gegensatz zwischen Schwerkraft und Bewegung beim menschlichen Organis-
mus, jedoch denkt Semper hierbei in erster Linie an objektive Gesetze der Statik, die
die architektonische Gliederung (die Erscheinung) spiegeln soll.® Dagegen kristallisiert
sich bei den spiteren Architekturtheoretikern die dsthetische Erscheinung von Architektur
immer reiner heraus und wird entsubstantialisiert. Gleichzeitig konstituiert sich deren
Bezug zum Subjekt immer weniger durch praktischen Gebrauch; vom Erfassen durch
Bewegung und taktile Sensorien wird er des weiteren reduziert auf optische Wahrneh-
mung. Architektur als Kunst wird zu einer rein optischen Erscheinung, die allein die
Empfindung des Menschen anspricht. Entsprechend betont bereits Schmarsow gegeniiber
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Wolfflin, dad nicht vornehmlich der sich im Raum, bewegende ganze Korper des Men-
schen, sondern vor allem seine innere Struktur, insbesondere sein Sehapparat, die Basis
der architektonischen Gestaltungsprinzipien ist; dafl wir uns in die Architektur, in ihre
formale Gliederung nicht allein mittels unseres Korpergefiihls, sondern vor allem auch
unserer inneren Organisation hineinversetzen und sie uns aneignen.’

Die Vertikale in der Architektur bedeutet nach der idsthetischen Interpretation
Schmarsows “Lebensenergie”; in den zentripetalen bzw. zentrifugalen Richtungen der
Formen sieht er Streben, Bewegung und Kraft, die sich Gegenkriften widersetzen. Diese
dsthetische Interpretation braucht nach Schmarsow nicht einem konstruktiven, statischen
Tatbestand der Architektur zu entsprechen. Das verstandesmifige Erkennen der Kon-
struktion und Genese eines Bauwerks wird ausdriicklich dem &sthetischen Nachempfin-
den der Bauglieder entgegengesetzt: “Wer die Erscheinung nicht nimmt, wie sie geboten
wird, sondern hinter sie zuriickgeht und, in Gedanken wenigstens, die Zusammenfiigung
aus lauter einzelnen Stiicken wiederholt, wie das Werk zusammengekommen sein mag,
der vollzieht doch nur die technische Analyse, lif3t aber nicht der unmittelbaren Wir-
kung auf Sinn und Gefiihl freien Lauf.”® Asthetik der Architektur beruht immer weni-
ger-auf der Erkenntnis objektiver Realitit als auf allgemeinsten, elementaren und zu-
dem abstrakten menschlichen Erfahrungen.® So meint Schmarsow auch, da das Ana-
lysieren statischer Gegebenheiten (beim Wohnungsbau) das Wohlbefinden, das die Asthe-
tik hervorrufen soll, storen wiirde: “Wir sind darin am gliicklichsten, wenn wir mit dem
Zweifel an der Stabilitdt und mit einem wirklichen Konflikt zwischen Kraft und Last
gar nicht erst behelligt werden.”!® Die biirgerliche Grundlage dieser Asthetik manife-
stiert sich besonders deutlich bei Schmarsows Erkldrung der urspriinglichen Abgrenzung
eines familialen Wohnbereichs bei primitiven Volkern. Schmarsow beriicksichtigt weni-
ger die konstruktive Funktion und den praktischen Zweck der in die Erde gerammten
Ptihle, die die zwischen ihnen gespannten Winde zu halten haben, sondern vielmehr ist
ihr “innerstes Wesen™’ nicht dieser Gebrauchswert, sondern ihre Bedeutung als Symbole
des Besitzes und der Reichweite des Individuums.!! Die Erscheinung der Bauwerke, ihre
Form - noch nicht ihr Wesen, wie es in der Bauhausisthetik, die diesen Ansatz tetali-
siert, heiflen wird'> — entspricht dem natiirlichen Organismus des Menschen, seinen
physischen und psychischen Kriften und Erkenntnisvermogen. Obwohl Schmarsow
Kunst noch im Hegelschen Sinne als schopferische Auseinandersetzung des Menschen
mit der Aullenwelt definiert,'? begreift er Architektur, ein Resultat dieser Auseinander-
setzung, dennoch nicht als dem Menschen wesensverwandt aufgrund der Arbeit und
Praxis, die in sie eingeht und die sie spiegelt; vielmehr bleibt dieses Verhiltnis zwischen
Subjekt und Objekt statisch und unvermittelt, es besteht in Analogien, die durch Hin-
einprojizieren der elementaren abstraktifizierten Vermogen des Menschen in die archi-
tektonische Struktur zustande kommen. Diese Architekturisthetik, die auf reiner An-
schauung beruht, hat als Bezugspunkt das abstrakte, isolierte Individuum der biirgerli-
chen Theorie, das die Welt durch Tasten, Sehen und Gehen ohne Ziel erfafit, ein Be-
sitzergreifen ohne konkrete Praxis und Arbeit.

In der Folge wird diese biirgerliche Architekturtheorie zunehmend historisiert, wo-
bei die bei den friihen Architekturisthetikern noch integralen formalen und inhaltli-
chen Aspekte weitgehend voneinander isoliert werden. Bereits der spitere Wolfflin und
in seiner Nachfolge Frankl und die auf diesen fuenden Architekturtheoretiker'® setzen
weniger die Untersuchung der grundlegenden und dem Subjekt analogen Eigenschaften
der Architektur fort. Vielmehr beginnen sie, die spezifischen Formen der Raumgestal-
tung, Mafverhiltnisse etc. historischer Bauwerke und Epochen zu untersuchen und reine
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Objektkategorien zur Beschreibung historischer Differenzen herauszubilden.'S Analogien
zwischen Bauwerk und Subjekt werden nicht mehr unmittelbar aufgewiesen, sondern ob-
jektiviert und dabei auch konkretisiert, indem Beziehungen etwa in den Mafiverhiltnis-
sen von Renaissancebauten zur Musik nachgewiesen werden, d.h. zwischen verschiedenen
Bereichen des Uberbaus.'® Jedoch sieht diese historische Architekturtheorie von der zu-
grunde liegenden Praxis und der Frage nach den materiellen Griinden fuir diese Analogien
eher noch weitgehender ab als die frithere Architekturisthetik.

Erst spiter wurde die inhaltliche Seite der Architekturisthetik historisiert, d.h. eine
Architekturikonologie entwickelt, die die Bedeutungen untersucht, die in bestimmten
Epochen den Bauwerken oder einzelnen Elementen tatsichlich zugesprochen worden
sind (z.B. die Sdulen oder Pfeiler der christlichen Kirchen als Apostel) und von denen
die architekturdsthetischen Spekulationen seit dem 19. Jahrhundert, die diese Bedeu-
tungen subjektivierten, mehr oder minder bewufit abgeleitet worden waren.!”

Die letzte Stufe dieser vom gegebenen Bestand, der fertigen Gestalt eines Bauwerks
ausgehenden Architekturtheorie wurde mit der ideologiekritischen Analyse erreicht, in
der Bedeutungen wie Formen auf ihre Funktion im gesellschaftlichen Zusammenhang
hin untersucht werden.!®

Mit dieser zunehmenden Objektivierung entschwand dieser Architekturisthetik, die
sich zur mehr oder weniger umfassenden Architekturgeschichte entwickelte, allerdings
immer mehr das, was in der anfinglichen Architekturisthetik noch, wenn auch auf
ahistorische Weise,als Subjekt-Objekt-Bezug mit reflektiert worden war, und zwar in der
allerdings reduzierten Form des Zusammenhangs zwischen Formbestand eines Bauwerks
und Vermogen des rezipierenden Subjekts. Dieser Zusammenhang, um dessen Konstituie-
rung es auch Raphael geht, wire unter Beriicksichtigung der historischen Distanz zwi-
schen Produktion und jetzigem Gebrauch und Erfassen von Architektur neu zu reflek-
tieren, soll eine Architekturtheorie praktische Bedeutung gewinnen, was gerade heute
im Hinblick auf Stadtplanung und Denkmalpflege entscheidend wichtig wiire.

2. Die funktionalistische Theorie

Die akademische Architekturisthetik, die vor allem in der Auspridgung, die sie durch
Wolfflin und Schmarsow erfahren hatte, Raphael bekannt gewesen sein diirfte,'® wurde
seit der Jahrhundertwende immer heftiger kritisiert, insbesondere, da sie ihrem Ansatz
nach ein Bauen in historischen oder doch ornamentierten (Jugendstil-)Yformen bevorzu-
gen mufite und diesem zur Legitimation diente. So waren es vor allem die Architekten
und Theoretiker der Avantgarde, Funktionalisten, Konstruktivisten und die Kiinstler
der Gruppe de Stijl, die diese biirgerliche Architekturisthetik und vor allem die ihr
entsprechende historistische Bauproduktion angriffen.

Dabei waren Grundlage und Voraussetzung ihrer Theorien, Aufrufe und Forderungen®®
die neuen Baumaterialien, Eisen und Eisenbeton und die durch sie ermdglichten archi-
tektonischen Konstruktionsverfahren, deren Vorteile gegeniiber der traditionellen Stein-
architektur die Architekten propagierten und praktisch durchzusetzen suchten. Auch
Raphael bezieht sich in seinen Arbeiten zur Architektur stets auf diese durch Bauindu-
strie und Ingenieurwissenschaft ermoglichten modernen Bauverfahren als materielle Ba-
sis der antitraditionellen Asthetik und Architekturtheorie.

Ein Charakteristikum dieser Eisen- und Eisenbetonkonstruktionen, das Raphael zur
Grundlage seiner Kritik macht, besteht darin, dafl die traditionelle Zerlegung oder Zer-
legbarkeit der Wand in tragende und lastende Teile, also etwa beim Sakralbau in Siu-
len und Gebilk oder Pfeiler und Arkaden, hinfillig wird. Durch die Entwicklung gebo-
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gener Triger, die zundchst beim Briickenbau Verwendung fanden, wird diese Aufhebung
der Funktionsaufteilung in tragende und lastende Architekturelemente eingeleitet. Spi-
ter iibernimmt der Geriistbau, der den starren Rahmen eines Gebiudes bildet, die kon-
struktive, statische Funktion, wobei dieses rasterartige Skelett als Ganzes den Krifteaus-
gleich zwischen Druck, Zug und Last iibernimmt, so dafl diese gegeneinander wirkenden
Krifte nicht einzelnen Architekturelementen zugeordnet werden kénnen wie in der
Steinarchitektur.?! Die Doppelfunktion der Wand und der Architekturglieder traditionel-
ler Bauten, die darin bestand, Konstruktionselement zu sein und gleichzeitig gegen die
Aufienwelt zu isolieren, wird in der Eisen- und Eisenbetonarchitektur dagegen eindeutig
zerlegt: das Skelett hat allein struktive Funktion, wihrend die Fiillung zwischen diesem
Geriistbau von dieser Funktion entbunden ist und allein den Erfordernissen der Ab-
schirmung dient und beliebig durch Glas oder andere Materialien ausgefiillt werden bzw.
frei bleiben kann. Die Gliederung der Wand ist damit innerhalb des relativ offenen Rah-
mens des Geriists variabel.

Eine weitere Konsequenz dieses Geriistbaus, die Raphael ebenfalls in seine Kritik ein-
bezieht, besteht in der relativen Unabhingigkeit der Grundrifigestaltung vom Aufri.
Zwischenwinde konnen beliebig gezogen werden, ohne die Stabilitit zu beeintrichtigen,
d.h. die Raumaufteilung jeder Etage beim Wohnungsbau kann unterschiedlich sein und
leicht verindert werden. Konstruktion, Grundrifl und Aufri bedingen einander weni-
ger notwendig als bei der Steinarchitektur.

Der Skelettbau hat im Sinne eines kostensparenden Bauens den Vorteil, aufgrund
der groflen Zug- und Druckbeanspruchbarkeit des Geriists die Massivitit fritherer tragen-
der Steinwinde iberfliissig, d.h. nutzbaren Raum und Baugrund einsparbar zu machen.
Das fiel bereits bei den frithen Bauten, denen Eisenkonstruktionen zugrunde lagen, auf,
bei denen schlanke Gufeisensdulen wie in Labroustes Bibliothéque Ste. Géneviéve und
der Bibliothéque Nationale in Paris??> die Funktion gewaltiger Steinpfeiler iibernehmen.
Die gewohnte Wahrnehmung von Architektur, durch die Proportionen der Steinarchitek-
tur konditioniert, mufite allerdings betrichtlich umgeschult werden, um die Schénheit
dieser Konstruktionen einzusehen, eine der Aufgaben, die die neuen Architekturtheorien
zu iibernehmen suchten.

Der wichtigste Vorteil der neuen Bauweise lag jedoch in den Rationalisierungsmaog-
lichkeiten sowohl bei der Herstellung wie bei dem Material des Baus. Hierin lag auch
der Hauptgrund des Kampfes um die Durchsetzung des neuen Materials. Die Errichtung
eines Baus konnte einfacher (z.B. waren keine Geriiste notwendig) und schneller durch-
gefilhrt werden. Die Entwicklung zeichnete sich ab, da8 die industriell vorgefertigten
und normierten Bauteile an der Baustelle nur noch montiert zu werden brauchten. Die
neue Konstruktionstechnik forderte zugleich die Industrialisierung des Baubetriebs. Eine
Folge war, dafl der Architekt als Kiinstler, der beim handwerklichen Baubetrieb notwen-
dig gefordert war, durch den Ingenieur ersetzbar zu werden schien.?®

Diese Industrialisierung und Verwissenschaftlichung des Bauwesens wurde seit dem
19. Jahrhundert schrittweise und zunichst quasi unmerklich vollzogen. Denn die neue-
ren Konstruktionstechniken und das zunehmend industriell hergestellte Baumaterial wur-
den zunachst nur bei sogenannten Zweckbauten, insbesondere Briicken und Bauten der
Produktionssphire (Fabriken, Lagerhallen) angewandt. Danach wurden die isthetisch be-
reits anspruchsvolleren Gebdudetypen der Distributionssphire wie Ausstellungshalien,
Passagen, Markthallen und Warenhiuser durch die neue Produktivkraftentfaltung auf
dem Bausektor erfafit, die zuletzt, seit Beginn des 20. Jahrhunderts, mit unerbittlicher
Konsequenz auch auf den Reproduktionsbereich iibergriff, d.h. vor allem auf den Woh-
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nungs- und Monumentalbau. Die Industrialisierung immer zahlreicherer Produktions-
zweige, der damit verbundene Zustrom von Werktitigen in die Ballungszentren und
Grof3stidte, der dort wachsende Bedarf an Wohnraum waren wiederum treibender Mo-
tor dieser Entwicklung im Bauwesen.

Die Erage der Technisierung und Rationalisierung war durch die neue Etappe der
Monopolbildung in der Mitte der 20er Jahre virulent geworden, als nicht nur amerika-
nisches Kapital vermehrt in die deutsche Wirtschaft flof, sondern auch in den USA
praktizierte Methoden verschirfter kapitalistischer Rationalisierung von der deutschen
“Wirtschaftsdemokratie” propagiert und von der Industrie ibernommen wurden.?* Zu-
dem scheint der antagonistische Gegensatz zwischen dem System der jungen Sowjetunion
und dem der kapitalistischen Linder die Auseinandersetzung der Intellektuellen mit
Technik und industrieller Produktion gefordert zu haben. Denn es war uniibersehbar ge-
worden, daf die fortschreitende Entwicklung der Produktivkrifte die Lebensgrundlage
beider Systeme war, und ihre Férderung wurde als einzige Chance fir Deutschland und
Europa begriffen, sich zwischen beiden — weitgehend als Bedrohung verstandenen —
Weltmichten zu behaupten. Aus dieser Situation nach dem Ersten Weltkrieg, in der die
forcierte Industrialisierung sowohl als Grundlage des Kapitalismus als auch fiir den Auf-
bau des Sozialismus in den Vordergrund riickte, erklirt sich wohl auch die einseitige Be-
riicksichtigung der Produktivkraftentwicklung bei diesen theoretischen Diskussionen (der
“Maschinenkult™ vieler avantgardistischer Kiinstler) unter Vernachlassigung des Faktors
der Produktionsverhiltnisse, bei der Raphael seine Kritik ansetzen wird. Wohl auch durch
den erst jetzt erfolgenden Einbruch der Industrialisierung in den privaten Bereich wie
eben den Wohnungsbau wurde in den 20er Jahren eine ideologische Auseinandersetzung
mit der modernen Produktionsweise unabweisbar, die sich in dem Proletkult nahestehen-
den Theorien, in der kiinstlerischen Avantgarde zwischen Futurismus, Konstruktivismus
und Neuer Sachlichkeit auf unterschiedliche Weise niederschlug.’® Es ging dabei um die
Anpassung der noch individualistischen kulturellen und privaten Sphire des Biirgertums
an die Industrialisierung, um die Angleichung des Reproduktionsbereichs an die Produk-
tion mittels der industriell hergestellten Waren. Dieses Problem wurde von der kiinstleri-
schen Avantgarde moralisch als eines der integralen Personlichkeit diskutiert, welche die
“Modernitit” im Arbeits- wie im privaten Bereich akzeptieren sollte.26

Auf dem Bausektor ging es dabei um diese Zeit gar nicht mehr um die prinzipielle
Durchsetzung der neuen Konstruktionsverfahren beim Wohnungsbau, die u.a. bereits
Perret, mit dem sich Raphael nicht von ungefihr auseinandersetzt, bei seinen Pariser
Miethidusern der Jahrhundertwende angewandt hatte. Vielmehr mufite die unverhiillte
Sichtbarkeit des Eisen- und Eisenbetongeriists, ohne nachtrigliche Kaschierung durch hi-
storistische oder Jugendstilformen akzeptabel werden, denn erst durch Verzicht auf die
aufwendigen Verkleidungen kam die Kostenersparnis voll zum Tragen.?’

Durch die Industrialisierung des Baugewerbes war eine Bauweise moglich geworden,
die mit der Realisierung des Kapitalinteresses prinzipiell zu einer deutlichen Verbesse-
rung der Wohnverhiltnisse der breiten Massen filhren mufte. Fiir diesen Aspekt der 6ko-
nomischen Entwicklung engagierte sich die Mehrzahl der Architekten und Theoretiker
des Funktionalismus, die sich — dabei mehr oder weniger konsequent — dem Sozialis-
mus verbunden fiihlten. Billige, zweckmiflige Wohnungen wurden versprochen, hygieni-
sche, luftdurchflutete helle Riume, die durch die Glaswinde méglich geworden waren 2
Statt der kanonischen Raumfolge in den biirgerlichen Hiusern und der durch biirgerliche
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Asthetik und Ideologie geforderten Normen bei der Gestaltung des Baukorpers — mit
der Dominanz der Fassade als dem vorrangigen Unterscheidungssymbol der Besitzer
wird gefordert, den Bau auf der Grundlage eines Bewegungsdiagramms zu planen, das
die Orientierung der Menschen in den Ridumen, ihre funktional bedingten Bewegungen
nachzeichnet. Die Gestaltung des Grundrisses gewinnt damit eindeutig den Vorrang vor
der des Aufienbaues, des Baukdrpers, der in der historischen Architektur den Architek-
ten den meisten Spielraum bot. Beim funktionalistischen Bau sollen die Winde dagegen,
frei von jedem Symmetriezwang, allein den unterschiedlichen Funktionen der Innen-
riume, wie Schlafen oder Wohnen, geniigen; der Bau soll sich von innen nach aufien
6ffnen und in die Gestaltung der Umwelt eingreifen. So gehen die Intentionen der Funk-
tionalisten, den gesellschaftlichen Anforderungen entsprechend, immer mehr zur Gestal-
tung von Siedlungen und Stadtplanung iiber.?’

Wihrend den akademischen Architekten und Theoretikern die zweckfreie dekorative
Form, die Ornamentik, reinster Ausdruck der “Formkrifte” war30, treten die avant-
gardistischen Theoretiker fiir die Beschrinkung der Architekturgestaltung auf die Ver-
wendung rein konstruktiver und funktionaler Bauglieder ein, fiir die technisierte, ma-
schinelle Produktion und die durch sie bewirkte Kollektivitit der Arbeit wie auch der
Lebensbereiche, die zugleich die Authebung der Isolation des Kiinstlers, seine Verbin-
dung mit den Massen, mit sich bringen soll.3' Statt der Ausbildung eines auf individuel-
ler Formgebung beruhenden Stils suchen sie nach einer Methode, die die Konstruktion
der Bauten mit der Objektivitit einer Maschine regulieren soll, eine Intention, an die
auch Raphael ankniipfen wird.

Durch die bildenden Kiinstler der 20er Jahre werden diese Ziele der Funktionalisten
unterstiitzt. Die Architektur wird von den Kiinstlern weithin als integrierender Sozial-
faktor und als Hebel zur sozialen Verinderung verstanden. Die Konzeption des Bauhau-
ses beruht auf dieser These.??

Kunst soll nicht mehr Dekor sein, sondern unmittelbare Gestaltung und Ausdruck
der Lebensprozesse. “‘Leben” wird nun — sehr anders als um die Jahrhundertwende —
mit Produktion gleichgesetzt, der das Individuum und seine Subjektivitit untergeordnet
werden; denn jene greift uniibersehbar in die bisher als privat und individuell verstande-
nen Lebensbereiche ein.® Die Verinderung der sozialen Verhiltnisse wird in der Erho-
hung des Lebensstandards, darunter vor allem in der Verbesserung der Wohnverhiltnisse
gesehen, die durch die Produktivkraftentwicklung moglich geworden ist. ‘Bauen oder
Revolution’ heifit der berithmt gewordene Aufruf von Le Corbusier, zu dem Raphael
kritisch Stellung nimmt.

Die These, daf8 ein Gebiude direkt den Bediirfnissen der Benutzer entsprechen, eine
enge Anpassung an Formen der Produktion und Reproduktion bilden solle, kam der
Forderung gleich, trotz der Prifabrikation von Material und Konstruktionselementen
jeden Bau unmittelbar neu zu konzipieren. Ein Kodifizieren und Tradieren von Formen
durch Schulbildung wurde zusammen mit der Asthetik abgelehnt, die die Kanonisierung
bestimmter Formen bestitigt hatte. Aus diesem Versuch der Anpassung an jeweils neue
Lebensprozesse, und das hief de facto an die Erfordernisse industrieller Produktion
unter kapitalistischem Verwertungsinteresse, bildete sich eine Kunst- und Traditionsfeind-
lichkeit heraus, die gerade auch die kiinstlerischen Richtungen, wie neben dem Funktio-
nalismus etwa den Futurismus oder auch - allerdings unter anderen Primissen - den
Proletkult charakterisierte.

Trotz der theoretischen Ablehnung einer relativen-Eigenstindigkeit der Asthetik bei
der Baugestaltung blieb es realiter unvermeidlich, dafl auch der Funktionalismus ein be-
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stimmtes Formenrepertoire herausbildete bzw. sich an traditioneller Architekturgliede-
rung orientierte. Auf die gotisierenden Formen der Viollet-Le-Duc-Schule und die klassi-
zistischen Elemente bei Perret, die eine Diskrepanz zu seiner Theorie bilden, weist
Raphael deutlich hin. Die spitere Architekturgliederung (etwa der Auenwinde), die je-
denfalls offensichtliche Anklinge an traditionelle Architektur vermied und statt dessen
auf elementaren geometrischen Formen und Formkombinationen beruhte, ist nach funk-
tionalistischem Verstindnis nichts als die Sichtbarmachung der Konstruktion selbst, also
deren “notwendiger” Ausdruck. Auf die Selbsttiuschung, die in dieser These liegt, hat
Raphael scharfsinnig hingewiesen (s.u.). Wihrend die kunstwissenschaftlichen Architek-
turtheoretiker sich dessen bewuft blieben, da’ die isthetische Seite der Architektur
nicht ihr Wesen ausmache, welches, wenn auch in ihrer Theorie nicht mitreflektiert, in
Genese, Zielen und Zwecken der Bauten gesehen wurde, werden in der funktionalisti-
schen Theorie die Formen ontologisiert.> Denn sie sind nach deren Selbstverstindnis
die architektonische Konstruktion (und diese gilt als Wesen der Architektur) selbst, durch
diese direkt hervorgebracht. Der Bann dieser sehr viel totalitireren Asthetik, die auf der
Ideologie von der Eigengesetzlichkeit der Maschinenarbeit beruht, war daher sehr viel
schwerer zu brechen. Wurde von der akademischen Asthetik ihre eigene Genese noch

— jedenfalls partiell — durch ihre Riickfihrung auf die Empfindung des Menschen mit
eingeholt und wurde sie damit jedenfalls partiell durchschaubar, so schien die funktiona-
listische Asthetik, die vorgab, nichts als die Praxis und das Wesen der Naturstoffe selbst
zu sein, nicht mehr auf eine Instanz beziehbar, die diese in sich vollig rational scheinen-
den Prozesse bei der Baukonstruktion in Gang setzte. Das wird die lange fraglose Giiltig-
keit der funktionalistischen Theorie in den kapitalistischen Lindern verursacht haben,
die Raphael allerdings schon damals nicht akzeptiert hat.

Die durch die industrielle Entwicklung erméglichte avantgardistische Architekturproduk-
tion wurde zur Basis der Kunst- und Literaturtheorie des Funktionalismus, in der die
funktionalistische Architekturtheorie veraligemeinert und auf andere kiinstlerische Be-
reiche iibertragbar gemacht worden ist.>®> Angelpunkt dieser Theorien ist ebenfalls die
Auseinandersetzung mit der maschinellen gesellschaftlichen Produktion, die in der Ar-
chitektur am unmittelbarsten in den kiinstlerischen Bereich eingriff, und deren Konse-
quenzen fiir Kunstproduktion und Kunsttheorie iiberhaupt.

Wie der architektonische Funktionalismus seinem Wesen nach als Formalismus deut-
bar ist — wir werden sehen, dal Raphael ihn so begreift — so gibt es vor allem in der
Sowjetunion Querverbindungen, ja eine immer weitgehendere Verschmelzung zwischen
den Kiinstlergruppen, die sich als Formalisten bzw. Konstruktivisten oder Funktionali-
sten verstehen, und so geht die Theorie des russischen Formalismus in der des Funktio-
nalismus auf.%

Der grundlegende Ansatz des frithen russischen Formalismus, der dem der Architek-
turtheorie gleicht, besteht in der Untersuchung der Verfahren und Mittel, die ein Kunst-
werk konstituieren, das demnach von seiner Konstruktion her verstanden wird, nicht wie
in der Anschauungsisthetik als symbolhafte Gestalt. Der Kiinstler wird zum Konstruk-
teur, der, von der Analyse seines Wirkungsziels ausgehend, seine Mittel rational einsetzt.
Diese Mittel sind das vorfindliche Wortmaterial, das analog den industriell vorgeformten
Bauelementen eingesetzt wird, ohne dafl es auf seine Genese und auf eine aus dem Sy-
stem seiner Konstruktion und deren Elementen hinausweisende Funktion hin befragt
wiirde. Die alte Form-Inhalt-Korrelation wird in der Theorie des Formalismus schritt-
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weise abgebaut. Kiinstlerische Formen sind keine Manifestationen von Ideen wie in den
auf Hegel fuenden Asthetiken, sondern nicht reduzierbare bzw. genetisch erklirbare
Elemente und somit von dem, was traditionellerweise als Inhalt galt, prinzipiell nicht un-
terschieden.’ Sie gewinnen ihre Funktion allein in dem verselbstindigten System der
Konstruktion, nicht jedoch in einem mimetischen Verweisungszusammenhang.

Vergleichbar hatte sich die Entwicklung in der Architektur vollzogen. Das Asthetische
eines Baus, das die kunstwissenschaftlichen Architekturtheoretiker in seinem mimetischen
Verweis auf die menschliche physische und psychische Struktur sahen, das — in zwar
idealistischer Verkiirzung — in den nicht-struktiven Aspekten und Elementen eines Baus,
in der Uberwindung des Stoffes durch die Form, gesehen wurde, wird als eigenstindige
Kategorie durch den Funktionalismus aufgegeben. Asthetische Form ergibt sich quasi
automatisch durch die Organisation bzw. Realisation von Zwecken und Konstruktions-
gesetzen. Hieran anschlieend sicht Muka¥ovsky die édsthetische Funktion eines Kunst-
werks allein in der Organisation aufleristhetischer Funktionen. Form ist nichts als die
vollkommene Gestaltung eines Zwecks.®

Die kiinstlerische Organisation ergibt sich gleichsam von selbst, der Kiinstler treibt die
Automatik nur voran. Der gewisse Fatalismus dieser Kunsttheorie,> aus der die kiinstle-
rische Omnipotenz verdringt wird, diirfte ebenfalls in dem Vorbild der maschinellen Pro-
duktion, die scheinbar ohne menschliches Zutun abliuft, seine Wurzel haben. “Notwen-
digkeit” wird zu einem Begriff der Kunsttheorie, mit dem das Kunstschaffen als teleolo-
gischer Prozef beschrieben wird, der zwingend zu einem bestimmten Ergebnis fiihrt,
ebenso wie die maschinelle Herstellung eines Gegenstandes. Damit dringt zugleich das
Gesetz der Rationalisierung, der Einsparung von Mitteln, das bei der Architekturproduk-
tion seine materiellen Griinde hat, in die Literatur- und Kunsttheorie ein. Kiinstlerische
Okonomie wird zu einem Qualititskriterium. Fiir alle Elemente eines Kunstwerks muf}
eine notwendige Funktion im Ganzen des Strukturzusammenhangs nachweisbar sein, um
es zu legitimieren.*® Entsprechend wird auf der Seite des Rezipienten durch funktiona-
listische Konstruktionen “seelische Energie” ‘‘eingespart”.*!

Hier offenbart sich wieder deutlich der fragwiirdige Hintergrund funktionalistischer
Bauweise: welches sind die Funktionen, die diese antidsthetische Architektur ihrem An-
spruch nach so viel genauer nachzeichnet als die traditionelle Architektur? Ihre Zweck-
miBigkeit setzt voraus, dafl die menschlichen Vermogen und Bediirfnisse bereits zerlegt
und isolierbar sind, wie es die gegeneinander verselbstindigten arbeitsteiligen Produktions-
prozesse und die von ihnen nochmals getrennten Reproduktionsformen vorzuschreiben
scheinen. Die funktionalistische Architektur tendiert somit zur Monofunktionalitit. Die
Integration der Arbeiterklasse, die die funktionalistische Bauweise versprach, hatte zur
Bedingung und zum Preis, dal Architektur generell darauf verzichtet, Abbild komplexer
und integraler menschlicher Funktionen und Bediirfnisse zu sein, die nicht selbst wieder
allein dem Antrieb der Produktivkraftentwicklung dienen, sondern deren Ziel und Zweck
diese sein sollten. Das heifdt: die Voraussetzung dieser Architektur bleibt, dafl die kapi-
talistische Grundlage der Produktion akzeptiert wird.

3. Raphaels Architekturtheorie als Versuch der Vermittlung zwischen Asthetik

und Konstruktion

Raphaels Architekturtheorie 148t sich als Versuch einer Synthese zwischen der kunst-
wissenschaftlichen, dsthetizistischen und der funktionalistisch-praktizistischen Theorie
verstehen. Freilich hatte sich in den frithen 30er Jahren, als Raphael seine Architektur-
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aufsitze schrieb, bereits von verschiedenen Seiten her eine Anniherung der Standpunkte
angebahnt. Bereits Frankl hatte als eine Kategorie zur Beschreibung von Architektur ihre
“Zweckform” eingefithrt, unter der er Architektur als “geformte Schaupldtze menschli-
cher Handlung” begreift. Hierin ist durchaus ein Bezug zu den Bewegungsdiagrammen
der Funktionalisten zu sehen, die diese als Grundlage eines Baus werten. Allerdings
bleibt diese Erfassung der praktischen Funktion eines Gebidudes ohne Konsequenz auf
seine dsthetische Analyse, der Bestimmung des “inneren Zwecks”, der wiederum allein
an der physischen und geistigen Erscheinung des biirgerlichen Individuums orientiert
bleibt.*?

Auf der anderen Seite nihern sich die funktionalistischen Architekten zunehmend
und auch nach ihrer Theorie intendiert einem neuen Formalismus,*® eine Entwicklung,
die nicht zuletzt durch die Auftragslage in den westlichen Lindern geférdert wurde. Da
die grofien sozialen Bauaufgaben, die ihrer Theorie und Gesinnung gemifl gewesen wi-
ren, die Ausnahme blieben, bildeten weiterhin Entwiirfe fir Einfamilienhduser und Vil-
len ihre wichtigsten Auftriige, bei denen die individuelle Form, das kiinstlerische Experi-
ment anstelle der rationellen Planung wieder an Gewicht gewannen. Erscheint dieser
neue Asthetizismus, der sich in der anspruchsvollen Architektur auch nach dem Zwei-
ten Weltkrieg hielt,* eher regressiv, so versucht Raphael zukunftweisende Momente der
biirgerlichen Anschauungsisthetik mit dem Rationalismus des Funktionalismus zu ver-
binden. Dabei stiitzt er sich wesentlich auf die differenzierende architekturtheoretische
Diskussion um 1930 in der Sowjetunion, die die Defizite des Funktionalismus und Forma-
lismus, aber auch eines blofen Historismus vom Standpunkt der Forderung nach einer
sozialistischen Architekturproduktion aus aufzuweisen suchte.442

Raphaels Architekturtheorie wie seine Kunsttheorie iiberhaupt unterscheidet sich prinzi-
piell von der kunstwissenschaftlichen Architekturasthetik und auch von der funktiona-
listischen Theorie dadurch, daf sie genétisch vorgeht. Eine isolierte Analyse des reinen
Formenbestandes ohne Einbezug der Konstruktion und von deren Bedingungen erscheint
ihm nicht sinnvoll. Seine Kunsttheorie kreist darum, eine “Schaffenstheorie” zu entwik-
keln, d.h. die Methode zu rekonstruieren, die bei einem Bau- oder Kunstwerk angewandt
worden ist, untl die darin besteht, “die Elemente der Basis zur Einheit zu bringen” .4
Die Definition deutet die Nihe des Raphaelschen Begriffs der Methode zu den von den
Formalisten untersuchten kiinstlerischen Verfahren an, aber auch dessen weitergreifen-
de Tendenz. Konstruktion und Baumaterial sind fir Raphael grundlegende Faktoren
auch fiir die dsthetische Seite der Bauproduktion, die Raphael allerdings nicht wie die
Funktionalisten mit dem Zusammenspiel jener Faktoren gleich setzt. Insbesondere in
seiner Arbeit iiber Lurgats Schulbau hat Raphael die determinierenden materiellen Be-
dingungen einer Bauaufgabe prizise benannt und ihr Wechselverhiltnis zu den ideologi-
schen konkret aufgewiesen.

Konstruktion und Baumaterial — bei Raphaels Untersuchungsgegenstinden handelt
es sich vorwiegend um Eisen oder Eisenbeton — sind fiir Raphael zwar auch die direk-
teste Folge der Produktivkraftentwicklung. Diese sieht Raphael jedoch nie, wie die Funk-
tionalisten, isoliert von den Produktionsverhiltnissen, welche vielmehr auf die Entfaltung
der Produktivkrifte und deren Richtung einwirken. Eisenbeton und Skelettbau und dessen
Technik sind daher fir Raphael ein Produkt der kapitalistisch organisierten Wirtschaft. Sieht
Raphael bereits in diesen scheinbar wertneutralen, primiren Gegebenheiten, die sich nach
funktionalistischer Voraussetzung allein dem naturwissenschaftlichen Fortschritt verdanken
die Dialektik von Produktivkriften und Produktionsverhiltnissen, so erst recht in dem
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komplizierten Verhiltnis zwischen Baumaterial und Konstruktionstechnik einerseits und
der Gestaltung des Baukorpers und der in ihr sich realisierenden Raumvorstellungen an-
dererseits. In letzteren artikulieren sich am direktesten die gesellschaftlichen Bediirfnisse
sowohl materieller als auch ideologischer Art, die ihrerseits mehr oder weniger deutlich
die Widerspriiche der gesellschaftlichen Verhiltnisse reproduzieren. Durch diese wird ins-
besondere die Grundrifigestaltung bestimmt. Technik und Baumaterial sind nicht unab-
hingige Variablen, sondern dienen dazu — oder sollten dazu dienen®® —, diese Bediirfnisse
zu realisieren, wenngleich sie selbst wiederum auf die Bediirfnisstruktur zuriickwirken,
d.h. im Bereich der Architektur auf die Raumvorstellungen und die Gestaltung des Bau-
korpers.*? i

An Lurgats Schulbau analysiert Raphael eingehend, wie die in unserer Gesellschaft
antagonistischen Gegensitze zwischen Gesellschaft und Individuum, Beruf und Familie,
Arbeit und Freizeit ihren Niederschlag in der Raumaufteilung des Schulkomplexes fin-
den, die zudem an die gesetzlichen padagogischen Bestimmungen, die diese Widerspriiche
kodifizieren, gebunden war. Andererseits weist Raphael auch auf Lurgats partielles Un-
terlaufen dieser reaktiondren Bestimmungen hin zugunsten einer Ermoglichung fortschritt-
licher padagogischer Ansitze, die in jener Zeit wohl nur eine kommunistische Gemeinde,
die den Auftrag gab, tragen konnte. Lurgats Bauweise versprach somit, wenn auch in den
Grenzen, die nicht nur durch die gesetzlichen Bestimmungen, sondern nach Raphaels
Meinung auch durch Material und Technik der kapitalistischen Gesellschaft gezogen wa-
ren,zum treibenden Faktor in den ideologischen Auseinandersetzungen zu werden.

Da Raphael im Unterschied zu den Funktionalisten sieht, dal die rapide Entwicklung
der Produktivkrifte und deren Auswirkung auf den Bausektor nicht als absoluter Fort-
schritt zu werten ist, sondern da} dieser durch die kapitaustischen Eigentumsverhiltnisse
begrenzt bleibt, trifft Raphael in seiner Kritik am Funktionalismus bereits jene Merk-
male, die erst in den 60er Jahren, nach fast einem halben Jahrhundert funktionalistischer
Bautitigkeit in den westlichen Landern,uniibersehbar geworden sind. Der Funktionalis-
mus baut, trotz der subjektiven Parteinahme der Architekten fiir die Massen, das Exi-
stenzmaximum fiir die Kapitalisten und das Existenzminimum fiir die Arbeiter (S. 98).
Le Corbusiers Ruf: “Bauen oder Revolution” versteht Raphael als eine Mafinahme auf
derselben Ebene wie die Sozialenzyklika des Papstes,‘“’ als den Versuch, das Proletariat
zu entproletarisieren. Gerade die viel gepriesene Zweckrationalitit dieser Architektur,
die sie von historistischen Bauten unterscheidet, 1i8t sie ungeeignet sein, den Bediirfnis-
sen des Proletariats zu geniigen. Denn es werden, wie bereits erwihnt, die Handlungen
und Bewegungen, die diese Architektur nachzuzeichnen bemiiht ist, eben nicht von den
Massen selbst bestimmt, auch nicht der Handlungsspielraum im privaten Bereich des
Wohnhauses. Sondern sie werden bis in die Reproduktionssphire hinein, u.a. eben mit-
tels der funktionalistischen Architektur, von der Maschinerie, der Technik determiniert,
die die Architekten zwar emphatisch bejahen, die jedoch das Proletariat in Dienst ge-
nommen hat, ohne es zu befreien,

Raphael versucht, seine Kritik durch die Analyse der verschiedenen Aspekte und Kom-
ponenten der funktionalistischen Architektur zu konkretisieren, durch die er nachwei-
sen will, daf} sie alle dem Wesen der Architektur zuwiderlaufen und somit auch - dar-
auf lduft Raphaels Argumentation hinaus - dem in ihr sich realisierenden Wesen des
Menschen. Raphael setzt mit seiner materialistischen Kritik bei der Analyse von Bauma-
terial und Konstruktionsweise an. Da Raphael diese Faktoren nicht als gesellschaftsneu-
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trale, quasi natiirlicher technischer Entwicklung entspringende Errungenschaften ansieht,
wie sie in der mechanistischen materialistischen Architekturtheorie des 19. Jahrhunderts*®
und von den Funktionalisten verstanden werden, ist seine Kritik an diesem materiellen
Substrat der modernen Architektur immer auch Kritik des Kapitalismus. Simtliche von
den Funktionalisten als Vorziige hervorgehobenen Eigenschaften des Eisenbetonbaus unter-
zieht Raphael seiner Kritik, deren Standort allerdings, so einleuchtend seine Funktiona-
lismuskritik in den Grundziigen ist, gerade bei der Erorterung der Einzelaspekte vielfach
idealistischen Positionen zumindest nicht fernsteht.

Die gegossenen, standardisierten Bauelemente lassen keine individuelle Bearbeitung
und Modellierung zu, so daf} eine fein abgestimmte Proportionierung, wie sie Raphael
z.B. beim dorischen Tempel bewunderte,*® unméglich wird. Diese handwerkliche Propor-
tionierung, bei der Normabweichung trotz prinzipieller Einhaltung von Symmetrie mog-
lich ist, so daf} der Blickpunkt des Betrachters beriicksichtigt werden kann, also die mog-
liche Differenzierung zwischen *‘Daseinsform” und “Wirkungsform™$! der Architekturele-
mente, entfillt bei dem Skelettbau, der nur starre Gleichfoérmigkeit zulifit. Raphael ver-
mifdt hier wie bei anderen Aspekten der funktionalistischen Architektur die bewufdt ge-
staltete Relation zwischen Subjekt und Bau, fiir die er als unerliBliche Bedingung wie
fiur Kunst iiberhaupt die Einbeziehung von Handarbeit ansah. Hierauf wird noch zuriick-
zukommen sein.

Ein weiteres unverzichtbares Charakteristikum von Architektur, die dem Anspruch ge-
niigen soll, Kunst zu sein, sieht Raphael darin, dal die bei der Konstruktion gegenein-
ander wirkenden Krifte wie Zug, Druck und Last dialektisch so aufeinander bezogen
werden, da sowohl die einzelnen Komponenten wie auch das Zusammenwirken dieses
in seine Gegensitze zerlegten Kriftespiels erkennbar werden. Raphael bezieht sich bei
dieser Forderung einer dialektischen Architekturgestaltung auf das Modell des griechi-
schen Tempels oder auf den romanischen und gotischen Kirchenbau, die diese Dialektik
ihrer jeweils zugrunde liegenden Methode gemif — die materiell und ideologisch bedingt
ist — je unterschiedlich gelost haben.5? Der starre Geriistbau aus Eisenbeton bietet diese
Moglichkeit der sichtbaren Zerlegung der Krifte in ihre Grundrichtungen und ihrer dia-
lektischen Verbindung nicht, vielmehr ist der Krifteausgleich hier gleichsam fliefend.
Raphael wendet sich mit diesem Einwand wie auch in noch zu behandeinden Argumen-
tationszusammenhingen gegen die Behauptung der Funktionalisten, dafl die Grundlagen
der funktionalistischen Konstruktion an ihrer Erscheinungsweise ablesbar seien, d.h. er
bezweifelt prinzipiell, daf sie kiinstlerisch gestaltbar ist. Denn kiinstlerische Formgebung
kann nach Raphael einmal nicht im dufferlichen Applizieren von Dekor bestehen, aber
auch nicht in der nackten Gleichsetzung der jeweiligen Erscheinungsweise einer Kon-
struktion mit kiinstlerischer Form, sondern allein in der Verdeutlichung, d.h. bei Raphael
Gestaltung, der der Baugestaltung zugrunde liegenden GesetzmifBigkeiten. Raphael argu-
mentiert an dieser Stelle besonders abstrakt und sieht dabei auch von der sonst von ihm
beriicksichtigten Gestaltung von Bediirfnissen durch die Baukunst ab (soweit diese nicht
alleiniges Resultat der konstruktiven Komponenten ist). Dabei scheint seiner Gedanken-
fihrung die Annahme einer objektiven Dialektik zugrunde zu liegen, die natiirliche Pro-
zesse (wie das Zusammen- bzw. Gegeneinanderwirken der materiellen Krifte im Bau)
und gesellschaftliche verbindet, so daf8 letztere, wenn auch auf abstrakte Weise und
nicht durch praktische Vermittlung, doch mit beriicksichtigt bleiben. Der Kunst obliegt
es, diese allgemeinen Bewegungsgesetze zu konkretisieren.

Dieses dialektische Wechselverhiltnis der einzelnen Komponenten von Architektur
vermifit Raphael ebenfalls bei der relativ voneinander isolierten Gestaltung der Innen-
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rdume und der Aulenwiinde, des Grundrisses und des Aufrisses funktionalistischer Bau-
ten. Auch bei dieser Kritik der von den Funktionalisten gerade gepriesenen relativen
Unabhingigkeit der Komponenten der Aufien- und Innengliederung voneinander rekur-
riert Raphael auf das Modell der traditionellen Steinarchitektur, bei der der Grundrifs
notwendige Konsequenzen fiir den Aufriff hatte und umgekehrt.%

Die Proportionierung der Fassadengliederung, z.B. Abstand und Gréfie der Fenster,
ist, wie erwihnt, relativ unabhingig von der Konstruktion und Grundrifigestaltung, wor-
in Raphael die objektive Voraussetzung einer neuen Spielart des Formalismus sieht. Er
kritisiert sowohl Perrets der Konstruktion duflerliche, nicht aus ihr entwickelte klassi-
zistische Proportionen und Architekturelemente, als auch Le Corbusiers allein auf sub-
jektivem Gefithl — das seine individuellen wie sozialen historischen Voraussetzungen
hat —, angeblich aber auf absoluten Normen basierenden Mafiverhiltnisse.

Diese Isolierung der #sthetischen Gestaltung von der Konstruktion wie der Gliede-
rung des Baukorpers von der Raumgestaltung, und das heiflt der Herstellung des Baus
von den recht verstandenen Bediirfnissen, kritisiert Raphael als Formalismus oder, ver-
allgemeinert und der Erkenntnistheorie analog, als Idealismus. Den einzigen Unterschied
zum Formalismus der historistischen Architektur sieht er darin, da} in der funktionalisti-
schen Variante ein weiterer Substanzverlust zu verzeichnen ist.

Raphael sieht in dem starren Schema des Skelettbaus, der nicht gemifl den konkre-
ten Bediirfnissen modulierbar ist — das heifit fir Raphael, prinzipiell unkiinstlerisch
bleibt — ein Produkt des Idealismus, den er, an Lenin anschliefend, als allen Erschei-
nungen des Kapitalismus zugrunde liegend sieht. Infolgedessen kann Raphael biirgerliche
Erkenntnistheorie und Architekturproduktion in einem Atem nennen (wie Raphael
iiberhaupt dazu neigt, ideelle und materielle Faktoren, deren dialektisches Wechselver-
hiltnis unbestreitbar ist, verkiirzt auf einen Nenner zu bringen). Gleich den Bewuf3t-
seinsinhalten, die die idealistische Erkenntnistheorie mit der objektiven Realitit identi-
fiziert, ist ihm der Geriistbau ein Apriori, d.h. eine schon vor aller und gegen alle Ei-
fahrung getroffene abstrakte Festlegung von Bediirfnissen potentieller Benutzer. Die
empirisch aufweisbaren realen Bediirfnisse hdtte der Bau indessen zu artikulieren. Wih-
rend die Hegelsche Ausprigung der idealistischen Erkenntnistheorie im Begriff der Idee
noch die dialektische Einheit von subjektivem Bewuftsein und objektiver Wirklichkeit
reflektierte, ist nach Raphael der Funktionalismus wie die logistische Erkenntnistheorie
reiner Relationismus, der ein Transzendieren des vorgegebenen Systems nicht erlaubt
und dariiber hinaus indifferent gegen jegliche Inhalte ist. Raphael bezeichnet den Funk-
tionalismus im Unterschied zur historistischen Architektur auch als Formalismus ohne
Form, weil nimlich das spezifische Moment von Form, dialektisch auf einen Inhalt be-
zogen zu sein, ignoriert wird.*® Er nimmt die materialistische Kritik am Strukturalis-
mus ansatzweise vorweg, wenn er Kritisiert, dal der Funktionalismus Architektur als ein
geschlossenes System auf der Grundlage abstraktifizierter (daher ebenfalls als idealistisch
bezeichneter) Maschinenarbeit begreift, ohne ihre Pragmatik, d.h. ihre Verbindung zu
gesellschaftlicher Titigkeit, addquat zu erfassen. Dies aber wiirde nach Raphael heifien,
daB “die unabhingige Variable” eben nicht die Technik wire, sondern “einen ganz be-
stimmten, konkreten, materiellen Inhalt hitte” (vgl. S. 93 f.), und dieser kann nach
Raphaels Uberzeugung in nichts anderem als den Bediirfnissen des Proletariats bestehen.

Raphaels Vorstellung von einer dialektisch-materialistischen Architektur, die sich in-
direkt bereits in seiner Kritik der Eisenbetonarchitektur artikuliert, hat als nicht unwe-
sentliche Basis seine Vorstellung von der Raumgestaltung. Konstruktion und Baumate-
rial, selbst Resultat des Zusammenwirkens von Produktivkriften und Produktionsver-
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hdltnissen, sind nach Raphael nicht primidrer Ausgangspunkt der Architekturproduktion,
sondern sie sind Mittel zur Gestaltung der Raumvorstellungen, in denen sich das Geflecht
materieller und ideeller Bediirfnisse einer Gesellschaft niederschiigt.® Seinem dialekti-
schen Ansatz gemifl erkennt Raphael dem ideologischen, hier insbesondere dem istheti-
schen Bereich eine relative Eigenstindigkeit zu, womit er sich von der mechanistischen
Theorie der Funktionalisten deutlich unterscheidet. Daher ist es nicht verwunderlich,
daB er diesem Faktor einen wichtigen Stellenwert in seiner Architekturtheorie einrdumt.
Jedoch, obwohl Raphael grundsitzlich anerkennt, dafd Asthetik auf einem Verdeutlichen
von Bediirfnissen beruht und im Grunde durch den historischen Stand der Produktions-
weise einer Gesellschaft bestimmt ist, riickt er bei seiner Argumentation stellenweise
doch in die Nihe idealistischer Positionen, indem er dazu neigt, die aligemeinen dialek-
tischen Bewegungsgesetze subjektiver und objektiver gesellschaftlicher und natiirlicher
Prozesse zu relativ festen Normen isthetischer Gestaltung zu verengen und damit zu-
gleich diese kiinstlerische Formung, d.h. die ideelle Komponente wie hier bei der Reali-
sierung der Raumvorstellungen, nahezu als primire Triebkraft zu isolieren. So ist Raphaels
Vorstellung iiber die Raumgestaltung, auf die hier eingegangen werden muf}, der kunst-
wissenschaftlichen Architekturtheorie so eng verpflichtet, dal seine zudem sehr abstrak-
ten Erorterungen ohne deren Voraussetzung kaum verstindlich sind (vgl. zum Folgenden
insbesondere S. 75 ff.).

Raphael geht von der materialistischen Voraussetzung eines objektiven, vom Subjekt
unabhingigen Raumes aus. Dieser Raum ist jedoch nur anniherungsweise und in unter-
schiedlichen Aspekten gemif den unterschiedlichen Vermogen des Subjekts erkennbar:
Durch die kérperliche Raumerfahrung wird der Raum als K6rper erfahren, als Begren-
zung des Ich, als Nicht-Ich. Die sinnliche (optische) Erfahrung erschlieBt den Raum im
Gegensatz dazu als Kontinuum; Leerraum und Kérperraum erscheinen bildhaft einge-
ebnet. Durch den Verstand wird die Synthese dieser kontriren Raumerfahrungen er-
reicht. So sieht Raphael in der durch den Intellekt geleisteten Zerlegung des Raumes in
die drei Dimensionen Hohe, Breite, Tiefe das Zusammenwirken oder die Synthese zwi-
schen korperlicher (auf der Erfahrung von Abgrenzung beruhender) und sinnlich-opti-
scher (auf der Erfahrung von Kontinuitit beruhender) Wahrnehmung des Raumes. Diese
drei Dimensionen, der jeweils psychische Erlebnisqualititen zugeordnet sind — so wird
etwa an der Dimension der Hohe die Bewegung vom Schweren zum Leichten erlebt, an
der Tiefendimension die Bewegung vom Materiellen zum Immateriellen —,bilden den
Ausgangspunkt fiir die Raumgestaltung, deren Konzeption sich Raphael wiederum in
drei dialektisch aufeinander bezogenen Schritten denkt. Ausgangspunkt ist die ‘‘Aktivie-
rung der Dimensionen”, d.h. Elemente der korperlichen und sinnlichen Raumerfahrung
durchdringen einander, wodurch die Dimensionen beginnen, aufeinander Bezug zu neh-
men: so bezieht sich die Senkrechte auf die Waagerechte, indem sie ihre jeweilige Kon-
kretisation als Stiitze bzw. Last finden. — Den zweiten Schritt bildet die “Organisation
des Raumes”, d.h. die Gewichtung der Dimensionen in einem Bau. So wird in der Go-
tik die Dimension der Hohe hervorgehoben, beim griechischen Tempel die Breitenaus-
dehnung. Dabei darf jedoch die primidre Spannung zwischen den Dimensionen nicht auf-
gegeben werden, sondern muf} sichtbar bleiben. — Der dritte Schritt bedeutet “die Glie-
derung der drei Dimensionen”, die Zerlegung der Raumtiefe in verschiedenen Ebenen,
die Beziehung dieser Ebenen auf die Raumachsen und damit die Erstellung der Grund-
ri3figur. Diese spekulative Theorie der Raumgestaltung schlieBt, wie bereits erwéhnt,
in ihren wesentlichen Aspekten an die kunstwissenschaftliche Architekturtheorie an.
Frankls Kategorien der Korperform und der Raumform, mit denen er Aufrif- und
Grundrifigestaltung eines Bauwerks zu erfassen sucht, klingen bei Raphael ebenso an



146  Raphaels Bestimmung spdtkapitalistischer und sozialistischer Architektur

wie Frankls Kategorie der Bildform, in der sich die unterschiedlichen Teilansichten
und Durchblicke eines Raumes (etwa vom Hauptschiff eines Kirchenraums in die Seiten-
schiffe) zusammenschliefien,5? die Raphaels Vorstellung vom Raumkontinuum und der
Modellierung der planparallelen Ebenen angeregt haben wird. Zugleich aber schliefit
Raphael an Schmarsows stirker die subjektive Komponente, die Empfindungsauslésung
durch die Raumgestaltung beriicksichtigende Architekturisthetik an.58 Schmarsows Dimen-
sionenlehre, die dieser auf der Basis der von ihm vorausgesetzten anthropologischen Organi-
sation des Menschen entwickelt, z.B. sein zentraler Gedanke des Spiels der Krifte zwischen
Bewegung und Beharrung, in dem die Entwicklung des Individuums ein Abbild in der Ar-
chitektur findet,? kehrt in Raphaels Theorie der dialektisch aufeinander bezogenen gegen-
sitzlichen Krifte wieder, etwa denjenigen, die sich in Stiitze und Last konkretisieren.

Auch die an der gesellschaftlichen Arbeitsteilung orientierte Vorstellung von der
Funktionentrennung zwischen den menschlichen Vermogen, Augen- und Tast-(oder Kor-
per-)sinn und Intellekt und deren supponierte je abgesonderte Intentionalitit, die in der
kunstwissenschaftlichen Asthetik zentrale Uberlegungen ausloste,5 spielt in Raphaels
Theoric eine Rolle. Dabei versucht Raphael jedoch durch die allerdings milhsame Dialektik
seiner Raumgestaltungstheorie eine Synthese dieser einzelnen Erkenntnisvermégen zu ge-
winnen.

Durch sein Bestehen auf einer dialektischen Methode unterscheidet sich Raphael (zu-
mindest der Intention nach) prinzipiell von der biirgerlichen kunstwissenschaftlichen
Architekturdsthetik. Raphael denkt nicht daran, im Sinne des Schmarsowschen subjekti-
ven ldealismus die physisch-psychische Struktur des Menschen in die Architekturgliede-
rung hineinzuprojizieren. Vielmehr ist etwa das Gesetz des Kriftespiels zwischen stiitzen-
den und lastenden Elementen in der Architektur nicht nur als subjektive Empfindung,
die durch die Erscheinungsweise der Architekturglieder evoziert wird, dsthetisch rele-
vant, sondern als ein Gesetz der objektiven, materiellen Realitdt. Infolgedessen trennt
Raphael, wie bereits ausgefiihrt, die Asthetik nicht von der Konstruktion eines Bauwerks,
in welch letzterer objektive Gesetzmafligkeiten, der die Materie unterliegt, selbstverstiand-
lich beriicksichtigt werden miissen. Vielmehr sucht Raphael durch seine dialektische Me-
thode zwischen Gesetzen der objektiven Realitit und den Empfindungen des Subjekts
zu vermitteln und aus deren Synthese seine normativen Forderungen fir die Architek-
turproduktion abzuleiten.

Mittels dieser Dialektik kann Raphael auch die Isolierung der Rezeptionsisthetik, die
sich in der kunstwissenschaftlichen Architekturtheorie niedergeschlagen hat, von der Pro-
duktionstheorie, die die Funktionalisten entwickelt haben, jedenfalls ansatzweise aufhe-
ben. Dabei bleiben allerdings die Regeln fiir die Raumgestaltung, die Raphael auf der
Grundlage dieser Vermittlung aufstellt, an die abstraktifizierten menschlichen Vermoé-
gen — im wesentlichen Augen- und Tastsinn und Intellekt — gebunden.®' Die kontem-
plative und individualistische biirgerliche Kunstaneignung, die konkrete Praxis negiert,
bleibt somit die Grundlage dieser Schaffenstheorie.

Nicht die nach Benjamin “zerstreute” Rezeption durch die Massen ist konstituierend,®?
geschweige denn, da® Raphael die konkreten Formen der Arbeit und Praxis, die auch als
jener abstrakten dsthetischen Aneignung von Architektur zugrunde liegend zu untersuchen
wiren, als Bestimmungsgrund der Raumgestaltung erfaite. Raphaels Architekturtheorie
bleibt in diesem Teil sowie in den an dieser Stelle vorgetragenen Vermittlungsversuchen
zu den iibrigen Komponenten der Architekturproduktion dahnlich abstrakt wie die biirger-
liche Empfindungsisthetik, die allerdings den praktischen Bereich ganz ausklammert, so
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dal Wahrnehmung und Gebrauch und Produktion von Architektur, um bei der Rezep-
tion zu beginnen, hier nicht mehr in ihrer historischen Konkretisation und Kopplung an-
einander bzw. in der relativen Disjunktion voneinander aufgewiesen werden.

Es stellt sich daher die Frage, welche Funktion dieser nahezu idealistischen Theorie
der Raumgestaltung, die Raphaels Normsetzung fiir die Architekturgestaltung insgesamt
entscheidend bestimmt, bei seiner Stellungnahme zu einem Bauwerk zukommt, das mit
dem Anspruch konzipiert worden war, Architektur der Arbeiterklasse zu sein.

II. Zu Raphaels Kritik der Entwiirfe zum Sowjetpalais

Die Entwiirfe zum Sowjetpalais, die, den Wettbewerbsanforderungen entsprechend, die
“Errungenschaften der heutigen Bautechnik” anwenden,®® d.h. in ihren Entwiirfen von
Eisenbetonkonstruktionen ausgehen sollten, verfehlen damit nach Raphaels Ansicht von
vornherein die materiellen Bedingungen fiir eine proletarische Architektur. Schon die fiir
den Wettbewerb zustindige Kommission hat eine klare Lésung unméglich gemacht, da
sie es versiumte, Konstruktionstechnik und Baumaterial — neben anderen Voraussetzun-
gen, auf die Raphael des weiteren eingeht — daraufhin zu analysieren, wieweit sie fiir die
Realisierung der fiir das Proletariat repriisentativen und praktisch erforderlichen Raum-
vorstellungen in Frage kommen koénnen. Diese verlangen notwendig eine dialektische
Bauweise, worin eingeschlossen ist, daB nicht nur praktische und ideologische Erforder-
nisse erfiillt, sondern gleichzeitig (und dies quasi als Grundlage) die Gesetze der Archi-
tektur selbst gewahrt werden und diese sich selbst darstellen. Aber Raphael griindet
seine Kritik am Sowjetpalais nicht allein auf diese Normen der Raumrealisierung, die er
aus Elementen der Architekturisthetik wie aber auch der funktionalistischen Theorie ent-
wickelt hat,%* sondern setzt bei seiner Analyse zudem konkreter an, nimlich bei der
spezifischen Bauaufgabe sowie bei der historischen Situation in der Sowjetunion.

Die Entwiirfe zum Sowjetpalais und insbesondere die Entscheidung fiir den Jofanschen
Entwurf spielten in den Auseinandersetzungen im Bereich der Asthetik und Architektur
fir die 30er Jahre eine richtungweisende Rolle. Die Empfehlung an die Teilnehmer des
Wettbewerbs, zwar die “heutige Bautechnik” anzuwenden, sich aber gleichzeitig an die
“besten klassischen Vorbilder’ zu halten, bedeutete die offizielle Abkehr vom Funk-
tionalismus oder Konstruktivismus in der Baukunst, die in den frilhen 20er Jahren die
Kulturrevolution in der Sowjetunion soweit bestimmt hatten, dal auch akademische
Architekten sich dieser Bauweise angenihert hatten.®® Jedoch war diese architektonische
Richtung wie auch die den Proletkult bestimmenden kiinstlerischen Bewegungen, die
der westlichen Avantgarde nahestanden, bereits seit den 20er Jahren zunehmend attak-
kiert worden. Hinter dieser Kritik stand die politische Frage, die bereits Lenin in seinen
Stellungnahmen zum Proletkult erorterte, wieweit die sowjetische Kulturrevolution an
Errungenschaften der biirgerlichen Kultur anschliefen und diese iibernehmen kann und
muf, oder aber die neue Kultur aus deren Negierung oder gar Ignorierung entwickelbar
ist.% Je mehr sich zeigte, da das Proletariat auf eine Zusammenarbeit mit den biirger-
lichen Spezialisten nicht wiirde verzichten konnen, vor allem aber, daffl ohne das Biindnis
mit den Bauern die Revolution nicht durchfiihrbar sein konnte - Griinde fiir die Einlei-
tung der ‘“Neuen 6konomischen Politik” (NEP) — um so mehr wurde auf kulturellem
Gebiet der Proletkult zuriickgedringt und seine organisatorische Selbstindigkeit wie auch
sein kiinstlerisch experimenteller Spielraum beschrinkt. Der Proletkult wie auch die
Vertreter des architektonischen Funktionalismus hatten in den frithen 20er Jahren mehr
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oder weniger radikal das utopische Ziel einer rein proletarischen Kultur vor Augen ge-
habt, die — so lautete der Vorwurf der Proletkultgegner - die Arbeiter aus eigener Kraft
schaffen sollten, ohne daB bei dieser Zielsetzung die Dialektik zwischen der zu entwik-
kelnden Kultur und den biirgerlichen, ja vorbiirgerlichen kulturellen Formen hinreichend
beachtet worden wire, die realiter auch BewuBtsein und Lebensformen der zahlenmifig
ohnehin schwachen Arbeiterschaft prigten.®’

Die Propagierung kollektiver und monistischer Formen der Produktion und Lebens-
weise hatte sich in der Architektur in Entwiirfen kollektiver Wohnformen und dem prin-
zipiellen Verzicht des Funktionalismus auf Kunstformen, die sich von praktischen For-
men unterschieden, manifestiert. Die architektonischen Formen werden als unmittelbare
Folge des Standes der Produktivkrifte begriffen. Der Proletkult ging davon aus, daB} die
Formen der industrialisierten Produktion automatisch zur Revolutionierung der Produk-
tionsverhaltnisse fihren und kulturetle Formen im Sinne des Proletariats hervorbringen
mufiten. Der Entwicklung der Produktivkrifte wurde daher — sowohl was Medien und
Thematik der Kunst als auch die Entwiirfe der Wohnbauten und urbanistischer Struktu-
ren anbelangt — der Vorrang im revolutioniren Prozef gegeben. Die avantgardistische
Architekturproduktion vernachlissigte von diesen Voraussetzungen aus die konkreten
Bedingungen der kulturellen Lebensformen auch des Proletariats und den Stand seines
Kampfes gegen die Reaktion. Dieser Okonomismus™ bedingt die Abstraktheit der kon-
struktivistischen Architektur (wie auch der Formen der bildenden Kunst im Proletkult),
was der Grund dafiir ist, da diese Architektur seit den spiten 20er Jahren zunehmend
als “ausdruckslos” kritisiert wird.”" Der Rekurs auf antikisierende, klassizistische Archi-
tekturformen wird in der sowjetischen Architekturtheorie entsprechend den &sthetischen
Forderungen in Literatur und bildender Kunst als Realismus bezeichnet.” Diese hier-
mit gekennzeichnete nur scheinbare oder doch nur teilweise Riickkehr zu friiheren For-
men der biirgerlichen Kultur war wie in anderen kunstlerischen Bereichen bedingt durch
die Zentralisierung der Organisationen der Architekten, so daf diese der Parteikontrolle
zunehmend unterstellt waren und durch den seit der NEP wieder an Einflu gewinnen-
den akademisch geschulten Architekten.” Diese Entwicklung griindete auf der Einsicht,
daR die Einheit des Proletariats mit den iibrigen Klassen sich nicht von selbst ergeben
wiirde, daf daher die Aufgabe der Kiinstler nicht die Entwicklung einer rein proletari-
schen Kultur sein konnte, sondern daf sie eine konkretere Rolle im ideologischen Kampf
iibernehmen muften. Der Realismus in der Kunst bedeutete die Anerkennung der tat-
siichlichen Klassenverhiltnisse in der Sowjetunion, die bereits Lenin vom Proletkult ge-
fordert hatte. Die von Lenin in Gang gesetzte Monumentalpropaganda, die in mancher
Hinsicht als Vorstufe des Realismus der 30er Jahre, auch des Jofanschen denkmalhaf-
ten Entwurfs zum Sowjetpalais gelten kann, war die Konsequenz dieser Indienstnahme
der Kunst.™ Mit ihr wurde nur durchgefiihrt, was durch die theoretischen Forderungen
und neuen Ansitze des Proletkults bereits vorbereitet worden war, nimlich die Uber-
nahme gesellschaftlicher Aufgaben durch die Kiinstler, die schrittweise Kollektivierung
der Kunst, die an die Stelle ihrer Subjektivierung in der biirgerlichen Gesellschaft treten
sollte. Allerdings wurde mit Stalins Abwendung von der NEP und mit seiner forcierten
Industrialisierung, die die Durchfiihrung des ersten Fiinfjahrplans bedeutete — als dessen
Kronung der Bau des Sowjetpalais gedacht war —, diese Integration der Klassen immer
mehr erzwungen. Die biirokratische Hierarchisierung und staatlicher Zwang traten an die
Stelle der erstrebten Sozialisierung der Produktionsverhiltnisse. So mag in der Tat sym-
ptomatisch sein, worauf Raphael hinweist, daB die Gestalt des befreiten Arbeiters auf
dem Palast der Arbeit, einem fritheren Entwurf von Jofan,” durch die riesige Statue
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Lenins auf dem Sowjetpalais ersetzt wurde, auf den sich Stalin zu Unrecht jedenfalls bei
seiner rigorosen Parteiherrschaft berief.” Statt der aktiven Teilnahme am konkreten
Klassenkampf wurde den Kiinstlern in den 30er Jahren immer mehr die Rolle zugewie-
sen, die bestehenden Klassenverhiltnisse durch isthetische Uberhohung zu petrifizieren.
So gewannen bei der isthetischen Diskussion der Bauaufgaben in der Sowjetunion Kate-
gorien wie Monumentalitit neue Relevanz, die in den westlichen Lindern nicht einmal
mehr theoretisch einsichtig zu machen waren.”” Die klassischen Architekturformen waren
beim Wettbewerb um das Sowjetpalais um der “Grofe unserer sozialistischen Epoche™
willen gefordert worden, “die im Sowjetpalais durch Monumentalitit, Einfachheit, Ge-
schlossenheit und Schonheit zum Ausdruck kommen soll”.™® Auf dem internationalen
Architektenkongre® 1937 in Moskau wurden auch von westlichen Architekten und In-
tellektuellen diese neuen Forderungen an eine sozialistische Baukunst fiir legitim erklirt
und die Einsicht verbreitet, dal der Funktionalismus vor den sowjetischen Bauaufgaben
versagt habe, und dies nicht allein in praktischer Hinsicht.™

Raphael diirfte einer der wenigen Kritiker aus dem linken Lager gewesen sein, der nicht
nur die funktionalistischen Entwiirfe wie den von Le Corbusier, sondern auch den be-
wufdt traditionelle Elemente einschlieRenden von Jofan ablehnte. Die Ubernahme Klassi-
zistischer Architekturelemente wie der antikisierenden Siulen bei Jofan kritisiert Raphael
als Formalismus. Denn Form wird hier als von seinen historischen Inhalten und Entste-
hungsbedingungen ablosbar und folglich als beim Aufbau eines neuen Systems relativ be-
liebig verwendbares und umfunktionierbares Element verstanden. Raphael zieht jedoch
auch nicht das Brechtsche Verfahren mit traditionellen Elementen in Erwigung, das
sich der Form-Inhalt-Dialektik bewuft ist und daher Formen bzw. Inhalte verfremdend
einsetzen kann, indem deren Historizitit bewuBt gemacht, aber zugleich durch den neuen
Zusammenhang aufgehoben wird.3° Dieses Verfahren, mit dem Brecht durch die Beriick-
sichtigung der semantischen und insbesondere der pragmatischen Dimension der Formen
iiber den Formalismus hinausging, konnte der sozialistische Realismus wie auch die “rea-
listische” Bauweise prinzipiell fiir sich in Anspruch nehmen. Raphael dagegen versteht
Formen und deren soziale Bedeutung hier nicht mehr als ein dialektisches Verhiltnis,
das daher auch umstrukturierbar ist, sondern als Entitéten.

Abgesehen davon, daf Raphael also die Verwendung historischer Elemente in Jofans
Entwurf kritisiert, lehnt er den gesamten Bau, seine Disposition wie seine Tendenz zur
Monumentalitit entschieden ab. Er erinnert an die Leninsche These, dal mit dem Sta-
dium der Diktatur des Proletariats der Sozialismus noch nicht erreicht ist, sondern dafl
diese als Ubergangsphase begriffen werden muf. Das Heroisieren — das Raphael prinzi-
piell als undialektischen Akt ansieht, da mit ihm von der Negation einer Sache abgese-
hen wird — wird aber dem Wesen dieser Ubergangsepoche am wenigsten gerecht, die die
Aufhebung ihrer selbst zum Ziel hat. Der Verzicht auf die Entwicklung einer dialekti-
schen Bauweise, den Raphael in der angewandten Konstruktionsweise, in den iibernom-
menen statt der historischen Situation gemif neu gestalteten Bauelementen sowie in der
angestrebten Monumentalitit des Entwurfs von Jofan sieht, ist Raphael Indiz dafiir, daf
die treibende Kraft der Massen im revolutionidren Proze unterdriickt worden ist.

Raphael bleibt nicht bei seiner Analogisierung zwischen der ésthetischen Seite des
Baus und den gesellschaftlichen Verhiltnissen stehen, sondern zeigt bei seiner Untersu-
chung der beim Wettbewerb geforderten isthetischen Einheit der Entwiirfe, die bei der
Kombination verschiedener Raumtypen gemiff den praktischen Anforderungen an das
Sowjetpalais gewahrt bleiben sollte, die Vermittlung zwischen Asthetik und gesellschaft-
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licher Praxis. Die in der traditionellen Architekturisthetik geldufige Dialektik von einzel-
nem Bauelement und dem Ganzen des Baukorpers, deren bewuBte Analogisierung mit
Individuum und Gesellschaft®' jedoch nur metaphorischen Charakter hatte, fithrt Raphael
somit auf seinen konkreten gesellschaftlichen Gehalt zuriick, der der Zsthetischen Forde-
rung zugrunde liegt und diese allein rechtfertigen kann. So fragt Raphael nach dem Ver-
hiltnis der Baueinheiten, die die beiden groferen Sile enthalten, zueinander, in denen
vorrangig Kongrefarbeit stattfinden soll bzw. der fiir Massenkundgebungen vorgesehen
ist. Dariiber hinaus fordert Raphael, da8 die architektonische Gestaltung von Podium
und Auditorium, die das Verhiltnis zwischen Prisidium und Masse kennzeichnet, neu
durchdacht und gemi8 den erstrebten gesellschaftlichen Umwilzungen gestaltet werden
mufs. Die Realisierung des Verhiltnisses dieser Bauteile zueinander spiegelt und unter-
stitzt die Aktivitdt oder aber Passivitit der Massen. Traditionelle Bautypen wie Amphi-
theater oder Forum kénnen nach Raphaels Meinung den neuen Anforderungen nicht ge-
niigen. Die alte 4sthetische Forderung nach Mannigfaltigkeit und Einheit, die die tradi-
tionelle Architekturtheorie bei der Analyse von Raumgliederung und -gestaltung zugrun-
de legt, bezieht Raphael auf das Verhiltnis zwischen Freiheit und Organisiertheit der
Massen, das der Bau des Sowjetpalais gleichermafien zum Ausdruck bringen und reali-
sieren helfen sollte.’? An diesem dem Wettbewerb zugrunde gelegten Anspruch mift
Raphael den Jofanschen Entwurf und stellt nicht von ungefihr fest, daf® die Einheit
dieses Baus undialektisch ist, d.h. im Hinblick auf die politischen Krifteverhiltnisse in
der Sowjetunion, da die straffe Organisation des Staatsapparats®® mit der Unfreiheit
der Massen erkauft worden ist.

Bei dieser Analyse des dialektischen Verhiltnisses der einzelnen Bauteile und der Ein-
heit des Baukérpers kommt Raphael m.E. seiner Intention am nichsten, die Vermitt-
lung und den Zusammenhang zwischen Asthetik, Baukonstruktion und gesellschaftlicher
Praxis konkret aufzuweisen. Seine Forderung nach einem ausgewogenen Verhiltnis zwi-
schen Einzelnem und Ganzem, mit der er Jofans Entwurf und dessen Verherrlichung
der bhestehenden politischen Verhiltnisse in der Sowjetunion Kritisiert, ist auch grund-
legend liir Raphaels Vorstellung vom Zusammenhang zwischen kiinstlerischer Arbeit und
gescllschaftlichen Anforderungen an den Kiinstler. Aufgabe der sowjetischen gesellschaft-
lichen Institutionen wire es nach Raphael gewesen, den Architekten die ideologischen
und praktischen Anforderungen an einen Bau wie das Sowjetpalais genau klarzulegen.
Die Umsetzung in kiinstlerische Form und die Realisierung hingegen ist nach Raphael
allein Sache des Kiinstlers. Raphael unterscheidet sich auch hier zum einen von der der
Emplindungsasthetik impliziten Theorie kiinstlerischer Arbeit, die diese von Konstruk-
tion und Produktion und folglich von Problemen gesellschaftlichen Gebrauchs abschnei-
det und somit auf einen in der Folge irrationalisierten Bereich eines freien, aber nicht
notwendigen Schaffens beschrinkt. Zum anderen ist jedoch nach Raphaels Auffassung
kiinstlerische Arbeit auch nicht maschineller Produktion subsumierbar, wie es Konse-
quenz aus der funktionalistischen Theorie ist. Vielmehr sieht Raphael die Handarbeit als
notwendigen Bestandteil kiinstlerischer Arbeit an, die zwar wihrend der Aufbauphase
des Sozialismus zugunsten der notwendig forcierten Industrialisierung hintangestellt
werden kann, jedoch, sofern die Perspektive der klassenlosen Gesellschaft gewahrt wird,
nicht als iiberholt gelten kann. Denn manuelle Arbeit sichert nach Raphael gerade in der
Form der kiinstlerischen, aber zugleich gesellschaftlich notwendigen Arbeit die Rechte
des Individuums auf Entfaltung aller seiner Fihigkeiten und Erkenntnisvermégen. Der
Architekt darf somit nach Raphael nicht den Direktiven der Partei untergeordnet wer-
den, wenngleich es bei der kiinstlerischen Arbeit nicht um den Ausdruck seiner indivi-
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duellen Subjektivitit geht, sondern um die Gestaltung gesellschaftlich-praktischer und
ideologischer Anspriiche.

Aus der Stellungnahme Raphaels zum Jofanschen Entwurf wird nun sein partieller
Riickgriff auf die biirgerliche Architekturisthetik, die seine nahezu idealistischen Vorstel-
lungen iiber die Raumgestaltung priigte, verstindlich als ein Insistieren auf der Beriick-
sichtigung méglicher individueller dsthetischer Arbeit und Bediirfnisse gegeniiber den ge-
sellschaftlichen Anspriichen, die ihm hier gewaltsam durchgesetzt schienen. Jene indivi-
duellen Bediirfnisse waren Raphael nur in ihrer biirgerlichen Ausprigung fafibar, d.h. in
ihrer Begriindung auf das isolierte, scheinbar auf seine natiirlichen Anlagen reduzierte
und der Welt geschichtslos gegeniiberstehende Einzelwesen.

Raphaels Verhiltnis zur Kommunistischen Partei und seine Stellungnahme zu den histo-
rischen Ereignissen in der Sowjetunion stehen in bruchlosem Zusammenhang mit seinen
dsthetischen Uberlegungen. Die von ihm vorgelegte Kritik des Sowjetpalais war nur
einem parteilosen Marxisten moglich. Zwar hielt Raphael die Stirkung der Zentrale der
Partei, die Stalin vornahm, fiir historisch notwendig, damit die Industrialisierung durch-
gefiihrt, die Biirokratie und somit biirgerliche Hierarchisierungen im Bereich der gesell-
schaftlichen Reproduktion abgebaut werden konnten. Andererseits jedoch bestand er
auf dem dialektischen Widerspruch zwischen Parteizentrale und Masse, durch den der
historische Prozef, der zum Sozialismus filhren muf, allein vorangetrieben werden kann.
So bekannte er sich ausdriicklich zu Stalins Kurs, den er jedoch nur partiell richtig als
Fortsetzung der Leninschen Politik — und das schlof den Kampf gegen die Biirokratisie-
rung ein — verstand. Er sah dabei nicht, daf die biirgerliche Hierarchisierung auch auf
die Partei iibergegriffen hatte. So lehnte er die linke, insbesondere Trotzkis Opposition
gegen Stalin ab, obwohl ihn inhaltliche Momente mit dieser verbinden.

Die Jofansche Architektur mufite ihm von diesem Standpunkt aus als “rechte Ab-
weichung” erscheinen. Seine Forderung, die Ausfiihrung des Baus aufzuschieben, so dafl
der Jofansche Entwurf gegenstandslos wurde, erfiillte sich sogar, und inzwischen ist die
Bewertung der Architektur der Stalinschen Ara in der Sowjetunion differenzierter ge-
worden.® Die Frage ist, ob darin bereits mit Raphael die Durchsetzung der objektiven
Notwendigkeit der historischen Bewegung zu sehen ist, die die Versteinerung einer
Epoche verhindert.
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Anmerkungen

! Neben den hier abgedruckten Arbeiten Untersuchungen zur franzésischen Romanik und Gotik so-
wie zu einzelnen Problemen der Architekturtheorie, die bisher unveroffentlicht sind; weiterhin das
Buch: Der dorische Tempel. Augsburg 1930.

2 vgl. M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Frankfurt 1975, S. 237. — Vgl. zu diescm Pro-
blem auch das Nachwort von N. Schneider in demselben Band.

3 vgl. hierzu Fr. Theodor Vischer: Asthetik oder Wissenschaft des Schonen. 1846-57. 3. Teil: Dic

Kunstlehre, § 553 ff. Zitiert nach der Ausgabe Miinchen 1922, S. 206 ff., insb. S. 218 ff. —

Eduard v. Hartmann: Philosophie des Schénen. Leipzig (1887), S. 601 f.

Die Tendenz zum planimetrischen Sehen von Formen findet sich bereits bei Semper. Vgl. G. Sem-

per: Uber die formelle GesetzmiBigkeit des Schmuckes und dessen Bedeutung als Kunstsymbol.

In: Monatsschrift des wissenschaftlichen Vereins in Ziirich. 1856, Heft 3. Zitiert nach der 2. Auf-

lage 0.0.0.J. (1945), S. 34. - Spiter fand diese Formauffassung besonders durch A. von Hilde- |

brand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst. StraBburg 1893 cine theoretische Begriin- |
dung und ist konstitutiv fir die spitere Architckturbeschreibung geworden. Vgl. u.a.: H., Wélfflin:

Prolegomena zu einer Psychologe der Architektur. Miinchen 1886. Zitiert nach dem Abdruck in:

Ders.: Klieinc Schriften. Darmstadt 1946, S. 13 ff., insbesondere S. 15. - A.E. Brinckmann: Der

optische Mafistab fiir Monumentalbauten im Stadtbau. In: Wasmuths Monatshefte fiir Baukunst, .j

Jg. 1, Heft 2 (1914/15), S. 57-72. |

Vgl. Semper, op.cit. (Anm. 3). — Wolftlin iibernimmt diesc Analogisicrung der Architektur und .‘

Bauornamentik mit dem menschlichen Organismus und seiner Dynamik. So verstcht er dic Orna-

mentik als Resultat *iberschiissiger Formkraft™ und versucht aus dem Widerstreit zwischen aufstre-

bender Kraft cines Bauwerks (vom aufrechten Gang des Menschen abgeleitet) und triger Masse zu er-
kliren, dafl Ornamentik sich vorwicgend in héheren Zonen cines Bauwerks findet, wo der Druck

der Baumasse geringer ist, so da} die Gliederung feiner und entstofflichter sein kann. Vgl. Wélff- .

lin, op. cit. (Anm. 3), S. 40f{t., insbesondere S. 41. ;

5 vgl. Semper, op. cit. (Anm. 3), S. 28. — A. Schmarsow: Grundbegriffe der Kunstwissenschaft. '

Leipzig - Berlin 1903, S. 41, 55 ff.

Vgl. Semper, op. cit. (Anm. 3), S. 24 {f., 34 ff., 40f.

Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), S. 33, 48 ff. — Frankl schlicBlich sieht im taktilen Erfassen und in

der realen Bewegung durch den Raum eine primitivere Form der Erkenntnis gegeniiber der auf

optischer Wahrnehmung beruhenden Erkenntnis. Vgl. P. Frankl: Die Entwicklungsphasen der

neuercn Baukunst. Leipzig—Berlin 1914, S. 14.

Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), S. 149.

Fiir die Architekturdsthetik werden Korpergefiihl bzw. innere Organisation des Menschen zum

“*bleibenden Nenner bei allem Wechsel”. Diese Kunstpsychologic, auf die Architekturtheorie u.a.

bei Wolftlin reduziert wird, geht vom Eindruck aus, den die Architektur auslést und schliet von

dicsem auf das “*Volksgefiihl”, das die Formen der Architektur und cines jeden Stils erzeugt. So

wird mittels der (Architcktur-)Asthetik, indem diese von den realen Entstehungsbedingungen cines

Bauwerks absicht, auf idealistische Weise cine Verbundenheit mit dem “Volk” auf allgemein

menschlicher Basis postuliert, die dem ‘“‘materialistischen Unfug” begegnen soll (Zitate aus: Woltt-

lin, op. cit. [Anm. 3}, S. 46 f.).

Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), S. 164.

Schmarsow, op. cit. (Anm. §), S. 182.

12 Mit der abstrakten Formgebung wird — so nach der Konzeption der Gestaltungslchre am Bauhaus -

das Wesen der Dinge erfadt, die GesetzmiBigkeit der Erscheinungen und ihres Zusammenhangs und
deren Verbindung mit (6konomischen) Zwecken. Vgl. hierzu die Dokomente in: H. M. Wingler:
Das Bauhaus. Bramsche 1962, u.a. S. 86, 113, 120.
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26
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28

Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), S. 33.

Vgl. von Wolftlin u.a.: Renaissance und Barock. Miinchen 1888 und Kunstgeschichtliche Grund-
begriffe. Miinchen 1915. - A. E. Brinckmann: Die Baukunst des 17. und 18. Jahrhunderts. Berlin
1915. — P. Frankl: Dic friihmittelalterliche und romanische Baukunst. Potsdam 1926.

Dabci sind Katcgoricn zur Beschreibung der Raumgestaltung wie Addition oder Subordination
(von Raumkompartimenten in bezug auf *“‘das Ganze™ eincs Raumes) bei Frankl durchaus noch
als Analogicbildungen zur ‘‘unabhingigen™ oder “abhingigen Personlichkeit™ verstanden, deren
respektive ¢thische Gesinnung hinter den jeweiligen, derart charakterisierten Bauwerken angenom-
men wird. Vgl Frankl, op. cit. (Anm.7), S. 174 ff. — In der Folge wird die Genese dieser Kate-
goricn jedoch nicht mehr mitreflcktiert und sic dienen allein der. Objektbeschreibung.

Vgl. R. Wittkower: Architectural Principles in the Age of Humanism. London 1949 (Studies of
the Warburg Institute, Vol. 19), insbesondere das Kapitel: The Problem of Harmonic Proportion
in Architecture,

Vgl. G. Bandmann: Ikonologie der Architektur. In: Jahrbuch fiir Asthetik und aligemeine Kunst-
wissenschatt, 1, 1951, S. 67-109. — Vgl. zu diesen Problemen auch die bisher ungedruckte Dis-
scrtation von F.-J. Verspohl: Stadien - Die Arena im gesellschaftlichen Spannungsfeld von der
Antike bis zur Gegenwart. Marburg 1974, insbesondere das Kapitel: Zu einer Theoric der Archi-
tekturproduktion und Architekturrczeption, der ich viele Anrcgungen verdanke.

Vgl. die fiir dic BRD bahnbrechende Arbeit auf diesem Gebiet von R. Bentmann und M. Miiller:
Die Villa als Herrschaftsarchitektur. Frankfurt 1970.

Wolttlin war Raphacls Lehrer (vgl. N. Schneider in: op. cit. [Anm. 2], S. 258).

Vgl. u.a. dic Dokumente in: U. Conrads: Programme und Manifeste zur Architektur des 20. Jahr-
hunderts. Giiterstoh- Berlin -Miinchen 1971.

Vegl. hicrzu und zu den folgenden Austiihrungen zur Eisen- und Eisenbetonarchitektur besonders
das aus der Zeit der Raphaelschen Arbeiten stammende Buch von S. Giedion: Bauen in Frank-
rcich. Eisen, Eisenbeton. Leipzig—Berlin 0.J. (1928) und von Le Corbusier: Vers unc architecture.
Paris 1923; unter dem Titel: Kommende Baukunst. Stuttgart 1926 in Deutschland publiziert.
Hier sind die konstruktiven Errungenschaften des Funktionalismus, die Raphael Punkt fiir Punkt
kritisiert, zusammengefaf}t worden.

Vgl. Gicdion, op. cit. (Anm. 21), S. 22, 24{.

Diescr Prozef spiegelt sich in der seit dem 19. Jahrhundert unterschicdlich diskuticrten Konzep-
tion fiir die Ausbildung der Architckten als Kiinstler oder Ingenieur mit der Konsequenz des
Schwankens zwischen der schwerpunktmifigen Ausbildung an den Technischen Hochschulen
oder Akademien. Vgl. fiir Frankreich: Giedion, op. cit. (Anm. 21), S. 10 ff.; fiir Deutschland:
W. Waetzoldt: Gedanken zur Kunstschulreform. Leipzig 1921, S. 25 ff., 65 ff.

Vgl. u.a. J. Streisand: Dcutsche Geschichte von den Anfingen bis zur Gegenwart. Koln 1972,

S. 318ff. — E. Mandel: Marxistische Wirtschaftstheorie. Frankfurt 1972, Bd. 2, S. 504 ff.

Vgl. von W. Benjamin insbesondere seinen Aufsatz “Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni-
schen Reproduzierbarkeit™, der aus der Auseinandersetzung zwischen Faschismus und Sozialis-
mus hervorgegangen ist. Aus dem Bereich der Architektur sei unter vielen Beispielen genannt:

E. Mendelsohn: Rulland, Europa, Amerika. Ein architektonischer Querschnitt. Berlin 1929, wo
ebenfalls der Vergleich zwischen dem System der USA und der Sowjetunion zum Ausgangspunkt
der Uberlegungen iiber dic ncue Bauweise gemacht wird.

Vgl. u.a. K. Malewitsch: Suprematistisches Manifest (1924). Abgedruckt in: Conrads, op. cit.
(Anm. 20), S. 82f. — A. Sant’ Elia, F. T. Marinetti: Futuristische Architektur (1914). Abge-
druckt in: Conrads, op. cit., S. 30{f., insbesondere S. 34.

Dabei wurde weitgehend mit moralischen Appellen gearbeitet, in denen die Verlogenheit des
architektonischen Stils der Griinderzeit der “Ehrlichkeit™ des Funktionalismus gegeniibergestellt
wird. Vgl. insbesondere A. Loos: Ornament und Verbrechen. 1908. Spiter, aus niichterneren Er-
wigungen heraus, z.B. dic Erkldrung von La Sarraz des CIAM (1928), abgedruckt in: Conrads,
op. cit. (Anm, 20), S. 103 ff. — Es geht bei diesen Manifesten des ideologischen Kampfes um den
sukzessiven Abbau des verselbstindigten dsthetischen Bercichs (in der Architektur), der zum
Hemmnis der dkonomischen Entwicklung geworden war und durch Formen eincr direkteren
funktionalen Bindung des ideologischen Bereichs an die kapitalistischec Produktionsweise crsetzt
werden sollte.

Vgl. v.a. Gicdion, op. cit. (Anm. 21), S. 100. - S. Giedion: Befreites Wohnen. Ziirich 1929. —
Die Erkldarung von Sarraz der CIAM, op. cit. (Anm. 27), S. 10S.
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U.a. Beitriige in: Friihlicht, Neudruck: B. Taut: Frithlicht 1920—1922. Frankfurt—Berlin 1963,
darin ctwa S. 215 ff. - Oder Le Corbusiers Uberlegungen in: Précisions sur un état présent de
l'architecture et de I'urbanisme. Paris 1929. — Zur Baugliederung “von innen nach aufien™ vgl.
u.a. A. Behne: Der moderne Zweckbau, Miinchen 1926 oder bereits das Manifest von H. Poelzig
von 1906 “Girung in der Architektur” und von Gabo und Pevsner “*Grundprinzipien des Kon-
struktivismus™ (1920); abgedruckt in: Conrads, op. cit. (Anm. 20), S. 10 ff. und 53.

Woltflin, op. cit. (Anm. 3), S. 40ff.

Vgl. besonders extrem das Futuristische Manifest, loc. cit. (Anm. 26). — Weiterhin: Le Corbusier,
op. cit. (Anm. 21), passim. — Mendelsohn, op. cit. (Anm. 27), passim. — Erklirung von Sarraz, op.
cit. (Anm. 27). - Fiir die Sowjetunion u.a.: El Lissitzky: Ruflland, Die Rekonstruktion der Archi-
tektur in der Sowjctunion. Wien 1930; zitiert nach der Neuausgabe unter dem Titel: Ruf$iand:
Architektur fiir eine Weltrevolution. Berlin—Frankfurt—Wien 1965, insbesondere S. 17 ff., 25 ff. -
K. N. Afanasjew: Ideen—Projekte—Bauten. Sowjetische Architektur 191732, Dresden 1973,

S. 126 ff.

Vgl. u.a. dic AuBerungen von Gropius im Hinblick auf die Zielsetzung des Bauhauscs. Wingler, op.
cit. (Anm. 12), S. 39.

Dicse Orientierung an der mechanisicrten Produktion, speziell an der (funktionalistischen) Bauge-
staltung zeigt sich in der Malerei nicht nur an den Motiven — etwa den Grofistadtszenen und
Fabrikbildern der Maler der Neuen Sachlichkeit oder auch Baumeisters Sportbildern (der Mensch
als selbsttitige, alle Individualitit und Subjektivitit verleugnende Maschine) —, sondern auch an
der geometrisierenden, scharf konturierenden Formgebung, die sowohl die realistische als auch
die abstrakte (s. den Konstruktivismnus) Malerei der 20er Jahre kennzeichnet. Durch sic sollen
Objektivitit, Rationalitit, Anpassung an die Tektonik der Architektur zumindest suggeriert wer-
den, falls nicht sogar, wie in vielen Fillen, die Bilder und Reliefs fir di¢ Integration in architck-
tonischc Ensembles geplant waren.

Vgl. hicrzu dic in Anm. 12 gegebenen Hinweise. AuBlerdem Le Corbusier, op. cit. (Anm. 21), zi-
tiert nach der Ausgabe unter dem Titel: Ausblick auf eine Architektur. Giitersloh—Berlin 1969,
S. 38 ff.: Die primiren Formen, die der Ingenieur berechnet, sind zugleich die schonen Formen,
d.h. Asthetik ist die automatische Folge der Konstruktion. Gleichzeitig aber ist sie nach Le Cor-
busier ebenso “‘reine Schopfung des Geistes”. Hier ist derselbe, subjektive und objektive Ebene
incins sctzende Ansatz festzustellen wic, mit negativem Vorzeichen, bei Raphaels Idecalismuskri-
tik. — Vgl. auch B. Eichenbaum: Die Theorie der formalen Methode. In: Aufsitze zur Theorie
und Geschichte der Literatur. Frankfurt 1965, S. 20.

Vgl. J. Mukafovsky: Der Standort der dsthetischen Funktion unter den iibrigen Funktionen. In:
Kapitel aus der Asthetik. Frankfurt 1970, S. 118.

Vgl. F. Dal Co: Poétique de I'avantgarde et architecture dans les années 20 en Russie. In: VH 101,
No. 7-8, 1972, S. 13ff. — V. Quilici: Formalisme et productivisme. In: op. cit., S. 177{f.

Vgl. hierzu u.a. Eichenbaum, op. cit. (Anm. 34), 8. 20. — V. Sklovsky: Literatur und Kinemato-
graph. In: A. Flaker und V. Zmegad (Hg.): Formalismus, Strukturalismus und Geschichte. Krons-
berg 1974, S. 22 ff. — J. MukaYovsky: Der Strukturalismus in der Asthetik. In: Kapitel aus der
Poetik. Frankfurt 1967, S. 14 ff. — J. Mukafovsky: Asthetische Funktion, Norm und isthetischer
Wert als soziale Fakten. In: Kapitel aus der Asthetik. Frankfurt 1970, S. 103.

J. Mukafovsky: Der Standort der dsthetischen Funktion unter den iibrigen Funktionen. In: op. cit.
(Anm. 37), S. 118 ff. Mukafovsky fat die Theorie der russischen Formalisten hier zusammen und
entwickelt sic fort,

V. Sklovsky: Die Kunst als Verfahren. In: J. Striedter (Hg.): Russischer Formalismus. Miinchen
1969, S. 13. — Eichenbaum, op. cit. (Anm. 34), S. 47. — J. Tynjanov: Das literarische Faktum.
In: Striedter, op. cit., S. 413.

Sklovsky, op. cit. (Anm. 39), S. 9. — Eichenbaum, op. cit. (Anm. 34), S. 22. - Mukafovsky: Der
Strukturalismus in der Asthetik. In: op. cit. (Anm. 37), S. 11.

Vgl. N. Dokucaev: Architecture et technique (1926). In: VH 101 (vgl. Anm. 36), S. 188f. -

N. Ladovsky: Fondements pour 1'élaboration d’une théorie de 'architecture (1926), ebendort

S. 185 ft.

Frankl, op. cit. (Anm. 7), S. 175 ff.

Vgl. Quilici, op. cit. (Anm. 36), S. 183. — Giedion, op. cit. (Anm.21), S. 115. - Dic Konsequenz
dicses neuen Formalismus, der zugleich cinen neuen Irrationalismus implizicrt, zeichnet sich z.B.
bei F. Lloyd Wright ab, der allerdings stets cine Sonderstellung inncrhalb der avantgardistischen
Architekturbewegung cinnahm. Vgl. F. Lloyd Wright: Eine organische Architektur. Abgedruckt
in: Ders.: Humanec Architektur. Giitersloh-Berlin 1969, S. 186 ff.
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44 vgl. hierzu exemplarisch Le Corbusiers Kirche in Ronchamp von 1955.

4apiese Diskussion war Raphael z.B. durch die Referate bekannt, die auf der von der franzdsischen
Zeitschrift “L’Architecture D’Aujourd’hui” organisierten internationalen Architektenkonferenz
August—Scptember 1932 in Moskau gehalten wurden. Auf die Vortrige von Arkhin und Khiger
geht Raphael in seinem Aufsatz explizit ein (vgl. S. 55, 61, 90, 93, 100, 111 ff.), ohne jedoch dic
Quellen zu nennen: die Referate wurden abgedruckt in “L’Architecture D’Aujourd’hui”, 8. Nov.
1932 (nach S. 96).

45 gl S. 101.

46 Allerdings ist auch die GrundriBgestaltung realiter kein reiner Ausdruck der Bediirfnisse (der Mas-

sen), sondern sic weist ebenfalls diec Widerspriiche zwischen Kapitalinteresse (z.B. die Rationalisie-

rungsmafinahmen beim Massenwohnungsbau) und Interesse derjenigen, fiir die gebaut wird, auf.

So ist z.B. das Bediirfnis nach hellen, luftdurchfluteten Riumen erst durch die Moglichkeiten der

Eisenbetonkonstruktionen und seinen Glaswiinden geweckt worden.

Le Corbusier: Baukunst oder Revolution, in: op. cit. (Anm. 21) als einer der Aufsitze, die diesen

Sammelband ausmachen und die vorher, 192021 in “L’Esprit Nouveau” erschienen waren. —

Die Sozialenzyklika, auf die Raphael hinweist, ist die vom 15.5.1931, genannt **Quadragesimo

anno” (unter dem Pontifikat Papst Pius’ XI.). Ausgangspunkt ist, unter Berufung auf die schola-

stische Lehre, das Subsidiarititsprinzip, wonach die “Gemeinschaft™ dem Individuum ‘‘Hilfe zur

Selbsthilfe™ gewidhren soll (vgl. F. Kliiber: Sozialenzykliken. In: Lexikon fir Theologic und

Kirche. 2. Auflage, Freiburg 1964, Bd. 9, Sp. 907).

49-Vgl. hierzu die Zitate bei Giedion, op. cit. (Anm. 21), S. 10 ff. Mit dieser Richtung, ‘‘den Mate-
ricllen™, setzt sich bereits Semper auscinander. Vgl. G. Semper: Der Stil in den technischen und
tektonischen Kiinsten. Bd. I, Miinchen 1878, u.a. S. XV, 6 {f.

50 M. Raphael: Der dorische Tempel. Augsburg 1930, S. 31f., 38,

51 Die Unterscheidung von Dascinsform und Wirkungsform hat Raphacl von Hildebrand iibernom-

men, op. cit. (Anm. 3), zitiert nach der Ausgabe Strafiburg 1913, S. 16 {t.

Zusammenfassend hicrzu Raphael, op. cit. (Anm. 2), S. 220f.

Vgl. hierzu insbesondere Raphaels Ausfiihrungen zu Lurgats Schulbau und den Aufsatz “Ist die

moderne Architektur international?  — Ausgangspunkt fiir Raphacls Dialcktik diirfte vor allem

der Ansatz von Engels sein (vgl. Anti-Diihring, MEW, Bd. 20, S.131f.).

Raphael kritisiert z.B. an Le Corbusiers Bauten die Zusammenhanglosigkeit zwischen den “'puri-

tanischen’ starrcn AuBenwinden und der durch Zirkulation bestimmten Innenraumgestaltung

(vgl. besonders “Ist dic moderne ‘Architektur international? ). - Wihrend z.B. bei der gotischen

Kathedrale die Fassade auf die Innenraumgestaltung Bezug nimmt (die drei Portale sind den drei

Lingsschiffen zugeordnet), so siecht Raphael, daff dieser Zusammenhang bereits bei der Renais-

sancearchitektur zumindest gelockert ist, deren Fassadengestaltung oft keinen Riickschluf auf

dic Innengestaltung zulift (vgl. Raphacl, op. cit. [Anm. 2], S. 220). Raphacl schlicBt daraus, dafs

bereits zu Beginn der biirgerlichen Architekturproduktion das Wescn von Architektur verfehit

wird. Dieser Ansatz, der sich gegen dic akademische kunstgeschichtlichc Wertung richtet und auf

Raphaels genereller Kapitalismuskritik beruht, ist selbst undialcktisch und ahistorisch, sicht er

doch die biirgerliche Klasse der Frithphasc und deren Architektur als wesensglcich mit der des

Spitkapitalismus und weiterhin die Bauten der Renaissance als cindeutige Zeugnisse allcin dieser

Klasse, was zumindest problematisch blcibt.

55 Vgl u.a. op. cit. (Anm. 2), S. 147.

56 Dabei sicht Raphacl, wic bereits angedeutet, durchaus, da Grundri® und Raumgestaltung den
Bediirfnisscn jedenfalls der Massen nur sehr bedingt entsprechen; daf in der kapitalistischen Ge-
scllschaft also tatsichlich Konstruktion und Baumaterial — beide aus der kapitalistischen Produk-
tionsweisc hervorgegangen — vorrangige Faktoren sind.

57 vgl. Frankl, op. cit. (Anm. 7), S. 15 ff.

58 So kritisiert Raphael an der traditionellen Architekturtheorie, da sie entweder die subjektive Scite

der Empfindungen, die dic Architekturformen auslosen, oder aber den objcktiven Formenbestand

jeweils isoliert untersucht hat. (Vgl. S. 12). Seiner Subjektivitit und Objektivitit umfassenden dia-
lektischen Methode entspricht es, dal Raphael jedenfalls versucht, beide Faktoren zu erfassen
und zu vermitteln,

Schmarsow, op. cit. (Amm. §), S. 55 ff.

Dabei betont Wolfflin stirker die Funktionentrennung der cinzelnen Wahrnehmungs- und Erkennt-

nisvermogen (op. cit. [Anm. 3], S. 15 ff.), wihrend Schmarsow versucht, dic Gleichgerichtetheit der

Intentionalitit der menschlichen Sinne aufzuweisen (op. cit. |Anm. 5], S. 38f.).
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Auch *“taktil” oder *“*haptisch™ ist hier nicht im Sinnc von konkrctem Gebrauch zu verstchen

(wic bei Benjamin), sondern hochstens in dem rudimentiiren und zugleich abstrakten allgemein
menschlichen Sinne des Abschreitens. Im allgemeinen gilt dieser Architckturtheorie das taktile
Erfassen als primitivere Vorform der optischen Wahrnehmung, in der die Subjekt-Objekt-Distanz
noch entschiedener ist (vgl. auch Anm. 7).

Vgl. W. Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter sciner technischen Reproduzierbarkeit. Ziticrt nach
der Ausgabe: W. Benjamin: Schriften, Bd. I, Frankfurt 1950, S. 387, 393 f.

Vgl. Arkhins Artikel ‘‘Baukunst” in der Enzyklopidic der Union der Sozialistischen Sowjetrepu-
bliken. Berlin 1950, Sp. 1613.

Die Forderung nach ‘‘Materialgerechtigkeit™, die auch in Raphaels Argumentation anklingt, griin-
det in der funktionalistischen Theorie und wird z.B. auch von Kiinstlern des Bauhauscs vorge-
bracht. Vgl. Wingler, op. cit. (Anm. 12), 8. 151 f.,, 177f.

Arkhin, loc. cit. (Anm. 63). — Dagegen wurden beim' Wettbewerb 1922 fiir den Palast der Arbeit
einfache, moderne Formen, die keinem bestimmten Stil der Tradition gleichen, gefordert. Vgl. G.
Ciucci: Concours pour le Palais des Soviets. In: VH 101, 7-8 (1972), S. 116. - Ein promincntes
Beispiel fir die generelle Anpassung an Forderungen der Konstruktivisten ist das Lenin-Mausoleum
von Stschussew. Vgl. hierzu Afanasjew, op. cit. (Anm. 31), S. 31ff., 142 ff.

Vgl. Lenins Bemerkungen zu V. Pletnev: An der ideologischen Front (1920) und die durch ihn
initijerte Auseinandersetzung mit dem Proletkult. Abgedruckt in: P. Gorsen und E. Knédier-Bunte:
Proletkult 1. Stuttgart-Bad Cannstatt 1974, S. 190 ff. und Lenins Resolutionsentwurf von 1920;
S. 164 if.

Vgl. u.a. J. Jakovlev: Uber dic “proletarische Kultur” und den Proletkult (1922). Abgedruckt in:
Gorsen und Knddler-Bunte, op. cit. (Anm. 66), S. 207 {f.

Vgl. die Thesen von Bogdanov (1920), abgedruckt in: Gorsen und Knédler-Bunte, op. cit. (Anm.
66), Bd. 2, S. 47ff.

Vgl. Afanasjew, op. cit. (Anm. 31), S. 126 ff. — El Lissitzky, op. cit. (Anm. 31), darin: Wohnhaus-
Kommune und: Der Klub als soziales Kraftwerk, S. 17 ff. und 25 ft.

Vgl. hierzu die Thesen von Bettelheim, die parallele Erscheinungen in der ideologischen Auseinan-
dersetzung im westlichen Lager und in der Sowjetunion (wie die letztlich ““6konomistische™ Theo-
rie, die Funktionalismus und Proletkult zugrunde fiegt) erkliren helten kénnen. Ch. Bettelheim:
Die Klassenkimpfec in der UdSSR, Bd. 1,1917 1923, Berlin 1975, insbesondere S. 36 ff. und 44 ff.
Dic UdSSR. Enzyklopidie der Union der Sozialistischen Sowjetrepubliken. Hg. W. Fickenscher.
Leipzig 1959, Sp. 1556 (Artikel: Architcktur). — Ciucci, op. cit. (Anm. 65), S. 127. -~ J. Kolli:
Letopis’ sovetskoj architektury, 1917 1947. In: Architektura SSSR 1947, S. 22. — Arkhin, loc.
cit. (Anm. 63). — A. Ruchljadev und V. Krinsky: Sur I'expressivité idéologique en architecture
(1931). Abgedruckt in: VH 101, 7- 8 (1972), S. 192 1.

Arkhin, op. cit. (Anm. 63), Sp. 1611.

Vgl. H.-J. Drengenberg: Die sowjetische Politik aut dem Gebiet der bildenden Kunst von 1917

bis 1934. Berlin 1972, S. 143 {f., 298 ff. — Afanasjew, op. cit. (Anm. 31), S. 139 ft.

Zur Monumentalpropaganda vgl. die Dokumentation bei Drengenberg, op. cit. (Anm.73), S

181 ff. - Dieser Zusammenhang wird auch bei Khiger angedeutet; vgl. L'Architecturc D’Au-
jourd’hui, 8. Nov. 1932 (nach S. 96).

Abbildungen der Entwiirfe von Jotan bei Ciucci, op. cit. (Anm.65), S. 117, 118, 132, 133 und
Istorija russkogo iskusstva (Akademia nank SSSR. Institut istorii iskusstv.). Bd. 12, Moskau 1961,
S. 93 und Architectural Record, 82, Oct. 1937, S. 62. — Zum ersten Entwurf von Jofan mit der
Figur des Arbeiters vgl. besonders: L’Architecture D’Aujourd’hui, 1931, No. 8, S. 29.

Hierzu Bettelheim, op. cit. (Anm. 70), S. 30{f., 42, und von sehr unterschiedlicher Position, aber
auch Pr;)fblemstellung aus: E. Mandel: Marxistische Wirtschattstheorie. Bd. 2, Frankfurt 1972,

S. 696 ff.

Vgl. P. Nizan: Du probiéme de la monumentalité (1934). Abgedruckt in: VH 101, 7-8 (1972),
S. 206 ff. — J. Badovici: Le¢ moment héroique de l'architecture moderne en U.R.S.S. In:
L’Architecture Vivante, 1933 (été), S. 21f. -~ A. Lurgat: L’homme, la technique et I'architecture
(1937). Abgedruckt in: VH 101 (s.0.), S. 203 ft.

Vgl. Arkhin, op. cit. (Anm. 63), Sp. 1613.

Hans Schmidt: Die Sowjetunion und das ncuc Bauen. In: Die neue Stadt, 1932, Heft 67,

S. 146 tf. — F. Lloyd Wright: Life and Architecture in U.S.S.R. In: Architectural Record, 82,
Oct. 1937, S. 58-63. - S. Breines: First Congress of Sovict Architects. In: Architectural Record,
82, Oct. 1937.
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Vgl. von Brecht u.a. dic spitere, zusammenfassende Darstellung in: Was ist Formalismus. Abge-
druckt in: Ders.: Uber Realismus. Frankfurt 1971, S. 152 ff. — Eine dhnliche Position wird auch
von cinigen Vertrctern des Proletkults vertreten. Vgl. S. Zander: Proletarische Kultur und Prole-
tarischc Revolution. Zur Bilanz der jiingsten Diskussion (1923). Abgedruckt bei Gorsen und Kndd-
ler-Bunte, op. cit. (Anm. 66), Bd. 1, S. 227 {f.; zu dieser Frage, die Zander hier zudem in archi-
tektonischen Metaphern erdrtert, insbesondere S. 242 f.

So z.B. Schmarsow, op. cit. (Anm. §), S. 148, 201 ff. — Frankl, op. cit. (Anm.7), S. 174¢f. — Zu
diesem, gema politischer Ideologie jeweils unterschiedlich bewerteten Verhiltnis des Einzclteils
zum Ganzen, das in der Kunsttheorie cine lange Tradition hat, vgl. M. Warnke: Weltanschauliche
Motive in der kunstgeschichtlichen Populirliteratur. In: Ders. (Hg.): Das Kunstwerk zwischen
Wisscnschaft und Weltanschauung. Giitersloh 1970, S. 88 ff., insbesondere S. 89f. — In bezug auf
Raphacl, in dessen Theoric wie bei vielen Kunstwissenschattlern scit der Jahrhundertwende bis
hin zu Sedlmayr und Bense dic Gestaltpsychologic eine grundlegende Rolle spiclt, vgl. N. Schnei-
der, op. cit. (Anm. 2). S. 271 {f.

Vgl. A. Kut in: Sovetskoc iskusstvo, 26.1.1932.

In der Diskussion um dic Erscheinung der Biirokratisierung — vgl. hicrzu dic unterschiedlichen
Einschitzungen von Bettelheim (op. cit. [Anm. 70}, S. 422 {.) und Mandel (op. cit. [Anm. 76],

S. 754 ff.) — gcht Raphacl davon aus, daB dicse biirokratischen Ziige zwar fiir den Staatsapparat
zutreffen, die Partei sich jedoch weiterhin im Kampf gegen diesen Biirokratismus befindet.

Vgl. dic ansatzweise Kritik an der Kunstpolitik der 30er Jahre bei M. Kagan: Vorlesungen zur

. marxistisch-leninistischen Asthetik. Miinchen 1974, S. 771.



158

Anhang: Zu den Wettbewerben fiir den Bau des Sowjetpalais

Als Vorstufe der Konzeption des Sowjetpalais ist der “Palast der Arbeit” (oder ‘““Haus
der UdSSR” genannt) anzusehen, dessen Bau der 1. Kongref3 der Sowjets der UdSSR
1922 beschlo. Mit der Ausfiihrung wurde der Sowjet von Moskau betraut, der den Auf-
trag der MAO (Moskauer Architektenorganisation) iibergab, der L. Vesnin und ScuSev
vorstanden. Als Ort war der Ochotnij Rijad in Moskau vorgesehen, wo heute das Hotel
Moskva steht. Die Ausschreibung des Wettbewerbs fiir diesen Bau sah vor, ihn in “einfa-
chen, modernen Formen™ zu errichten, die nicht an stilistische Formen frilherer Epochen
anschlieffen, sondern diese vielmehr iiberwinden sollten.

Den 1. Preis des Wettbewerbs, an dem sich auch Fomin, die Briider Vesnin (3. Preis),
Golosov (5. Preis) und Melnikov beteiligten, gewann Trockij, ein Schiller Fomins.

Der Wettbewerb zum Sowjetpalais: 1. Phase (1930-1931)

1930 fiel die Entscheidung durch die Regierung der UdSSR, einen Wettbewerb fiir den
Bau des Sowjetpalais auszuschreiben. Es war vorgesehen, «/>n Palast an der Moskwa, un-
gefihr gegeniiber dem Kreml, zu errichten (vgl. die Lageskizze in: L’Architecture Vivante,
Automne 1932, S. 2, und fiir die letzte Phase des Wettbewerbs in: VH 101, No. 7-8
[1972], S. 133).

Die praktischen Anforderungen an die Raumdisposition des Baus werden in dem
Wettbewerbsprogramm genau festgelegt: Vorgesehen ist als grofiter Raum ein Versamm-
lungssaal fiir 15 000 Personen mit einer Biihne fiir 1500 Akteure und einem Vestibiil fiir
14 000 Personen. Ein weiterer Saal, der fiir die jihrlichen Versammlungen der 3. Inter-
nationale, fir Theater, Konzerte, Kino und Konferenzen vorgesehen ist, soll 6500 (nach
anderen Angaben: 5900) Personen fassen koénnen und eine Bithne fiir 500 Menschen ha-
ben mit der Moglichkeit, Delegationen durch den Raum defilieren zu lassen. Ferner sind
vier kleinere Sile fiir je 500 bzw. 200 Personen geplant, eine Bibliothek, Dienstleistungs-
und Verwaltungszentren, die in funktional sinnvoller Verbindung insbesondere zu den
beiden Hauptsilen stehen sollen. Weiterhin ist drauflen eine Rednertribiine und Plattform
bzw. Platz fir Massenveranstaltungen vorgesehen, an denen bis zu 50 000 Personen teil-
nehmen kénnen sollen.

Diese erste Phase des Wettbewerbs wird auf der Basis von Einladungen an bestimmte
Architekten, vorrangig auslindische Vertreter der architektonischen Avantgarde, durchge-
fuhrt. Es werden aufgefordert, Entwiirfe einzureichen B. M. Jofan, G. B. Krasin, J. K.
Zoltovskij, A. Brasini, Le Corbusier, W. Gropius, W. F. Lamb, E. Mendelsohn, A. Perret,
H. Poelzig, J. Urban, S. Breines (? ), J. B. van Loghem (? ). (Nach Darstellung bei Le
Corbusier: Oeuvres complétes, 192934, handelte es sich bereits in dieser Phase um
einen freien Wettbewerb und parallel dazu um eine Einladung an Le Corbusier und
Pierre Jeanneret.)
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In dieser Phase wird der Akzent auf die praktische Seite des Projekts gelegt, auf die Or-
ganisation der erforderlichen Riume, so daf} es folgerichtig ist, daB® die eingereichten
Entwiirfe vorwiegend “funktionalistische” Losungen vorschlagen. Charakteristisch ist, dafd
fast alle Projekte dieser 1. Phase, so u.a. die von Perret, Urban, Poelzig, Blum, Lubetkin
und Sigalin, eine dezentralisierte Gliederung des Baus in mehrere Gebiaudekomplexe vor-
sehen, die in den meisten Fillen nur locker, im allgemeinen in asymmetrischer Anordnung,
miteinander verbunden sind.

Grofte Beachtung fand nicht von ungefihr Le Corbusiers Entwurf, der nach funktio-
nalistischem Mafistab bewundernswert ist; fiir die praktischen Forderungen, insbesondere
das Zirkulationssystem, bot er die perfekteste Losung. Alle Besucher werden durch ein
ausgekliigeltes Verteilersystem iiber vorgezeichnete Gehbahnen und Rampen so geschleust,
daB sie allein zu ihrem Bestimmungsort gelangen kdnnen, dagegen bereits Besucher ande-
rer Ringe in demselben Saal sie wohl sehen, aber nicht mit ihnen zusammentreffen koén-
nen. Freilich wird gerade angesichts dieses Systems des Entwurfs, das bereits bei dessen
Veroffentlichung durch eine der architektonischen Avantgarde wohlgesonnene Zeitschrift
als “‘machine a classement” bezeichnet wurde (L’Architecture Vivante, Automne 1932,
S. 26), Raphaels Kritik verstindlich, der dem Projekt Le Corbusiers vorwatf, die prole-
tarische Ideologie und das Problem ihrer dsthetischen Realisierung auf Zirkulationspro-
bleme reduziert zu haben. Verstindlich wird auch, dal die sowjetische Kritik am Funk-
tionalismus sich gerade an diesem wegen seiner scheinbaren funktionalen Vollkommen-
heit zunichst bewunderten Entwurf entziindete, da er die Moglichkeit der Solidarisie-
rung der Massen geradezu verhinderte zugunsten einer Tendenz zur individualisierenden
Organisation.

Le Corbusier selbst hat Verstindnis fiir die Ablehnung seines Entwurfs gezeigt. Er
geht jedoch von einer evolutionistischen Kulturtheorie aus, die das Problem einer prole-
tarischen Architektur verstellt, wenn er meint, da nur eine Gesellschaft auf dem Hohe-
punkt kultureller Entwicklung einen Palast schitzen konne, “‘qui exprime, dans sa forme
et dans sa technique, I’6tre moderne”, daf} dagegen eine Kuitur, die am Anfang dieser
Entwicklung stehe — wie die sowjetische —, fiir das Volk “les aliments substantiels,
fleuris et séduisants, une beauté d’usage courant: les statues, des colonnes, des frontons
.. .” verlange (zitiert nach S. von Moos, S. 290).

Die 2. Phase (1931 -1932)

Am 18.7.1931 erfolgt die Ausschreibung des freien Wettbewerbs um den Bau des So-
wjetpalais mit einer Ausschreibungsfrist bis zum 20.10.1931, die nachtriglich bis zum
1.12.1931 verldngert wird.

Neben den schon erwihnten auslindischen Architekten nahm nach Frank Lloyd
Wrights Bericht auch S. Breines teil und gewann einen Preis; ferner z.B. auch A. Perret
und nach K. Junghanns auch Marcel Breuer, nach Hans Schmidt auflerdem Kurt Lieb-
knecht (bei dem von letzterem erwidhnten Beitrag scheint es sich jedoch wohl eher um
den Entwurf fir ein Theater in Charkow zu handeln). Auierdem waren bei diesem
Wettbewerb nun auch vermehrt sowjetische Architekten und Architektenteams betei-
ligt, u.a. mehrere Brigaden, so die Brigade VOPRA, mehrere Schiilergruppen des VASI
(Architekteninstitut), ferner wurden verschiedene Projekte von Arbeitern eingereicht.
Der Baurat des Sowjetpalais bildete einen Ausschuf, der die eingegangenen 272 Ent-
wiirfe begutachten sollte. Diesem Ausschufl, dem K. Krifanovskij vorsaf3, gehorten u.a.
Lunadarskij, Fersman, Mejerchold, Stanisl4vskij, Tolstoj und Fadeev an, Der erste Preis



160 Anhang: Zu den Wettbewerben fiir den Bau des Sowjetpalais

ging an Alavjan und Simbirzev, A. F. Sukov und Ceéulin, Dodiz und Duskin; Sonderpreise
erhielten Zoltovskij, Jofan und Hamilton.

Die Projekte wurden Anfang 1932 in einer Moskauer Ausstellung gezeigt und riefen
lebhafte Diskussionen hervor. Kritisiert wurden sowohl extrem formalistische und funk-
tionalistische als auch rein historistische Entwiirfe. Das Projekt von A. Nikolsky, das die
Form eines Verkehrsmittels (Schiff oder Rumpf eines Flugzeuges) suggeriert, und der
Entwurf von Fidman, dessen Gewolbe iiber dem groflen Saal einem Sprachrohr nachgebil-
det ist, wurden z.B. als formalistisch und als den praktischen Anforderungen nicht adaquat
kritisiert. Andere Entwiirfe, wie der der A.R.U. (Architekten- und Urbanistenverband)
wurde wegen seines bloflen Funktionalismus, der ihn nach Meinung der Kritik als reinen
Zweckbau (Fabrikhalle) erscheinen lasse, abgelehnt. — Der Entwurf von Kressin, der
sich eng an altrussische Architektur anschlieBt, wurde offenbar wegen seines eklek-
tischen Historismus nicht beriicksichtigt.

Durchweg wurden die Projekte wegen ihrer mangelnden Beriicksichtigung der urbanisti-
schen Situation kritisiert. Das Sowjetpalais, gegeniiber dem Kreml geplant - an Stelle
der Erloserkirche, deren Abriff beschlossen war, am Ufer der Moskwa —, sollte zu diesem
eine Art Antithese darstellen. Die vielgestaltige Silhouette des Kreml sollte es weder
nachahmen noch zu iiberragen suchen, andererseits von gleicher Gewichtigkeit erschei-
nen und weithin sichtbar sein. So wird eine “mutige Hohenkomposition™ gefordert, ein
dekorativer Abschiufl (durch eine Statue) empfohlen, ohne daf kirchenihnliche Motive
verwendet werden sollten (vgl. Moskauer Rundschau vom 24.1.1932 und vom 6.3.1932).

Der Konstruktionsrat kritisiert in dieser Phase, dafy die Wettbewerbsteilnehmer iiber
Gebithr Modernitit der architektonischen Formen statt Schonheit des Baus angestrebt
hitten. Die ideologische Funktion, die man diesem reprisentativen Bau zuschreibt, tritt
nun in den Mittelpunkt der Diskussion. Das geht u.a. aus einer Rede Lunadarskijs
auf einer Versammlung der VOPRA hervor, die von A. Kut zitiert wird (vgl. Sovetskoe
iskusstvo, 26.1.1932). Darin wird betont, dafl das Gebdaude Ausdruck der Massen sein
soll, ihrer Freiheit wie ihrer Organisiertheit, die die Harmonie der Proportionen und die
Rationalitidt der Technik bezeugen sollen. Die riesigen Ausmafle des geplanten Palastes
sind Ausdruck der Kraft des Proletariats. Klarheit, Leichtigkeit und lichte Farbigkeit
weisen auf die optimistische Grundeinstellung der Arbeiter hin. Alle bildenden Kiinste
sollen bei der Gestaltung des Baus hinzugezogen werden, um die Renaissance des Men-
schen zu bezeugen, die der Sozialismus bedeutet. Diese ideologischen Anforderungen zu
realisieren, wird nach Lunacarskij vor allem auf der Grundlage der klassischen antiken,
nicht der spitbiirgerlichen Architektur moglich sein.

Auf dem durch die franzosische Zeitschrift “L’Architecture D’Aujourd’hui” initiier-
ten Architektenkongreff in Moskau im August—-September 1932, auf dem die Referenten
auf sowjetischen Wunsch hin u.a. das Thema Formalismus und Konstruktivismus behan-
delten, wurde die Forderung nach Uberwindung sowohl des Funktionalismus als auch
des Formalismus in der sowjetischen Architektur deutlich sowie der Wille, eine eigene,
der sowjetischen Situation und Gesellschaftsformation angemessene Architektur zu ent-
wickeln. Arkhin und Khiger, auf deren Reden auf diesem Kongre sich Raphael in sei-
nem Aufsatz iiber das Sowjetpalais bezieht, kritisieren insbesondere die Vernachlissi-
gung der sozialen Inhalte sowohl durch den Funktionalismus als auch den Formalismus,

-deren Einfluf auf die sowjetische Architektur beide Referenten dennoch als wichtige
Etappe, die nicht riickgiangig gemacht, aber im Hegelschen Sinne aufgehoben werden
soll, anerkennen. Insbesondere wird Le Corbusier weiterhin als wichtiger Anreger auch
der sowjetischen aktuellen Architektur und Stadtplanung geschitzt. Gefordert wird je-
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doch die Abkehr vom Purismus der westeuropiischen Avantgarde, die allein die Form
(der Formalismus) bzw. Funktion und Technik (der Konstruktivismus) fetischisiert habe,
jedoch nicht zu einer dialektischen Einheit von Technik und Kunst gelangt sei. — Die
Verbindung der iibrigen Kiinste, insbesondere der Skulptur mit der Architektur wird auf-
grund dieses neuen Konzeptes im Gegensatz zur funktionalistischen Theorie als neu zu
realisierende Aufgabe sozialistischen Bauens gesehen, wie auch die Auseinandersetzung
mit der klassischen Tradition der Architektur — nicht jedoch ihre sterile Imitation —

zur Uberwindung der kunstlosen funktionalistischen Architektur empfohlen wird.

Nur eine Minoritit der Architekten widersetzt sich dieser neuen kulturellen Tendenz.
So bleibt V. Vesnin dabei, da das Sowjetpalais, das eine neue Epoche bekunden soll,
konsequenterweise nur in modernen Formen errichtet werden kann, nicht jedoch mit
Hilfe eines Stils der Vergangenheit (vgl. Sovetskoe iskusstvo, 15.3.1932).

Das endgiiltige Projekt soll von mehreren preisgekronten Architekten gemeinsam aus-
gearbeitet werden, das heifit, es soll ein kombinierter Entwurf zur Ausfihrung gelangen.
Der Baurat gibt hierfiir folgende zusitzlichen, prizisierenden Direktiven: Es soll ein ein-
heitlicher Komplex entworfen werden; die beiden grofen Sile sollen in einem einzigen
Gebiude- liegen. Fiir den AbschluB des grolen Saals nach auien hin wird eine abgerun-
dete Form empfohlen. Bemerkenswert ist die Anordnung, daB in diesem endgiiltigen Pro-
jekt nicht (wie offenbar in zuvor eingereichten Entwiirfen geschehen, so z.B. in dem Ent-
wurf von Blum, Lubetkin und Sigalin; vgl. “L’Architecture D’Aujourd’hui”, IV, Mai 1932,
S. 60), die Prisidiumssitze in der Mitte des Saales situiert sein diirfen und daB auf die
Erméglichung von Demonstrationsziigen durch die Hauptsile kein Wert mehr gelegt
wird, d.h. verzichtet werden kann. — Die Berechtigung der Kritik Raphaels, der sich
gegen die Isolierung der Fithrung der Partei von der Basis wendet, findet in dieser Ver-
lagerung der Interessen des Bauprogramms eine Bestitigung.

3. Phase des Wettbewerbs (1933—-1935)

Die Ausschreibungen dieser Phase lassen allein sowjetische Teilnehmer zu. Es bewerben
sich zuletzt nur noch finf Architektengruppen: (1) Alavjan, Simbirzev, Mordvinov,
Dodica, Vlasov. — (2) Die Briider Vesnin. — (3) Jofan. — (4) Zoltovskij und ScuSev. —
(5) Gelfreich und S&uko.

Gewonnen wird der Wettbewerb von Jofan. Am 4.7.1933 wird beschlossen, Jofan fiir
die endgiiltige Ausarbeitung des Projekts Gelfreich und S&uko zuzuordnen. Zugleich wird
eine Konstruktionskommission mit 35 Mitgliedern gebildet.

Im Unterschied zu den Entwiirfen der 1. und auch noch der 2. Phase des Wettbewerbs

streben nun fast alle Teilnehmer aufgrund der Vorgaben des Baurats eine starke Zentra-
lisierung des gesamten Baukomplexes an. Diese Tendenz manifestiert sich auch sehr
deutlich an den Differenzen zwischen den Jofanschen Entwiirfen der 1. und der 3. Phase
(Abbildungen in “L’Architecture D’Aujourd’hui”, 1931, No. 8, S. 29 und bei Ciucci,
S. 117, 118, 133). Der grofe Saal wird jetzt im allgemeinen als Zentrum des gesamten
Gebiudes genommen, dem die iibrigen Baukomplexe und Riume untergeordnet werden
(vgl. den Grundri des Entwurfs von Jofan, Gelfreich und $¢uko in: “Istorija russkogo
iskusstva” . . ., Bd. 12, 1961, S. 92).

Der Konstruktionsrat empfiehlt, den oberen Teil des Gebiudes durch eine 50—70 m
hohe Statue Lenins abzuschlieen, so dafl das Palais selbst den Charakter eines Sockels
fir dieses gewaltige Denkmal erhilt. Antikisierende Formen, die bei den Entwiirfen der
friheren Phasen die Ausnahme waren, finden sich jetzt bei der Mehrzahl der Projekte.
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Jedoch werden Siulen, Arkaden oder andere gliedernde und zugleich ideologisch befrach-
tete Elemente, die dem Funktionalismus fremd sind, weiterhin sehr frei eingesetzt. Kei-
neswegs konnen diese letzten Entwiirfe als blofe Nachahmungen klassizistischer Archi-
tektur abgetan werden.
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Nachbemerkung

Raphaels Aufsatz “‘Lurgats Schulbau in Villejuif”’ erschien mit geringfiigigen Abweichun-
gen und Kiirzungen in franzosischer Sprache in der Publikation: Groupe scolaire de
L’Avenue Karl Marx 3 Villejuif. Paris (1933). Alle iibrigen Aufsitze, ebenfalls in der
ersten Hilfte der 30er Jahre geschrieben, sind unveroffentlicht.

An erster Stelle mochte ich Frau Emma Raphael herzlich danken, die geduldig und
hilfsbereit viele Fragen zu den Texten von Max Raphael kliren half, des weiteren Frau
Ilse Hirschfeld, New York, und Claude Schaefer, Paris, die mir ebenfalls viele wichtige
Hinweise gaben, die mir bei der Arbeit weiterhalfen. — John Tagg, London, stellte mir
liebenswiirdigerweise seine Master’s Degree Thesis: The Work of Art and the Work of
Art Theory. A Study of Max Raphael’s later theory of art. London (The Royal College
of Art) 1973, zur Verfigung. — Renate und Berthold Hinz danke ich fir Recherchen
in Berliner Bibliotheken. — Mein ganz besonderer Dank gilt meinem Mann, der diese
Arbeit mit seinem Rat und seiner Hilfe in jedem Stadium begleitet hat.

Osnabriick, Herbst 1975 Jutta Held

Anmerkung der Redaktion

Der Titel “Fiir eine demokratische Architektur”, unter dem die wichtigsten Aufsitze
Raphaels iiber Probleme emanzipatorischer, die Grenzen funktionalistischer und klassi-
zistischer Bauweisen sprengende Architektur versammelt sind, geht auf einen Vorschlag
der Herausgeberin zuriick. — Mit diesem Band, dem dritten insgesamt, sind alle zentralen
kunstsoziologischen Arbeiten Raphaels zuginglich gemacht.
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Erlduterungen zu den Texten von Max Raphael

Auf eine fortlaufende, der Paginierung folgende Kommentierung der Texte Raphaels wurde verzich-
tet. Statt dessen wurde ein Personenverzeichnis erstellt, das sowohl die in den Texten — im Zusam-
menhang von Hinweisen auf Namen von Architekten, Kiinstlern, Theoretikern, Politikern usw. —
erdrterten Probleme beriicksichtigt als auch weitergehende Informationen bietet, die fiir den Leser
von Nutzen sein konnen.

ABRAHAM, POL galt dhnlich wie Choisy (s.d.) als Anhiinger Viollet-le-Ducs (s.d.), revidierte jedoch
u.a. dessen Theorie der gotischen Gewélbekonstruktion, die dieser noch als vorbildlich fiir die
moderne Bauweise ansah. (Vgl. P. Abraham: Viollet-le-Duc et le rationalisme médiéval, illustré
de 49 figures dans le texte. Paris 1934; dazu: Reyner Banham: Die Revolution der Architektur.
Theorie und Gestaltung im Ersten Maschinenzeitalter. Reinbek 1964, S. 25.)

AISCHYLOS (525/4 — 456 v.Chr.), griech. Tragiker (Hauptwerke: Die Schutzflehenden, Die Perser,
Orestie, Der gefesselte Prometheus u.a.). — Der Chor der klassischen griechischen Tragddie setzt
sich aus Chorganzem (12—15 Personen), das nur lyrische Partien vortrug (Parodos, Stasimon,
Amoibaion), und Chorfithrer zusammen, der auch mit Sprechversen in die Dramenhandlung ein-
griff.

ARKHIN, DAVID JEFIMOWITSCH (geb. 1899), sowjetischer Architekt und Architekturhistoriker,
Mitglied der am 15.5.1932 gegriindeten Architektenunion der UdSSR, deren Organisationskomitee
auch Jofan (s.d.) angehorte. Arkhin war verantwortlich fiir das Edukationssckretariat dieses Ver-
bandes. Nach Frank Lloyd Wright war A. zeitweilig Redakteur der Prawda (vgl. Lit. z. Anhang).
Er verfafite u.a. folgende Schriften: Architecture, in: The Studio 193S; Arquitectura en Rusia y
la guerra, in: Arquitectura (Mexiko City) 1944, — Zu seiner Stellungnahme zum Funktionalismus
und zur Rezeption des Klassizismus vgl. Lit. z. Anhang.

Die Aussagen und Zitate von A., mit denen sich Raphael auseinandersetzt (vgl. S. 55, 61, 90, 93,
100), entstammen einem Referat A.s iiber Aufgaben, Tendenzen und Probleme der sowjetischen
Architektur und Urbanistik, das dieser auf der Architektenkonferenz gehalten hat, die die Zeit-
schrift L Architecture D’Aujourd hui im August/September 1932 in der Sowjetunion organisierte
(abgedruckt in: L'Architecture D’Aujourd’hui 8/Nov. 1932, nach S. 96).

BOCKLIN, ARNOLD (1827-1901), schweiz. Maler, malte besonders mythologische Sujets und war
in formaler Hinsicht einer der Wegbereiter von Symbolismus und Jugendstil in Deutschland.

BOTTICHER, KARL (1806 —1889), deutscher Archiologe. 1832 Lehrer an der Akademie der Kiinste,
1834 an der Bauakademie Berlin, seit 1868 Direktor der Skulpturengalerie des Berliner Museums.
Schrieb u.a.: Das Prinzip der Hellenischen und Germanischen Bauweise hinsichtlich der Ubertra-
gung in die Bauweise unserer Tage. Berlin 1846 (= Rede anliflich der Geburtstagsfeier Schinkels
am 13.3.1846; auf diesen 30 Seiten umfassenden Text diirften sich Raphaels Hinweise beziehen);
ferner: Die Tektonik der Hellenen. Potsdam 1849; Dessinateurschule. Berlin 1839; Die Holzarchi-
tektur des Mittelalters. Berlin 1835-41.

BRASINI, ARMANDO (1879-1965), als Architekt Autodidakt, baute im Stil der Hochrenaissance
und des Barock. Urbanistische Titigkeit besonders in Rom. Werke (u.a.): Denkmal fiir die Gefalle-
nen des 1. Weltkrieges in Tripolis; Stadion in S3o Paulo/Brasilien; Erweiterungsplan fir Rom (nicht
ausgefiihrt). B. war auch als Architekturarchidologe titig (wihrend des ital. Faschismus). Zu seiner
Teilnahme am Wettbewerb zum Sowjetpalais s. Anhang.

BUCHARIN, NIKOLAI (1888-1938), fiilhrender marxistischer Wirtschaftstheoretiker in der Sowjet-
union, galt seit den spiten zwanziger Jahren als Rechtsabweichler; wurde in den Moskauer Schau-
prozessen zum Tode verurteilt und hingerichtet. — 1926 war B. als Nachfolger Sinowjews Vor-
sitzender der Kommunistischen Internationale sowie bereits seit 1917 (bis 1929) Redakteur der
Prawda. Wihrend Lenin Bucharin an einigen Stellen — so im “Testament™ v. 25.12.1922 - als
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*“Licbling™ der Partei apostrophierte, verurteilte er die ‘‘Rechts-Links-Abweichungen’ (d.h. Bucha-
rins und Trotzkis) in seiner Rede vom 30.12.1924 “Uber die Gewerkschaften, die aktuelle Lage
und die Fehler Trotzkis™ (Lenin, Werke Bd. 32, S. 11{f.). Lenins Kritik an B. bezieht sich im we-
sentlichen auf dessen “‘mechanistische” Auffassung des Marxismus.

CARLYLE, THOMAS (1795-1881), engl. Schriftsteller und Historiker (Hauptwerke u.a.: Die Franzé-
sische Revolution, 3 Bde., 1837; Friedrich von Preuen, 6 Bde., 1858-65, dt. 3. Aufl. 1916-18).
Marx kritisiert ihn des 6fteren, u.a. in der Neuen Rheinischen Zeitung, 4. Heft, April 1850
(= MEW Bd. 7, S. 225--65), ebenso Engels (in: Die Lage Englands, Januar 1844 = MEW Bd. 1,
S. 525-549), wegen sciner idealistischen Sozialphilosophie, seiner .Forderung nach einer **wahren
Aristokratie™ und seines “deutschen Mystizismus™.

CHARDIN, JEAN-BAPTISTE SIMEON (1699 -1779), franz. Maler von Interieurs und Stilleben.
CHOISY, AUGUSTE (1841-1909), franz. Ingenieur-Archite :t und Architekturhistoriker bzw. -theo-
retiker aus der Schule Viollet-le Ducs (s.d.). Schrieb das fir die Diskussion um die moderne Ei-
senkonstruktionstechnik (vgl. Perret und andere) wichtige Buch: Histoire de I'architecture (1899),

2 Bde. Paris 1954, Ferner: Etudes épigraphiques sur ’architecture grecque. Paris 1884.

COURBET, GUSTAVE (1819-1877), franz. Maler, vertrat einen von Proudhon (s.d.) beeinfluten
sozialkritischen Realismus, der sich programmatisch Gegenwartsthemen zuwandte. Courbet war
mafigeblich beeintlut von Caravaggio, Zurbardn und Veldzquez.

DOBROWEN, ISSAY (1894 -1953), russ. Dirigent und Pianist.

EIFFEL, ALEXANDRE GUSTAVE (1832-1923), franz. Ingenieur und Architekt, konstrulerte Ei-
senbriicken, Hallen und den nach ihm benannten Turm fiir die Pariser Weltausstellung von 1889.

EINSTEIN, ALBERT (1879-1955), Physiker. In seincm wichtigsten Werk: Uber die spezielle und
allgemeine Relativititstheorie, 1917, sind neue Grundlagen fiir die Entwicklung eines wissenschaft-
lichen Modells des Kosmos geschatfen worden, die Bernhard Riemanns (1826--1866) Hypothese
vom endlichen Weltall revidierten.

ENGELS, FRIEDRICH (1820-1895). Zu Carlyle s.d. — Engels’ Schrift: “Zur Wohnungsfrage” er-
schien 1872. - Zur “Induktionseselei’ vgl. u.a.: Dialektik der Natur, in: MEW, Bd. 20, S. 494-97.

FOMIN, IWAN ALEXANDROWITSCH (1872-1936), sowjetrussischer Architckt. Begriinder der Le-
ningrader Architektenschule. Spiter Ubersiedlung nach Moskau. Dort Mitglied des Kiinstlerkollek-
tivs, dem u.a. auch Gelfreich, S€uko angehdrten, welches die nachkonstruktivistische sowjetische
Architektur entscheidend bestimmte. Nach der Revolution von 1917 Abkehr von seiner ornamen-
tal-klassizistischen Bauweise und Versuch einer “‘sowjetischen Siulenordnung™ und “Klassik™ in
monumentalen, vereinfachten Formen. Zu seiner Beteiligung am Wettbewerb zum Sowjetpalais
vgl. Anhang.

FRANKL, PAUL (1878-1962), deutscher Kunsthistoriker. 192134 Prof. in Halle/S. Verlic wegen
der Machtiibernahme durch dic Nationalsozialisten Deutschland. Neben den im Nachwort genann-
ten Werken sind von ihm von Bedeutung: System der Kunstwissenschaft, 1938; The Secret of
the Masons, in: The Art Bulletin 1945.

FREYSSINET, EUGENE (1879-1962), franzdsischer Ingenieur-Architekt, der als ciner der ersten
auf dem Gebiet des Stahlbetonbaus kithne Neuerungen entwickelte. Zu seinen wichtigsten Bau-
ten zihlen: die beiden 1944 zerstérten Luftschiffhallen in Orly (1916), die Straen- und Bahn-
briicke iiber der Elorn-Miindung in der Bretagne (1926 —29) mit einer Spannweite von 3 x 172 m
(1944 teilweise zerstort) sowie zahlreiche weitere Stahlbetonbriicken.

Lit.: M. Besset: Eugéne Freyssinet, in: Les Architectes CéRbres. Paris 1959, Bd. 2. — R. Banham:
Die Revolution der Architektur. Reinbek 1964, S. 29, 37, 63, 170, 256.

GAUGUIN, PAUL (1848--1903), franz. Maler, suchte durch seinen *‘Cloisonismus’ den Impressio-
nismus zu iiberwinden.

GORKI, MAXIM (eigentlich Alexeij Maximowitsch Peschkow) (1868—1936), sowjetruss. Schriftstel-
ler. G. war mit Lenin befreundet. Auf dem 1. Unionskongref der Sowjetschriftsteller 1934 hielt
er cine programmatische Rede zur Konzeption des sozialistischen Realismus, in der er auch eine
differcnzierte Stellungnahme zum Verhiltnis von Parteifiihrern und Volksmassen abgab, die fiir
Raphaels Kritik der geplantcn Riesenstatue auf dem Sowjetpalais anregend gewesen sein kann
(die Rede ist abgedruckt in: F. J. Raddatz [Hrsg.]: Marxismus und Literatur. Reinbek 1969, Bd. 1,
S. 335 ff., hier bes. S. 339 ff. Vgl. auch M. Gorki: Uber Literatur. Berlin/Weimar 1968 [Gesam-
melte Werke in Einzelbinden, Bd. 23]). Gorkis Bericht iiber das Gesprich mit Lenin (ausgehend
von Beethovens Appassionata), das Raphael anfiihrt, in: W. 1. Lenin: Uber Kultur und Kunst. Ber-
lin 1960. S. 632.
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GROPIUS, WALTER (1883-1969), deutscher Architekt. Fiihrender Vertreter des Funktionalismus
(Werke: Faguswerke in Alfeld/Leine 1910/11), 1918 Direktor der Kunstakademie Weimar. Be-
griinder des 1926 nach Dessau verlegten Weimarer Bauhauses, dessen Gebdude er entwarf. 1933
Emigration in die USA, lehrte als Prof. an der Harvard University. Zu seiner Beteiligung am So-
wjetpalais-Wettbewerb vgl. Anhang.

HEGEL, GEORG WILHELM FRIEDRICH (1770-1831), deutscher Philosoph. Vgl. zur dialektischen
Methode, dic von Marx “vom Kopf auf die Fiile gestellt’ wurde: Friedrich Engels: Ludwig
Feuerbach und der Ausgang der klassischen deutschen Philosophie, 1886 (= MEW, Bd. 21) und
Marx: Zur Kritik der Hegelschen Rechtsphilosophie, 1843/44 (= MEW, Bd. 1).

HERAKLIT VON EPHESOS (ca. 550 v. Chr. — ca. 480), griech. Philosoph. Gilt im allgemeinen als
Begriinder der Dialektik, wegen deren Schwierigkeit er “‘der Dunkle” genannt wurde. Er vertrat
ein dynamistisches Weltprinzip (‘‘Alles flicBt™). Siehe hierzu auch unter Lassalle. H.’s Lehre ist
nur in Bruchstiicken erhaiten. Vgl. H. Diels: Die Fragmente der Vorsokratiker, hrsg. v. W. Kranz.
9. Aufl. 1959/60.

HILDEBRAND, ADOLF (VON) (1847-1921), deutscher Bildhauer und Kunsttheoretiker. Vgl. sein
Buch: Das Problem der Form, 1893 (9. Aufl, 1914). Dieses von Konrad Ficdler und Hans von
Marées beeinflufte Werk hat grofie Wirkung auf eine formalisierende Werkanalysc ausgeiibt.

HODLER, FERDINAND (1853-1918), schweiz. Maler. Vorliebe fiir stilisierte Monumentalitit, vor
allem in Wandgemilden.

JOFAN, BORIS MICHAILOWITSCH (geb. 1891), sowjetischer Architekt. Jiingerer Vertreter der nach-
konstruktivistischen sowjetischen Architektur, der zwar klassizistische Traditionen aufgreift, jedoch
klassische Sdulenordnungen vermeidet. Bezieht hiufig die Bildhauerkunst in seinc Bauentwiirfe
ein. Werke: die Ausstellungspavillons in Paris (1937) und New York (1939). — Zum Sowjetpalais-
Wettbewerb siehe Anhang.

KHIGER, R. Sowijetischer Architekt und Publizist. War 1930 Herausgeber der Zeitschrift “*Zeitgends-
sische Architektur” (russ.: “‘Sovremennaja arkhitektura™), die vorher, seit 1926, von A. Vesnin
und M. Ginsburg herausgegeben wurde und Organ der OSA (= Assoziation zeitgendssischer Archi-
tekten, Moskau 1925-30) war. Er berichtete darin *“Uber Formalismus und dic ideologische De-
kadenz der Sowjetarchitektur” (so Shvidkovsky, S. 135). — Die Aussagen und Zitate Khigers, dic
Raphael anfiihrt (vgl. S. 111 {t.), entstammen dem Referat Khigers, das sich mit Formalismus und
Konstruktivismus auseinandersetzt und auf der Architektenkonferenz August Scptember 1932 in
der Sowjectunion gehalten wurde, welche die Zeitschrift L’Architecture D’Aujourd’hui organisicert
hatte; abgedruckt in: L'Architecture D'Aujourd’hui 8, Nov. 1932, nach S. 96.

LAURAT, LUCIEN. Marxistischer Wirtschaftstheoretiker in der Nachfolge Rosa Luxemburgs (vgl. E.
Mandel: Marxistische Wirtschaftstheorie. Frankfurt/M. 1972, Bd. 1, S. 429). Schrieb u.a.: L’accu-
mulation du capital d'aprés Rosa Luxembourg; suivi d’un apergu sur la discussion du probleme
depuis la mort de Rosa Luxembourg. Paris 1930. — L'économie soviétique, sa dynamique, son
mécanisme. Paris 1931 (hierauf bezieht sich offenbar Raphaels Hinweis). — Economie planée
contre économie enchainée. Paris 1932. — Economie dirigée et socialisation. Paris- Bruxelles 1934.-
Spiter setzte er sich auch mit Stalins Sprachtheoricthesen auseinander: Staline, la linguistique ct
I'impérialisme russe. Paris 1951,

LE CORBUSIER (eigtl. Charles Edouard Jeanneret) (1887 -1965), schweiz. Architekt. Hauptvertre-
ter des modernen Funktionalismus (spiter auch des sog. Brutalismus). L.C. galt in der biirgerli-
chen Presse der 30er Jahre (vgl. C. Mauclair: L’architecture bolchevisante, in: Le Figaro v. 15.3.
1933) als dem internationalen Kommunismus angeh6rend und als ein “Picasso des Beton™ und
rigoroser Calvinist — Vorwiirfe, die Raphael kritisch aufgreitt. Wichtige Bauten der 20er und
30er Jahre: Villa de Monzie, Garches bei St. Cloud (1927/28); Schweizer Studentenhcim in der
Cité universitaire, Paris (1931/33); Volkerbundgebidude (Entwurf), Gent (1927). Zahlrciche theo-
retische Schriften: Vers une architecture, 1923, — Urbanisme, 1925. — La ville radieuse, 1935.
Wichtig auch sein zusammen mit Ozenfant (s.d.) abgefaites Manifest: Aprés le cubisme, 1918.
L.C. war Begriinder der Zeitschrift “L’Esprit nouveau™, deren Aufsitze in ‘“Vers une architecture
eingingen.

, Vgl. auch M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Frankfurt/M. 1975, S. 46, 145f.

LEGER FERNAND (1881-1955), franzdsischer Maler, urspriinglich Architekt. Stand anfangs dem
Kubismus nahe, spiter wandte er sich jedoch, nach Kontakten mit der hollindischen De-Stijl-
Gruppe und den Puristen in Frankreich, einer Malweise zu, die Wirklichkeitsversatzstiicke z.B.
der Arbeitswelt konstruktivistisch stilisierte.
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LEIBNIZ, GOTTFRIED WILHELM (1646-1716), deutscher Philosoph. 1676 Bibliothekar des Her-
zogs von Hannover. Mitbegriinder und Anreger der Akademien der Wissenschaften in Berlin (1700)
und Petersburg (1711). Seine Schrift “‘Essais de Théodicée™ (1710) war gegen Bayle gerichtet. In
ihr wird optimistisch eine Rechtfertigung Gottes durch den Hinweis auf die Welt als “‘die beste
der moglichen™ gegeben.

LE NAIN, drei franzosische Maler (Briider): ANTOINE (ca. 1588-1648), LOUIS (ca. 1593 1648)
und MATHIEU (ca. 1607—-1677). Sie malten Genreszenen, Gruppenbilder und mythologische
Szenen. Eine Scheidung der Werkanteile ist kaum moglich. Raphael setzt sich mit den Le Nains
auch in: Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Frankfurt/M. 1975, S. 33, 40 u.5. (dazu Abb. 3) ausein-
ander.

LENIN (eigtl. Uljanow), WLADIMIR ILJITSCH (1870-1924). — Sein Konzept eines dialektischen
Materialismus ist nicdergelegt in seinem fiir die marxistische Erkenntnistheorie dulerst wichtig ge-
wordenen Werk ‘“Materialismus und Empiriokritizismus™ (1909 = Lenin, Werke, Bd. 14), das sich
mit Thesen Ernst Machs (1838-1916) befat. — Seine Kulturerbetheorie, oft in Abgrenzung von
Ansitzen des Proletkults, vertrat er u.a. in: Uber proletarische Kultur, in: Lenin, Werke, Bd. 31,
S. 307f. — Zu seiner Einschidtzung der Theorie und Wirtschaftspolitik Bucharins siche unter
Bucharin.

LASSALLE, FERDINAND (1825-1864), Begriinder der deutschen sozialdemokratischen Bewegung,
anfangs mit Marx und Engels befreundet (vgl. Sickingen-Debatte von 1859), spiter Differenzen
wegen seiner Theorie, der Sozialismus konne sich innerhalb des junkerlich-preufiischen Staates
evolutionir entwickeln, — 'Mit Heraklit (s.d.) hat sich L. in seiner Schrift “Die Philosophie Hera-
kleitos des Dunklen von Ephesos™ (Berlin 1858) auseinandergesetzt. Dazu nahm Marx in einem
Brief an Engels v. 1.2.1858 Stellung (vgl. MEW, Bd. 29, S. 273 75). Vgl. auch im Zusammen-
hang mit der Sickingen-Debatte Brief L.s vom 6.3.1859, in: F. Lassalle: Nachgelassene Briefe und
Schriften. Stuttgart—Berlin 1922, Bd. 3, S. 147 -151.

LOOS, ADOLF (1870--1933), osterreichischer Architekt und Architekturtheoretiker. Vertreter eines
rigorosen ornamentfeindlichen Purismus in der Architektur (Wichtiges Bauwerk: Haus Steiner,
Wien, 1910). Schriften: Ornament und Verbrechen, 1908. — Trotzdem, 2. Aufl. 1931. — Ins
Leere gesprochen, 2. Aufl. 1932. — Vgl. auch neuerdings die Textausgabe: A. Loos: Sidmtliche
Schriften, hrsg, v. Franz Gliick. Wien/Miinchen 1962.

LURCAT, ANDRE (1894-1970), franzdsischer Architekt. Gehorte mit Perret, Le Corbusier u.a. zu
den Hauptvertretern des Funktionalismus in Frankreich. Wandte sich zunehmend dem Sozialismus
zu. Seit 1932 hiufige Reisen in dic Sowjetunion und Bautitigkeit dort. Raphael, der mit Lurgat
befreundet war, erhielt durch ihn Informationen iiber die Architekturproduktion und -theorie in
der Sowjetunion. — Bei seiner grundsitzlichen Befirwortung der Ubernahme des “‘Kulturerbes™
durch das Proletariat lehnt er jedoch, dhnlich argumentierend wie Raphael, Eklektizismus und
Akademismus ab. Er entwickelt zugleich die Forderung nach einer neuen Monumentalitit, die die
Epoche des Sozialismus zu représentieren vermag (vgl. A. Lurgat: L’homme, la technique et
I’architecture, in: Isvestija v. 12.6.1937. Abgedruckt in: VH 101, No. 7-8, 1972, S. 203 ff.).
Hauptwerke: Cité Seurat in Paris. — Wohnhiuser in der Rue Georges-Ville in Versailles. — Karl-
Marx-Schule in Villejuif bei Paris, 1931-32. — Bauten in der Sowjetunion. — Schrieb: Architecture.
Projets et réalisations. Paris 1929. — Zur Schule in Villejuif vgl. auch A. Whittick: European archi-
tecture in the Twentieth Century. Plymouth 1974, S. 262. Frithe Wiirdigung seiner Bauweise in
S. Giedion: Bauen in Frankreich. Eisen, Eisenbeton. Leipzig—Berlin 0.J. (1928/9), S. 112 f.

MAILLOL, ARISTIDE (1861--1944), franz. Bildhauer und Graphiker. Besuchte 1908 Griechenland
und bemiihte sich in der Folgezeit um einen purifizierten Klassizismus. Vgl. seine Illustration zu
Virgils “Eclogen” von 1926 und zu Longos’ “Daphnis und Chloe” von 1937, zu idyllisch-pasto-
ralen Motivkomplexen also. Literatur: M. Bouvier: Aristide Maillol. Lausanne 1945. — J. Cladel:
Aristide Maillol, sa vie, son oeuvre, ses idées, 1937.

MARX, KARL (1818-1883). — Zu seiner Auseinandersetzung mit Carlyle s.d. (vgl. MEW, Bd. 7,

S. 225-65). — Die “Kritik des Gothaer Programms’’ erschien 1875 (MEW, Bd. 19). Hier legt M.
dar, daf} die kommunistische Gesellschaft immer *‘noch behaftet ist mit den Muttermalen der

alten Gesellschaft, aus deren Schof sie herkommt”, sich also nicht “‘auf ihrer eigenen Grund-

lage™ entwickeln kann (ebda., S. 20f.). — Mit dem kleinbiirgerlichen Demokraten Karl Heinzen
(1809-1880) haben sich Marx und Engels bereits seit den 40er Jahren scharf auseinandergesetzt. —
Marx’ Antikenverstindnis (‘‘ewiger Reiz") besonders explizit, aber auch nicht eindeutig interpre-
tierbar, in: Einleitung zur Kritik der politischen Okonomie (1857), in: MEW, Bd. 13, S. 639 ff,,
dazu M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Frankfurt/M. 1975, S. 210 ff, u.6. — Zur Be-
kampfung des Eklektizismus in der Philosophie vgl. Engels: Ludwig Feuerbach und der Ausgang
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der klassischen deutschen Philosophie (1886), in: MEW, Bd. 21, S. 306 ff. sowie Marx und En-
gels: Die heilige Familie (1844), in: MEW, Bd. 2, S. 137 ff. (hier besonders Kritik an den franzd-
sischen Aufklirern). — Da nicht Vorstellungen, also BewuBtseinsphinomenen bzw. Ideologemen,
im gesellschattlichen Prozef der Primat zukommt, sondern den realen materiellen Bedingungen,
ist fir M. und Engels schon seit den 40er Jahren Grundiiberzeugung (vgl. Die deutsche Ideologie,
1845/6, in: MEW, Bd. 3, S. 31 ff, u.6.). — Zu Proudhon s.d. Die Schrift “Das Elend der Philo-
sophie” (ursprgl. franzdsisch u.d.T. “La mistre de la philosophie™) erschien zuerst 1847 und war
polemisch gegen Proudhons “Syst®me des contradictions économiques ou la philosophie de la
misére” (2 Bde., 1846) gerichtet, deutsche Ausgabe hrsg. v. E. Bernstein und K. Kautsky, Stutt-
gart 1885. — Das zusammen mit Engels verfalite “Manifest der kommunistischen Partei’ erschien
Februar 1848 in London (vgl. MEW, Bd. 4). — “Zur Judenfrage erschien 1844 in den “Deutsch-
franzosischen Jahrbiichern™. Das von Raphael erwihnte Zitat (S. 106) in: Karl Marx: Die Friih-
schriften, hrsg. v. S. Landshut. Stuttgart 1953, S. 199.

MENDELSOHN, ERICH (1887-1953), deutscher Architekt. Wohl der bedeutendste expressionisti-
sche Baumeister in Deutschland (Einsteinturm, Potsdam, 1920; Warenhaus Schocken, Stuttgart,
1927). Infolge der Rassenverfolgung durch die Nazis verlieB M. 1933 Deutschland und emigrierte
iiber Briissel und London nach Palistina und iibersiedelte schlieBlich 1947 nach San Francisco/
USA. Zu seiner Beteiligung am Sowjetpalais-Wettbewerb siehe Anhang.

MICHELANGELO BUONARROTI (1475-1564), italienischer Bildhauer, Maler, Baumeister und
Dichter.

OZENFANT, AMEDEE (1886 -1966), franzosischer Maler, zusammen mit Le Corbusier (s.d.) fih-
render Vertreter der puristischen Kunstrichtung. Vgl. sein zusammen mit Le Corbusier verfaites
Manifest “Aprés le cubisme” (1918). O. war seit 1938 in den USA in der Lehre titig (Ozenfant
School of Fine Arts, New York).

PAUL-BONCOUR, JOSEPH (1873~ ? ), franzdsischer Politiker, mehrfach Minister, 1932/33 Mini-
sterprisident, griindete 1938 eine eigene linke Fraktion.

PERRET, AUGUSTE (1874 -1954), franzosischer Architekt, verwandte als einer der ersten Eisenbeton
im Reprisentations- und Wohnungsbau. Mit seiner Theorie wurde er zu einem der ersten Begriin-
der des Funktionalismus (vgl. die Zusammenfassung seiner Hauptthesen, auf die Raphacl eingeht,
in: L’Architecture D’Aujourd’hui, 7, Okt. 1932, S. 17). Le Corbusier war sein Schiller. — Trotzdem
bewahrt P. in seincn ausgefiihrten Bauten historistische Elemente, arbeitete auch mit Bildhauern
(Bourdelle) zusammen; wohl der Grund, wie Raphael richtig erkannte, da$ er in den 30er Jahren
neue Beachtung fand (vgl. die ihm gewidmete Artikelserie in L’Architecture D’Aujourd’hui, 7,
Okt. 1932). Wichtige friihe Bauten: Wohnhiuser in der Rue Franklin No. 25 (1903) und der Rue
Raynouard. Ferner Stahlbetonkirche Notre-Dame de Raincy, Paris (1922). Schrieb: Contribution
3 une théorie de I'architecture. Paris 1952.

PICASSO, PABLO (1881-1973), spanischer Maler und Graphiker. Mitbegriinder des Kubismus.
Raphaels Hinweis auf P.s Antikenrezeption bezieht sich wohl auf seine “‘Minotaurus’-Phase nach
1928. Raphael hat sich schon friih mit Picassos Werk beschiiftigt, vgl. seine Schrift: Von Monet
zu Picasso. Grundziige einer Asthetik und Entwicklung der modernen Malerei. Miinchen 1913,
passim.

PLATON (428348 v. Chr.), gricch. Philosoph. Die dialektische Methode hat P. besonders im
“Phaidros” und im *Philebos™ entwickelt. Sic besteht im induktiven Verfahren (‘“‘eisagogé™), d.h.
im Aufsteigen vom Besonderen zum Allgemeinen, um von hier aus wieder Riickschliisse auf Be-
sonderungen der Erscheinungen ziehen zu konnen. Vgl. R. Robinson: Plato’s Earlier Dialectic.
1941. — W. Miiri: Das Wort Dialektik bei Plato. Mus. Helvet. 1, 1944, S. 153 ff.

PLECHANOW, GEORGI WALENTINOWITSCH (1856—1918), marxistischer Theoretiker und Mitbe-
griinder der russischen Sozialdemokratie. Schrieb u.a.: Die franzdsische dramatische Literatur und
die franzdsische Malerei des 18. Jh. vom Standpunkt der Soziologie, in: G.P.: Kunst und gesell-
schaftliches Leben, hrsg. v. A. Uschakow u. P. Nikolajew. Berlin(W) o.J., 8. 153 ff. (darin auch
Lit.verz.).

POELZIG, HANS (1869-1936), deutscher Architekt. Bedeutende expressionistische Bauten: Wasser-
turm in Posen, 1911/12; GroBes Schauspielhaus Berlin, 1919 (= Umbau des Zirkus Schumann filr
Max Reinhardts Theater). Zu P.s Beteiligung am Sowjetpalais-Wettbewerb siche Anhang.

POUSSIN, NICOLAS (1593-1665), franz. Maler, der vorwiegend in Rom lebte, begriindete die arka-
disch-ideale und heroische Landschaftsmalerei, die im Lehrplan der franz. Académie Royale de
Peinture et de Sculpture (gegr. 1648) kanonisch wurde.
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PROUDHON, PIERRE JOSEPH (1809-1865), franz. Wirtschaftstheorctiker und Sozialphilosoph.
Seine Hauptthese: *“‘La propri¢té c’est le vol” (“Eigentum ist Diebstahl”). Vertrat cine Theorie
der kleinbiirgerlichen Produktionsgenossenschaft, um so, auf der Basis der Tauschorganisation,
die kapitalistischen Ubel Geld und Zins zu iiberwinden. Diese Auffassung wurde von Marx und
Engels heftig kritisiert (s.d.). Proudhon schrieb: Systéme des contradictions économiques ou la
philosophic de 1a mistre, 2 Bde., 1846 (dcutsch 1847). Sein Werk: Du principe de I’art et de sa
destination sociale, 1865, war von EinfluB8 auf Courbet (s.d.). Vgl. Textausziige (engl.) in:

L. Nochlin (ed.): Realism and Tradition in Art 1848-1900. Sources and Documents. Englewood
Cliffs/N.J. 1966, S. 49-54.

Siehe auch M. Raphael: Proudhon, Marx, Picasso. Trois études sur la sociologic de 1'art. Paris
1933.

RACINE, JEAN BAPTISTE (1639-1699), franz. Dramatiker, der dem Jansenismus von Port-Royal
nahestand. War auch Konigl. Hofhistoriograph Ludwigs XIV. (Manuskripte verbrannt). Werkaus-
gabe: Oeuvres complétes in der Bibliothéque dc la Pleiade, 1951/52.

RODIN, AUGUSTE (1840-1917), franz. Bildhauer, dessen Plastik nur mit Vorbehalten “impressio-
nistisch” genannt werden kann. Wie sein Vorbild Michelangelo suchte er vor allem Leidenschat-
ten und seelische Errcgungen darzustellen. War mit Raphael, vermutlich seit Friihjahr 1912, be-
kannt. Vgl. Nachwort zu: M.R.: Arbeiter, Kunst und Kiinstler, a.a.0., S. 259, Anm. 3. - Laut
frdl. Mitteilung von Frau Dr. Ilse Hirschfeld, New York, v. 18.10.1975 dufierte sich Raphacl brief-
lich 1934 iiber einen Besuch des Rodinmuseums in Paris: “Das Museumsgebiude — cin altes
Bischofspalais aus dem 18. Jahrhundert — ist freilich viel schoner als die ganze Plastik von Rodin,
der seinc (meistens unplastischen) Visionen fast nie realisieren konnte.” Vgl. dagegen seine schr
positive Einschidtzung Rodins in: Arbeiter, Kunst und Kiinstler, a.2.0., S. 137f.

SAINT-SIMON, CLAUDE-HENRY DE ROUVROY (1760-1825), franz. Gescllschaftskritiker. Schiiler
D’Alemberts, analysierte als einer der ersten den modernen Industrialismus und seine sozialen Fol-
gen. Als Eigentumskritiker forderte er eine Vergesellschaftung der Produktionsmittel. Schrieb:
Catéchisme des industriels, 3 Hefte, 1823/24.

SCHMIDT, HANS (1893-1972), deutsch-schweizerischer Architekt, lebte nach dem Kricg in der
DDR. Dort Professor mit Lehrauftrag an der Hochschule fir Architektur und Bauwesen Weimar
sowic Direktor des Instituts fiir Theorie und Geschichte der Baukunst an der Deutschen Bauaka-
demie. Schrieb in den 30er Jahren u.a. (hierauf bezieht sich Raphael): Dic Sowjetunion und das
ncue Bauen, in: Die neue Stadt. Frankturt/M. 1932, Heft 6/7, S. 146—148. — Deutsche und
russische Architektur, in: Moskauer Rundschau v. 9.10.1932, Nr. 41/194, Jahrgang 1V.

SEMPER, GOTTFRIED (1803-1879), deutscher Architeckt und Kunsttheoretiker (Theoric der Mate-
rialgerechtigkeit der [Bau-]Kunst). Bauten: Dresdner Hoftheater 1838-41. — Polytechnikum Zii-
rich 1858-64. Schrieb: Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten, 2 Bde., 1860-63.

SINOWJEW, GRIGORIJ JESEJEWITSCH (eigtl. Hirsch Apfelbaum) (1883 -1936),sowjetischer Poli-
tiker, Vorsitzender der Kommunistischen Internationale 1919-26, nach Lenins Tod 1924 zusam-
men mit Stalin und Kamenew an der Spitze der KPdSU, 1927 aus der Partei wegen angeblicher
Linksabweichung ausgeschlossen, 1936 nach Schauprozefd hingerichtet.

STALIN, JOSSIF WISSARIONOWITSCH (eigtl. Dschugaschwili) (1879—1953). Vertrat die Theoric
vom *“‘Sozialismus in einem Lande™ bereits 1924 (Stalin, Werke, Bd. 6, S. 331), wicderholt auch
in den 30er Jahren in mehreren Prawda-Artikeln (z.B. v. 19.3.1935). -

Zum 1. Finfjahrplan (1929-32) vgl. Stalin: Die Ergebnissc des 1. Fiinfjahrplans. Bericht auf dem
vercinigten Plenum des ZK und der ZKK der KPdSU (B) am 7.1.1933, in: Stalin: Fragen des
Leninismus, Moskau 1947, S. 439-80. - Zur Nationalititenfrage: “‘Die nationale Frage und die
Sozialdemokratie™, 1913; spiter publiziert unter dem Titel: “Marxismus und nationale Frage™
(Stalin, Werke, Bd. 2, S. 266-333). —

Zum Problem der Rechts- undfoder Linksabweichler: Uber die rechte Abweichung in der KPdSU
(B). Aus einer Rede auf dem Plenum des ZK der KPdSU (B) im April 1929, in: Stalin: Fragen
des Leninismus, S. 261320 (zu Bucharin S. 301 {f.). Zu Trotzki vgl.: Dic politische Physiogno-
mic der russischen Opposition etc., in: Stalin, Werke, Bd. 10, S. 133 ff.,, 1681f. (= “Vom Leninis-
mus zum Trotzkismus’). — Zur Gefahr des Biirokratismus 1926 vgl.: Politischer Rechenschafts-
bericht des ZK v. 3.12.1927 (= Der XV. Parteitag der KPdSU [B], 2.--19.12.1917) in: Stalin,
Werke, Stuttgart 1953, Bd. 10, S. 272 ft., bes. S. 2771t,

STRAWINSKY, IGOR FEODOROWITSCH (1882-1971), russ.-amcrik. Komponist. Musikalische Her-
kunft von Debussy, Rimskij-Korssakow u.a. Verarbeitung von Volksweisen, jedoch nicht dodeka-
phonisch; vielmehr polyrhythmischer Neoklassizismus unter Einbezichung von Rag-Musik. Werke
(u.a.): Der Feuervogel, Ballett 1909. — Sacre du Printemps 1913. — Oedipus Rex 1927.



Erliuterungen zu den Texten von Max Raphael 171

THOMAS VON AQUIN (1225-1274), bedeutendster scholastischer Philosoph. Seit 1874 gilt er als
offizieller kath. Kirchenphilosoph (Thomismus). Hauptwerk: Summa theologica, 18 Bde., 1750 ff.
(lat.-dt. Ausg. in 36 Bdn. 1934 ff.). Vgl. M. Raphael: Die neuromantische Auferstechung des Mit-
telalters und der kulturkimpferische Neuthomismus, in: Neue Schweizer Rundschau 24 (1931).

TROTZKI, LEO (eigtl. Leib Bronstein) (1879—1940, ermordet). Sowjetischer Revolutiondr und Poli-
tiker. 1929 auf Driingen Stalins aus der UdSSR ausgewiesen. Vertrat die Theorie der “permanen-
ten Revolution™. Zur Kritik Lenins und Stalins an Trotzki siehe jeweils unter den Stichworten
Lenin und Stalin.

VALERY, PAUL (1871-1945), franz. Dichter. Kam vom Asthetizismus (Huysmans) her, schrieb
symbolistische Gedichte. Erhielt 1938 einen Lehrstuhl fiir Poetik am Collége de France. Seine
Dialoge “Eupalinos ou I'architecte” und “L'3me et la dance” erschienen 1924. — Vgl. auch M.
Raphael: Anmerkungen iiber den Prosastil von Paul Valéry, in: Deutsch-Franzosische Rundschau
4 (1931), S. 553-63.

VIOLLET-LE-DUC, EUGENE-EMMANUEL (1814-1878), franz. Architekt. War um dic Wiederbelc-
bung des gotischen Baustils bemiiht. Vgl. sein Dictionnaire raisonné de P'architecture, 10 Bde.,
1854-69.

VITRUVIUS POLLIO (geb. ca. 84 v. Chr.). Verfaite den fiir das Mittelalter und dic Renaissance
kanonischen Traktat “De architectura libri decem™ (ca. 25 v. Chr.), wichtig darin seine Propor-
tionenlehre. Zum dorischen Tempel vgl. seine Erdrterung in Buch 1V. Textausgaben: Vitruvii de
architectura libri X ed. V. Rose. Leipzig 1867 (hier S. 142f.). — Zehn Biicher iiber Architektur,

- Ubers. u. m. Anm. vers. v. Curt Fensterbusch. Darmstadt 1964.

WAGNER, RICHARD (1813-1883), deutscher Komponist. Auch in seiner revolutioniren Friihphase
als Kunsttheoretiker und Kulturkritiker bedeutsam.

WITZ, KONRAD (ca. 1400-1445), schweiz. Maler, titig in Konstanz, Rottweil, Basel und Genf.

Zu seinem Bild der “‘Priester des alten Bundes” vgl. Katalogtext zum Heilsspiegelaltar (ca. 1435)
in: Katalog Kunstmuscum Basel, Offentliche Kunstsammlung. I. Teil. Dic Kunst bis 1800. 0.O.
1966, S. 10-13. 2

ZAPLETIN (Schreibweise bei Raphael: Zlapetin), N., sowjetischer Architekt, Griindungsmitglied der
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