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Andre Lurçats Schulbau in Villejuif

Der Laie, der sich einer AuIerung des menschlichen Geistes gegenubergestellt sieht, die
er selbst nicht hervorbringen kann, interessiert sich nur — wenn er sich uberhaupt inter
essiert für das beendete Werk. Zeigt man ihm unmittelbar nacheinander z.B. das leere
Terrain und den beendeten Bau, so kann seine Phantasie den Proze1 der Entstehung
nicht rekonstruieren. Er ist daher geneigt, an eine Art Mysterium zu glauben, während
tatsächlich eine naturliche Fahigkeit das volt zur Entfaltung bringt, was in alien Men
schen latent vorhanden ist. Die scheinbare Erhohung ist in Wirklichkeit eine Erniedri
gung, weil sie in höchst gefahrlicher Weise die manuelle von der geistigen Arbeit trennt,
und das Genie aus der Natur und aus der Geseilschaft heraushebt, die sein fruchtbarster
Nährboden sind. Jeder produktive Mensch bildender Künstler, Dichter, Komponist
oder Philosoph —, der den Weg des Schaffens durchläuft, empfangt eine Reihe materiel
icr und geistiger Gegebenheiten, der Architekt z.B. den Bauplatz, die Bauaufgaben, die
Materialien und ihre Technik. Diese sind das Ergebnis einer geschichtlichen Entwickiung,
die die ganze Menschheit durchlaufen hat. Und wenn er sie, urn em 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 bewuftseinsmaIigen
Gegebenheiten und ihre Steigerung und Entwicklung in und für die menschliche Gesell
schaft. Die Werke sind gleichsam nur die Meilensteine und Wahrzeichen dieses Kampfes,
Gebilde, deren Sinn darin besteht, da1 der heiLe Atemzug der natürlichen Schopfung in
thnen für eine Weitsekunde zum Stilistand gekommen ist, ohne in ihnen erstarrt zu sein.

Für den Architekten ist die erste Gegebenheit eine praktische Aufgabe, die immer em
gesellschaftliches BedUrfnis zu erfüllen hat — mag er nun eine.Kirche, einen Palast oder
eine HUtte bauen. Die an Lurcat gestelite Aufgabe lautete, eine Elementarschule für Kna
ben und Mädchen mit Turn- und Duschraum und einen Kindergarten zu bauen. Sie ent
hielt als bindende Grundlage die padagogischen Methoden, die sich im Laufe des vorigen
Jahrhunderts als die der herrschenden Gesellschaftsschicht nutzlichsten erwiesen hatten.
Ihre Durchftihrung war gesetziich gesichert durch eine “besondere Anweisung, die die
Konstruktion, die Einrichturig und das Unterrichtsmaterial der Elementarschulen be
traf” und eine entsprechende lnstruktion für die offentlichen Kindergarten, beide da
tiert vom 18. Januar 1887. Sie wurden ergänzt durch die “Anweisungen, die sich auf
das Bauen von Schulgebauden beziehen” der “Prefecture du département de la Seine”
vom 12. September 1923. Der moderne Architekt, für den sich alles, berufiich und
menschlich, in semen Arbeitsmaterialien und in semen seelischen Grundlagen geandert
hatte, war gefesseit durch die Vorschriften einer überholten Generation.

Weiches ist der Geist dieser Verordriungen? 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 volistandige Trennung der Kiassen
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untereinander und von der Umgebung, wodurch die Schule zu einem Gefangnis wird, das
in den Schulern nur die Angst vor all dem auslöst, was noch zu lernen sein wird. Derselbe
“Geist” zeigt den ihm einwohnenden Widerspruch, wenn er verlangt, da1 eine offentliche
Schule und die Privatwohnungen des Leiters und der Leiterin zusammengebaut werden
sollen, ohne eine direkte Verbindung miteinander zu haben. Krasser lit sich kaum die
Kiuft 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 wörtliche Durchfuhrung der Bestimmungen durfte jeden
Neubau einer Schule innerhaib der Stadtgrenzen von Paris uberhaupt unrnoglich machen.
Denn der erste Artikel z.B. fordert: “Der Platz, der für eine Schule bestimmt ist, mui
zentral liegen, gut durchluftbar mit leichtem und sicherem Zugang, nicht in der Nähe
lauter Einrichtungen, die ungesund und gefhrlich sind.” Man finde heute einen soichen
Platz in den Straien von Paris, in denen die Schnelligkeit und der Lärm der Fahrzeuge
und der Geruch von tausend verschiedenen Ausdunstungen eine gröflere Gefahr für 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 nächsten Zukunft vorweg
gestalten möchte, hielt die Arbeit Lurcats dauernd wie in einer Zange, so da1, der Bau
nicht volistandig die Intentionen des Kllnstlers, sondern nur die Resultante der beiden
entgegengesetzten Kräfte verwirklichen konnte.

Die zweite Gruppe der Gegebenheiten wird aus dern Material und seiner Technik gebil
det. Stein oder Beton? — das war die Frage. Lurçat entschied sich für den Beton und
alle Vorteile seines Konstruktionsverfahrens. Er wählte daruber hinaus mit der gro1ten
Sorgfalt alle anderen Materialien, z.B. die Platten für die Zwischenwände, die den Schall
am besten dampfen und alle akustischen Storungen ausschalten, den Bodenbelag aus
Kautschuk, urn die Unfälle der spielenden Kinder auf das Minimum zu reduzieren, die
Fayencen für die Wandbekleidung, urn dem Raum die notige Warme zu geben, das Me-
tall für die Glasrabmungen, urn das Gleiten an den gro1en Offnungen so handlich und
leicht wie moglich zu machen, den Marmor für die Zwischenwande der Bedurfnisanstal
ten, well er die grofte Unzerstörbarkeit mit der gröften Billigkeit vereinte, die Farben,
die die beabsichtigten Raumwirkungen unterstützten, etc. Aus alien diesen verschiedenen
Materialien schuf Lurcat eine ruhige und selbstverständliche Einheit.

Abet damit haben wir bereits die Frage bertthrt, wie Lurcat geistig-künstlerisch auf
die Gegebenheiten zuruckwirkt — so wenig läIlt sich das Empfangen und das Gestalten,
insbesondere die Technik und die Formung der architektonischen Produktion vonein
ander trennen.

Zunachst erhohte Lurçat, urn die schadlichen Wirkungen der Feuchtigkeit zu besei
tigen, den Boden des Grundstückes in dieser weiten und offenen Ebene und schuf über
ihm die eigentliche Basis für den Bau. Auf ihr errichtete er die Pfähle, die zugleich den
Wasserabflull enthalten, und fUllte sie zu dichten Decken aus, nachdem alle Leitungs
röhren für Wasser und Elektrizität zwischen sie gelegt waren, so da1 eine nachtragliche
Durchbrechung der Wände überflussig wurde. Es ergab sich so das gewohnliche Gerippe
von Senkrechten, Waagrechten und Löchern, das die räumlichen Kuben abgrenzt. Es
übt, ähnlich wie das anatornische GerUst, dutch seine einfache und Mare Vernunft, durch
das Spiel der auseinandergenommenen und konkretisierten drei Dimensionen des Rau
mes einen groüen sinnlichen Reiz aus und zeigt deutlich die dauernde Wechselwirkung
zwischen materieller Gegebenheit und geistiger Absicht. Denn die Abstände der Triger
und Balken erlauben, obwohl sie aus Gründen der Stabilität einen gewissen Grad nichi



André Lurçats Schulbau in Villejuif 9

überschreiten dUrfen, eine Wahi, die vorher volizogen sein mu, weil sie die Grundstruk
tur des Grund- und Aufrisses festlegen. Umgekehrt Iä1t das rein konstruktive Gerust
noch eine Fülle von Moglichkeiten offen für die Art, wie man es Uber das b1of anatomi
sche Stadium hinaus zu einem ausgefUllten KUrper weiterbilden will. Es ist prinzipiell
falsch zu behaupten, da1, irgendein Material und seine Technik eine einzige künstleri
sche LUsurig erzwingen. Es genügt, die photographische Aufnahme des Gerustes vom
15. Februar mit denen des weiter ausgefuhrten Baues vom 15. Mai und 15. Juni für die
Nordseite, vom 15. Juli und 13. August für die Sudseite zu vergleichen. Es ist em welt
anschaulich bedingter Akt der Auswahl, wenn die senkrechten Pfähle so vollstandig in
die Mauer hmeingezogen sind, da1 waagrechte Streifen aus uberkleideten Ziegein oder
Glas ungehemmt und einheitlich durch das ganze Gebaude durchlaufen konnen, wodurch
die die Zimmer trennenden Querwande keinen formalen Ausdruck nach au&n bin er
halten. Diese Entscheidung zwischen der Gewichtigkeit der einzelnen Dimensionen, zwi
schen den Moglichkeiten ihrer doppelten Richtungen (links-rechts, oben-unten, vorn
hinten), diese ganz bestimmte Festlegung der Elemente der Raumgestaltung konkreti
siert bereits den künstlerischen Willen. Der Künstler befindet sich (in gewissen Grenzen)
in der Stellung, die die Leibnizsche Theodizee metaphysischer, d.h. unsinnigerweise
Gott zuschreibt: da1 er zwischen vielen mogiichen Welten die beste zu wãhlen hat. Das
ist für den Architekten diejenige, die aus den gegebenen Materialien das Maximum an
praktischer Nutzlichkeit und zugleich das Maximum des geschichtlich fortgeschrittensten
Geistes herausholt und ihnen eine notwendige, logische Einheit gibt.

Daf die besondere Entscheidung durch den kUnstlerischen Gestaltungswillen tiefere
Quellen hat: ökonomische, gesellschaftliche, ideologische, versteht sich von selbst. Man
braucht nur an die gotische Raumgestaltung zu denken: in Frankreich balancierte man
die Schubkräfte, die die Spitzbogen auf die Pfeiler im Innern des Baus ausübten, indem
man am Aulenbau Strebepfeiler und Strebebogen konstruierte. In Deutschland dagegen
legte man die technisch notwendigen Widerstände unter das Dach und machte sie damit
ganzlich unsichtbar. Oder weltanschaulich ausgedrückt: der Franzose spielte mit dem
Dualismus und der Transzendenz des inneren Lastens und des äuIeren Widerstandes, in
dem er den Innenraum durch einen äu1eren ergänzte, der seinerseits mit der Umwelt
verbunden war. Er rationalisierte soweit wie moglich das Mysterium der Religion in em
komplexes und systematisches Gebilde, was ihrn erlaubte, das transzendente Moment in
seine letzten Konsequenzen zu verfolgen und thm zugleich die Immanenz im Irdischen
sicherte — in Ubereinstimmung mit dem Thomismus. Indem der Deutsche die Sichtbar
keit des Kraftespiels unterdruckte, nahm er einseitig Stellung für das Gnadenmoment in
der christlichen Religion. Der wirkliche Bau drUckte nun die Unlösbarkeit der Antino
mie von Gnade und Streben aus, den absoluten Du1ismus von Transzendenz und Imma
nenz, was bereits den protestantischen Geist im Kern enthielt — als Nominalismus. Es
ist bier nicht der Ort, diese Tatsache aus ihren letzten Ursachen zu erklären. Sie soil an
dieser Stelle nw- beweisen, da1. die Stellungnahme des menschlichen Geistes an den ma
teriellen Gegebenheiten — innerhaib der stetigen Wechselwirkung beider — einen gewis
sen relativen Freiheitsgrad hat.

Diesen benutzte Lurcat zunächst dazu, Turn- und Duschraum von der eigentlichen
Schule abzutrennen. Er war damit gezwungen, sie auf die andere Seite einer Straie zu
legen, die vom Département bereits geplant und daher zu respektieren war. Der eigent
liche Schulbau hat seine Emgange von dieser Straie, d.h. vom Norden her, während die
Klassen aus Ieicht begreiflichen Grunden nach SUden orientiert sind. Lurcat hat nun das
ganze Erdgescho1 der Nordseite nur mit Glas geschlossen, es auf diese Weise transparent
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gemacht und so ethe Verbindung zwischen den beiden Fronten hergesteilt eine seiner
kuhnen Neuerungen gegenUber alien frtiheren Schulbauten. Der Wunsch, der Kalte den
Eingang zu wehren (dutch Haibierung der FensterhOhe und entsprechende Vergro1erung
der Wandstreifen), differenziert die beiden Seiten. Whrend im Norden noch em Rest
jener Tendenz bleibt, die das Haus gegen die Welt absch1ieft, aus der der SchUler her
kommt, verbinden sich auf der entgegengesetzten Seite Aufenraum und Schule zu einer
Einheit. Die Sudseite also ist die Hauptfront. Hier* zeigt der Situationsplan em liegen
des, in die Breite gestrecktes Rechteck. An semen Seiten wird der Buck des Betrachters
durch die Bedürfnisanstalten in die Tiefe gezogen. Diese Blickrichtung an den dunklen und
schweren Flugeln entlang wird dutch die grofe Breitenerstreckurig des Hauptbaus zwar ge
hemrnt, gleichzeitig aber dutch seine hellen Glasebenen hindurch bis zum Anblick des
nördlichen Himmels verlangert. Gegenuber diesen beiden seitlichen Achsen, die auf das
Gebäude zuftihren, ist seine eigene Mittelachse nut leicht betont. Die Breite, die damit
in symmetrischer Gliederung angelegt ist, zeigt irn Erdgeschot zwischen den verhältnis
maiMg ausgesonderten Ecken eine Dreiteilung von zwei offenen Hallen und einern durch
Glad abgeschlossenen Speisesaal. in den oberen Geschossen lauft sie ohne Gliederung
und Unterbrechung einheitlich durch, ja selbst über den Mitteltrakt hinaus. Denn wäh
rend die Ostecke vorspringt, bleibt die Westecke in der Wandebene. So wird die Verbin
dung zu dem im Westen parallel zu den Hofflugeln liegenden Kindergarten hergesteilt
und diese trotz der vorgeschriebenen Abtrennung in die Raumgestaltung einbegriffen.
Die Höhe zeigt zunächst em uber den Boden erhdhtes Podest, auf dem die Pfãhle 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 Uber den Boden hinaus.

An dieser knappen Ubersicht erkennt man bereits die Hauptabsichten des Künstlers:
nicht einen einzeinen Bau aufzurichten, sondern ihn mit dem Hof zu einem einheitli
chen Raumganzen zusammenzufassen, von dem das Haus nut em Tell ist: ferner die
verschiedenen Baulichkeiten unter sich in em umfassendes Ganzes zusammenzunehmen;
und sch1ieMich das Haus zugleich mit Erde und Himmel zu verbinden, obwohl es von
beiden losgelost ist und in sich ruht. Dieses Festhalten der primären Raumkontinuitiit
für das sinnliche Erlebnis durch die Aufteilung in die drei Dimensionen hindurch, die
keine kunstlerische Gestaltung vermeiden kann; dieses Ausbalancieren aller Elemente
ether 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 uber den dualistischen von Element
und Ganzheit, von Analyse und Synthese ist einer der Hauptzuge der Lurcatschen
Kunst ganz im Gegensatz zu der vollig dualistischen Weltanschauung Le (‘orbusiers.**

* Es rnu1 aligemein darauf hingewiesen sverden, dat Photographien keine Vorsteilung von der wirk
lichen Architcktur geben können. Je reiner eine Architektur ihr Wesen als Raumgestaltung crfUllt,
urn so mchr verliert sic auf der Photographic.

** Wenn ich Lurçat und Le Corbusier vergleiche, so liegt mir vollkommen fern, den eincn gegen den an
dern auszuspielen. Es kommt mir nut darauf an, das Wesen des cinen dutch den Gegensatz zu dem
des andern aufzuhellen. Jedes Werturteil bleibt ausgeschaltet. Der Vergieich soil ferner zeigdn, daft
ganz verschiedcne Charaktere und Temperamente sich des modernen Materials und seiner Konstruk
tionswcise bedienen und mit ihnen zu ganz verschiedenen Resultaten kommen können. Damit be
trachte ich auch den Einwurf der Akaderniker als widerlegt, daft die moderne Bauweise die Ent
faltung dee individueilen und nationalen Eigcnarten verhindert. Im Gegenteii, diese Herren, die
soviel von der Bedrohung personhicher und nationaler Werte sprechen, beweisen nur, daft diese
bei ihnen scibst in Fragc gestelit sind. Denn tibet das, was man wirklich besitzt, verliert man nicht
soviei Worte.
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Sehen wir uns die Bestandteile dieser über das Haus hinausgreifenden Raumgestaltung:
die Dimensionen und ihr Verhältnis zuelnander noch einmal genauer an. Die Tiefen
dimension des Hofes wird durch die Pfosten und den Balkenzug der BedUrfnisanstalten,
d.h. durch eine die Helligkeit des Hauses zurUckdrangende Dunkelheit gegeben, wodurcli
die Ausdehnung gro1er 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 Seitenflugeln zu einer geschlos
senen Kurve. SchlielMich gleitet der Buck in den oberen Etagen Uber die Fenster durch
das Haus hjndurch und nimmt dabei von Stockwerk zu Stockwerk ab, so dal?, er am
obersten Mauerband em naturliches Ende findet; zugleich aber gleitet er von oben an den
äu1ersten 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 abschliel?,enden Ausweitung, die sich ohne Zwang für den
Beschauer und doch durch den Beschauer und nicht durch eine dynarnische Bewegung
des Baues selbst vollzieht.

Die analogen Merkrnale charakterisieren auch die Breite. Der Buck beginnt mit einer
festen StUtze an dem ostlichen Vorsprung der mauermàig 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 Ubereinander entlang, über die eigentliche Schulfront hinaus, wo ihn zu
ndchst die hellen Glasturen des Kindergartens und schliel?,lich auf der einen Seite der
Schornstein, auf der andern das nach Nor den vorgreifende Conciergehaus auffängt. Die
leichte Betonung der senkrechten Achse des Baues zusammen mit den beiden Seiten
achsen der Terraingliederung genugen, urn die groie Erstreckung zwischen Anfang und
Ende nach der Mitte zu konzentrieren und den seitlichen Abschlu1 wie em organisches
Ende wirken zu lassen. Die noch ubrige Dimension zeigt etwas Analoges. Die Pfosten
in den beiden offenen Hofen sind hoch genug, urn zusammen mit ihrer gro1en Breiten
distanz eine Fulle von Leichtigkeit und Luftigkeit zu sammeln, eine uber dem Boden
liegende und zugleich uber 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, genügen, urn den Bau in einer
erdverbundenen Schwebe zu halten, aus der sich dann der Dachgarten mit einer inneren
Notwendigkeit herausentwickelt. Der Beschauer erlebt einen ProzeL, ohne dais dieses
Erlebnis ihrn durch eine seinern Bewuf.tsein transzendente Kraft aufgezwungen erscheint.
Auf diese Weise erreicht Lurcat die Einheit des Dualismus sowohi von Dasein und Be
wegung im Bau, wie von Erlebniskraft des Beschauers und Gestaltungskraft des KUnst
lers. Der Raurn ist das Ergebnis eines naturlichen Atemzuges des Bewohners, der wieder
zu seinem Ausgangspunkt zurUckkehrt, wenn er an semen menschlichen Grenzen ange
kommen ist. Dabei hat er die Inhalte jenseits seiner Reichweite derart berUhrt, daf er
sie ohne Anstrengungin sich hineinzuziehen vermocht hat.

Die “ästhetische” Seite in dem wortlichen Sinne der Empfindung, des Gefuhls ist da
mit ihrem Inhalte nach zu urnschreiben versucht worden. Lurcat hat der Schule alles
Gefangnismal?ige genommen, hat ihr etwas Heiteres, Fröhliches, Befreites gegeben. Er
hat dem alten padagogischen Geist em neues Gewand geschaffen, das rnit ihm in Wider
spruch steht, weil er nicht die Paragraphen der Instruktion, sondern die Seele des Kin-
des gestaltet — das ist eine so evolutionäre Haltung, da1 sie semen Zeitgenossen revolu
tionãr erscheint.

Formal sind eines seiner wesentlichen Hilfsmittel zu diesem Ziel die Proportionen.
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Auch hier mochte ich niclit nur von denen der Hausfront oder des einzelnen Raumes
sprechen, sondern von der Aufteilung des gesamten Gelandes (von der südlichen ROck
mauer des Hofes bis zur geplanten Straie). Es bildet em breitliegendes Rechteck, dessen
Tiefe ungefahr den kleineren Tell des goldenen Schnittes der Breite hat. Von dieser ist
em Viertel für den hauptsachlich in die Tiefe gerichteten Kindergarten verwendet. Die
restlichen Dreiviertel bilden zwei Quadrate, die für die Schuien reserviert sind. Diese
Anordnung, welche Quadrate in das Rechteck einfOhrt, gibt der Bewegung Ruhe und
der Ruhe Leben. Es entsteht die Einheit emer Mannigfaltigkeit, die auf die einfachste
Weise, nämiich simultan sichtbar wird, ohne an em kombinierendes Gedächtnis zu appel
lieren (wie Le Corbusier).

Es wUrde zu weit fUhren, alle Proportionen einzeln zu analysieren. Ich greife nur noch
em Beispie! heraus: die Fensterrethe und ihr Verhältnis zur Wand. Die Gesamtlange des
Fensters ist 8,50 m, die HOhe 2,60 m. Diese Lange ist in vier, die Hohe in zwei Teile
geteilt. Die Gesamtlange des Fensters steht zu seiner HOhe im Verhältnis 10 : 3, zur
Mauerhohe 10: 2, so daü Fensterhahe zur Mauerhohe sich wie 3 : 2 verhalten, was eine
AnnOherung an den goldenen Schnitt bedeutet. Die Proportionsprinzipien Lurcats sind
folgende:

I. Es wird eine Grundeinheit festgehalten, die den Grö6enverhäitnissen des Menschen
entspricht.

2. Alle Veranderungen entstehen durch einfache Multiplikationen.
3. Bei alien Proportionen ist em gewisser Spielraum gelassen, der die sinnliche Leben

digkeit gegen die rnathematische Exaktheit sichert.
4. Alie Proportionen sind in engstem Zusammenhang mit den materielien Bedürfnis

sen gefunden. Sic sind ihr geordneter, zugleich zweckmaiiiger und wohituender Ausdruck.
Weiches ist abet die Methode des Zusammenhanges zwischen der inhaitlichen und der

formalen Seite der ästhetischen Empfindung, die durch das praktische BedOrfnis aus
gelost wird? Wit 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 kUnstlerische Schaffen mit alien anclern menschli
chen Produktionen, den materiellen wie den geistigen . . . Der bisherigen Kunsttheorie
war diese Frage nach der Methode fremd. Sie analysierte entweder die asthetischen Ge
futile oder die formalen Hilfsmittel der Gestaltung, d.h. die beiden Seiten eines Aktes,
der semen fundamentalen Sinn gerade in dem Weg findet, der beide untereinander und
mit der praktischen Aufgabe verbindet. Alie Verwirrungen haben in der Isolierung der
inhaitlichen oder formalen “Asthetik” aus der Methode ihre Wurzei. Abet ebensowenig
wie eine abstrakte “Asthetik” befriedigt, die ohne Zusammenhang mit dem ganzen
bkonomischen und sozialen Fundament des Lebens im iuftieeren Raum schwebt, eben
sowenig kann eine geistige Produktion befriedigen, die das bio1 NOtziiche und Zweck
malmige nicht Oberschreitet und daher die Ruckwirkung des Bewu1tseins auf die Materie
auf em Minimum beschrankt. Aus der Unmogiichkeit der angeblich autonomen Asthe
tik, die in jedem Augenblick in einen sentimentalen oder formaiistischen Akademismus
umschiagen mull, d.h. in einen Sklavendienst für die herrschende Klasse, folgt nur für
das grobste Spiellburgertum und das menschlichste Denken, da1 eine Kunsttheorie keine
relativ berechtigten Gehaite materieller Art (das Schdne, Erhabene, Lächerliche, Komi
sche, Tragische, ldyilische etc.) oder formaier Art (Symmetric, Proportion, Rhythmus,
etc.) enthäit. Das Entscheidende 1st, nach weicher Methode diese reiativ berechtigten
Eigenforderungen des kOnstierischen Gebietes mit der materieiien Basis und damit zu
gleich untereinander verbunden werden. Die Bedeutung und Gralme des dialektischen
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Materialismus für den Bereich der Kunst besteht genau darin, da( er uns eine Methode
bereitstellt, mittels derer wit die soziale Funktion der verschiedenen Werke in bezug auf
ihre Zeit untersuchen und bestirnmen konnen, ob em Werk reaktionär, evolutionär oder
revolutionär ist; wobei wit den Wert seiner schopferischen Kraft mit in Rechnung ziehen.

Vervollstandigen wit zunächst in dieser Hinsicht unsere Betrachtung des Aufenbaues.
Die nördliche Langsfront hat wegen det verschiedenartigen Funktion em anderes Aus
sehen als die sudliche. Hinter dieser liegen die abgeteilten Klassenräume, für die die
gröite Lichtfulle nötig ist, hinter jener em Gang, der die Kleiderablage enthält. .Auf der
Nordseite sind daher die Mauerteile stark erhöht, die Fenster urn die Hälfte erniedrigt
worden. Der Druck, der dadurch auf die Fensterreihen ausgeubt wird, wirkt urn so gro
Ier, als das Erdgescho1 durchgehend mit Glas geschlossen ist, so dali die Wirkung der
freien Trager und der Wechsel der verschiedenartigen Kuben fortfällt. Urn so eindrucks
voller ist dann abet auch seine Auflosung dutch die Pergola auf dern Dachgarten, die
den Bau in Luftkuben von grouter Heiterkeit ausklingen lalit Auch die Breitengliede
rung wird eine andere durch die Betonung der Eingánge. Das schmale Stuck zwischen
den Ecken und dern Kernbau, das auf der Südseite fast verschwmdet, weil dort das Dach
mit den Flugein der BedUrfnisanstalten aufläuft, wird hier dutch Fenster betont, die
dutch alle Stockwerke durchgezogen werden. Dieser Gegensatz zwischen einer hemmungs
los durchlaufenden Waagrechten im Mitteltrakt und der ebenso hemmungslos durchlau
fenden Senkrechten der Seitenteile lost sich erst in der Pergola des Dachgartens. Wenn
die Nordseite weniger befriedigend wirkt als die SUdseite, so scheint mit einer der Haupt
grunde darin zu liegen, dali von einer dialektischen Einheit der drei Dimensionen oder
gar von einem sich durchdringenden Wechselspiel threr sechs Richtungen bier weniger
die Rede sein kann als auf der Sudseite.

Rodin hat mit einrnal im Gesprach geauilert, dali man die Methode eines KUnstlers
dort, wo er nicht zur vollendeten LOsung seiner Aufgabe gekommen ist, leichter als im
voilkommenen Werk erkennen könne. Dies mag der Grund sein, weshalb gerade auf der
Nordseite die prinzipiellen Gefahren des schmalen langen Bandes die Frage aufwerfen,
ob das Gebäude em architektonischer Kubus ist. Urn das Wichtigste vorwegzunehmen:
die beiden Längsfronten sind in ihrer künstlerischen Behandlung verwandt genug, urn
nicht in zwei Seiten ohne stereometrischen Zusarnmenhang auseinanderzufallen. Das un
mittelbare sinnliche Erlebnis findet hierbei eine konkrete Unterstutzung dutch die feste
Behandlung der z.T. abgerundeten Ecken und dutch die Blickverlangerung dutch das
Haus hindurch. Auch ware der grolite Tell eines zeilenartigen Eindruckes fortgefallen,
wenn Lurcat dutch die vorweg geplante Straule nicht gehemmt gewesen ware, die Nord
seite in eine uber das Haus hinausgreifende Raumgestaltung emzubeziehen — ahnlich
wie auf der SUdseite.

Das Prinzip Lurçats, den Bandcharakter des Gebäudes als einen Teil eines umfassen
den Luftkubus zu behandeln, ist durchaus richtig und in jedem Fall fortgeschrittener
und wertvoller als die entgegengesetzte Tendenz, das Haus aus vier verschiedenattigen
Mauern zu addieren bzw. in zwei verschiedenartig behandelte Ebenen auseinanderfallen
zu lassen. Abet die vollige Elirninierung des Bandcharakters, seine Ersetzung dutch einen
Gesamtkubus, der die verschiedenen Arten von mauerrnailig geschlossenen, durchsichti
gen oder luftigen Kuben zu einer plastischen Einheit zusammenfalit, wird erst dann
moglich sein, wenn die komplexe Raumkomposition ergänzt wird dutch eine dialekti
sche* Behandlung der Raumelemente wobei es fraglich bleibt, wieweit sich der Beton

* Fulinote siehe Seite 14
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bei festgehaltener Standardisierung der Elemente Uberhaupt dialektisch behandeln läft.
Bis jetzt zeigt die gesamte moderne Architektur, dal im BetongerUst vor aller Verkleidung
eine viel gröere Spannung der Dimensionen herrscht als nach der Verkleidung, da1, also
die im Material liegenden Moglichkeiten im Gegensatz zu jeder Dialektik zugunsten em
seitiger Gerichtetheit oder gar dualistischer Zerlegung beschrankt werden.

Die Betrachtung des Au1enbaues zusammenfassend, kommen wir zu dem Resultat,
dal Lurçats Schulbau einen wesentlichen Schritt in der Fortentwicklung der modernen
Architektur bedeutet: inhaitlich durch den Gesamtcharakter, den er ihm im Gegensatz
zu den Instruktionen gegeben hat, deren Einzelzuge er beizubehalten gezwungen war,
formal durch das, was wir die Komplexität der Raumgestaltung genannt haben, die auf
der SUdseite voll zum Ausdruck kommt, wdhrend Lurcat durch die vom Département
geplante Stra1e 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 Zukuoft Lurçats, sondern der gesamten modernen franzOsischen
Architektur abhangen. Denn Lurçat ist neben dem ganz anders gearteten, vie! kompli
zierteren, ins Geistreiche zugespitzteren, mehr linear als räumlich denkenden, dualisti
schen, calvinistischen, in groIerem MaLe kapitalistischen I.e Corbusier der einzige, der
em ursprungliches, originales kUnstlerisches Vermden hat.

I!.

Wenn wir in der Beschreibung des Baues mit dem von aui?,en sichtbaren begonnen haben
und nicht mit der Grundriianlage, die dem Aui3enbau zugrunde !iegt, so haben wir die
Einheit beider zerrissen und das Verhdltnis umgekehrt. A!lerdings ist die Behauptung
der niodernen Architekten, daf allein die den Gnindri1 rege!nden Bedurfnisse den Aulen
bau bestimmen, prinzipiell einseitig und fa!sch. Denn das Aul?ere und das !nnere stehen
in einer Wechselwirkung und sind darum gar nicht derart zu trennen, daf, das eine die
mechanische Folge des andern ist. Uberdies ist die Proportion der einzelnen Bedurfnisse
zueinander nicht nur von den nackten Nöten des Auftraggebers, sondern auch von dem
Gestaltungswillen des KUnst!ers und, wenigstens indirekt, sogar von der Formung des

* Da die dialektische Methode von Heraklit und Plato bis zu Hegel und Marx eine lange Entwick
lung durchgcmacht hat, 1st es nicht moglich, cine aligemeine Definition in vcnigen Worten zu
geben. Wir verstehen hier unter Dialektik die Methode, die die Welt aut,erhalb des menschlichen
Bewugtseins wie das menschliche BevuPtsein selbst in Tatigkeit zeigt. Dicse ist nicht durch eine
äufere Kraft (Gott etc.) veranlafl,t. lhre Ursache liegt vielmehr in der Materie selbst, die auf den
unteren Stufen mit Abbildungsfhigkeit, auf höheren Entwicklungsstufen mit BewuItsein begabt
ist. Die Bewegung vollzieht sich durch Zerlegung einer bis dahin noch ungeschiedenen Einheit
in ihre Gegensàtze und durch die Wiedervereinigung dieser Gegensatze zu einer höheren Entwick
lungsstufe. Die Gegensatze treten also nie bis zu einem absoluten Widerspruch polar auseinander,
sie bleiben immer ineinander enthalten, soweit sie sich auch gegeneinander verselbstandigen md
gen. Das Mittel, mit dem sich der dialektische Prozef’, vollzieht, ist die Verneinung und die Ver
neinung dieser ersten Verneinung, und zwar in cinem unendlichen Prozeh, den die Menschheit
in der Kette ihrer Generationen, d.h. geschichtlich, vollbringt. Die erste Verneinung mu1 so
gensacht werden, daf die zweite und alle weiteren moglich werden. Verneinung ist also nie Vcr
nichtung, sondern Verniittlung mit einer neuen Seite der Welt, die im Gegensatz zur früheren
steht. Auf diese Weise wird die Dialektik die umfasscndste Methode, da sie jedes Ding und jeden
Akt des Bewul?tseins im Zusammenhang mit allen andern Dingen und im Zusammenhang mit
ihrer gesamten geschichtlichen Entvicklung betrachtet.
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Au1eren mitbestimmt. DarUber hinaus kann man leicht zeigen, da1 diese Forderung
z.T. Theorie geblieben ist, die die Kunstier in ihrer Praxis nicht realisiert haben. Oder
sind die fast quadratischen Gucklöcher, die Le Corbusier in der Nordwand des schweizeri
schen Studentenhauses aus einer mit Platten uberdeckten Mauer ausgespart hat, em wirk
licher Ausdruck dafUr, dais im Grundril em durchlaufender Gang vorhanden ist - im

Gegensatz zur Sudseite mit den einzelnen Wohnraumen? Jeder Unbefangene wird gerade
das Gegenteil vermuten. Richtig ist, da1 die Bedurfnisse, die der Architekt zu gestalten
hat, sich jeweils nach ihrer Eigenart vorzugsweise irn Grundri1, Aufrif oder Querschnitt
ausdrucken, und da1 die jeweils bevorzugte Dimension die Gliederung der andern mit
bestimmt, während sie ihrerseits von ihnen beeinflul?,t wird. Richtig ist ferner, da6 für
die Losung des modernen Wohnproblems die Grundri1gestaltung von wesentlicher Be
deutung ist. Aber gerade die gro1e Rolle, die das Fenster und damit die Lichtkomposi
tion spielt, zeigt, wie wenig Aufrif- und Querschnittgestaltung von jener abgetrennt
werden können. Das Leben ist auch hier dialektischer als die Theorie und die Praxis
der modernen Architekten.

Betrachtçn wir das Schulgebaude und verschaffen wir uns zunächst auf den Zeich.
nungen einen Oberblick über die Verteilung und Anordnung der Raume der Elementar
schule. Im Erdgescho6 befindet sich in den Eckteilen die Treppe, der Warteraum für

die Eltern, das Sprechzimmer des Direktors bzw. der Direktorin, sowie der Raum des
Gehilfen. Die ganze ubrige Breite enthält die Hallen und den Erfrischungsraum. Dieser
hat für Knaben und Mädchen eine gemeinsame KUche. Im ersten Stock sind die Ecken
von einem Depot nebst Atelier für die Knaben bzw. einem Nähraurn und KUche für
die Mädchen eingenommen. Der Haupttrakt enthält je vier Schulräume und zwischen
ihnen den Raum für 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 hinaufführt. Im Haupttrakt je vier Schulräume. Zwischen ihnen der für
Knaben und Mädchen gemeinsame Zeichensaal. Auf dem Dach befindet sich zwischen
den Terrassen für die beiden Schulleiter das Solarium mit Liegebanken. Eine Pergola
lauft über die trennenden Gitter hinweg die ganze Lange des Hauses entlang (mit Aus
nahme der beiden Ecken). Die gesamte Anlage ist uberaus einfach, selbstverstandlich
und zweckmafig. Nur die Treppe hätte man breiter und weniger indirekt beleuchtet
gewunscht.

Wir werden nun einzelne Räume herausgreifen, urn die Raumgestaltung Lurcats zu
analysieren. Zunächst die Halle. Sie umfa1t die Breite zwischen vier Pfosten, deren
Abstande je 8,75 m messen. Zwei von ihnen stehen frei, wahrend 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. lhr Abstand betragt 6,30 m. Es ergibt sich also in der
Mitte em von Pfosten eingefa6tes Rechteck mit der Proportion 4: 3. Den vorderen
Pfosten, die sich in der Wandebene halten, ist em mit Kachein aus Sandstein belegter
und durch em vorgezogenes Dach geschutzter Raum vorgelagert, der eine Tiefe von ca.
4,70 m hat. Den hinteren Pfählen folgt bis zum Abschlu6 durch die Glaswand eine
Tiefenerstreckung VOfl Ca. 3 m. Diese wechselnde Tiefenfolge von 2 : 4 : 3 sichert der
regelmä6igen Breitenfolge von 1: 1: 1 eine bewegliche Lebendigkeit, die durch die
Beibehaltung der Maieinheit einfach gegliedert und durch die Proportionierung des
Ganzen (26: 14) ungefdhr nach dem goldenen Schnitt übersichtlich zusammengefa1t
wird. Dies kommt darin zum Ausdruck, da6 der Raum zwischen den freistehenden Pfo
sten durch die Diagonalen des Gesamtraumes vollig bestimmt ist, wenn man diesen em-
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mal bis zur südlichen Mauergrenze, das andere Mal bis zu deren Verlangerung an die Po
destgrenze miIt.

Neben dieses Moment der einfachen Ubersichtlichkeit, der lebendigen Ruhe, der da
seienden Bewegtheit tritt em zweites. Der Gegensatz zwischen der vollig geoffneten Vor
der- und durch Glas durchsichtig gemachten Rückseite 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 zuruckdrangt, keinen Widerstand, so da1 der Eindruck der Enge in dieser Leich
tigkeit und Luftigkeit nicht aufkommen kann. Em Detail zeigt die Gestaltungsabsichten
Lurçats ganz deutlich. Die freien Pfosten sind in geringer Hohe Uber dem Boden mit einer
runden Sitzbank versehen (gleichsam eine Wiederholung des vorgezogenen Schutzdaches
in Kleinen). Der unter ihnen sich sammeinde Schatten im Gegensatz zur Wandbeklei
dung mit Kachein und zum einfallenden Licht sichert dem Raum eine Höhe, die für die
EmpfIndung groer iSt als für die Wirklichkeit und den Eindruck des Beschwingten und
Frohlichen erweckt, der bei den Kindern Heiterkeit und Spiel notwendig auslösen wird.

Dieser Raumtypus, der em Schutz ist, in dem man sich wohi fühlt, 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 Aufenwe1t hinein
nimmt, olme je durch den Widerstand der Wände bedruckt zu werden dieser Raum
typos beherrscht auch in modifizierter Form alle Klassenräume der Elementarschule
wie des Kindergartens. Er unterscheidet Lurçats Raumempfinden von dem Le Corbusiers.
Dieses ist auf Durchblick aufgebaut, der bald von dem Widerstand der Wände gedrückt
und gebogen, bald durch die Offnungen der Fenster ins Weite hinausgezogen wird. Es
ftihrt zu diesem Dualismiis den zwischen euler a priori vorhandenen Statik und einer
dem Betrachter transzendenten, ihm aufgezwungenen dynamischen Fuhrungskraft. Le
Corbusier rechnet mit dem Schritt, mit dem Gang, und sichert sich so durch eine oft ge
wundene Fuhrung eine kunstliche Vergroferung des Raumes, eine Fulle von Uberschnei
dungen und Perspektiven, eine interessante und pikante Abwechslung räumlicher Orien
tierungen in einem und demselben Zimmer. Lurçat ist einfacher, einheitlicher, primiti
ver. Obwohl sich beim Durchschreiten (oder bei den unvermeidlichen Drehungen) die
Verhaltnisse von Breite und Tiefe ändern, geht niemals der Eindruck des ursprunglichen
langsgestreckten Rechtecks und der parallelen Schichtungen verloren. Die Bewegung 1st
nicht vom Raum verschieden. Sie beschränkt sich nicht auf verschiedene Stellen in einem
unabhängig von thr (gleichsam a priori) gegebenen statischen Raumdasein, sondern der
ganze Raum ist eine abgewogene Schwingung, Trotzdem ist Lurçat 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
lntensität, die noch bei der ãuIersten Reduktion auf vier gradlinig rechtwinklige Wände
mit Hilfe der Proportion, der Lichtgebung und der Farbe zur Schwingung gebracht wird.
Das geschieht dadurch, dal? 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 zurückkehrenden 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
irnmaterielle Weise wiederholen — sie erstellen den intensiven Reichtum des Lurcatschen
Raumes.

Entsprechend dieser verschiedenartigen Gestaltung des Innenraumes schIieft Le Cor
busier das ganze Haus von au1,en nach innen ab, öffnet es dagegen von innen nach au1en.
Lurcat 1ä1t umgekehrt das Aufere in das Haus cintreten, sichert aber dem innern seine
Geschlossenheit trotz aller Ausblicke. Der Innenraum ist warmer, wohliger als der Au1en-
raum, und man fuhlt sich geborgen. Das Zimmer hat in seiner Art etwas Endgiiltiges
als HuUe und Schutz gegen die AuIenwelt, wenn auch sozusagen alle seine Poren gegen
sie geoffnet sind. Ohne bewuten Willensakt des Bewohners vollzieht sich eine Konzen.
trierung von au1en nach innen. Bei Le Corbusier dagegen lebt der Raum von der Span
nung zwischen Mauerwiderstand und Zug nach auen, von einer Entscheidung, vor die
man sich durch einen soichen Dualismus gestelit sieht, und die dann durch den KUnstier
für den Bewohner gelost wird. Er erreicht daher em Provisorium von Ruhe, indem er
den Menschen das Gefiihl gibt, von Verantwortung befreit zu seth, Lurçat erreicht dage
gen die Wohnlichkeit durch einen Monismus, der die offene Landschaft der Umgebung
und den Raurn des Zimmers auf denselberi rnenschlichen MaI?,stab bringt.

Alle diese Unterschiede kehren in den Schriften der beiden KUnstler wieder, und
man kann sie auf zwei Begriffe reduzieren: Le Corbusier spricht immer wieder von
Durchblick,Lurçat immer wieder von geschUtztem Raum. FUgt man hinzu, da1 Le Cor
busier zwischen Durchblick und Raurndasein em äufkres, dualistisches Verhältnis her
steilt, Lurçat zwischen geschUtztem Raum und Bewegung em inneres und monistisehes, dal
Le Corbusier die Raumkontinuität immer starker in ihre Elemente auseinanderlegt und
sie voneinander isoliert, da1 dagegen Lurçat umgekehrt die notwendige AnaLyse in die
ursprungliche Raumkontinuitat integriert, so hat man den Unterschied der Raumgesta- -

tung der beiden Kunstler innerhalb ihrer Zeit im Wesentlichsten bezeichnet. Innerhaib
threr Zeit denn man mu1 wieder hinzunehjnen, 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 volikommensten
geloste, aber nicht der einzige. Die beiden andern aber sind dutch ihre Funktion bestimmt:
der eine an den Ecken des Gebaudes durch die Funktion des Bauabschlusses, der andere
durch seine L.age in der senkrechten Mittelachse des Gebäudes, so daI die drei Räume
(Speisesaal, Sprechzimmer des Arztes, Zeichensaal) zwar von beiden Geschlechtern be
nutzt werden, abet laut Vorschrift getrennt seth müssen. Das Gemeinsame der Losung
besteht darin, da1 der Eingangswand aus Glas nicht in der vollen Tiefe des Raurnes eine
gleichbreite Abschluf,wand aus Glas gegenubersteht, sondern daf eine feste Mauer ihrem
mittleren Stuck in den Raum hinein vorgelagert ist. Der Betrachter stö1t also in geringerer
Tiefe auf einen Widerstand, weil aus dem Ganzen des Raurnes em Teil ausgespart und
mit festen Wanden verdeckt ist. Aber niemals wird dadurch die Gesamtubersicht Uber
den Raum zugunsten eines Spiels mit Uberschneidungen und Perspektiven verhindert,
das für Le Corbusier so bezeichnend ist. Lurçat schuf eine ideelle Trennung innerhaib
der Einheit des Gesamtraumes und schaltete durch eine Hemmung des Schrittes den
Durchblick zwischen den TUren der verschiedenen Schulen aus.

In den verschiedenen Etagen hat Lurcat 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, urn den Platz für 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 einern Raum, weil sich die
Rundungen urn eine Achse konzentrieren. Urn em geeignetes Licht zu linden, hat er
das Dach durchbrochen, auf der Nordseite eine Ieicht geneigte Glasscheibe aufgerichtet.
Durch sie fällt das Licht auf eine ihr gegenUberliegende kurvige Erhohung, die als Mauer
geschlossen ist (Shed). Dieses reflektierte Oberlicht fällt dann in den Zeichensaal und
ergibt die gewunschte Beleuchtung. Es ist zu hoffen, dali dieses Verfahren in groliem
Malistab an Museumsbauten angewandt wird, für die es neue Losungen von grolier Trag
weite enthält.

Im Erdgescholl ist der Widerstand der vorgezogenen Rückwand des Speisesaals nicht
weniger spurbar, weil sie eine graflere Breite hat und von keiner Tür durchbrochen, von
keiner Kurve in sich aufgelost ist. Hier hätte die Malerei dem Architekten zur Hilfe kom
men konnen und mussen. Es liegt durchaus im Sinn des auf Zusammenfassung und Korn
plexitat abzielenden Wesens von Lurçat, die Ubrigen Künste: Plastik und Malerei in die
Architektur einzubeziehen. Aber die ganze Eigenart der kapitalistischen Gesellschaft
ging derart auf Trennung und Vereinzelung der KUnste — man hat im 19. Jahrhundert
im Atelier bemalte Leinwände nachtriiglich an den Mauern befestigt —, dali den heutigen
Malern und Bildhauern der Sinn fi.ir die Forderungen der Architektur, die Fahigkeit,
sich dem Raum em- und unterzuordnen, vollig verlorengegangen ist. Und umgekehrt
ist das heutige Material der Architektur einem wirklich organischen Zusammenhang der
Künste eher feindlich als entgegenkommend. Gerade darum ist es von der groliten Be
deutung, dali in der Schule von Villejuif die prinzipielle Frage des Einheitskunstwerkes
aufgeworfen worden ist. Denn wenn sich die menschliche Gesellschaft wirklich über die
individualistische Anarchie hinaus zu einer kollektiven Ordnung entwickeln soilte, in der
der einzelne und die Gesellschaft in einer dialektischen Spannungseinheit stehen, dann
wird diese soziale Wandlung in einern Gesamtkunstwerk semen Ausdruck finden, in dern
unter der Ftihrung der Architektur Malerei und Plastik sich wirksam entfalten können.
Die Geschichte wird für die Methode, wie diese Einheit zu finden ist, nur wenig Anhalts
punkte bieten, weil sie bisher immer in einer transzendenten Queue, in Gott wurzelte,
die für die Menschhejt nicht mehr fruchtbar zu machen ist. Im romanischen Stil wurde
die Wand das Urprinzip aller Architektur — in rhythmischen Abständen durchbrochen,
gleichsam von auflen von einer transzendenten Macht durchhauen, urn den objektiven
Seinscharakter der Mauern durch teilweise Blolilegung der in ihnen wirksamen Kräfte zu
steigern. Die Wand- und Deckenmalerei hatte die Aufgabe, dies im Innern zu unterstrei
chen und ins Polyphone zu steigern, während die Plastik die gleiche Aufgabe am Auliern
des Baukarpers erflullte. Im gotischen Stil wurden alle Wande gleichsarn aufgeschlitzt
und von den Schnittstellen aus durch transzendente Schubkräfte auf die Pfeiler zusam
mengedrangt, so dali em Minimum von Mauer übrigbiieb. Jetzt waren die hohen Offnun
gen gegen die Auflenwelt zu schlielien, ohne den hauchdünnen Grenzcharakter zu ver
wischen. So ergab sich die Glasmalerei, die nun ihrerseits auf die Architektur in zwei
facher Weise zurückwirkte und erst dadurch die Raumgestaltung vollendete: einmal indem
sie dem Raum em bestimmtes Licht gab und dann, indem sie erlaubte, die in der Archi
tektur energetisch und abstrakt wirksamen geistigen Kräfte als Leben Christi, als Heiligen
legenden darzustellen. Eine analoge Wechselwirkung zeigte sich auch an der gotischen
Portalpiastik. Aus der Frontmauer wurde infolge der transzendenten Schubkräfte das
Gewände, das sich seinerseits in monumentale Figurenrethen oder in erzählende Reliefs
konkretisierte. Im Barock hatte sich das transzendente energetische Prinzip noch starker
in em dynamisches verwandelt und zugleich mit einer scheinbar ins Unendliche gehenden
Vermehi-ung der Stoffe verbunden. Der Architekt arbeitete mit den Gegensatzen 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 uber die Trager vorstehen lie1, so
da1 der Zusammenhang zwischen Mauer und Decke gefahrdet schien. Und gleichzeitig
1ie1 er umgekehrt das eine in das andere ubergehen, so da schlie11ich in der Abfolge
von Architektur, Plastik, Malerei, Stein, Stuck, Farbe eine unendliche Entmaterialisierung
vom Boden bis zur Decke stattfand, die die gro& Mannigfaltigkeit der verwendeten
Stoffe erst als Relativierung der Materie vor dem Absoluten auswies. Nut in der Renais
sance bzw. in der deutschen Spatgotik hatte man einen nicht transzendenten Weg ver
sucht, abet zugleich zeigte sich auch, dai, der Zusammenhang aufhOrte, em organischer
zu sein. Mochte man die Einzelfiguren in Nischen stellen oder den Flugelaltar noch so
sehr auf das Licht des Kirchenchores berechnen, es blieb immer eine äuferliche Zusam
menfugung heterogener Elernente. Selbst die Wandmalerei der Renaissance in Italien war
mehr em Schmuck der Wand als eine Funktion des Raumes. Damals entstand der uble
Begriff einer sich verselbstandigenden Dekoration, den das 19. Jahrhundert zu einer Ent
faltung gebracht hat, die wir heute mit vollem Recht aufs heftigste verabscheuen. Hier
steht also der Kunstler der Zukunft vor einer ungeheuren Aufgabe: den inneren Zusam
menhang der Künste, den das Mittelalter besessen hat, zu erreichen mit Mittein, die dem
Geiste des Mittelalters vollstandig entgegengesetzt sind.

Bemerkenswert ist die Art, wie Lurcat die Kiassen 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 druckt (verstärkt durch Pfeiler in
der Achse der Querwande, durch die vorgezogenen Tragbretter der Kleiderhaken etc.),
so wirken Zimmer und Korridorteil als eine Einheit. Wenigstens vom Innern des Zim
mers her ist die àuf.ere Mauer des Korridors, d.h. des Hauses, auch die endgultige Ab
schluwand des Kiassenraumes, was die rechteckigen Proportionen des Zimmers in em
Quadrat verwandelt und die Ruhe der lebendigen Schwingung erhöht. Vom Korridor
aus gesehen ist vielleicht die Einheit nicht ganz so uberzeugend, weil sich die Perspek
tive mit verschiedenem Tempo und verschiedener Hohengliederung aufdrangt. Aber
gerade dadurch, da die räumliche Einheit des Korridors durch diese Mittel unterbun
den wird, ferner dadurch, dal?, 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 rãumliche Kronung des Gebäudes ist die Dachterrasse. Em einziger durchlaufen
der Raum, akzentuiert in der Mitte dutch die Konstruktion für das Oberlicht des Zei
chensaales, gegliedert durch die Folge der leicht geneigtei Bänke für das Sonnenbad,
nach oben hin zusammengenommen durch die Pergola: em Minimum von Mitteln — em
Maximum an Wirkung. Und zwar nicht nut an kunstlerischer. Man f’ühlt sich hier oben
befreit von allen Fesseln veralteter Padagogik. Man wird gleichsam von seibst Lehrer,
der den Kindern einen Anschauungsunterricht erteilt: dort am Horizont die Reste der
Fortifikation, hier im Vordergrund Felder und Schrebergarten, dazwischen Fabrik
schlote — eine Geschichte der menschlichen Wirtschaftsentwicklung mit alien ihren so
zialen Folgerungen vom Laubenhäuschen bis zur Mietskaserne, vom friedlichen Aufbau
bis zur kriegerischen Vernichtung. Botanik, Zoologie, Astronomie lie1en sich nicht weni
ger leicht unterrichten. Warum aus der Schule em Gefangnis machen? Sieht man hm
unter vom Dach auf den Boden, auf die verschiedenen Aufblicke und Durchblicke, so
stellt man ohne weiteres fest, da1 Lurçat im Kindergarten diesem Ziel euler mit dem
Leben, der Natur, der Geselischaft verbundenen Padagogik am nächsten gekommen ist.
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Aber selbst eine so ursprungliche Begabung und em so reiner Charakter wie Lurçat kann
unter den heutigen Verhältnissen seine evolutionären Ideen nicht konsequent verfolgen,
wie em Buck auf die Turnhalle zeigt. Anstatt aus der korperlichen Funktion des Tur
nens das entsprechende seelische Aquivalent zu entwickeln und für die Durchdringung
beider eine kUnstlerische Raumgestaltung zu schaffen, verleitete ihn die gro1ere Frei
heit der Aufgabe dazu, eine schwere und geschlossene Mauer, die dem Wesen der Kör
perbewegung entgegengesetzt ist, mit einem beinahe abstrakten Spiel von Formen zu
verbinden. Aber bald versuchte Lurçat in neuen Entwurfen seine bisherigen Grenzen,
auch die der padagogischen Grundlagen, zu uberwinden.

Der erste dieser Entwurfe behdlt das gesamte alte umfangreiche Programm bei: zwei
Elementarschulen, em Kindergarten, eine Turnhalle, Duschen und Lehrerwohnungen. Der
Kunstler ordnet alle Gebäude auf einem zusammenhangenden Bauplatz in parallelen
Schichten hintereinander. Der alien gemeinsame Eingang auf der Nordseite, in Abstän
den flankiert von den Wohnungen der Schulleiter, bildet die erste Schicht, es folgt nach
SUden zu der Kindergarten und dann, durch den Wandelgang getrennt, der Hauptbau mit
den beiden Elementarschuien. Turnhaile und Duschen sind in seine Mittelachse gelegt
und hangen jetzt direkt miteinander zusammen. Die Sudfront des Hauptgebaudes stuft
sich terrassenformig ab, wodurch jedes Klassenzimmer seine eigene Terrasse enthalt. Die
stãrkere Zusammenfassung der einzelnen Schulbauten und diese Offnung der Kiassen
sind die neuen Gedanken, die Lurçat in diesem Projekt verfolgt.

Der zweite Entwurf ftihrt den letzten Gedanken zu einer Schule unter freiem Himmel
weiter. Es gibt nur em Erdgescho1. Die einzelnen Räurne dienen den verschiedenen Lehr
fachern und können durch z.T. bewegliche Wände untereinander verbunden und ins
Freie hinaus verlangert werden. Dieser horizontale Kern des Gebãudes ist flankiert auf
der einen Seite von Turnhalle mit Duschraurn, auf der andern von Speisesaal mit Kuche.
In beiden Entwurfen hat Lurçat die Treppen durch abfallende Flachen ersetzt, die in
der Freiluft-Schule wieder auf elne durchgehende Terrasse mit Solarium fUhren.

Damit hat sich der Künstler den Forderungen der modernen Padagogen weitgehend
angenahert, und es bleibt abzuwarten, in weichern MaI.e die heutige Gesellschaftsordnung
in der Lage ist, die Wunsche der Padagogen und die Entwurfe des KUnstlers zu realisieren.

III.

Die Schule in Villejuif wird in der Geschichte der modernen Architektur immer einen
Markstein bedeuten. Zunächst aus einern soziologischen Grund: während alle Lander
Westeuropas durch standige Erhohung ihres Militarbudgets und durch standige Senkung
ihres Unterrichtsbudgets bekunden, daf sie das “Stahlbad des Krieges” für die beste
Methode zur Erziehung eines für die Ausbeutung bestimmten VoLkes haiten, 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 Andre Lurçat hat als echter KUnstler
die zeitgenossischen Bauprobleme in ihren Grundlagen begriffen und sich fahig gezeigt,
ihnen eine Losung zu geben, die aus dern urn sich greifenden Verfall einer akademischen
Moderne hinausweist.

Es ist für jeden soziologisch denkenden Menschen selbstverstandiich, daü diese meines
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Wissens erste Ehe zwischen einer proletarischen Kommune eines kapitalistischen Staates
und einem modernen Architekten der burgerlichen Gesellschaft ihre Grenzen und ihre
Unvoilkommenheiten hat. Weder die kommunistische Gemeinde von Villejuif noch der im
burgerlichen Milieu aufgewachsene Kunstler konnten mit voller Menschlichkeit handein.
Sie konnten nicht eininal die pàdagogischen Ideen verwirklichen, die sich die fortgeschrit
tensten Kopfe der burgerlichen Gesellschaft selbst unter schweren Kampfen errungen
haben. So ist die Geschichte des Schulbaus von Villejuif eines der vielen Beispiele für
den Zwiespalt, der zwischen der evolutionären Intelligenz und der reaktionären BUro
kratie herrscht, für die Feindschaft zwischen dem kapitalistischen System mit seiner
“Selbstentfremdung” und jeder geistigen, padagogischen wie kunstlerischen Produktion,
auch wenn diese nur reformatorische Absichten hat.

Es scheint zunachst, da man diese ailgemeine Behauptung einschränken mu11. Denn
hat nicht die Architektur in den letzten zwei Jahrzehnten einen groen Fortschritt ge
macht, hat sie nicht sogar gleichsam ihre Wiedergeburt erlebt? Es ist nicht zu leugnen,
daf., die Epoche des Monopolkapitalismus der Architektur wesentlich gUnstiger ist als
die des Konkurrenzkapitalismus. Die letztere hat, wegen ihres ausschli&Mich mdividuel
len Charakters, die Malerei, genauer die Produktion von Staffeleibildern gefordert, die
man als Privatbesitz, als personhichen Genull, als Ausweis für 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 Weltmärkte war eine
Feindin jeder zusammenfassenden Organisation und damit auch der Architektur. Die
neuen RaumbedUrfnisse, die mit den neuen Wirtschaftsweisen geradezu von Tag zu Tag
aus dem Boden wuchsen (Fabriken, Warenhäuser etc.), konnte man nur in das Gewand
einer vergangenen Epoche stecken. Es ergab sich em Zwiespalt zwischen der Arbeit des
Konstrukteurs und des Architekten, der heute von jedem als unertraglich bezeichnet
wird. Er war aber nur der notwendige und genaue Ausdruck alter Aufspaltungen und Ant
agonisten, die in der konkurrenzkapitalistischen Wirtschaftsform selbst lagen und sich
von dort her über 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 Unübersichtlichkeit
der Absatzmärkte, so ergibt sich das des 20. Jahrhunderts aus der Diskrepanz zwischen
gesteigerter Produktion und eingeengtester Konsumption. Es versteht sich von selbst,
daf1 diese neue Form des Kapitalismus den Kampf alter gegen alle — zwischen den Staa
ten und in den Staaten — noch vergrofiert, gerade weil es jetzt em organisierter Karnpf
ist, der von allen zerstörerischen Kräften der menschlichen lntelligenz unterstützt 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
natürlich in der Kunst wider. Er ist zwar der Architektur prmzipiell gunstig, weil these
selbst die am stärksten synthetische, die am weitesten organisierende Kunst ist. Aber
er verhindert die Realisierung kollektiver Aufgaben wie z.B. in den zerstörten Gebieten,
in der Cite’ Universitaire, beim Volkerbundgebaude, bei der Bebauung der niedergelegten
Wälle von Paris etc., und zwingt die Architekten in der Hauptsache zu Arbeiten für em
zelne Reiche und relativ unabhangige Privatleute. Selbst die dem burgerlichen Vällcer
bundsgeist ergebensten Architekten (z.B. Le Corbusier) sehen sich mit allen thren grö
11,eren Plänen in thre Phantasie eingeschlossen.
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Urn speziell die moderne franzosische Kunst zu verstehen, muI man neben dem Mono
polkapitalismus den Proudhonismus in Betracht ziehen, der noch immer im weitesten
Ausmaie die franzosischen Kopfe beherrscht. Von einzelnen Künstlern, die sich revolu
tionäre und miitante Kommunisten nennen, über die Sozialisten und Syndikalisten. uber
Paul-Boncour, z.B., der in der auswartigen Politik eine so grofe Rolle spielt, his hinein
in die Kreise der Bergsonisten und der katholischen Jugend, sind Denken und Tat, das
bewuü,te und das unterbewul?,te geistige Leben von thm erfUllt. Diese vom Ausland
kaum geahnte, geschweige denn in ihren Auswirkungen begriffene Tatsache beruht auf
dern zahlenmaigen Verhältnis zwischen dem landlichen Parzellenbauerntum und dem
stàdtischen Proletariat, aus dem Uberwiegen eines von allen Kriegen und Krisen nur
wenig beruhrten und kaurn erschutterten Kleinburgertums. Diesem sind einige Grund
positionen der Proudhonschen Anschauungen vollig entsprechend: die utopische Ver
sohnung der Scheinfreiheit des Individuums mit der lnhaltslosigkeit 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 Gegensatzen entscheidungslos zu balancieren
und damit die Illusion eines Kampfes oder eines Standpunktes uber den Parteien. Der
Proudhonismus ist gleichsam die Medizin für die kleinburgerlichen französischen Massen,
die alle unbewufiten Minderwertigkeitskornplexe kompensiert, die sich wegen der sozia
len Unproduktivitãt dieser Klasse unter ihrer Selbstsicherheit (auf Grund ihrer Majori
tat) anliäufen. Die wenigen Intellektuellen, die das Wesen dieser Volksmedizin durch
schauen, sind praktisch wirkungslose Skeptiker. Aber die Architekten konnen nicht
Skeptiker sein der Zwang des wirkliclien Lebens, der konkreten Bedurfnisse ist zu
grof. 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 Gedächtnis zuruckgerufen. 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 dern Bauplatz zusamrnensetzen zu las
sen, die Verbihigung und Rationalisierung des Arbeitsprozesses. Ferner eine grofe Frei
heit im Grund- und Aufrif, weil die Mauern nicht rnehr tragen und daher nicht mehr
streng ubereinanderzuliegen brauchen, die geschmeidigere Anpassung der Form und
Gröfle der Einzelraume an die Bedürfnisse, die Gewinnung eines freien Raumes unter
und eines anderen über dern eigentlichen Gebäude. SchIieflich elne groizügige Regelung
des Städtebaues, die den zeitgenossischen Forderungen der Arbeit und des Verkehrs
entspricht. Alle diese materiellen und ideellen Vorteile dieses Urnschwungs sind von den
Architekten selbst in so vielen Aufsätzen und BUchern propagiert und wahrend ihres
Kampfes gegen die Dummheit der Akademien, die Tragheit der BUrokratien, die Un
interessiertheit der Politiker in einem soichen Ausma1 dogmatisiert worden, dais die heu
tige Aufgabe nicht in einer Wiederholung, sondern in einer Uberprufung dieser Vorzuge
besteht. Sind wir doch in die Stagnation einer Akademie der Moderne hineingeraten,
zeigen doch die letzten Arbeiten selbst der fdhrenden Architekten einen Verfall ihrer

* Näheres gegen die Proudhonistisehe Kunstsoziologie in meinem Buche: Proudhon—Marx-—Picasso.
Trois etudes sur Ia sociologic de I’art, Paris 1933.
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Gestaltungskrafte, so dais man endlich zu einer kritischen SteHungnahme ubergehen
soilte — nicht aus der reaktionãren Perspektive der Scheinarchitektur des 19. Jahrhun
derts, sondern umgekehrt aus der der vollen Konkretheit der fortgeschrittensten Bedürf
nisse und Theorien.

Man sagt, das neue Material erlaube eine voilkommene Anpassung an die modernen
Bedurfnisse, erlaube eine funktionale Architektur. “Funktion” ist aber em reiner Rela
tionsbegriff. Er hat der idealistischen Erkenntnistheorie eine neue Variante erlaubt, die
den substantiellen Idealismus frUherer Jahrhunderte vollends ausgehahlt 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 weiche Bedurfnisse hat sich die moderne
Architektur angepait? Ganz offenbar an die kapitalistischen. Denn ob man eine Villa
fur einen reichen Rentner, em Almosenhaus für die Heilsarmee oder eine Schule für völ
hg veraltete padagogische Methoden baut — man baut im Auftrage und irn Rahmen der
kapitalistischen “Ordnung”. Der Architekt wird sagen, da1 nicht er, sondern nur das
Kollektiv oder das Proletariat diesen Rahmen sprengen kann. Aber im Rahmen der bUr
gerlichen Gesellschaft bauen, heilit auch, irn Interesse der burgerlichen Gesellschaft
bauen. Die prograrnmatischen Worte Le Corbusiers: “Bauen oder Revolution” bestäti
gen das nur — ganz abgesehen von der kindlichen Illusion, da2 man durch Bauen eme
soziale Bewegung aufhalten kann und ganz unabhangig davon, dal?, der Kapitahismus
seinern Wesen nach eine solche Mahnung zu emer 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
dUnkt sich sehr radikal, weil man bei der Verwirklichung dieses Prograrnms die Wider
stände und Intrigen der dilmmsten egoistischen Interessen zu Uberwinden hat.

Aber man baut im Rahmen des Kapitalismus nicht nur für die kapitalistischen Inter
essen, sondern auch irn kapitalistischen Geiste. Das zeigt sich am allgerneinsten darin,
day?, Nutzlichiceit und kunstlerische 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 ware leicht, eine ganze Rethe von Belegen auf
zuzahien, die man nicht mehr als Kmderkrankheiten emer noch jungen Bestrebung ent
schuldigen, sondern als eine prinzipielle Schwierigkeit verstehen muf?,. Das Ringen urn
die Erfassung der materiellen Bedurfnisse und ihrer richtigen Relation untereinander ge
schieht noch immer von einer verschwommenen idealistischen Basis aus und kann daher
trotz aller Anstrengungen nur zu vorlaufigen und begrenzten Losungen fUhren. Man
mull zunächst den Gegensatz von funktionaler und substantieller Architektur (worunter
ich naturlich nicht Akademie verstehe) in seiner Relativitãt begreifen; man mull dann
daruber hinaus die dialektische Methode, die das Geistige aus dem Materiellen heraus
entwickelt, als das einzige Mittel einer Uberwindung der Gegensatze zwischen Nutzlich
keit und kunstlerischer Gestaltung erkennen. Aber heute behindert das Material selbst
und erst recht der Geist, in dem es gebraucht wird, jede Dialektik. Urn nur einige Bei
spmele zu nennen: die Standardisierung der Bauelemente verhindert den Ausglemch aller
VerkUrzungen, die sich aus der Perspektive ergeben und damit die Auseinandersetzung
zwischen Seinsform und Wirkungsform. Wahrend der traditionelle und akademische Idea
lismus eines Hildebrand (“Problem der Form”) dieses Element jeder kunstlerischen
Gestaltung noch festhält, es falschlicherweise zum Zentrum des Formproblems macht,
erklart es Le Corbusier für Unsinn. Daraus folgt dann, dalI für den Betrachter die ver
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wirklichten Proportionen unpräzis und vage werden, daI WillkUr des sinnlichen Eindruk
kes gegen mathematische Exaktheit des Gedankens dualistisch kontrastiert. Denn die
automatisch-mechanische Uberleitung und Richtigstellung der sinnlichen Eindrucke 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 MiIbrauch der Freiheiten gegrundet. die durch
das neue Material und seine Konstruktionsweisen ermoglicht werden. Jede Dialektik in
nerhaib der bildenden KUnste — 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 Buck
auf eine moderne Architektur zeigt, dais die Waagrechten uberwiegen (was dem irdisch
orientierten Lebensgefuhl entspricht), daf die Senkrechten nur das Ergebnis einer Addi
tion von Waagrechten smd, und da die Tiefe sehr oft jede Modellierung zugunsten einer
nur ebenen Zeichnung verliert. Die bisherige Entwicklungsrichtung läuft nicht auf die
Ausschaltung, sondern auf die VergroIerung dieser Einseitigkeiten hinaus (z.B. das Hin
einnehmen der Trager in das Innere des Hauses, der Gegensatz von sudlicher Glas- und
nordlicher Mauerfront etc.). So gefahrdet man die Architektur immer mehr, druckt aber
immer adaquater den Geist der “Aufspaltung” und der Selbstentfremdung, d.h. das We-
sen des Kapitalismus aus.

Dasselbe erreicht man mit der Dogmatisierung der Maschmenarbeit. Niemand wird
leugnen, dali sie okonomischer ist als die Handarbeit und dali sie allein imstande ist, Un
ter der kapitalistischen Wirtschaftsform, und noch dazu in den Epochen okonomischer
Krisen, die notwendigsten WohnbedUrfnisse zu befriedigen. Aber man verhehie doch
nicht, dali damit die geistige Tatigkeit der gesarnten Gesellschaft wie des einzelnen Ar
chitekten auf em Minimum reduziert ist, well sich nicht die substantiellen, sondern nur
die relationalen Momente des menschlichen Geistes, und diese nur z.T. maschinell über
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 Verhaltnis des Tra
gens und Lastens und aus der besonderen Konzeption herauswachsen, mUssen notwen
dig zu einem Unsinn fIihren und haben zum Unsinn gefuhrt. So liegt die Unbrauchbar
keit der ordnenden Linienfiihrung Le Corbusiers sowohi in ihrer unzusammenhangen
den Mannigfaltigkeit wie in ihrem Gegensatz zu den wirklichen sinnlichen Eindriicken,
die das Gebäude vermittelt. Em einziges Beispiel: die Nordfront der Villa in Garches.
Der sinnliche Eindruck wird durch die grolie dunkle TUr der Garage links unten, die
schwarze Offnung oben in der Mitte des Hauses und dem dunklen Fenster rechts unten
bestimmt, d.h. durch em konzentrisch wirkendes Dreieck. Alle Diagonalen, die Le Cor.
busier selbst gezogen hat, laufen dagegen zentrifugal ganz abgesehen davon, dali 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 nachtraglich reguliert,
d.h. em primärer Dualismus und eine sekundäre VersOhnung 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 halt (Griechen) oder die Schubkräfte betont (Gotiker) — in jedem
Fall zeigt sie eine kunstlerische Formung der materiellen Energien, die über das blolle
NUtzliche hinausgeht. Und alle anderen kUnstlerischen Mittel (Raumgebung, Proportionen,
Verhaitnis des Vollen und Leeren etc.) sind abhangig von der Losung dieser Aufgabe,
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die fur den kunstlerisch arbeitenden Architekten die erste grundlegendste und wichtigste
ist. Das soil in keiner Weise hei1en, daL man die Losungen irgendeiner früheren Epoche
auf die Gegenwart ubertragen darf. Es handelt sich vielniehr darurn, da1 man zuerst die
ses Prinzip selbst gemäi dem neuen Material und dem sich daraus ergebenden Spiel der
Kräfte kunstlerisch gestalten muf; dais man die andern Hilfsmittel der Gestaltung nicht
anwenden kann, solange man diese fundamentalste Aufgabe auf dem Niveau der Nütz
lichkeit belä1t. Sonst kehrt man die innere Ordnung der Probleme urn und huldigt da
rnit einer abstrakten Asthetik, die bei jeder Gelegenheit bereit ist, sich von den materiel-
len Forderungen abzulösen, den funktionalen Zusammenhang zwischen ihnen und der
Gestaltung zu zerrei2,en, urn auf der einen Seite em willkürliches und hypertrophes Form-
spiel zu geben, während man auf der andern in einem ungeformten und unbefriedigen
den Materialismus steckenbleibt. Und diese Trennung ist kapitalistischer Geist in seiner
reinsten Erscheinung.

Alle bisher erwähnten prinzipiellen Grenzen der modernen Architektur haben eme
gemeinsame Wurzel im Material und in seinem Konstruktionsverfahren. Der Beton lie
fert nur em Gerust, das man mit einem anderñ Material ausfullen mu& Oder rn.a.W., es
besteht em polarer Dualismus zwischen der Konstruktion und threr Bekleidung, und
zwar den l3austoffen wie der Funktion nach. Zwei fur das kunstlerische Bauen innerlich
zusammengehorige Dinge klaffen als Gegensatze auseinander, ganz analog wie im Kubis
mus Picasso das formale Gerust und die gekiebten Stoffe auseinanderfielen. In diesem
Sinne ist die moderne Architektur wirklich funktionell, d.h. sie lebt von den Beziehun
gen, die durch die Proportionen des Gerustes hergestellt werden. Und eben darum ist
sie auch keine substantielle Architektur, d.h. sie kennt keme Methode, die Konstruktion
und Filfiung, Kern und Schale als eiñe -- stoffliche und geistige Einheit auseinander
erwachsen und miteinander zur vollen Geltung kommen läft. Niernand wird leugnen,
dali gegenuber der Scheinarchitektur des 19. Jahrhunderts em Fortschritt erreicht ist
durch den Verzicht auf die ebenso pompösen wie verlogenen Dekorationen, dutch eine
relative Sauberkeit der Materialbehandilung, durch eine enge Anpassung des Aulienbaues
an den Grundrif und dieses letzteren an die Wohnbedürfnisse etc. Abet ebensowenig
lal?t sich leugnen, dali 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 Haitung eines puritanischen protestanti
schen Geistlichen der adaquate Ausdruck für die rornantischen Führungskurven im In
nenausbau? Oder sind nicht die (unwohnlichen) Versuche volliger Glaswände selbst em
Eingestandnis, dali der Dualismus von Betongerust und Fullung em untragbarer Kom
promill für em sauberes Denken ist. Abet 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 lntellekt, zwischen Maschinenarbeit und
Idealismus, diese Umkehrung der Ordnung der kunstlerischen Gestaltungsaufgaben, die
ses Ausschalten der Dialektik und damit jeder Methode, die über blolie Relationen,
Variationen, Kombinationen etc. hmnausgeht — dies alles thhrt zu einer volligen Isolie
rung der Architektur sowohi von den andern Kunsten wie vorn umgebenden Raum. Dali
die moderne Architektur keinen Platz für Malerei und Skulptur hat, soilte nicht mit der
bihigen Ausrede der Dekoration abgetan werden. Jede grolie Architektur, die griechi
sche wie die christliche, die agyptische wie die indische, hat irnmer eine Art von Em
heit aller KUnste unter der Fuhrung der Architektur gekannt. Es hat sich dabei niemals
urn Dekorationen gehandelt, sondern urn konkretere Gestaltungen desselben Geistes,
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der schon in der Architektur semen aligemeinsten und umfassendsten Ausdruck erhalten
hatte. So gesund der beschimpfte “Nudismus” gegenuber den unsinnigen Dekorationen
des 19. Jahrhunderts ist, so enthält 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 urn diesen funktionalen Idealismus besteilt ist, zeigt gerade
die mangeinde Einsicht in die Tatsache, dai? es die bisherige Behandlung des verwendeten
Materials ist, die em neues Einheitskunstwerk verbietet. Weniger offensichtlich iSt die
andere Isolierung gegen den umgebenden Raum. Denn wird sie niclit gerade durch die
moderne Architektur unmoglich gemacht, die den Boden mit semen Gewchsen unter
dem Gebãude durchlaufen, den Himmel von oben her vermitteist von Offnungen durch
das Gebäude hinabgleiten 1äft? Es handelt sich aber auch bier bis jetzt urn einen ur
sprunglichen Dualismus, den man nachtraglich versohnt. Was betont wird, ist der Kon
trast zwischen der Abgeschlossenheit des Baues und der Offenheit der Landschaft. Die
Verbindung ist em blo1 äufleres Umgriffenwerden der menschlichen Schopfung durch
die naturliche. So wichtig das als erster Schritt war, eine einheitliche Gestaltung des
Gebäudes und seiner Umgebung ist das nicht, mag auch die Form der Durchbrechung
der inneren Räume 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 uber die moderne französische Architektur hat gezeigt,
daf sie in ihren Aufgaben, ihren Materialien, ihrer Technik und ihrer kUnstlerischen For
mung an kapitalistische Voraussetzungen gebunden ist. Sie hat innerhaib 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 einrnal zu betonen, dali diese Kritik an einem funktionalen
Idealismus in der Architektur eine materialistische und dialektische Basis hat. Diese si
chert nicht nur das Kornplexe gegen das Isolierte, nicht nur die Einheit gegen den Dua.
lismus, sondern auch den Geist gegen die Materie. Denn wenn der dialektische Materia
lisrnus auch behauptet, oder gerade weil er behauptet, dali die Materie das Erste ist der
Einwirkung nach, kann er den ruckwirkenden Geist zur vollen Entfaltung kommen las.
sen. Und damit ist er eine tödliche Waffe gegen jeden Idealismus. Der moderne Idealis
mus ist überdies gezwungen, einerseits auf die genUgende Erfassung der materiellen
Grundlagen zu verzichten, andererseits die geistigen Mittel der Gestaltung auf em Mini
mum zu reduzieren. Er ist zum Harakiri verurteilt.
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1st die moderne Architektur international?

Eine Anmerkung zu Andre Lurçats Schuigruppe in Vilejuif

Die Gegner der modernen Architektur werfen ihr vor, dai sie international sei, da1 man
in Deutschland oder Frankreich, in Europa oder Amerika ihre fabrikmalMg standardisier
ten Elemente aufmontieren könne, dail sie also keinen Bezug zur Landschaft (Boden,
Klima etc.), keinen inneren Zusammenhang mit Rasse und Tradition habe. Fragt man
zurück, weiches die Merkmale der jeweils nationalen Architektur seien, so erhalt man in
den verschiedensten Landern die gleiche Antwort. Diese nur im ersten Augenblick para
doxe Tatsache erklärt sich aus der Gleichheit also (3bernationalitat — der Quellen,
aus denen die Argumente stammen. Es sind dies u.a. die Steinindustrie, die sich durch
die jüngere Betonindustrie verdrangt sieht; die letzten Endes gleiche, nãmlich antike Tra
dition; die Ubereinstimmenden Befurchtungen derselben Kiasse, die sich — in Unkennt
nis der wahren Ursachen vom Schein leiten und ihre geistige Trägheit zum Vorwand
benutzen ldi?t; die Unfdhigkeit des Unterscheidungsvermogens gegenuber 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 Architektur7 Durchaus nicht. Es scheint vielmehr,
dali die Architektur wegen thres zugleich universellen und abstrakten Charakters von
allen bildenden Künsten am meisten geeignet ist, die nationalen Schranken zu Uberwin
den. Es hat wohi während der ganzen europãischen Kunstgeschichte keine Architektur
gegeben, die nicht von vornherein einen mehr als nationalen Wirkungsumfang gehabt
oder ihn spiller gewonnen hat. Er ist für die moderne Architektur nur graduell grolier,
weil die wirtschaftlich und politisch erschlossene Welt ausgedehnter ist und ihre einzel
nen Teile untereinander enger zusammenhangen. Unsere Aufgabe kann also nur darin
bestehen, an einem einzelnen konkreten Beispiel durch eine objektive Analyse zu be
weisen, dali die gegenwärtigen Daistellungsmittel ebensogut Differenzierungen aller Art:
individueller, sozialer und nationaler erlauben, wie jede frühere Architektur.

Wir wählen zum Vergleich den aus katholischer Gesamttradition stammenden Fran
zosen Andre Lurçat und den aus protestantischer Gesamttradition stanimenden Schwei
zer Le Corbusier und beziehen unsere Analyse auf einige Punkte der Materialbehand
lung, der Raumgestaltung und der Bildung des Baukorpers.

Jede kUnstlerische Gestaltung auch diejenige, die den absoluten Geist ausdrUcken
will, und diejenige, die gegen die Eigengesetze der Stoffe arbeitet — hat em 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 völ
hg frei gegenuber, sie kann — selbst bei der grollten geistigen Anstrengung — nur die
jenigen Moghichkeiten verwirklichen, welche die soziale Organisation der Produktiv
kräfte, die Ideologie der herrschenden Klasse, die bisherige künstlerische Tradition zu
realisjeren erlauben. Le Corbusier und Lurcat haben sich beide für das industrielle Ma
terial des Eisenbetons (gegen das naturhiche Material des Steines) entschieden. Aber
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Lurcat steilt zwischen diesem konstruktiv primären Baustoff und alien ubrigen 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 Metal! der Glas
rahmungen, mit den Farben des Wandbelages zu einer ruhigen und selbstverständlichen
Einheit, wahrend Le Corbusier die einzelnen Baustoffe gegeneinander abhebt. Dem ver
einigenden Verfahren liegt eine erotische Sensibilität zugrunde, dem differenzierenden
em gewaitsam bewuit arbeitender Intellekt. Der Franzose, der dank seiner Traditions
sicherheit den Ubergang von der Materie zum Geist und dem Unterbewu1ten ins Be
wuLte gleichsam spielend und kontinuierlich vollzieht, empfängt im Material eine Gege
benheit, die in allen ihren verschiedenen Erscheinungsformen eine Einheit hat, die man
durch Liebe und Kenntnis nur bloizulegen braucht, urn ihre Harmonie anschaulich zu
machen. Der traditionslose Schweizer setzt das Material durch einen Akt der Bejahung,
sucht sich mit den technischen Kräften, die es herstellen, in eine ausdruckliche, bewufte,
steigernde Konkordanz zu bringen und la1t trotz ihrer Verschiedenheit und Gegensätz
lichkeit ihre Einheit uberwiegen. Für Le Corbusier ist das Material em Vorwand, urn
erzwungene geistige Willensakte arischaulich zu machen, für Lurçat ist es die adaquate
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 ästhetischen. Die
altere Generation — z.B. die Bruder Perret — legte alles Gewicht auf die Eisenbetonträ
ger, lief diese aus der Wand vorstehen und betonte so aufs schärfste den Gegensatz
zwischen Gerust und Füllung: Es gab für sie prinzipiell keine aridere Art, uber diesen
Dualismus hinauszukomrnen, als die Einheit der Materie, d.h. die àul?,ere Schicht der
Füllung wurde aus nicht armierten Betonplatten hergestelit, die sich von der armierten
Struktur nur durch Nuancierung des grauen Farbtones unterscheiden. Die jüngere Gene.
ration unterdrückt diesen akzentuierten Dualismus zugunsten einer ganz ãuferlichen
Versohnung, die mit Hilfe eines Bewurfes hergestellt wird, weicher sich gleichmalMg
über alle am Auienbau sichtbaren Flächen hinzieht. Dabei verfahren Le Corbusier und
Lurçat in einer charakteristischen Weise sehr verschieden. Bei Le Corbusier bleibt unten
das Gerüst frei sichtbar, während es von der ersten Etage ab in das Innere des Hauses
hineingezogen wird, d.h. er baut über das Pfahlsystem eine blinde Türe. 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 aufhort, das Mittel der architektoni
schen Verwirklichung zu sein;

3. die vor der nach innen genommenen Konstruktion liegende Hauswand läft 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 ganzlich unabhangige Proportionierung zu einer der Hauptauf
gaben der kUnstlerischen 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 Böcklin und Hodler, woruber man sich
durch die Modernität der Inhalte, die romantischen Maschinenassoziationen, nicht tim
schen lassen darf. Das Entscheidende ist, da1 die Konstruktion ais Mittel der architek
tonischen Realisierung aufgegeben wird, womit die Architektur aufhört, Architektur zu
sein. Das zeigt sich auch in der zweiten, die erste notwendig erganzenden Tendenz:
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dem schlechthin abstrakten Formalismus. Während 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 Grundrif, vorn Aufrifi der Etagentei
lung unabhängig, und ihre rein intellektuelle Konzeption steht in Widerspruch zu ihrer
sinnlichen Auffassung. Em absoluter Dualismus triumphiert hinter der Maske einer kunst
lichen Versohnung.

Lurcat hat zwar im Prinzip diesen das GerUst und die Fullung äuierlich versöhnenden
Bewurf beibehalten. Aber er legt die Pfähle in die Wandfläche und bringt ihre im Erd
geschot ebenfalls freiiegende Anordnung in die engste Abhangigkeit vorn Grundri2. Die
Folge davon ist, dai? der Anblick des Gerustes sofort die ganze Struktur und räumliche
Komposition offenbart, eine äu1erste Ubersichtlichkeit des Ganzen und des Verhältnis
ses der Teile zum Ganzen schafft, eine rationale Kiarheit, die keine Wirkung mehr aus
literarischen Effekten zieht. Lurcat ist Architekt. Das zeigt sich im besonderen an der
Gestaltung des Erdgeschosses. Soweit er dieses offnen mag, urn Licht und Luft in der
Nord-Sudrichtung durchströmen zu lassen, er lost niernals das Gebäude von der Erde
ab, er macht es niemals zu einem Ding, das zwischen Erde und Himmel schwebt; es
wächst aus der einen und verbindet sich mit dern 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, überraschen
der, personlicher, neuartiger, erfindungsreicher — kurz: er hat alle Augenblicksreize der
Traditionslosigkeit, der Ungehemmtheit, der literarischen Formel. Lurcat wirkt dank
dem Aufgehen aller Ausdrucksbedurfnisse in der Konstruktion, dank der Einordnung
aller Einzelheiten in die Konstruktion, dank der vollkommenen Ubereinstimmung zwi
schen Grundrii und Konstruktion unpersonlicher, allgemeiner, objektiver, substantieller —

kurz: er hat alle Werte der Dauer, soweit sie in unserer Epoche erreichbar smd.
Dieser Unterschied zwischen irrationaler und rationaler, literarischer und konkretisie

render Behandlung der Konstruktion hat em Aquivalent im Raumgefuhl und in der Raum
gestaltung der beiden Künstler. Lurcats Innenräume zeigen eine einfache Ubersichtlich
keit, eine lebendige Ruhe, em in sich bewegtes Dasein. Der Gegensatz zwischen der ge
offneten Fenster- und den geschlossenen Wandseiten sichern dem Raum eine begrenzte
Weite, die dern Menschen und seiner Verbindung mit der Natur angernessen ist. Die
Wände leisten dank ihrer farbigen Behandlung keinen korperhaften, druckartigen Wider-
stand; das Fenster schafft eine Verbindung zur Natur, die begrenzt wird durch die natür
liche, grölte, aber anstrengungslose Atembewegung des Korpers. Dieser Raumtypus ist
em Schutz, in dern man mit Wohigefuhi wohnt, ohne zu zirkulieren; aus dem man hin
ausschaut, ohne hinausgedrangt oder hinausgezogen zu werden; in den man die AuQen
welt mithineinnimmt, ohne em 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 Verän
derungen sind Variationen der Schwingung, die den Raum intensiv lebendig macht und
nicht extensiv zerrei1t. Dieser Raumtypus ist die Fortsetzung des Raumgefuhles, das
sich in der Place de la Concorde manifestiert.

Le Corbusiers Raumgestaltung dagegen ist auf Zirkulation aufgebaut, die bald von
dem Widerstand der Wände gedruckt und gebogen, bald durch die Offnungen der Fen
ster in eine unendliche Weite hinausgezogen wird. Es entspricht dies dem Naturgefuhl
des Gebirgsmenschen, der sich bald an der Enge gewaltiger Massive stöt, bald weite und
ungegliederte Panoramen vor sich liegen hat. Le Corbusier rechnet mit dern Schritt (wo
Lurcat den Aternzug hin und zurUck spielen läit) und schafft sich durch eine gewundene
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und aufgezwungene Fuhrung, die den Prädestinationsglauben des Calvinisten ausdruckt,
eine kUnstliche Vergroerung des Raumes. Er unterstreicht sie durch eine FUlle von
Uberschneidungen und Perspektiven, weiche interessante und pikante Abwechslungen
der rãumlichen Orientierung in em und demselben Zimmer zur Folge haben. Diese
Mannigfaltigkeit der Teile, weiche allein durch die vom Ki.instler aufgezwungene Ftih
rung verbunden werden, steht in scharfem Gegensatz zu der von aller Bewegung unab
hangigen, an den Grenzen vorhandenen, a priori wirkenden Statik der Wände. Lurçat
dagegen hebt jede Kiuft 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 em oszillierendes Gleichgewicht bringt. Le Corbusier ist der von einer hohe
ren irrationalen Macht überwaltigte Wanderer, der in Kurven und Geraden auf oiner un
endlichen Bahn in gegebenen Grenzen herumgefiihrt wird, während Iurçat den Bewoh
ner in einem Raum ruhen läIt, in dessen Achse sich unwillkurlich die entgegengesetzten
zentrifugalen und zentripetalen Strome seines eigenen Körpers das Gleichgewicht halten.
Der romanische und der germanische Mensch, die katholische und die protestantische
Tradition stehen sich bier gegenuber.

Es ist selbstverständlich, dais der Baukörper diese Unterschiede weiterführt und durch
seine Beziehung zum Innenraum vollendet. Das Problem Le Corbusiers ist das isolierte
Haus. Irn Gegensatz zu seiner (von Loos wörtlich Ubernommenen) Definition der Archi
tektur ist es kein einheitlicher stereometrischer Korper (Kubus), sondern eine Zusammen
setzung aus vier volistandig heterogenen Wänden, so da1 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 aufen her durch das Haus hindurch ma
chen kann (und die dann durch die Wiederholung des Motives der Raumgestaltung im
Garten ergänzt wird). Wie stark die korperlose Bahn- die korperhafte Gestalteinheit
uberwiegt, zeigt sich am besten in der ganzlich unkubischen, nicht dreidimensionalen,
sondern ebenen Behandlung der einzelnen Mauern. Nur durch künstlich und kostspie
hg angebrachte, mechanisch abschlagbare Zusatzstücke kann em Tiefenwert am Baukör
per selbst (abgesehen von dem, der durch ihn hindurch fuhrt) vorgetauscht werden
(Garches). Der Duajjsmus von Innen- und Aul,enbau erreicht em Maximum durch die
von der Zirkulation unabhangigen, zu ihr in Widerspruch stehenden, ganzlich abstrak
ten und formalistischen Proportionen, durch weiche die waagrechten Bander zu einer
Wand (nicht zu einem Baukorper) zusammengefaft werden. Uberwiegt innen die Bewe
gung und die perspektivische Uberschneidung (die von der christlichen Kirche über
die Romantik herkommen und surrealistisch sind), so aufen der starr gewoilte, kiassizi
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 sekundär, liegt so sehr im Abstrakten, daf sie nur vom Gedächtnis
nachtraghich vollzogen werden kann. Das unmittelbar Sinnliche ist nur em Schein über
dem Geistigen, nicht seine wirkliche Gestaltung.

Lurçat dagegen will nicht einen vereinzelten Bau aufrichten, sondern ihn mit dem
Hof (Garten) in einem einheitlichen Raumganzen belassen, in dem er nur der korper
hich am stärksten konkretisierte Teil ist. Das Festhalten der primaren Raumkontinuität
für das sinnhiche Erlebnis uber die — von keiner künstlerischen Gestaltung zu vermei
denden Aufteilung in die drei Dimensionen hinaus; das Gleichgewicht der Elemente
emer rationalen Analyse mit der das Ganze begreifenden Synthese; das Einordnen des
vom Menschen geschaffenen Werkes in die von der Natur geschaffene Totalitat kurz:
diese monistische Tendenz unterscheidet Lurçat scharf von dem dualistischen Wesen



1st die moderne A rchitektur international? 31

Le Corbusiers. Lurcat erreicht die Einheit von Dasein und Bewegung im Bau, wie von
Erlebniskraft des Beschauers und Gestaltungskraft des Kunstlers. Dem Beschauer wird
nichts dutch em ihm transzendentes BewuQtsein aufgezwungen. Von dem Dualismus
Le Corbusjers zwischen “Wohnmaschine” und “Lebensfreude” sind wir hier so weit
entfernt, wie es im Rahmen derselben Ausdrucksmittel nut irgend moglich ist. Die
Maschine (deren Definition der Wohnlichkeit überdies widerspricht) ist em vollig be
herrschtes Mittel zu dern Zweck, den schon Poussin für das Kunstwerk angegeben hat:
la delectation (für den Genull).

Die Unterschiede konnen beträchtlich weitergetrieben werden — besonders in die
von den beiden Künstlern entwickelte Theorie hinein —, aber sie konnen nicht geleug
net werden. Es handelt sich nur urn ihre Deutung. Urn diese nicht zu verfehlen, sei
noch ejnmal an das Selbstverständliche erinnert: dali es sich urn Unterschiede inner
halb derselben Periode, desselben dutch Material, Technik, Wirtschafts- und Gesell
schaftsordnung bedingten Stiles handelt — kurz innerhalb von Gemeinsamkeiten, die
dutch geschichtliche Krafte entstanden sind, welche Staaten und Nationen aufs engste
miteinander verflechten.

Man kann nicht ohne weiteres alle Unterschiede auf den einen Generalnenner des
Nationalen zurückfijhren (oder alle Gemeinsamkeiten auf den des Internationalen).
Individuelle Differenzierungen (des Temperamentes) sind nicht zu leugnen. Besonders
deutlich aber treten die Verschiedenheiten des Naturgefühles und der religiosen Tradi
tion hervor, deren Verflechtung man als nationale Eigenart ansprechen könnte. Aber
rnan darf nicht vergessen, dali das Naturgefuhi nicht durch eine Natur schlechthin, son
dern dutch die vom Menschen bearbeitete Natur bedingt ist und darnit dutch seine
Rolle in diesern Produktionsprozefl. Es steckt also in thm em soziales Moment, das
über nationale und staatliche Grenzen besonders heute weit hinausreicht, wo die ma
schinellen Produktivkräfte den grollten Teil Europas fast gleichmaliig 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
Kunstier hervor. Zunächst ist zu sagen, dail Eisenbeton als industrielles Material die
Künstler an die kapitalistische Ordnung bindet, die es hervorgebracht hat, und deren
Geist es tragt. Beide Architekten bauen also mit den materiellen Mitteln und im geisti
gen Rahmen des Kapitalismus — sie bauen burgerliche Architektur. Der Unterschied
liegt allein darin, ob sie im Interesse der herrschenden Klasse dieser burgerlichen Gesell
schaft bauen oder bauen wollen. Le Corbusier hat darauf mit der Formel “Bauen oder
Revolution” geantwortet, Lurcat mit der anderen: “Erst Revolution, dann Bauen.” Der
Unterschied ist wesentlich gröller, als es im ersten Augenblick scheint. Denn die For-
mel Le Corbusiers besagt nur, urn welchen Preis er die burgerliche Welt vor der proleta
rischen Revolution glaubt retten zu können. Solche Abfindungsberechnungen sind bei
nahe so alt wie die soziale Bewegung uberhaupt. Die soziale Enzyklika des Papstes hat
sie in die Formel “Entproletarisierung des Proletariats” zusamrnengefalit. Dali Le Cor
busier dern Papst naher steht als dem Bolschewismus (was man irrtUmlich behauptet
hatte), geht aus den Konsequenzen hervor, die er aus der Tatsache gezogen hat, dali
die kapitalistische Welt die Realisierung seiner Plane behindert. Er sagte emma! öffent
lich: Dann mull man den Mut zur Utopie haben, es bleibe dem Künstler immer noch die
Moglichkeit, die Lebensfreude mit dem Bleistift auf dem Papier zu schaffen. Gerade
urn diesen Konsequenzen zu entrinnen, hat Lurçat die These zurückgewiesen. Nur die
soziale und proletarische Revolution kann diejenige Bautatigkeit sichern, welche die
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Bedürfnisse der die Werte schaffenden Arbeiter und Bauern wirklich befriedigt. Beide
Kunstler sind von emem nur kunstgeschichtlichen Radikalismus ausgegangen, aber der
eine nähert sich imnier mehr der sozialen Reaktion, der andere immer mehr der sozialen
Revolution.

Dieser Unterschied, der heute mehr in den Vorstellungen als in den Werken der Kunst
ler verwirklicht ist, gibt uns einige Hinweise für die Beantwortung unserer Frage. Denn
er zeigt erstens, dais die Begriffe “national” und “unnational” keine starr zu fixierenden
Inhalte haben. Wie die mittelalterliche Vornationalität nichts mit der heutigen Interna
tionalität gemeinsam hat, so beginnt diese letztere eben dutch eine neue Ubernationali
tat abgelost zu werden. Zweitens wird deutlich, daI die beiden Begriffe sich nicht als
absolute Gegensatze gegenuberstehen, sondern, da die Inhalte des jeweils Nationalen
oder mehr als Nationalen gleichzeitig aus denselben — okonomischen und sozialen —

Quellen weitgehend bestimrnt 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, da die handwerkliche Tatigkeit starker
durch Maschinenarbeit ersetzt wird — also dutch Annaherung an die kapitalistische Pro
duktionsweise; ferner in bezug auf einige forrnal-ästhetische 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
Gegensatze des Kapitalismus zu versohnen sucht (und darum nur noch starker als un
versöhnbar herausstellt). Man bleibt in den Grenzen eines Internationalismus, weicher
nicht nur den Nationalismus voraussetzt, sondern auch den unaufgehobenen Zwiespalt
zwischen Nationalem und Mehr.als-Nationalern. Das für die Entwicklung wesentliche
Moment liegt nicht darin, daü die moderne Betonarchitektur internationaler ist als die
alte Steinarchitektur, deren ganze Formensprache ja gerade eine aus der Geschichte
eklektisch zusammengestelite gesamteuropaische, gesamtkapitalistische Konvention war,
sondern darin, daI man das internationale Moment in das Materielle hineingetragen
und dadurch der kapitalistischen Gesinnung und ihrer Unfahigkeit, das nationale und
das mehr als nationale Moment zu vereinen, einen scharferen, kiareren Ausdruck gege
ben hat. Abet in jedern Falle ist die Internationalitat eine kapitalistische und nicht eine
proletarische; der Streit um den nationalen oder internationalen Stil in der modernen
Architektur ist in der Hauptsache em Streit urn alte oder neue Produktionsrnittel inner
haib der kapitalistischen Wirtschaftsformation; und jeder Versuch, die radikalere burger
liche Bewegung mit dem Bolschewismus zu identifizieren, stöft auf die Tatsache, da1
gerade diejenigen Faktoren, urn deretwillen die moderne Architektur als international
angesehen wird, auch diejenigen sind, die sie der marxistischen Methode der materialisti
schen Dialektik unvereinbar gegenuberstellen.
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Si une maxime de praticien est ve’ritablement nette, et tire
immediatement du travail par un acte bref de l’esprit qui
r’sume son experience, sans se donner le temps de divaguer,
cue est une matière pre’cieuse au philosophe.

Paul Va1ry, Eupalinos

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

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

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

II. Die Architektur ist mehr als jede andere Kunst den materiellen Bedingungen unter
worfen, aber das sch1iet nicht aus, da1 die Architektur eine Kunst ist. Diese materiellen
Bedingungen sind entweder naturliche und permanente oder menschliche und variable.
Em Gebaude wird urn so weniger altern, je vollstandiger es namentlich den ersteren genügt.

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

lv. Da der Geist sich nur in der Materie zu verwirklichen vermag, sind alle Eigentum
lichkeiten des neuen Baustoffes von grundlegender Bedeutung für 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 GerUst) genügen den statischen Anforderungen, die Zwischen.
räume konnen durch die verschiedenen Materialien ausgefUllt werden (remplissage = FuI
lung).

V. Mit Hilfe der Konstruktion befriedigt der Architekt die permanenten und voruber
gehenden Bedingungen, indem er Kirchenschiff und Säulenhalle schafft, die in einem
die geforderten Dienste erfuillen.

VI. Sind die Bedmgungen erfüllt, so hat der Bau Charakter, sind sie mit einern Mini
mum an materiellen Mittein erfUilt, so hat er Stil. Charakter und Stil sind notwendige,
aber nicht zureichende Eigenschaften des Kunstwerkes.

VII. Urn die Schonheit zu erreichen, mu1 das Kunstwerk Harmonie und Proportion
besitzen. Das GerUst ist für das Gebäude, was das Skelett für das Tier ist. “Ebenso wie
das rhythmisierte, ausgeglichene syrnmetrische Skelett des Tieres die verschiedensten
und ganz verschieden angeordneten Organe halt und unterstützt so rnui auch das
Gerust des Gebaudes konstruiert sein: rhythrnisiert, im Gleichgewicht, symmetrisch,
es muIte die Organe halten und die verschiedensten durch Bestimmung und Funktion
geforderten Dienste Ubernehrnen.”

VIII. Die ossature wird durch eine remplissage erganzt, die allen äu&ren Einwirkun
gen (Feuchtigkeit, Schall etc.) und der Ausdehnungsarbeit der ossature selbst genügen mui.
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IX. Die am Auflenbau verwendeten MaLle durfen nicht zu groL sein, weil nur reduzierte
Malie einen menschlichen Malistab ergeben, und well die Zahi und nicht die Dimension
die GroLle rnacht.

X. Diese Architektur aus ossature und remplissage bereitet einen Rahrnen für Malerei
und Skuiptur, die für die moderne Architektur notwendig sind, urn diese “Kinder der
Maschine” auf einen menschlichen Mallstab zu bringen.

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

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

Dies etwa sind die 12 Thesen — die 12 Gebote! — der Perretschen Architekturtheorie.
Zu jeder einzelnen lielle sich leicht em umfangreicher Aufsatz schreiben. Ich will mich
daher auf die zentraiste Frage: die der Konstruktion beschränken.

Perrets Anschauung, da1 die Konstruktion das Mittel ist, durch das sich der Architekt
— als Architekt — ausdruckt, ist einwandfrei trotz der Behauptungen der deutschen Archi
tekten (Semper) und Architekturhistoriker (Franki), die in der Konstruktion nur die
materialistische Seite sehen wollen, die mit der kunstlerischen nichts zu ton habe. Selbst
verständlich 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, 1st die Ab
hangigkeit der Konstruktion von der Materie nicht eindeutig. Die zitierte Behauptung ist
ebenso falsch wie die entgegengesetzte, dali man aus jedem beliebigen Material alles mög
liche machen konne. Das Material enthält gewisse notwendige, aber nicht die zureichen
den Bedingungen für die Konstruktion. Die Spannweite zwischen diesen wird UberbrUckt
durch die Gesamtheit aller ubrigen materiellen, okonomischen, 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 Bewãl
tigung der Materie und ihrer Eigenschaften: dec Schwere, der Widerstandskraft etc., d.h.
die erste unumgangliche, alles andere erst ermoglichende Stufe der geistigen Durchdrin
gung, dec kunstlerischen Gestaltung, des Spieles mit dem Baustoff zu geistigen Zwecken.
Em ideeller Gehalt, der sich nicht in einer ihm speziell adaquaten Konstruktion realisiert
hat oder realisieren lällt, ist entweder uberhaupt kein architektonisch gestaltbarer Stoff
oder em noch nicht gestalteter. Perret, dessen Anschauungen sich der französischen
Konstruktivistenschule (Viollet le Duc, Choisy) einordnen, hat voilkommen recht mit
semen apodiktischen Worten: “Wenn die Struktur nicht dazu taugt, offen zu bleiben,
hat der Architekt seine Aufgabe schlecht erfullt. Wer einen Stützbalken versteckt, einen
tragenden Tell, ob im Inneren oder AuIeren, beraubt sich der nobeisten Elemente der
Architektur, seines legitimsten und schOnsten Ornaments.

Die Architektur ist die Kunst, alle Teile dec AbstUtzung als belebende Elemente em
zubeziehen. Wenn jemand eine Säule, einen Stützbalken, was auch irnrner für einen tra
genden Tell, versteckt, der begeht einen Fehler, wer aber eine falsche Sàule baut, begeht
em Verbrechen.”

Je zentraler die Bedeutung der Konstruktion, urn so dringender steilt sich die Frage:
Was ist denn eine Konstruktion? Wir suchen die Antwort bei Perret vergebens. Er sagt
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uns, daf es vor dem Eisen und Eisenbeton zwei originale Konstruktionssysteme gegeben
hat: die piate-bande (den waagrechten Balken auf senkrechten Stutzen) und den Bogen,
der im gotischen Kreuzrippengewoibe seine hochste Volikommenheit erreicht hat. Aber
er untersucht nicht, worm das Gemeinsame dieser beiden Systeme besteht, und ob der
Eisenbeton einem solchen Generainenner, wenn er besteht, sich einfugt, oder ob er ihn
sprengt.

Versuchen wir, zunächst den traditionellen Konstruktionsbegriff herauszuarbeiten,
urn ihn später mit der Betonossature zu vergieichen. Man kann Baustoffe so aufeinander
schichten, daf sie sich seibst tragen, einer sie uberdeckenden Last standhalten und gegen
äufere Krdfte (Winddruck) widerstandsfahig sind. Kann man eine soiche standfeste, trag
kraftige und widerstandsfahige Wand eine Konstruktion nennen? Ich mochte hier den
Unterschied zwischen Wand und Mauer machen und unter Wand eine monolith gewor
dene Masse verstehen, die in threr Gesamtheit tragt und Widerstand leistet, unter einer
Mauer dagegen eine Fugung von Materialien, die der Last, dem Druck und alien ubrigen
Krdften wenn nicht mit einzelnen Gliedern, so doch mit geordneten und verzahnten
Schichten begegnen. Der monolithe Charakter wird dadurch erhalten, daE der Baustoff
in so kieinen Elernenten auftritt, da seine Eigenforrn keine Rolle spielt, und der Ver
bandstoff die entscheidende Funktion für die Konstruktion Ubernimmt; das material
technische Verfahren nähert sich dern Gu. Die Schichtung dagegen wird erhaiten durch
bearbeitete Steine, deren Form und Grö1e für die Ordnung der Schichten sowohi wie
für die Verteilung der Lasten etc. entscheidend ist; das material-technische Verfahren
erreicht seine ideale Grenze, wenn jeder Verbandstoff sich erubrigt.

Wand und Mauer haben das Gemeinsame, da1 sie durch RaumumschlieIung materielie
und geistige Bedurfnisse sicher und dauernd befriedigen können. Der Unterschied liegt
darin, daIs die Wand ais geschlossene, ungegliederte Masse den Kräften entgegentritt, die
Mauer ais Einheit differenzierter Einzetheiten, die erste als Aggiomerat, die zweite als
wohigeordneter Zusammenhang unterschiedener Glieder (Langsstein, Querstein). Die
Wand ist nicht in sich seibst strukturiert und daher em passives Element im Spiel der
Krafte; die Mauer dagegen ist in sich seibst strukturiert, der Gegensatz der Kräfte ist
in sie eingetreten, sie ist nicht nur em Faktor in einer Konstruktion, sondern em kon
struiertes Giied.*

Wand und Mauer erfulien zwei Funktionen gieichzeitig und undifferenziert: Sie urn
schlieulen einen Raum und genugen den einwirkenden Kraften. Man hat im Laufe der
Geschichte die Raurnfunktion vom Krdftespiei relativ abgetrennt, was foigende Einzel
akte rniteinschlie1t:

I. Man ordnet alle zugleich wirksamen Faktoren der tektonischen Aufgabe unter und
bestimmt für diese eine führende .Richtung. Dann differenziert man die Kràfte in kiare
Gegensatze, z.B. senkrechter Druck waagrechte Last, diagonaler Zentrifugal- und
Zentripetalschub.

II. Man konzentriert die Kräfte auf bestirnmte 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 für die Beanspruchung geschaffenen Korper derart, daI3, an
den verschiedenen Stellen verschiedene Quanten von Kräften vorhanden erscheinen.

* Wir sind heute alizu schr geneigt, diesen Unterschied zwischen Gu,wand und Schichtenmauer zu
unterschätzen. Aber die Kunstgeschichte zeigt uns, dat der romanische Stil sich erst you entwik
kein konnte, als man vom Agglomerat aus Bruchsteinen zur Schichtung behauener Steinc überging;
die ganze Asthetik der romanischen Kirche beruht auf diesem Unterschied.
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Diese drei Akte der Differenzierung ergänzen sich durch drei Akte der Integrierung:
1. Die Kräfte werden untereinander so verbunden, da sie em labiles Gleichgewicht

ergeben, wobei durch Formen und durch Rhythmen bald em direkter, bald em mdirek
ter, bald em kontthuierlicher, bald em diskontinuierlicher Weg versucht wird.

2. Die das Kräftespiel umfassenden Teile werden mit der umschIieenden Maiier ver
bunden, von der sie sich insofern nie absolut getrennt hatten, als die Mauer ja in sich
em konstruktives Glied ist, und die tragenden Korper aus aufgemauerten Teilen beste
hen. Die Verbindung wird hergesteilt:

a) durch den einen Baukorper, der beide umschlieft;
b) durch dasselbe Raumgefuhl, das in beiden in verschiedener Weise gestaltet wird;
c) durch em in sich geschlossenes Modellierungssystem, in dem Luftkorper, umschlos

sene Räume, Luftkuben etc. zusammenhangen.
3. Die Konkretisierung
a) des in der Konstruktion wirksamen Kraftespieles in die Formensprache der Bau

glieder, die dieses Kraftespiel ausdrUcken;
b) des gesamten Raumgeftthls 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 Kraftespiel in sich und mit der Raum
gestaltung zusammen, und indem sie es durch Malerci und Plastik anschaulicher machen,
bestimmen sie näher 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 scm, dem anschauenden Buck
deutlich machen, was im Spiel der Kräfte und in der Raumgestaltung in einer zugleich
allgemeineren, umfassenderen, aber auch unbestimmteren Weise ausgedruckt 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 ailge
meinen formt und konkretisiert die Konstruktion Raumbedurfnisse dadurch, dali sic
zugleich mit der Herstellung des Gleichgewichts der Kräfte (deren Wahi und Ordnung
historisch bedingt ist),

1. Grundrili, Aufriji, 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, darüber 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 Architektur bis ca. 1350 umschliellt ist em methodischer, materiell-geistiger
Prozell, der von einer Einheit, der Mauer, ausgeht, um eine höhere Einheit, den jeweili
gen Baukorper, zu schaffen. Diese Definition eines historischen Tatbestandes setzt sich
mit dem einzigen Punkt in Widerspruch, der bei Perret Uberhaupt uber die Konstruktion
ausgesagt wird, indem sie zeigt, dali der Dualismus von ossature und remplissage nicht
zurn Wesen der Architektur gehort und dali weder im dorischen Tempel noch in der
gotischen Kirche em solcher Dualismus vorhanden ist.

Zur Vermeidung von Zweideutigkeiten sind zwei Klarungen vorwegzunehmen. Die
erste betrifft den Sinn des Wortes remplissage. Man spricht von remplissage



Auguste Perrets Architekturtheorie 37

1 in einem konstruktiven Sinn wenn man tragende und nichttragende Teile so von
einander geschieden hat da1 die nichttragenden jede Beziehung zurn Kraftespiel verloren
haben;

2. in einem materiellen Sinn, wenn man z.B. em Holzgerust mit Lehmwerk ausfullt;
3. in einem raumgestaltenden Sinn, wenn die zwischen den Tragern befindlichen Teile

keine Rolle rnehr für die Raumgestaltung spielen, sondern nur die Konstruktion nach
auIen hin absch1ielen.

Diese drei verschiedenen Funktionen können isoliert voneinander auftreten, da sie
nicht notwendig miteinander zusarnmenhangen. Eisenbeton ist em Schutt- oder Gu1-
material, das vorwiegend nicht als remplissage, sondern für die Konstruktion gebraucht
wird. Als soiches erzwingt es den Dualismus von ossature und remplissage, und diese
ietztere hat selbst wenn sie aus Beton besteht -- nur die Funktion, den Bau gegen
äuiere Einflüsse abzusch1ie1en, ohne in em Raumspiel miteinzutreten. Denn der b1o1e
Wechsel von offenen, halboffenen und geschlossenen Kuben gibt nicht der remplissage
als soicher eine Raurnfunktion, sondern zeigt nur, daf man durch Setzung einer ver
schiedenen Anzahl von Abschlussen verschiedenartige Raurnwurfei erhält.

Die zweite Klarstellung ist eine geschichtliche. Es hat in der westeuropaisch-christli
chen Architektur zwischen 1100 und 1150 in den sog. aquitanischen Kuppelkirchen
einen voilkommenen Dualismus von ossature und remplissage gegeben. Man kann ihn
auch in der spatgotischen 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,
urn 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: Modernität und Mittelalter versohnen woilte.

Der dorische Tempel ist kein Dualismus von Gerust und FOllung im raumgestalten
den Sinne des Wortes, weil zwischen den Säulen eine sie alle verbindende, einheitiiche
Modellierungsebene durchläuft. Diese hat zwar nur eine rein ideelle Existenz, aber sie
verliert den Zusarnrnenhang mit der Mauer trotzdem nicht, weil der Umfang der Säu
len — selbst Uber dern mittleren Durchmesser berechnet — immer gröf?er bieibt als die
Offnung zwischen zwei Säulen und damit für das Auge die Masse grofer als das Leere;
ferner deswegen, well die Säulenhalle nut em Zwischenglied ist zwischen dem reinen
Luftraum, der die äuferste Grenze des Tempels nach vorn bildet, und der von der
Mauer urnschlossenen Celia. Auf,erdern haufen sich im Gebälk die BrUcken über das
Leere, und der Giebel fa1t das Tragende und das Entlastete so zu einem BaukOrper
zusarnrnen, da die Einheit starker wird als der Gegensatz zwischen ihnen. Die Abhän
gigkeit der Konstruktion von der Raumgestaltung bewirkt die Relativitàt des Gegen
satzes.

Ganz analog ist der Fall der gotischen Kathedrale, wenn es sich auch urn em quali.
tativ anderes und urn em sehr viel komplizierteres Kraftespiel handelt. Der Urnfang des
Tragers (Pfeiler) ist auch hier grofer ais die Offnung der Arkade, wenigstens in der
Tiefenrichtung; das ZurUckgreifen auf den rechteckigen Grundrif für das Joch hat semen
Grund in der beabsichtigten Wirkung: dal der Betrachter die ideelle Verbindungsebene
zwischen den Pfeilern bereits ahnen soil, ehe die starke perspektivische Verkurzung sie
für die Anschauung zusammenschlieit. Was dann zweitens das Kreuzrippengewolbe be
trifft, so hat der Architekt Abraham kUrzlich den Nachweis zu erbringen versucht, dal3
die Rippen gar nicht tragen, da1 also ibre ganze konstruktive Bedeutung und darnit
der Dualismus von ossature und remplissage hinfallt. Doch die Rippe hat wirklich getra



38 Für eine demokratjsche Architektur

gen, aber es war nur eine Spannung und nicht em Dualismus zwischen ihr und der Kappe
beabsichtigt. Die Kappe soilte als em relativer Abschlu gegen einen sic transzendieren
den Raum wirken, der für die Vorstellung in den gestalteten Raum miteinbezogen wet-
den muüte, urn die spezifische Ideologie der christlichen Religion architektonisch aus
drucken zu koimen. Dieses dialektische Ineinandergreifen von Monismus und Dualismus
in der katholischen Weltanschauung muü man auch im Auge behalten, wenn man die
Rolle der seitlichen Abschlüsse richtig, d.h. irn Sinne der bauenden Architekten des Mit
telalters verstehen will. Die Schubkräfte werden nach au1en abgeführt, aber man sieht
von innen her nicht, wet sie auffangt; steht man dagegen aufen, so sieht man zwar, wie
die Strebebogen sich von den Strebepfeilern zur Mauer hinüberwölben, abet man sieht
nicht, was sic eigentlich auffangen. Für die Anschauung bleiben die beiden gegensatzli
chen Krafterichtungen getrennt — freilich nur durch die hauchdunne Schicht der Glas
fenster. Abet daü diese Schicht hauchdünn und trotzdem undurchdringlich ist — eben
dieser Sprung macht das Wesen der christlichen Paradoxie, oder besser der christlichen
Dialektik aus. Denn die Strebebogen erfUllen nicht nut eine konstruktive Funktion;
für diese hätte es genugt, die Strebebogen 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 Baukörper, der in der roma
nischen Epoche in drei oder fünf parallele Schiffe auseinanderfiel, in die räurnliche Em
heit eines Baukörpers zusammenzufassen. Die dunne Glaswand vermittelt für die Vor
stellung den Zusarnmenhang von zwei Räumen, die sich für die Anschauung nie zusam
menfinden dürfen, soll der christliche Gedanke der Transzendenz nicht vernichtet wet-
den. So erklart sich auch die von Choisy als hOchst auffällig vermerkte Tatsache der
Dicke der Auienmauern bis zu einer beträchtlichen [-löhe, obwohl diese kein entspre.
chendes Gewicht zu tragen haben (was sekundäre Zwecke wie die der Verteidigung nicht
ausschlieit).

Historisch gesehen, ist die gotische Kathedrale die Synthese der beiden Tendenzen,
die in den romanischen Kitchen getrennt voneinander aufgetreten sind: der tragenden
Mauer in den tonnengewolbten Kitchen und des Dualismus von ossature und remplissage
in den sog. aquitanischen Kuppelkirchen. Auf der neuen Ebene des rumlich 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 Kräfte irrational zu machen und das Verhältnis zwischen dem sichtbaren und
dem ihn transzendierenden Raurn kunstlerisch zu gestalten. Die Interpretation dieses
Tatbestandes als ossature und remplissage ist eine historische Falschung eines histori
sierenden Zeitalters.

Die geschichtliche Erorterung bekraftigt also unset früheres Resultat: da1 Geriist
und Fullung nicht wesentliche und notwendige Merkrnale der Konstruktion sind, sondern
nur eine historisch bedingte Erscheinungsform derselben darstellen. Das bedeutet abet,
daü em so eminenter Praktiker wie Perret in der Theorie mit einem zentralen Begriff
arbeitet, den er vollstandig unbestimmt lä1t — und unbestimmt lassen muf, aus Grün
den, die wit später in einem groferen Zusammenhang aufklären werden. Zunächst abet
beschaftigen 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 em Material gebunden.
Es handelt sich urn em Gufmateria1, das

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

2. nicht mehr wie in frtiheren Epochen als monolithe Masse, als ganze Wand gebraucht
wird, sondern in Form von emzelnen Tragern und weitgespannten Balken, über die vor
kragend hinausgebaut werden kann (porte a faux). Die Stützen 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 Träger und der Weite der Offnung ist — mehr als die absolute Spann
weite zwischen zwei Betonträgern — das entscheidend Neue.

In jeder traditionellen Architektur war die Gesamtheit aller Kräfte auf das statische
Kraftespiel konzentriert und dieses dann in entgegengesetzte Kräfte zerlegt, die sich
unter der Form einer verschiedenen Verteilung der Gröflen ins Gleichgewicht setzten.
Der Eisenbeton wird zwar auf verschiedene Krafte: auf Druck und Zug beansprucht,
aber thre Verspannung gegeneinander ist derart, dais das dauernd sich wiederholende
Spiel der Gegensatze durch einen einmaligen Ausgleich ersetzt wird. Es entsteht gleich
sam jenseits der Gegensatze von Druck und Zug em Oberbegriff der Kraft, eine ab
straktere Einheit, die das Spiel der Kràfte aus der Sphäre des Physikalischen, in der
es entstanden ist, heraushebt. Es realisiert sich der Sieg des mathematischen Kalküls
Uber die physische Materie. Das schlieflt em, da1 die Kräfte durch das ganze System
hin gleichmaig verteilt sind, bzw. da1, eine GroIengraduierung sich nicht vorfindet,
weil die statischen Momente sich ausgeglichen haben. Dem absoluten Dualismus zwi
schen konstruktiv beanspruchten und nicht beanspruchten Teilen tritt em ebenso you
kommener Monismus in den konstruktiv beanspruchten Stellen selbst gegenüber.

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

Die direkte Beziehung zwischen Tragern und Bailcen ist über die blo1e Beruhrung
hinaus zu einem monolithen System verschmolzen. Es ist em dreidimensionales, recht
winkliges, euklidisches Koordinatensystem entstanden, das sich von einem geometri
schen auch insofern nicht unterscheidet, als es sich umlegen laflt, ohne da1 deswegen
das Gleichgewicht erschUttert wird.* Das labile Gleichgewicht entgegengesetzter Krafte,
das die Verschiebung aus dem Gleichgewicht und seine Wiederherstellung jederzeit und
vor jedem Betrachter wiederholt, ist ersetzt durch das em für allemal feste, geronnene,
kristallinisch gewordene Gleichgewicht. Aber eben diese Art und dieser Grad der direk
ten Verschmelzung verhindern die weiteren indirekten Verbindungen. Der Gro1engegen-
satz zwischen dem Durchmesser des Pfeilers und der Offnung zwischen zwei Pfeilern
ist so erheblich, dal? das Auge des Betrachters sie nicht einmal mehr durch eine ideelle
Modellierungsebene verbinden kann. Und könnte diese sich bilden, so konnte sie sich
niemals als Mauer konkretisieren, weil die ossature niemals aus ihr oder aus irgendeiner
anderen ursprUnglichen materiellen Einheit ausgesondert wurde, sondern nur aus dem
Kontinuum des Raumes; daher können sich auch nur die Beziehungen dieses Raumes,
die Dimensionen und Richtungen, zu einem Koordinatensystem verbinden. Jede Schlie
1ung nach aullen, die man zu diesem abstrakten Koordinatensystem hinzufugt, ist em
Fremdkorper, der die Klarheit der Wirkung beeintrachtigt.

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

* Die Bogenkonstruktion in Eisenbeton schlielle jch einstweilen aus.
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1. Die Raumgestaltung, insbesondere der Grundrif,, wird prinzipiell unabhangig von
der Konstruktion. Diese Ietztere gehorcht aus sich selbst nur dem Prinzip der Okonomie:
so wenig Träger wie moglich zu gebrauchen; die erstere aber hangt von den praktischen
BedUrfnissen ab, die zu befriedigen sind. Sobald man ohne Rucksicht auf die in sich stand
feste Konstruktion Trennungswande legen kann, wohin man will, bedingt die Konstruk
tion nicht mehr den Grundrifi und der Grundri1 nicht mehr die Konstruktion. Wenn
beide zusammenfallen, so ist das entweder dem glucklichen Umstand zu verdanken, dafi
Räume von der Gröfle verlangt werden, die der Konstruktionsokonomie entspricht, oder
einer konstruktivistischen Marotte des KUnstiers, der das Geld seines Klienten einem
dogmatischen Vorurteil opfert. Die konstruktivistische Theorie, die alles von der Kon
struktion bedingt scm Iflt, hat ihr Daseinsrecht verloren.

2. Der Baukorper wird unabhangig von der Konstruktion. Denn selbst wenn man die
ossature blofilegt, ist sie nur em Rahmen, aber nicht em Baukorper als uberragende und
relativ seIbstndige Ganzheit. Alle moglichen Verschiebungen nach vorn und hinten, die
man zwischen den Teilen der ossature oder zwischen ossature und remplissage vorneh
men kann, ändern nichts an dem Gerüstcharakter dieses Rahmens. Es fehlt zwischen ihm
und seiner Haut alles das, was für den Organismus entscheidend ist: das System von Mus
kein und Nerven, und es fehit notwendig, weil sich eine Modellierungsebene nicht her
stellen läflt. Die wirkliche Analogie liegt in dem Verhältnis von Motor und Chassis, von
denen niemand wird behaupten wollen, dafi sie einander notwendig bedingen. Diese
Freiheit des BaukOrpers von der Konstruktion wird sichtbar, sobald man mit BandtUren
baut, wozu die Betonkonstruktion mindestens einen starken Anreiz liefert. Denn dann
haben die Wände des Baukorpers überhaupt nichts mehr mit der Konstruktion zu tun.
Und dieser prinzipiell zufällige, unrnethodische Zusammenhang zwischen ossature und
Baukörper erkiart, 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 Baukorper noch mit der Raumgestaltung not
wendig zusammenhangt, so hngen diese auch untereinander nur zufallig zusammen.
Oder wer kOnnte aus der Kleinteiligkeit einer Perretschen Auflenwand schlieflen, dafi
der Grundri1 nach dem Gesichtspunkt eines einheitlichen Schiffes durchgefuhrt ist?
Oder wer vermutet hinter der rigorosen Fassade Le Corbusiers die romantische Bewegt
heit seiner Innenräume? Der Streit urn die Form der Fenster ist nur die Illustration
einer ailgemeinen Tatsache auf einem kleinen Gebiet. Perret hat vollstandig 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 miflverstandenen Wissenschaft
oder eines subjektiven Lebensgeftihles anf(ihren können. Und das Sheddach über einer
fensterlosen Wand, aus dem sich vielleicht neue konstruktive Moglichkeiten entwickeln
lassen könnten, ist für den Wohnbau unbrauchbar.

Es ergibt sich also, dafi die zweite Stufe der Integrierung, die wir im schopferischen
Prozefi der Konstruktion als Methode unterschieden hatten, im Eisenbetonbau nicht
erfullbar ist, weil die angeblich alles bedingende Kraft der Konstruktion in Wirklich
keit em Dualismus zwischen Konstruktion und Raumgestaftung, zwischen Konstruk
tion und Baukorper und zwischen Raumgestaltung und Baukorper ist. Für die dritte
Stufe, die der Konkretisierung des Kraftespieles der Konstruktion (und der Raum
und Korpergestaltung der Architektur) in eine Formensprache mit Hilfe der Plastik
und Malerei, uberlagern sich im Betonbau zwei Faktoren, die überall dort, wo sie in



A uguste Perrets A rchitekturtheorie 41

der Geschichte einzeln aufgetreten sind, jeden methodischen Zusammenhang der KUnste
unter der FUhrung der Architektur verhindert haben: das Gufverfahren und der Dualis
mus von ossature und remplissage. Viollet le Duc hat eingehend und mit Recht nach
gewiesen, daL in der römischen Architektur wegen der Gu1wand Plastik und Malerei
nur als unabhangige Dekoration moglich waren. Im Mittelalter haben die Kunstler dort,
wo sie zu einem Dualismus von ossature und remplissage gekommen waren, mit siche
rem Instinkt auf die beiden anderen bildenden Kunste verzichtet, obwohl ihr Fall inso
fern gtinstiger 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 Gufmaterial 1st nun auch noch em maschinelles Material, dessen Verwendung ver
mitteist coffrage die Handarbeit des Bildhauers ausschlieft), so folgt schon daraus bei
nahe zwangslaufig, da1 jede Verwendung von Plastik im Eisenbetonbau nur eine aufere
Hinzufugung, nicht em innerer Zusammenhang scm kann.

Eine zwingende Beweisfi.thrung freilich mUte für 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 durchfuhren lät. Ich will nur andeu
ten, da1 er m einer Gruppe der romanischen Epoche darin bestand, dais man aus der
Ebene der Mauer oder aus den parallelen Schichten von Mauerebenen eine Reihe von
Stufen.entwickelt hat, die vom rein architektonischen Profil über das ornamentierte
Band bis zur Figurenpiastik fithrten, was eine Art Emanationsverfahren bedeutet. Eine
Gruppe der Gotik dagegen konkretisierte durch eine Art Deduktionsverfahren, weiches
das Kraftespiel der Konstruktion in die Richtungsenergie des Portalgewandes und diese
in die seelische Energie des dargesteilten Menschen überleitete. Die moglichen Arten der
Zusammenhange sind im Mittelalter wahrscheinlich ebenso zahireich wie die Methoden
der Philosophen, die man unter dem uniformen Namen der Scholastik zusammengefait
hat. Diese Andeutungen dürften immerhin zeigen, da1 eine blofe Hinzufugung kein me
thodischer Zusammenhang 1st. Und da die Betonbauweise nur eine blo1 äuiere Hinzu
fugung erlaubt, so kann keine plastische Figur die “Kinder der Maschine” mit einem
menschlichen MaI?stab nachtraglich in Verbindung bringen.

Ziehen wir den SchluI. aus unseren bisherigen Ausfuhrungen: Die Betonbauweise ist
eine Konstruktion, aber das Verfahren der Betonkonstruktion und die Eigenart des
Materials sind derart, daf? jeder Ubergang von der Konstruktion zur Architektur unmog
lich wird, weil sich weder die synthetischen noch die konkretisierenden Funktionen er
füllen lassen, welche die Konstruktion im traditionellen Sinne gehabt hat. Man kann sa
gen: wie die Gufwand (und eigentlich jeder Massenbau) an den äufersten Grenzen der
Konstruktion steht, weil die Funktion des Umschlieiens und die des Kraftespieles noch
nicht so weit getrennt sind, dais sie in eine fruchtbare, weil beide Aufgaben steigernde
Wechselwirkung treten konnen, so steht der reine Gliederbau des Eisenbetons an der
entgegengesetzten Seite, well die Trennung der beiden Funktionen so weit getrieben
ist, dais eine fruchtbare Wechselwirkung nicht mehr moglich wird, wodurch seine eigent
lich architektordsche Bedeutung auf den Nullpunkt herabsinkt. Als Konstruktionsverfah
ren hat der Eisenbeton gewif noch nicht sein letztes Wort gesprochen, aber es bleibt
zweifelhaft, ob die Entwicklung, die er noch nehmen kann, ihn für die Architektur wird
brauchbarer machen können. Man mu daher den Eisenbeton auf diejenigen Zwecke be
grenzen, wo die Konstruktion an sich genugt (Brucken 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, trägt einen inneren Wider
spruch in sich, der zum versteckten oder offenen Ruin der Architektur fUhren 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, dali
das neue, zeitgenossische Material und seine Konstruktionsweise die Architektur aus der
Dekadenz herausfUhren werde, die er seit dem Ende der Gotik datiert. Es lällt sich aber
zeigen, daLi Perret unseren Konsequenzen weder in der Theorie noch in der Praxis sich
entziehen konnte.

In der Theorie äuliert sich dies u.a. darin, dali er den Zusammenhang zwischen Nutz
lichkeit (semen materiellen Bedingungen) und Kunst nicht aufzeigen kann. Er sieht zwi
schen den profansten und den sakralsten Architekturen nur Gradunterschiede der Nütz
lichkeit, die nicht verhindern konnten, Kunst zu schaffen. Für ihn ist Architektur der
Mdglichkeit nach immer Kunst, und sie wird es in der Tat in dem Mauie, als sie den sog.
permanenten materiellen Bedingungen Genuge leistet. In Wirklichkeit aber ist die blolle
NUtzlichkeit nut dann kbnstlerisch gestaitbar, wenn sie sich mit der materiellen Macht,
der sozialen Herrschaftsstellung und dem Kulturwillen der Klasse verbindet, deren Leben
sich in dieser Nijtzlichkeit manifestiert. Da dieser konkrete Gehalt in unserer Zeit sei
nem Wesen nach der Kunst ungunstig 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 Stabilitat, den atmospharischen Variationen, den optischen
Illusionen, der Natur des Materials einen zeitlosen, ewigen Inhalt zu konstruieren, der
in allen Punkten dem Naturrechtsbegriff der burgerlichen Gesellschaft entspricht. Eine
soiche “Naturrechtsasthetik” ist aber eine Verschleierung des Tatbestandes und allen
den Argurnenten unterworfen, die man gegen die Unzulänglichkeit und den illusionä
ten Charakter des Naturrechtes selbst vorgebracht hat.

Em weiterer Mangel der Perretschen Theorie besteht darin, dali er seine Merkmale
der Kunst willkurlich, ohne jeden inneren Zusammenhang, ohne jede Definition, ohne
systematische Vollstandigkeit aufzählt. Die Ursache liegt nicht in einer theoretischen
Unzulanglichkeit des Praktikers, sondern, wie wir nachgewiesen haben, in der prinzipiel.
len Unmoglichkeit, vom Eisenbeton und seinem konstruktiven Verfahren zur künstleri
schen Gestaltung einer Architektur zu kommen. In Perrets Text wird dieser Dualismus
dadurch fuhlbar, dali das Asthetische dem Konstruktiven von aulien hinzuaddiert wird,
seine Verbindung mit der Architektur bleibt eine Forderung, für welche Perret die Me
thode ihrer Verwirklichung weder theoretisch beschreiben noch praktisch durchführen
kann. Er bleibt daher in der Praxis formalistisch und historisch, er gibt z.B. am Aulien
bau eine Fuge von Rechtecken, die man unpersonlich, uncharakteristisch als abstraktes
Spiel überall anwenden kann und datum in der Kunst nirgends anwenden darf, wenn
man nicht dern Akademismus verfallen will.

Für die Praxis Perrets kann man geradezu sagen: Je mehr er versucht, die Betonbau
weise kUnstlerisch zu gestalten, urn so deutlicher zeigt sich, dali er die Quadratur des
Zirkels lösen will. Den Dualismus von Innen- und Aullenbau habe ich bereits angedeu.
tet. Das Entscheidende aber ist, dali Perret entgegen seiner eigenen Theorie — zu Ma
nipulationen gegen die Klarheit und Durchsichtigkeit der Konstruktion gezwungen wird.
Schon in dem frühesten Bau der rue Franklin findet man zwei Haupttrager, die nicht
mit deijenigen Offenheit herausgesteilt sind, welche die konstruktivistische Theorie er
fordert. Und in einem der letzten Bauten (rue Raynouard) finden wir zwei Säulen, die
nut der Raumgestaltung dienen und konstruktiv nicht durch das ganze Gebäude gehen.

Perret hat sich aus dem in der Konsequenz des Eisenbetons liegenden Dualismus dutch
die Hinzufugung 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 ästhetische Forderung versohnt. Der Revolutionàr des Eisenbetons hat so wenig
eine diesem Material eigene Formensprache oder Proportion geschaffen, da1 seine Werke
Ubersetzungen von Bauten des XVII. und XVIII. Jahrhunderts, insbesondere des kleinen
und des gro1en Trianon, in das neue Material des Eisenbetons sind — Ubersetzungen, die
ihre eigenen Werte haben, aber keine material- und zeitgerechten Neuschopfungen sind.

Es liegt uns fern, Perret der Verurteilung zu unterwerfen, die er selbst für Abweichun
gen von der konstruktivistischen Theorie ausgesprochen hat. Denn in dem Augenblick, wo
die Konsequenzen aus der Betonbauweise, die sog. “Freiheiten” Le Corbusiers, weiche
ii Wirklichkeit organisierte Anarchie sind, zurn Ruin der Architektur gefuhrt haben, ist
es wichtiger zu unterstreichen, da1 in der konstruktivistischen Theorie em richtiges, fur
jede Architektur unentbehrliches Moment liegt. Uns interessiert die Ursache, weshaib
nicht einmal em Perret trotz seiner moralischen Energie und seiner logischen Konse
quenz seiner eigenen Theorie treu bleiben konnte, und dartiber hinaus: warum unsere
Zeit nor em Material und eine Konstruktionsweise hervorbringen konnte, weiche den
methodischen Zusammenhang zwischen Konstruktion und Architektur nicht mehr erlau
ben; und schlieiMich: warum den kunstlerischen Exponenten dieser Zeit das Faktum der
Grenze ihres Materials verborgen geblieben ist9

Die Grunde liegen weder in einem lndividuum noch in einer sthetischen Theorie, die
bereits eine Folge ist, sondern in der bürgerlich-kapitalistischen Gesellschaft. Diese ist mit
der Maschinenindustrie, weiche sie zugunsten threr ökonomischen Produktion entwickelt
hat, notwendig em Feind der Kunst, die sich nur als Handwerk und aus dern Handwerk
entfalten kann. Sie ist Femd der Kunst nicht wegen dieser Maschinenproduktion an sich,
sondern wegen der Konsequenzen, die sie daraus zieht, als kapitalistische Gesellschaft aus
ihr ziehen mu1: wegen des Dualismus von Produktion und Distribution, wegen der Fixie
rung einander feindlicher Kiassen, wegen des abstrakten Verhältnisses von Staat und Ge
sellschaft, wegen der Selbstentfremdung des Menschen, die nicht die herrschende Kiasse,
sondern thre Parasiten: die Rentnerschicht zum Träger 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
führt. Freyssinet hat gezeigt, was man heute als Ingenieur mit dem Eisenbeton machen
kann; Le Corbusier hat gezeigt, dal man mit dem Eisenbeton nie eine Architektur wird
machen können.

Das Wesen der burgerlich-kapitalistischen Wirtschafts- und Gesellschaftsform äu1ert
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 alien ubrigen Faktoren der Architektur

(Raurngestaitung, Baukorper, Formensprache etc.).
Das erstere hat zur Foige, daf. man entweder die Eigenart des Baustoffes vernachiässigt,

urn sich einer historisierenden Dekoration hinzugeben, die im voilkornmenen Wider
spruch zurn Zweck, zum Grundrill, kurz zu alien Bedürfnissen steht, oder abet zu einem
Materialrigorisrnus greift, den man mit einem rein formalistischen Spiel abstrakt mathe
rnatischer Gebilde verbindet. — Das zweite hat zur Folge, dafi man eine unüberbriickbare
Kiuft zwischen Konstruktion und Raurngestaitung aufreiflen mufi, wodurch letzten En-
des nut das Gegenteil des Erstrebten erreicht wird: eine Virtuosität des Konstruierens,
die nicht mehr em Mittel räumlicher Gestaitung, sondern Seibstzweck ist, wodurch das
ganze Bauwerk zu einer blofi gezeichneten Dekoration herabsinkt in dem Augenblick,
wo man sich in Hinsicht auf die historisierende Dekoration eines radikalen Nudismus
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rUhmt. Wie entgegengesetzt die historisierenden und die “funktionalen” Bauten den bUt
gerlichen Menschen selbst erscheinen mögen und wie grofi der Unterschied zwischen
durchkonstrujerten und “funktjonalen” Bauten den betreffenden Architekten, aus einer
anderen gesellschaftlichen Perspektive sind sie trotz aller kUnstlerischen Wertunterschiede
und trotz aller geschichtlichen Entwicklung zur Selbstverwirklichung des BUrgertums
weltanschaulich em und dasselbe, weil hinter den Verschiedenheiten der Erscheinungen,
die man allein diskutiert (Sãulen — glatte Wand, Dekoration — Nudismus, sichtbar ver
putzte Konstruktion, flaches Dach — hohes Dach etc.), em und derselbe Geist der Ab
straktion, des Dualismus, der Selbstentfremdung des Menschen, kurz der BUrger steckt.

Die Architektur ist für das BUrgertum seit semen Anfangen die unerreichbarste aller
Künste gewesen und-bis heute geblieben. Perret selbst hat dies festgestellt, denn seine
Datierung des Verfalls der Architektur fàllt genau mit dem Beginn der burgerlichen Wirt
schaftsform zusammen. Freilich ist er weit davon entfernt, diese Zusammenhange zu
durchschauen, wenn er meint, die Gleichgultigkeit des Publikums und die Abwendung
der Renaissancearchitekten von der Konstruktion zum Effekt seien die Ursachen des Ver
falls. Sie sind nut die Folgerungen der erwähnten fundamentaleren Tatsachen. Heute,
wo zum ersten Mal em industrielles Material Baustoff der Architektur geworden ist,
konnen wit sagen, dafi die kUnstlerische Selbstverwirklichung des Burgertums ihre äuflerste
Grenze erreicht hat, und dafi 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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Die breite Offentlichkeit, die im Laufe der ietzten 150 Jahre eine irnmer grofere und
immer verhangnisvoliere Bedeutung für die Entwicklung der Kunst gewonnen hat, nrmmt
kaum einen Anteil an der modernen Architektur. Man soilte gerade das Gegenteil ver
muten — behandelt sic doch eine der wichtigsten menschlichen Angelegenheiten: die
Frage der Wohnungs- und dci Arbeitsräume. Aber so aufreizend schlecht und zum Nach
teil der Betroffenen diese Probleme gelost wurden, das Burgertum konnte sich eher in
die unertraglichsten Schikanen fugen, als sich praktisch und theoretisch ftir eine Kunst
zu interessieren, deren aligemeiner und zusammenfassender Charakter dem Wesen des
Kapitalismus fremd und feindlich ist. So ist die offentlichste ailer Künste zur privatesten
aller etätigungen geworden. Die solideste aller Kllnste wurde zum Spielball der unsoli
desten, pekuniaren und geistigen Interessen. Unwohniiche Wohnbauten sind das Ergeb
nis aus den wüstesten Spekulationen der Unternehmer und der ins Phantastische ausar
tenden Experimentierlust der Künstler.

Die moderne Architektur ist in eine Sackgasse geraten — nicht nur bei den Nach
ahmern, die aus ihr einen akademischen Chic gemacht haben, sondern bei thren FUhrern
seibst. Ratios und verzweifeit steht die Jugend vor dci Interesselosigkeit dci Burger und
der Ausweglosigkeit der modernen architektonischen Bestrebungen. In dieser Situation
schaut em immer grollerer Tell von ihr auf die Werke Auguste Perrets zurück, weil sie
in thnen Qualitaten entdeckt, weiche sie in den Bauten und Buchern des grol3en Tromm
lers dci jUngsten Entwicklungsetappe, bei Le Corbusier, vermi1t. Weiches sind diese
Quaiitaten?

Zunächst und vor ailem sind es Qualitaten der Konstruktion. Jeder Bau Perrets iaIt
das Gerüst von Pfosten und Balken sehen, und zwar im ursprunglichen Material, ohne
jede Verkleidung überall dort, wo es die Aufgabe und die Auftraggeber erlauben. Auf
den vorstehenden Tragern der Konstruktion ruht nicht nur statisch, sondern auch künst
lerisch das Gebäude. Diese prinzipielie Tatsache, die Perret dci Architektur zurUckerobert
hat, wurde sofort wieder aufgegeben. Eine über das Gerüst vorkragende biinde TOre er
laubte die Ablosung dci umschlieenden Teile von den konstruktiven, die voilkommene
“Freiheit” im Aufri1 des Baukörpers, eine von jeder tektonischen Gliederung unabhän
gige und willkUriiche Proportionierting durch sog. Aufri1reg1er, die gelegentlich seibst
mit dci Komposition in Widerspruch stehen. Aber seibst wenn man Trager und Urn
schiiefungswande in eine Ebene gelegt hat, wurde — zugunsten breiter Fenster- und
Mauerstreifen, die sich dci Höhe nach ablösen — die Gliederung der ossature, weiche
die Stockwerke trennt und den Grundri1 mitbestirnmt, durch einen Verputz Uberdeckt.
Em Beiag maskiert jetzt die Konstruktion durch einen Formalismus ohne Formen. Dai?
diese Maskierung nicht mehr durch die Nachahmung eines alten Stils geschah, sondern
duich einen nackten Bewurf, ãndert nichts an dci entscheidenden Tatsache, daf die
Erscheinung das Wesen verbirgt, die Haut dem GerOst nicht entspricht, sondern wider
spricht. Und man fragt sich heute mit Recht, ob dieser gemeinsame Charakter dci Fas
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sade nicht wesentlicher ist als die verschiedene Art der Maskierung? Oh der Unterschied
zwischen Palais Bourbon und einern Haus Le Corbusiers wirklich so gro1 ist, wie man
geglaubt hat’?

Es ist das Wesen der modernen Betonarchitektur, dali sie die beiden Funk tionen eines
Hauses: Standfestigkeit und Schutz gegen äuulere Gewalten, Konstruktion und Abschlie
fiung in voilkommene Gegensätze auseinanderspalten mull. Denn nur die Fi.illung des
Gerustes sichert gegen Kälte, Regen, Hitze etc. Perret mildert die Schärfe dieses Dualis
mus allein durch die Gleichheit des Materials, im ubrigen aber unterstreicht er sie durch
nachdrUcklichste Verwirklichung aller Schutzfunktionen. Daher seine drei- und gelegent
lich ftinffachen Wandschichten je nach dern Heizungssystem; daher seine Weigerung, die
breitgelagerten Fenster in dogmatischer Weise den hochgestellten vorzuziehen oder irn
Wohnungshau reine Glasfullungen zu verwenden; daher seine starken ufleren Urnrah
mungen der Fenster, die gelegentlich weiter vorstehen als das GerUst selbst, seine vorkra
genden Gesimse etc. Le Corbusier hat mit diesen Schutzformen vollstàndig aufgeraurnt,
die seinern Lebensgefuhl widersprechen. Perrets Verfahren gehart der Generation der
Analytiker an, die in der Wissenschaft so viele und grolle Einzelresultate erzielt hat.
Le Corbusier dagegen ist der Kunstler auf der Jagd nach Formeln, und er teilt als sol
cher das traurige Schicksal seiner voreiigen Altersgenossen, die, den Unterschied zwi
schen Form und Formel, zwischen erdachtern Konstruktivismus und gesellschaftswuch
sigen Systemen nicht begreifen konnen und alle Bernuhungen urn eine Synthese in einer
Willkur von Analogien und Homologien versanden lassen.

Das moderne Betongerust hat die Eigenschaft des rein geometrischen Koordinaten
systems: Es làlM sich durch bloile Fortsetzung des Gleichen unendlich nach alien Rich
tungen bin ausdehnen. Es ist also in gewisser Hinsicht zur Bebauung zusarnrnenhängender
StraIlenzuge oder l-läuserblöcke sehr geeignet. Aber oh im einzelnen Gebäude oder an
den Straflenecken — einmal stellt sich das Problem der Grenzen. Perret hat es auf seine
Weise zu losen versucht. Einmal durch den Grundrili, indem er die Lebensbedbrfnisse
analysiert, nach ihrer Zusammengehorigkeit gruppiert und so mit den Bedtirfnissen den
Raum einsichtig erschopft. Dann im Auflenbau, indem er ihn durch die Eckpfosten des
Gerustes und durch das Dachgesirns scharf umzieht. Er will, dali seine Mauern sich nicht
ins Leere verlieren (womit Uber die Einheit des umschriehenen Volumens noch nichts
ausgesagt ist). Le Corbusier dagegen vermeidet jede Akzentuierung der Grenzen. Obwohl
er in engster Anlehnung an Loos die Baukunst als em im Licht stehendes Volumen defi
niert, sind seine Bauten das Gegenteil eines einheitlichen Volumens: die Addition von
vier vollstandig verschieden behandelten Wänden, von denen keine in sich selbst model
liert ist und einem wirklich räumlichen Korper dient. In diesem Zerfall des Gebäude
kdrpers äuliert sich aufs schlagendste die Künstlichkeit seines Konstruktivismus.

Von den heiden Faktoren: Organisation des Raumes und Konstruktion betont Perret
eher den letzten als den bestimmenden. Daher bekommen seine lnnenräume etwas Ste
hendes, Statisches, auf threm Platz Fixiertes. Gleichzeitig aber öffnet und verbindet er
jeden einzelnen Raum mit dem andern, Iällt er alle zu einer räurnlichen Einheit zusam
menschwingen, durch die er ethe FUhrung hindurchleitet, die nie aufhört, im Raurn zu
ruhen und urn em Zentrum sich zu sammeln. So entsteht eine Ruhe you lebendiger
Schwingung. Le Corbusier lost soweit wie mOglich den Grundrifi von der Konstruktion.
Diese gibt em statisches GerUst, wãhrend jener einen romantischen Bewegungszug zeich
net, der sich bald an einer Mauer stout, bald unendlich weit in die Landschaft hinaus
weist. Es ist dies das räumliche 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 Vale’rys und der Junger Racines. Er hat die franzosische Tradition in dem neuen
Material des Eisenbetons auszudrucken gesucht. Le Corbusier ist Schweizer, ist Calvinist

daher zu jedem absoluten Dualismus geneigt. Von keiner kUnstlerischen Tradition ge
hemmt, realisiert er nicht, sondern bleibt in der Literatur stecken. Noch einmal hat der
Protestantismus eine verhangnisvolle Rolle in der Kunst gespielt.

Wir haben für einige entscheidende Punkte der Betonarchitektur die altere Auffassung
Perrets gegen die jUngere der sogenannten Funktionalisten gestellt, urn deutlich zu ma
chen, worm das Gefährliche, ja das Negative der Entwicklung liegt, die von Perret zu
Le Corbusier (oder Gropius) gefUhrt hat. Aber diejenigen, die sich nun hilfesuchend zur
Architektur Perrets zunickwenden, vergessen, daI Le Corbusier mit allen semen Unvoll
kommenheiten, den praktischen wie den kunstlerischen, die neue Etappe des kapitalisti
schen BUrgertums so kiar, wenn auch so unarchitektonisch wie moglich ausdruckt; da1
man eine geschichtliche Entwicklung nicht zuruckschrauben kann, wie am besten die
SchUler Perrets beweisen, die armselige Reaktionäre sind, bei denen sich die lebendigen
Lehren des Meisters in tote Dogmen verwandelt haben; da1 es zwischen Perret und Le
Corbusier nicht nur Unterschiede (der Artung und des Wertes) gibt, sondern auch Ge
meinsamkeiten der burgerlichen Gesinnung.

Urn diese zu erfassen, beginne ich beim Fundamentalsten: beim Baustoff und seinem
Kräftespiel. Das Material ist kein naturliches mehr, sondern em industrielles, das maschi
nell verwandt wird. Es ist daher am ehesten für den Fabrikbau geeignet. Wenn Perret,
der init der Durchsetzung des neuen Materials eine bedeutende evolutionãre Handlung
vollzog, es für Bauten mit den verschiedensten Zwecken gebrauchen zu konnen glaubte,
so ist das durchaus begreiflich. Wenn wir, die wir die verschiedensten Arten von Ver
sohnung und Verdeckung des Dualismus von Konstruktion und Füllung 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 semen Fabrikbauten nichts geandert dadurch, da1 er den mensch.
lichen Mafstab beizubehalten, sich alle erdenkliche Muhe 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 Erftillung der qualitativen Voraussetzung ihre
Wirksamkeit entfaiten konnen: da menschlich-geistige Substanz in den Arbeitsproze
eingedrungen ist und jedes Stuck des Materials vergeistigt. Das ist dem Beton gegenuber
unmOglich, und damit sind seine Grenzen bestimmt: es werden sich mit ihm ohne Luge
nur Zweckbauten schaffen lassen.

Ob Wohnhäuser in der Epoche des Monopolkapitalismus nur Zweckbauten sind oder
ob sie — wenigstens unter gewissen Umständen — Kunstbauten werden können, das hangt
nicht nur vom Kunstler, sondern von dem Willen und der Fahigkeit zur Wohnkultur der
burgerlichen Gesellschaft ab. Wir werden wohl sagen dUrfen, da1 die menschliche Woh
nung mindestens für die herrschende Kiasse em 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 thr Material dazu ver
urteilt, ihre Aufgabe nicht losen zu können. Engels hatte bewiesen, daL und warum die
burgerliche Gesellschaft die Wohnungsfrage nicht lösen kann. Er dachte an die ökono
mische und soziale Seite der Sache. Wir sehen jetzt, da1 die kUnstlerische Seite semen
Behauptungen nicht nur entspricht, sondern insofem noch Uber sie hinausgeht, als die
herrschende Klasse für sich selbst wohl em Maximum an materiellem Komfort, aber nur
em Minimum an geistiger, künstlerischer Bewaltigung threr Bedürfnisse zu sichern im
stande ist. Die weitere Analyse wird das bestatigen.
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Als das Eisen als Baumaterial gebrauchlich wurde, hat der deutsche Archaologe Böt
ticher in einer Rede auseinandergesetzt, dais es zwei volikommene Architekturen gibt:
die griechisch-dorische und die christlich-gotische. Beide haben verschiedene Kräfte bei
ihrer Konstruktion in Anspruch genommen: die erste die senkrechte Last, die andere den
seitlichen Schub. Diese Grundlage des Kraftespiels hat dann jede von ihnen in eine die
Konstruktion wie die gesamte Weltanschauung voilkommen entsprechend ausdruckende
Formensprache umgesetzt. Eisen und Eisenbeton haben eine neue Statik zur Folge ge
habt. Der in und urn das Eisengefuge gegossene Beton verbindet sich mit ihm derart, daL
in dem entstandenen Monolith des Eisenbetons gleichzeitig zwei verschiedene Kräfte in
Anspruch genommen werden können: die des Drucks und die der Biegung. Und zwar
werden beide gegeneinander so ausgeglichen, dais em schlechthin stabiles rechtwinkliges
Koordinatensystem entsteht. Nicht mehr einzelne Teile lasten oder werden belastet, son
dern das Ganze halt sich un Gleichgewicht, well durch den Zug die Ungleichheit der
Belastungen aufgehoben wird, so daIs im Endeffekt eine Bewegung von Kraften gegen
einander uberhaupt nicht mehr stattfindet. Man kann das garize Gerust von der Grund
auf die Hochseite stellen, ohne da es auseinanderfällt.

Nur wenn man den Unterschied zwischen einer solchen Konstruktion und dern alten
Konstruktionsverfahren vollstandig verstanden hat, kann man die moderne Architektur
bis iii 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 umschliel?ende Realitat;

2. durch die Aussonderung eines Spieles einander entgegengesetzter Krafte auller- (oder
innerhaib) der Mauer (Tragen—Lasten, Schub—Gegenschub) derart, dais sich diese Kräfte
mit verschiedenen Gröflen gegeneinander bewegen, durchdringen und sich ins Gleich
gewicht setzen;

3. durch einen inneren, methodischen Zusammenhang zwischen der ursprunglichen
Mauer und den Trägern des Kraftespieles;

4. durch die sich gegenseitig bedingende Wechselwirkung zwischen der Konstruktion
einerseits und der Gestaltung des Raumes (Grundri1, Querschnitt, Aufri1) und des Bau
körpers andererseits;

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

Für die neue Statik des Eisenbetons gilt kein einziges dieser Merkmale. Nach dem voll
standigen Fortfall der Mauer bleibt nur:

I. der vollstandige Dualismus zwischen einer in starrer Statik aufgehangten ossature
für die Konstruktion und einer nachtraglichen remplissage von mehrfachen Wandschich
ten für den Schutz, so da1 eine innere, methodische Verbindung nicht mehr moglich ist;

II. die volikommene “Freiheit”, Unabhangigkeit, Willkür zwischen Konstruktion und
Raumgestaltung, und damit zwischen Raumgestaltung und Au&nbau, die Auflosung des
Baukorpers etc.;

III. das Fehien jeder berechtigten Grundlage sowohl fur eine Formensprache — weil
die Gro&ndifferenzierung entgegengesetzter Kräfte abgelost ist durch das Ineinander
spielen und Sich-Aufheben qualitativ verschiedener Kräfte — wie für die Einheit der
Künste, für das Einheitskunstwerk. Aus diesen GrUnden ist Eisenbeton em abstraktes
Material und entspricht eindeutig dem Wesen des Kapitalismus.

Diese aligemeinsten Grundlagen jeder Betonarchitektur realisieren sich bei dem alte
ren Perret und dem jungeren Le Corbusier nicht nur verschiedenartig (wie es die Analyse
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am Anfang gezeigt hat), sondern auch gleichartig, d.h. so dais die verschiedenartigen Ver
wirklichungen denselben Geist erkennen lassen. Betrachten wir bei beiden Kunstiern z.B.
den AuI?,en- und den Innenbau für sich, so zeigen sie uns eine vollig andere Erscheinung;
betrachten wir dagegen die Beziehung beider, so entdecken wir einen vollig analogen Dua
lismus, Zusammenhanglosigkeit, Entgegengesetztheit. Bei Perret zeigt der Grundrii das
Ineinanderubergehen aller Räume einer Etage, so da1 diese em in sich variierbares Gan
zes bildet, dem der jeweilige Bewohner durch Betonung oder Unterdruckung bestimmter
Offnungen em besonderes, thm entsprechendes oder erwunschtes Gesicht geben kann.
Indem Perret so nach Moglichkeit den Bewohner zu einem Glied der Baubedingungen
macht, isoliert er die Etagen. Tm Au1enbau dagegen unterstreicht er vermitteist durch
laufender Senkrechter ihren Zusammenhang, trennt die Einheit des einzelnen Raumes
wie die aller Räume, zerreifit die Ubersicht der Fassade durch zu starke Betonung der
Fensterrahmungen, UberläLt sich einem rein formalistischen Spiel von Rechtecken, dessen
Beziehung zu dem Grund- und Aufri1? des Inneren entweder undurchsichtig oder nicht
vorhanden ist (wie bei einzelnen Fabriken). Bei Le Corbusier äuert sich der analoge
Dualismus in den Gegensatz zwischen kiassizistischer Komposition, protestantischer
Pastorenstrenge im Au1enbau und surrealistisch gekrummten Makkaroni im lnnenbau.
So weit wir davon entfernt sind, für den Au1enbau einen mechanischen Abdruck der
Innenräume zu veriangen oder gerade weil wir die relative Selbstandigkeit und Bedeu
tung des Baukorpers gegenuber der Raumgestaltung zugeben, gerade deswegen können
wir mit Recht unterstreichen, daf, die relative Selbstandigkeit in beiden Fallen zu einem
absoluten Kontrast und Dualismus geworden und die Tatsache einer vom Grundri1 un
abhangigen Fassade nicht überwunden ist.

Die Ursache dieses Dualismus liegt darin, daI man die Betonkonstruktion nicht durch
em Verfahren schlie,en kann, das sich innerlich, logisch aus ihr entwickelt, sondern nur
durch eine Fülle höchst verschiedenartiger Mittel, die man von aufen an diese Konstruk
tion herantragt; da1 man anstelle einer ursprUnglichen, aber wenigstens ideell durchwir
kenden Mauer, die man beliebig dunn machen oder durchbrechen kann, eine nachtrag
lich vorgesetzte Wand hinsteilt; dais man nicht von einer Einheit ausgeht, die man dann
in weitgespannte Gegensatze auseinanderlegt, sondern von absoluten Gegensatzen, die
keine äuflere Versohnung mehr zu überwinden, in eine höhere Einheit aufzuheben ver
mag. Daher erklärt sich, da1 das senkrechte Fenster, das Perret der Geschichte der fran
zösischen Architektur entnomnien hat, ebenso zufallig in der ossature sitzt und ihr
Konkurrenz macht wie — trotz aller Aufri1reg1er — das waagrechte Le Corbusiers, das
sich angeblich aus der Betonkonstruktion zwangslaufig ergeben soil, in Wirklichkeit aber
nur die Unabhangigkeit des Baukorpers von der Betonkonstruktion ausdrückt. Daher
erklärt sich ferner, da1 das alte Gesetz, nach dem die vier Seiten eines freistehenden
Gebäudes Variationen eines Grundthemas sein können und soilen (wie es am kieinen
Trianon in höchster Vollkommenheit realisiert ist) — daf dieses Gestaltungsgesetz geie
gentlich bei Perret, in immer zunehmendem Mafe bei Le Corbusier so durchgefuhrt wird,
da1, die Verschiedenheit die Einheit uberwiegt, da1 der Baukorper sich in vier einander
berilhrende, aber kein stereometrisches Ganzes bildende Wände auseinanderlegt, so dais
der Betrachter die Einheit des Baukorpers nicht mehr zu empfinden vermag. Da sich die
ossature — im Gegensatz zur Konstruktion — jeder künstlerisch-methodischen Schlie
fung entzieht, sucht man die Ursachen fur die Verschiedenheiten der Fullungen in den
verschiedenen Funktionen (Eingang, Reprasentationsraume, KUche und Diensträume
etc.) oder in der verschiedenen Orientation (Sonnenseite, Wetter-, Windseite etc.). Indem
man die Unterschiede dieser Bedingungen ins Extreme ubersteigert, kommt man zur
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Anarchie des Baukorpers, die zur Starrheit und Gewaltsarnkeit seiner äuileren Organisa
tion (mag es sich urn den streng abschliel?enden Rahmen Perrets oder urn den Aufril
regler Le Corbusiers handeln) in einem Widerspruch steht, den man auch in alien ande
ren Gebieten der materiellen und geistigen Produktion des Kapitalismus wiederfinden
wird. Die bestmogliche Losung für die Schlieulung der Konstruktion hat Perret kürzlich
durchgeführt: die vollige AusfUllung der Verstrebung durch Betonpiatten unter Ausschal
tung aLler Fenster — der senkrechten wie der waagrechten und die Einfuhrung einer
Beiichtung von oben durch em Sheddach. Aber diese Losung, die der groIte äullere
Kontrast zu der Glaswand Le Corbusiers in semen unwohnlichen “Wohnmaschinen zur
Lebensfreude” ist, ist nur für Fabrikbauten benutzbar.

FaLt man alles zusammen, so wird man sagen rnUssen, da1 das Gemeinsame das Tren
nende uberwiegt. Beton als Material, als Konstruktionsverfahren mit allen semen Foige
rungen fur die Raurngestaltung, den Baukorper, die Formensprache ist durch die kapita
listische Industrie, durch die btirgerliche Geselischaft, durch ihre ideaiistische Ideologie
bestirnmt und daher für eine proletarische, rnaterialistisch-dialektische Weltanschauung
nicht zu gebrauchen (falls nicht noch ganz neue, zusätzliche Erfindungen gemacht werden).

Von Perret zu Le Corbusier hat eine Entwicklung innerhaib derselben Voraussetzun
gen stattgefunden, sie drucken 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 Fensterrahrnungen, Gesimse
etc. sind Ubersetzungen vielleicht materialgerechte — aus Stein in Beton, aber keine
Neugestaltung der Formensprache. Da man eine soiche nicht zu finden vermochte und
unter der verhängnisvollen Nachwirkung aller dekorativen Bemuhungen nicht einmal
suchte, so entschied man sich, alle Formen und zugleich die Sichtbarkeit der Verstre
bung uberhaupt aufzugeben, urn allen rein assoziativen und atavistischen Forderungen
auszuweichen. Auch zum verbergenden Verputz verleitete bis zu einern gewissen Grade
das Betonmaterial. Denn es läft sich so gebrauchen, da1, man die senkrechten und die
waagrechten Teile der Konstruktion entweder in dieselbe oder in verschiedene Ebenen
legt, wobei man nach Belieben bald die eiien, bald die andern nach vorn oder nach
hinten rucken, ja selbst die Ftillung Uber die Trager hinaus ins Freie ziehen kann oder
umgekehrt. Eine Konstruktion mit so vielen Mogiichkeiten erlaubt alles, auch ihre eigene
Verdeckung — nur keine Konstruktion im historischen Sinne des Wortes, keine die Kon
struktion kiar und eindeutig ausdrückende Formensprache. Man war also von der An
sicht ausgegangen, da1 die sichtbare Konstruktion Perrets keme Methode enthaite, d.h.
keinen Weg, die Mannigfaitigkeit der Funktionen eines Gebaudes einheitlich zu gestal
ten, und man war schliefllich in dern Glauben, dali man eine Synthese suche, zu emer
noch viel grolieren Methodenlosigkeit, zur Anarchie, zur äul.lerlichen, rationalen Orga
nisation der Anarchie gekommen, ohne sich darüber kiargeworden zu sein, dali das
Konstruktionsverfahren em anderes Resultat von vornherein unmoglich macht.

Die negative Seite der Entwicklung lälit sich so ausdrücken: Zugegeben, dali die Ent
wicklung von Perret zu Le Corbusier notwendig war, weil Perret noch Eiemente der
Gescbichte mitgeschleppt hat, die dem Eisenbeton nicht angemessen sind; zugegeben
ferner, dali die Entwicklung der Architektur bedingt ist durch die des Kapitaiismus
selbst, und dali Le Corbusier die spätere Etappe so kiar wie moglich ausdruckt, so kann
niemand leugnen, dali Le Corbusier uberhaupt kein Architekt, sondern em zeichnender
Literat ist, und dali die ganze moderne funktionale Betonarchitektur die Grundlagen
aller Architektur verloren hat, so dali nur eine Besiirnung 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 NutznieIer mit akademischem Chic, sondern durch die Führer der Bewegung
selbst hineingeraten sind.

Dazu ist nun zu sagen:
1. Es gibt keine abstrakte Konstruktion, die Betonossature ist uberhaupt keine Kon

struktion, und selbst wenn sie es ware, wUrde sie nicht das Ganze der Architektur sein.
Die Perretsche Theorie ist unvollstandig und einseitig sowohi in ihrer “Naturrechts
asthetik” wie in ihrer Aufhebung des methodischen Zusammenhanges und der Wechsel
wirkung zwischen den verschiedenen Momenten der Architektur.

2. Aber selbst wenn die Theorie vollstandig ware, kann man nicht ubersehen, da1
Perret sie nicht iinmer vollstandig durchgefuhrt hat. Es gibt (in der rue Franklin) Pfei
icr der Konstruktion, die in der Wand verschwinden, und (in der rue Raynouard) Säu
len, die keine statische, sondern nur eine ästhetische 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 erkiären, 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 gefUhrt, seine Abhangigkeit vom Kiassizismus
immer mehr EinfluI gewinnen zu lassen, anstatt sie zu überwinden, so da1 seine eigene
schopferische Energie im Laufe seines Lebens nicht gestiegen, sondern gesunken ist. Und
sie hat ferner zur Folge, da1 in dem Ma&, in dem die kapitalistische Bourgeoisie in der
Kunst thren adaquaten Ausdruck findet, die Kunst aufhört, vollstandig und selbst Kunst
zu sein.

Nur wenn man diesen Zusammenhang zwischen der Ausdrucks- und der Gestaltungs.
seite der Architektur innerhalb der bUrgerlichen Gesellschaft verkennt, kann man zu der
Anschauung kommen, da1 man gleichzeitig die Entwicklung vorwärts treiben und die
Perretsche Statik festhalten kann. Das ist nicht nur Eklektik, das ist Reaktion. Perret
hat durch semen Kampf für die Betonarchitektur und durch einzelne gluckliche Losun
gen in Fabrikbauten, in Grundrissen eine unbestreitbare kunsthistorische Bedeutung für
seine Epoche. Aber die einmal lebendigen Lehren des Meisters müssen tote, ästhetisie
rende Dogmen werden bei denen, die sich zu ihnen zurUckwenden. Perrets Wiederauf
erstehung ist Zeichen dci Hilflosigkeit der bUrgerlichen KUnstler, Ausdruck des Verfalls
der bürgerlichen Kunst. Sie hilft zur Uberwindung der jüngsten Etappe der bürgerlichen
Architektur, sie offnet die Augen über Le Corbusiers “gezeichnete Literatur” und
das ist die unfreiwihig gute Seite dieser reaktionaren BemUhungen.

Die Aufgabe der jungen KUnstler ist, entweder Losungen zu finden, die konstruktiv
ehrlich sind und die Entwicklung einer Formensprache erlauben, oder von der Industrie
em neues Material zu fordern, das den Dualismus von Gerüst und Füllung überwindet
und wieder eine totale Gestaltung moglich macht. Diese kunstlerische Aufgabe ist (ebenso
wie die Losung der Wohnungsfrage) nur innerhaib einer vollig umgewandelten Gesellschafts
formation moglich. Die jungen Kunstler und Architekten (wie fast alle Intellektuellen)
befinden sich daher in einer ungewohnhichen Schwierigkeit (die die Schwierigkeit jeder
epochalen Krisenzeit ist): Sic konnen sich nur dann erfoigreich als Architekten verwirk
lichen, wenn sic zugleich pohitische Revolutionare sind. Suchen sic durch ihre Hingabe
an die proletarische revolutionare Bewegung wenigstens die Sache der folgenden Genera
tion zu fordern, so müssen sic — in Konflikt mit threr eigenen Begabung — sich selbst
aufgeben und laufen au&rdem Gefahr, für sich und für diejenigen, denen sic nützen
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wollen, alle Werte der Berufsbildung zu verlieren, so da1 sie nach der Revolution ohne
genugende Schulung vor grofen Aufgaben stehen. So ãuüern sich die WidersprUche
des Kapitalismus in den Reihen derer, die ihnen entgehen wollen. Es gibt aber nur
ethe Moglichkeit, sie zu überwinden: die proletarische Revolution.



53

Das Sowjetpalais

Eine marxistische Kritik an einer reaktionären Architektur

Sich trennen, urn sich zu vereinigen berlegt euch dieses
Wort (von Lenin): Wer diesen Widerspruch nicht verstanden
hat, hat die Dialektik im historischen Geschehen überhaupt
nicht verstanden und ist ohne jeden Nutzen fur den Marxismus.

Stalin: Rede über den FUnfjahrplan

Als die ersten Werke der modernen sogenannten funktionalen Architektur erschienen,
war “man” sich sehr bald darüber einig, daf sie kommunistisch wären. Diese Verbindung
lag zwar aus rein chronologischen GrUnden nahe, urn so fadenscheiniger aber war, was
man als Begrundung angab: das flache Dach, den Verzicht auf Stilornarnente, das neue,
freiere Raurngefuhl, das Berntihen, den materiellen Bedingungen des Wohnens und des
Städtebaues näherzukornmen, und schlieiMich einige radikale Phrasen wie “Bauen oder
Revolution” (Le Corbusier). Der Karnpf, der zwischen Akademikern und Modernen
sehr gerauschvoll, aber von beiden Seiten mit einem falschen historischen Bewutsein
gefuhrt wurde, trug dazu bei, die Tauschung aufrechtzuerhalten. Bis schlielMich zwei
harte Tatsachen den Illusionen em Ende machten: das faschistische Italien hat nicht nur
Diskussionen Uber die moderne Architektur erlaubt, sondern ihre Konstruktionen offi
ziell neben denen der Stilarchitektur anerkannt. Umgekehrt hat SowjetruiMand sich von
der funktionalen Architektur abgewandt und geradezu eine RUckkehr zur Aritike pro
kiamiert.

Damit war die naive Gleichsetzung von Kommunismus und funktionaler Architektur

zerstört aber nicht zugunsten einer karen Erkenntnis des Zusammenhanges zwischen
der Kunst und threm ökonomischen und gesellschaftlichen Unterbau. Das zeigte sich
gegenuber dem Jofanschen Entwurf zum Sowjetpalais. Während in Europa das kleine
und mittlere Burgertum sich durch ihn monumentalisiert ffihlt, während die radikaleren
Elemente in seinem Gemisch historischer Erinnerungen Reaktion und Romantik fest
stellen zu können glauben, behaupten die Russen, da1 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 Gegensatzlichkeit der Anschauungen ist der Ausdruck emer Konfusion von sol
chern Ausmall, dali jede Verständigung unmoglich erscheint, zurnal jede der beiden Par
teien geneigt ist, ihren Standpunkt gegenUber einer historisch bedingten und vorüber
gehenden Erscheinung zu verabsolutieren.

Es ist selbstverständlich, dali die unUberlegte Gleichsetzung von funktionaler Archi
tektur mit Kommunismus wie die uberlegte lnanspruchnahme der antiken Kunst Iür die
proletarische Ideologie geschichtliche Ursachen hat nicht weniger aber die Unklarheit
Uber die in Frage stehenden Zusammenhange. Der lnbegriff dieser Ursachen auflert sich
in der theoretischen Situation: in dem Fehien einer Kunsttheorie und Kunstgeschichte,
welche die Beziehung zwischen der Kunst und ihren materiellen und sozialen Bedingun
gen wissenschaftlich zu hegrunden vermögen.

Wir beenden soeben eine lange Epoche, in der die Kunst als Erzeugnis des reinen und
autonomen Geistes angesehen wurde. Dieser idealistischen Voraussetzung gemall hatte
man angenommen, da1 die Gesetze, weiche thre geschichtliche Entwicklung beherrschen,
rein immanenter Natur seien, und em Zusammenhang nur mit den andern Gebieten ebenso
autonomer geistiger Auferungen bestehe. Die kUhnsteri Vorstöule wiesen auf einen Paral
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lelismus mit dem “Milieu”, auf die Ahnlichkeit aller Ergebnisse menschlicher Tätigkeit
em und derselben Epoche hin und fuhrten ihn zur Annahme eines Zeitgeistes. Unter die-
sen Umständen begreift man leicht die Verwirrung, die heute uber das Verhältnis der
modernen Kunst (und insbesondere der modernen funktionalen Architektur) zu ihren
gesellschaftlichen Grundlagen he rrscht.

Aber selbst unter materialistischen Voraussetzungen hat diese Zuordnung ihre Schwie
rigkeiten. Urn sie eindeutig voliziehen zu konnen, genUgt nicht die Kenntnis der Wirt
schafts- und Gesellschaftsformation in ihrer ganzen strukturellen und geschichtlichen
Komplexheit (von der Art der Produktivkräfte bis zur Politik); es genügt nicht die Kennt
nis der Methode, nach weicher der wirtschaftende Mensch mit den sozialen Institutionen,
der einzelne mit der Gesellschaft und diese mit dem Staat verbunden ist. Denn die wirt
schaftlichen und gesellschaftiichen Bedingungen ergeben em sehr mannigfaltiges Neta von
Moglichkeiten, die sich in einer bestirnmten Auslese und Ordnung als Kunstwerk reali
sieren. Es mUssen also in diesem selbst, in semen Inhalten, in seiner Struktur und beson
ders in seiner Inhalt und Form vereinigenden Methode die Gesichtspunkte gefun
den werden, die auf erfahrungsgernafler Grundlage erlauben, die Ergebnisse der beiden
so verschiedenen Reihen, die der ailgemeinen Geschichtstheorie und die der speziellen
Kunstsoziologie gesetzmiil?iig zu verbinden.

Diese Schwierigkeiten erhöhen sich noch wesentlich für die Architektur. Denn einer
seits ist sie den materiellen Lebensbedingungen oder ihren Organisationsformen am näch
sten, andererseits muL sie sie am reinsten in Formen, d.h. in Gestalten ohne erzählen
den Inhait ausdrucken, falls sie Kunst sein will. Durch diese Spannung wird sie mit den
interessen der herrschenden Kiasse, mit ihrem ideologischen Ausbeutungs- d.h. Täu
schungsapparat enger verbunden als jede andere Kunstart; umgekehrt aber ist em Grad
von Aligemeinheit und Universalität erreicht, der nur zu konkretisieren ist, wenn alle an
deren Ideologien mit einem bestimmten Grad von Vermittlungsfahigkeit 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, können wit keinen Standpunkt au1erhalb der Parteien wählen. Da der
Bau marxistische Ideologie ausdrucken soil, müssen wit eine Kritik liefern, die nur in der
konsequenten DurchfUhrung der marxistischen Fragestellung bestehen kann: genUgt der
Entwurf der materialistischen Dialektik? Wenn nicht: Weiches sind die ökonornischen
und sozialen Bedingungen für einen reaktionären Bauentwurf in SowjetrulMand? und was
ist ihm gegenuber zu tun?

Wir werden im folgenden zuerst das Programm, dann den Entwurf und schliefllich
die allgemeinsten Seiten der Ideologie prüfen, urn unset Ergebnis und seine Folgerungen
so umfassend wie moglich zu begrunden.

Wohi kaum em anderer architektonischer Wettbewerb der neueren Zeit hat eine soiche
Kluft zwischen Aufgabe und Leistung gezeigt wie der urn das Sowjetpalais. Die Künst
let der garizen Welt standen vor der groflartigsten Aufgabe, die sic sich so soilte man
meinen — wünschen konnen: für eine neue Idee eine erste und zugleich monumentale
Form zu finden. Und das Ergebnis ist klüglicher kaum zu denken. Die Jury mute fest
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stellen, da1 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 könne helfen, die Synthese der künst
lerischen und ideologischen Bedingungen einerseits, der funktionalen und technischen
Notwendigkeiten andererseits in einem emzigen architektonischen Organismus zu finden.

Angesichts der Groe des Widerspruchs wird man diese greisenhafte Ausrede gegen
Uber einer jugendlichen Forderung nicht ohne weiteres hinnehmen, sondern die F rage in
jeder Hinsicht prinzipieller anpacken müssen. Waren die neuen Ideen selbst bereits soweit
geklart und gefestigt, dai sie em thnen entsprechendes praktisches Programm mit der
jenigen Konkretheit entwerfen konnten, welche die unerläfMiche Voraussetzung fur eine
architektonische Gestaltung ist? Oder steckten im Programm selbst Unbestimmtheiten?
Oder enthãlt es gar Widerspruche, sei es zwischen seinem praktischen und seinem ideolo
gischen Teil, sei es zwischen den speziellen ästhetischen Forderungen und der marxisti
schen Gesinnung die dem Ganzen zugrunde liegen und in ihm zum kunstlerischen Aus
druck kommen sollten9 Das 1st das erste zu losende Problem

I 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 Bedurfnisse, 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: soiche, die unmittelbar aus dem industriellen Aufbau des Landes und semen
nàchsten Folgen hervorgingen (Industriebauten, Wohnhäuser etc.);

solche, die der kulturellen Entwicklung kleinerer Gemeinschaftsgruppen dienten (Ar
beiterkiubs, Kulturpalaste etc.);

solche, die die Gesamtheit der Diktatur des Proletariats verkorpern (Sowjetpalais).
Man sieht leicht, da1 diese drei Gruppen eine Reihe bilden, weiche von den Einzel

aufgaben der materiellen Praxis bis zur Ideologie der Gesamtheit reicht. Daraus ergeben
sich wesentliche Unterschiede. Beim lndustriebau sind die BedUrfnisse Jflar durch die
Praxis bestimmt; der Architekt wird geleitet durch die Rationalität des Arbeitsprozesses,
der sich in seinem Bau voliziehen wird, und durch die hygienischen Malnahmen für die
Arbeiter, die in ihm tatig sein werden. Bei den Kulturbauten für kleinere Gruppen sind
die Bedürfnisse schon mehr ideologischer Natur, haben einen relativ gro1eren Freiheits
grad. so da1, dem gesellschaftlichen Willen em weiterer Spielraum für Forderung oder
Hemmung bleibt; andererseits sind sie dem taglichen Leben näher und daher konkreter
als diejenigen Bedürfnisse, die zum Bau des Sowjetpalastes drangen. In diesem ist die
praktische Seite des Programms erst die Folge einer sich verwirklichenden Ideologie,
ihrer gewoilten Totalität und Veranschaulichung. So bestehen zwischen diesen drei Ty
pen wesentliche Unterschiede (wie von russischer Seite nachdrucklichst betont wird), was
nicht hindert, dali Zwischenglieder und Zusammenhange existieren, die für die Entwick
lung ether proletarischen Architektur fruchtbar gemacht werden konnen und müssen.

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

Die praktische Seite enthält zwei Aufgaben: eine im erigeren Sinne architektonische
und eine städtebauliche. Die erstere umfalit drei Gebäude: einen grollen Saal von 20000
(zuerst 15000), einen kleinen Saal für 5900 Menschen und eine Reihe von Hilfsgebau.
den wie Bibliothek, Ausstellungshallen, administrative Lokalitaten etc. Das städtebauli
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che Programm fordert eine mOglichst schnelle und reibungslose Ftlllung und Leerung,
einen moglichst groIen Platz für Massenaktionen und eine Verbindung mit der Urngebung,
die den besonderen Gegebenheiten des Terrains, der Denkmäler (Kreml) usw. Rechnung
trdgt.

Die ideologische Seite des Programms fordert einen monumentalen Charakter, weicher
dem sozialistischen Aufbau in der Periode der Diktatur des Proletariats entspricht; “und
die GroLe unserer Bemuhungen urn den Aufbau widerspiegelt”; die Verbindung ailer
Raurnkünste, urn die Entwickiung des sozialistischen Aufbaus so anschaulich wie mOg
lich zu machen; die Einheit des Baukorpers; und schlielMich: “neue architektonische Mit-
tel zu benutzen, sowie die besten Mittel der klassischen Architektur, und sich dabei im
mer auf die Errungenschaften moderner Konstruktionstechnik zu stützen.” Die ietzten
drei dieser Fordeningen haben sich erst im Verlauf dieses viermal wiederholten Wett
bewerbes eingestellt und sind dann immer starker in den Vordergrund getreten.

Gehen wir zunachst auf die praktische Seite des Programms em, und zwar auf ihren
im engeren Sinne architektonischen Teil. Dann falit sofort die Fulle der Unterschiede
und Gegensatze auf. Die Sale bilden je eine raumliche Einheit, die Hilfsbauten em Ag
glornerat von Raumen; der gro1e und der kleine Saai unterscheiden sich durch ihre GröI?e,
da der eine mehr als dreimal so grol ist ais der andere, wobei wegen der Höhe der abso
luten Zahien das quantitative Verhältnis zu einer qualitativen Verschiedenheit wird.
Diese kommt auch in der Bestimmung zum Ausdruck: der groIe Saal dient Manifesta
tionen, der kleine intensiver KongreI,arbeit, dh. der eine mehr der Bewegung und Dyna
mik der Massen, der andere mehr der geistigen Uberlegung und Statik. Ob die beiden so
verschiedenartigen Räume direkt miteinander zusammenhangen sollen, war anfanglich
offengelassen. Wesentlich bedeutsamer 1st, daf man die ganz verschiedenartigen Hilfs
räurne als ethe Einheit behandelt hat, ohne zu sagen, wie ihre verschiedenen Funktionen
untereinander oder mit denen der beiden Sale zusammenhangen. Aus dieser Unbestimmt
heit folgte z.B., dais Jofan in seinem dritten Entwurf die Bibliothek in einen Turm legte,
der sehr nahe beim groIen Saal lag, während sie un vierten dem kleinen Saal angeschlos
sen ist.

Zu diesen Gegensatzen und Unbestimmtheiten in dem Verhältnis der drei Gebaude
zueinander kommen soiche in jedem einzelnen Gebäude. Im grollen Saai sind Masse und
Präsidium — zwei Faktoren von quantitativer und qualitativer Verschiedenheit — zu unter
scheiden, im kleineren soil selbst während der Sitzungen em Durchzug der Manifestanten
stattfinden können. Wie wenig man sich über diesen letzten Punkt in Ru1land selbst h-n
kiaren war, geht aus dem Text Ziapetins hervor: “Im Laufe bestirnmter Sitzungen des
technischen Rates, die den Klubplanen gewidmet waren, wurde der Vorschlag, für Mani
festationen einen notwendigen Durchgang quer durch den Saal zu legen, mehrfach als
Fehler gekennzeichnet. Aber eine Anzahi von Entwurfen halt trotzdem diese Losung auf
recht.” Und an anderer Stelie wird h-n Gegensatz dazu betont, daf das Fehien einer Pas
sage für Manifestationen, die doch immer moglich bleiben, em Fehler eines Entwurfes sd.

Man würde sich irren, wolite man annehmen, daü eine solche Anzahl von Gegensätzen
in einem Programm eine Ausnahme sei. Bei der Analyse, die Arkhin vom Arbeiterklub
und Kulturpalast gibt, hebt er selbst hervor, dais sehr verschiedene Bedürfnisse in einem
Gebaude zu vereinigen sind. Wenn er z.B. sagt, da2 der Kulturpalast im Vorort Lenin
(Moskau) eth Theater von 5000 und eth Kino von 1000 Personen umfa1t, so ist der
GröLenunterschied proportional noch erhebiicher ais der zwischen den beiden Salen des
Sowjetpaiais. Auch treten hier neben die groulen Rdume eine Reihe kieinerer, die sehr
verschiedenen Zwecken dienen. Wir müssen also wohl annehmen, da1 die groüen quanti
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tativen und qualitativen Gegensatze durchgehend dutch die neue Lebens- und Bedürfnis
ordnung der Arbeiterschaft in SowjetrulMand bedingt sind.

Der KUnstler wird dutch em soiches Prograrnrn vor die Aufgabe gesteilt, neue archi
tektonische Losungen, neue Gebaudetypen zu schaffen. Kann die Gesellschaft von ihm
verlangen, da1 er nicht von vornherein die im geschichtlichen Leben sich entwickelnden
Gegensãtze für zu grof erklärt, als daIs man ihnen in der Architektur eine dialektische
Einheit schaffen könnte, so kann und rnuL er seinerseits voraussetzen, daL die ideologi
schen Gehalte und Zwecke, die jedern einzelnen Bau, seiner inneren Gliederung wie sei
ner Beziehung zu den anderen zugrunde liegen, vollig bestirnrnt sind.

Weiches ist z.B. der Sinn der Manifestationen, und weiches ist die Rolle der Manife
stanten? Handelt es sich urn Aktionen mit einem bestimmten Ziel, volizogen von den
eigentlichen Schopfern der Geschichte? Oder handelt es sich urn abstrakte Massenbewe
gungen urn ihrer selbst willen, urn rein dekorative, im günstigsten Fall urn regulative Mar
sche von Menschen, die Objekte der Geschichte sind? Und analog in bezug auf den klei
nen Saal: In weichern Sinne wird hier Kongre1arbeit geleistet? In dem aktiven, daIs die
Erfabrungen diskutiert und die Entschlusse von den Delegierten selbst vorbereitet und
gefa1t werden? Oder in dem passiven, da1, die Delegierten nut Reden anhoren und fer
tige Vorlagen bihigen? In weichern Verhaitnis stehen die Manifestanten zum Präsidiurn,
zu den KongreP,delegierten?

Man wei1, da alle diese Fragen bis vor kurzem unter den verschiedenen Namen und
Vorwänden (z.B. Diktatur und Demokratie, Sowjets und BUrokratie etc.) diskutiert wor
den sind und dali die Generallinie selbst richtig verstanden — em im Verlauf der Ent
wicklung sich modifizierender dialektischer Prozell ist. Aber ist wenigstens die General
imie in ihrern gegenwartigen Zustand kiar zum Ausdruck gebracht und Bewulitsein der
am Wettbewerb theoretisch oder praktisch Beteiligten geworden? Wenn man einmal bei
Ziapetin gegen die Restaurateure liest: “Unsere Zeit kennt die schnehle Bewegung der
bolschewistischen Politik in bezug auf den soziahistischen Aufbau’ Und: “Es ist dieses
Tempo der Bewegung, die Rolle der lebendigen Erbauer des Soziahismus, ihre erhohten
BedUrfnisse und ihr gehobenes politisches und soziales Bewulitsein”, was die Anhanger
der Vergangenheit vergessen hatten; und dann auf der andern Seite zum Ietzten Entwurf
Jofans die Bernerkung: “Die Platze des Präsidiurns liegen an der Spitze eines dazu vor
behaltenen Sektors, der dutch eme monumentale architektonische Komposition gebildet
wird . . .“, so scheint der Gegensatz zwischen Aktivität und Passivitat der Massen, zwi
schen Masse und Prasidium eher in einen absoluten Dualismus auseinanderzufallen, als
in eine dialektische Einheit zusamrnengefalit zu sein.

Es handelt sich hier nicht urn die Entscheidung der Frage, ob sich in der sowjetrussi
schen Wirklichkeit selbst em kiares Verhältnis zwischen Partei, BUrokratie und Diktatur
durchgesetzt hat, oder ob zwischen der Theorie der Generallinie und der Praxis eine Un
uberbruckbare Kiuft besteht; es handelt sich nur datum, ob man dern KUnstler em kiares
Verhältnis im Programm vorgeschrieben, oder ob man ihn im Unbestimmten und Unge
wissen gelassen hat? Wenn man die ungeheure Veranderung betrachtet, die der Entwurf
Jofans nach der Zuerteilung des ersten Preises noch durchgemacht hat, so wird man not
wendig zu der Annahme gedrangt, dali eine kiare Bestimrntheit im Programm gefehit
hat. Das ware gar nicht erstaunlich. Ebenso wie eine bestimmte Praxis Zeit braucht, bis
sie ihre Ideologie you entfaltet hat, und noch mehr Zeit, bis die einmal geschaffene ldeo
logie selbstverständlicher Bewulltseinszustand emer Gesellschaft geworden ist, so braucht
umgekehrt die Ideologie Zeit, bis sie ahle BedUrfnisse, die sich aus ihrer Verwirklichung
innerhaib der Gesehlschaft ergeben, ganz konkret und nicht bloll symbolisch oder abstrakt
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formuliert hat. Ob und wieweit dies bis heute bereits geschehen ist, z.B. für das Verhäit
nis von (irn Grunde revolutionaren) Massenaktionen zur (im Grunde konservativer) Kon
grearbeit, wird endgultig erst von einer entfalteteren Praxis und von einer höheren Be
wuftseinsstufe aus beurteilt werden konnen. Heute ist es mindestens zweifeihaft, da1
der eigentiiche Gehalt des sozialistischen Aufbaus in seiner vollen Konkretheit in das Bau
programm eingegangen ist. Dann aber wird eine architektonische Losung bei der GrOIe
der praktischen Gegensatze wenig wahrscheinlich, ja fast unmoglich, weil z.B. die Frage
nicht entschieden werden kann, ob der Raum sich aus der Bewegung entwickeln oder
die Bewegung nur eine Bahn m einem statisch fixierten Baukorper sein darf, wenn der
ideologische Gehalt adäquat ausgedrückt werden soil.

Die ideologische Unbestimmtheit im praktischen Teil des Programms ist ether der
GrUnde, weshaib der Wettbewerb zu keinem Resuitat führen konnte. Folgt diese Unbe
stimmtheit notwendig aus der heutigen okonomischen und sozialen Situation in Sowjet
rulMand, oder hangt sie nur zufallig mit ihr zusarnmen? Diese Frage wird später zu be
antworten sein.

2. Das Sowjetpaiais stelite eine neue Aufgabe. Diese bestand nicht nur darin, da1, neue
Bedurfnisse befriedigt werden soliten, sondern vor allem darin, da1 diese einer neuen all
gemeinen Weltanschauung eingeordnet waren. Natürlich drUckt jede Architektur die öko.
nomischen und sozialen Krafte ihrer Zeit aus. Aber in Europa, wo es sich nur urn rela
tive Anderungen innerhalb ether bestehenden Formation handelt, voilzieht sich die Em
ordnung meistens unbewu1t und zwangslaufig; das Bewu1tsein tritt nur in bezug auf die
künstlerischen Mittel em, welche sich gegen eine lange Tradition durchzusetzen haben.
In RulMand dagegen, wo durch die proletarische Revolution auch die Grundkräfte der
Gesellschaft verandert waren, muiten diese selbst ins Bewuftsein gezogen, dann in kUnst
lerische Emotionen und schlielMich in anschauiiche Formen umgesetzt werden, d.h. es
rnuIte gefragt werden, ob die neue Ideologie überhaupt, spezieH, oh sie schon jetzt kunst
lerisch zu verwirklichen war und in welchen ästhetischen Kategorien? Das Programm nirnrnt
an, dal die Ldsung 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 künstlerisch und zwar monumental zu gestalten.

Wir haben das BedUrfnis nach kunstlerischer Formung und nach dem Monumentalen,
das sich gerade in dem Augenblick du1ert, wo die burgerliche Welt nichts Monumentales
zu schaffen vermag, als eine geistesgeschichtliche Tatsache der Sowjetunion hinzunehmen.
Aber wir müssen sie zu erklären versuchen, urn so mehr, als die Russen selbst eine Begrün
dung der Berechtigung ihrer Forderungen nicht gegeben haben, obwohl eine kritische
Untersuchung der Grunde für das vollige Versagen des viermal wiederholten Wettbewerbs
eine dringliche Aufgabe gewesen ware.

Für jedes Kulturgebiet gilt (nach marxistischer Auffassung) die materialistische Dia
lektik, wenn auch für 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 Kiasse ist Tra.
ger dieses Wilens zur kianstlerischen Gestaltung, zum Reprasentativen und Monumenta
len? Kann unter der Diktatur des Proletariats, die doch nur eine Epoche des Ubergangs
von der kapitalistischen zur kiassenlosen 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 RulMand das Monumentale gefordert, ohne diese
Forderung in Zusammenhang mit der materialistischen Dialektik zu stellen?
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a) Wir wollen zunächst das Verhältnis von Architektur und Kunst in groben Urnris
sen kiarstellen. Die beiden Tatsachen sind weder identisch, noch ist die Architektur em
fach em Teilgebiet der Kunst, sondern eine ganze Reihe von Bauten müssen notwendig
au1erhalb des Bereiches der Kunst bleiben.

Ganz ähnlich liegt es auf anderen Gebieten. Man kann z.B. Maler sein, ohne Künstler
zu sein. Dann ist Maler ganz ailgernein im Sinne von Farber, Anstreicher etc. gebraucht
und bedeutet den Arbeiter, der mit bestimmten Materialien bestimmte Operationen zu
rein praktischen Zwecken vornirnmt. Man fiirbt einen Stoff, urn das Gewebe gegen ãu1ere
EinflUsse zu schutzen.

Man kann daruber hinaus die Farbe verwenden, urn Absichten zu verfolgen, die nicht
unmittelbar im Material selbst liegen, z.B. urn einen Reiz auf das andere Geschlecht aus
zuüben, dern man gefallen will und mu1,, urn seine eigenen sexuellen Bedürfnisse zu be
friedigen. Die Farbe vermittelt jetzt etwas anderes, rnacht dieses andere anschaulich. Die
ses zu Vermitteinde kann sehr verschiedenartig scm (Begehrungen, GefUhle, Willensakte
etc.). Je enger es mit der natUrlichen oder geselischaftlichen Lebensbasis zusammenhangt,
oder je komplizierter es in sich selbst ist, urn 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, fiie1ende t)ber
gänge, symmetrische Ordnung etc.), oder die Grenze, d.h. die Gestalt, mag sie sich nun
der Gestalt des Korpers eng anschmiegen oder sich locker und weitlaufig von ihm ab
heben. Den lnbegriff der Mittel, die jeweils für das durchschnittliche gesellschaftliche
Bewuftsein wirksam sind, d.h. die konkrete, praktische ErfIillung der zu vermitteinden
Absichten erreichen, nennt man ästhetisch.

Etwas Analoges gilt auch für die Architektur. Zunächst baut man z.B., urn das Sicher
heitsbedürfnis gegenüber der Natur zu befriedigen (gegen Sonnenbrand, Unwetter etc.).
Dann gibt man den Bauten einen ãsthetischen Charakter, d.h. man versucht, durch ihr
Aussehen (GröIle, FUlle oder Seltenheit der Materialien etc.) einen sinnlichen Eindruck
zu erwecken, der em GefUhi oder einen Gedanken über den Sicherheitsgrad, über den
Besitz, uber die soziale Stellung des Bewohners auslöst. Dieser Zweck kann gesteigert
werden, wenn man die stofflichen Mittel mit Geschmack ordnet und so Kiarheit, Uber
sicht, Wohlgefallen schafft.

- Das Charakteristische dieser Stufe ist, dan, sie durch bestimrnte smnliche Materialien
Begehrungen, Vorstellungen, Willensakte, Gefühle etc. an andere vermittelt, die zu ihrer
praktischen Verwirklichung oder Steigerung beitragen sollen. Aber eben diese Funktions
einheit kann sich nach rnehreren Richtungen hin auflösen, sei es, dais sie sich durch ihre
eigene Wiederholung erschopft, sei es, da1 sie den schneller variierenden BedUrfnissen
des naturlichen und gesellschaftlichen Lebens nicht mehr genugt. In diesem letzten Fall
filhren neue praktische Situationen zu einer gewissen GleichgUltigkeit und Verachtung
der bisher gewohnten Mittel oder ihres Zusammenhanges; es entwickelt sich em stofflich
überlastetes Tendenzstreben, urn aus den neuen Inhalten neue Vermittlungen zu fin
den. Ferner können die Mittel sich verselbstandigen, die Beziehung zwischen ihnen, das
Spiel mit ihnen sich als Selbstzweck setzen, die Vorstellung ganz ausfüllen und die Ver
bmdung zwischen BedUrfnis und Erfüllung unterbrechen. Zu diesen beiden Fallen der
revoltierenden Praxis und der Selbstgenugsamkeit der Mittel kommt als dritter, da1 die
Vorstellungen ihren natUrlichen und gesellschaftlichen Ursprung ebenso wie ihr prakti.
sches Ziel vergessen und die Mittel Vorstellungen für die Vorstellung vermitteln. Dieser
Ruckzug aus der Praxis ist zwar keine Unabhangigkeit von der Praxis, aber doch eine
relativ abgetrennte Ebene: die des Schemes. In ihr wird die Kette: BedUrfnis—Mittel—
Befriedigung, nicht mehr gelebt, sondern erzahlt, beschrieben, gespielt, vorgegaukelt.
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Dieses Auseinandertreten ist zugleich etwas Positives und Negatives. Jedes einzelne
Cued verliert durch die Isolierung, aber es gewinnt, indem es sich erneuert oder vervoll
standigt oder in eine neue Ebene hineinfuhrt. Aber es ware vergeblich, in einem einzelnen
von ihnen das Wesen der Kunst zu suchen. Im Gegenteil: Je rnehr man die Isolierung
auf die Spitze treibt, urn so ärmer und dUrftiger wird es. Liegt z.B. der neue Inhalt dank
der geschichtlichen Entwicklung prinzipiell auf einer höheren Stufe, insofern als er ho.
here Moglichkeiten enthält, so ist doch zunächst seine konkrete Wirklichkeit beschránk
ter und fuhrt, falls er sich nicht das ganze historische Erbe neu erwirbt, zu einer dogma
tischen Enge, die ihn hinter die alte Entwicklungsstufe zuruckzuwerfen droht. Fuhrt
ferner das Spiel der Formen zunachst zu einer Kiarung und zu einem Ausbau der Me.
thode, so wird diese zu einem Spiel von inhaltsleeren Formein, wenn es nicht gelingt,
diese Intensitätshohe 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 schlieiMich ftihren zur Unfruchtbarkeit, wenn die Vorstellung als höhere Stufe des
Bewuftseins nicht Macht über die Wirklichkeit gewinnt, zu einer Waffe irn Kampf und
in der Entwicklung des Wirklichen wird.

Wjr haben also bjsher weder in der Funktionseinheit von Bedürfnis—Mittel---Befriedi
gung noch in den aufgelosten Gliedern: Tendenz—Spiel—Schein den Punkt gefunden, an
dern sich das Bauen schlechthin vom kunstlerischen Bauen unterscheidet. Unter weichen
Bedingungen wird aus der Architektur Kunst9 Diese Bedingungen konnen die bisheri
gen Grundlagen des Bauens nicht verneinen, sie können sie nur in eine neue Einheit auf
höherer Stufe aufheben.

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

1. die natürlichen und sozialen, materiellen und ideologischen Bedurfnisse;
2. die konkreten Mittel, mit denen diese Bedurfnisse befriedigt wurden: das Bau

material, die Konstruktion, die Raumabgrenzung, gewisse Auswahl- und Ordnungsprin
zipien;

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

Die erste Gruppe von Tatsachen erhält eine neue Qualitat, wenn sich die geistigen
Gesamtbedurfnisse der Gesellschaft als eine Totalität hinreichend von den materiellen
Einzelbedurfnissen jedes Gliedes der Gesellschaft differenziert haben und zur kunstleri
schen Losung einem Architekten aufgegeben werden.

Die zweite Gruppe von Tatsachen erhält eine neue Qualitat, wenn die GroLe des
rUckwirkenden geistigen Gesarntbedurfnisses die materiellen, konstruktiven und forma
len Befriedigungsmittel einem Akt geistiger Schopfung unterwirft, der zwischen diesen
Faktoren untereinander und fir thr Verhaitnis zum gesellschaftlichen GesamtbedUrfnis
einen eindeutigen Zusammenhang schafft, und zwar durch eine einheitliche Methode.

Die dritte Gruppe erhält eine neue Qualitat, wenn die Vorstellung aus der Passivität
des Schemes und seiner Beschreibungen heraustritt, aktiv wird und sich selbst eine Reali.
tat gibt, in der sie aus Elementen und Gegensatzen em System aufbaut, das dem der
Wirklichkeit, ihren Irihalten und ihrem sich selbst bewegenden Wesen entspricht.

Das Kunstwerk ist demnach die eindeutige Einheit zwischen einer gesellschaftlichen
Totalitatsideologie und der logisch geordneten Gesamtheit aller Befriedigungsmittel in
der neuen Realitätsart des sich selbst bewegenderi Systems oder praziser ausgedrUckt:
das vorlaufige Ergebnis des unendlichen Weges, der zur Einheit dieser Gegensatze führt.
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Mit anderen Worten: Thesis sind die praktischen Bedürfnisse, weiche 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 Nutzlichkeit, sondern als Glieder eines methodisch geistigen Prozesses, der sie unter
einander in einen (durch em qualitatives Prinzip bedingten) logischen Zusammenhang
bringt.

Synthesis ist das Kunstwerk, d.h. das Ergebnis der gegenseitigen Durchdringung die
ser beiden gegensatzlichen Glieder, his zu ihrer relativ selbstgenugsarnen Einheit, die
Uberwindung der Spannung zwischen Ideologie und Darstellungsmitteln auf einer höhe
ren Ebene, in welcher das Materielle eindeutig geistig, das Geistige eindeutig anschaulich
geworden ist, ohne dais diese Emdeutigkeit den unendlichen Prozei?, der Durchdringung
aufgehoben hat.

Diese summarische Erorterung begreift also das Bauen, soweit es Bedurfnisbefriedi
gung ist, und das Bauen, das em kUnstlerischer Akt ist, als eine dialektische Entwicklung,
d.h. als eine Reihe, deren Sprung die Gegensatzlichkeit der Komponenten und zugleich
ihre Einheit sichert. Von hier aus gesehen, bekommt zunächst die Arkhinsche Dreitei
lung der Bauaufgabe eine tiefere Bedeutung: das bloQ,e Nebeneinander verwandelt sich
in em qualitatives Anderssein, das Sowjetpalais unterscheidet sich von Fabriken, Häusern,
Klubs etc. nicht nur graduell, sondern wesenhaft, und eben darum kann es eine kUnstieri
sche Gestaltung verlangen, während die anderen im Bereich des Nützlichen und Astheti
schen bleiben.

Dieser Unterschied beruht nicht auf einer absoluten Unabhängigkeit von der materiel-
len Basis, sondern auf einem höheren Freiheitsgrad ihr gegenuber, und dieser hat in der
Struktur der materiellen Basis und ihrer Beziehung zu den ihr am engsten verbundenen
Gliedern der Ideologie sein Fundament. Die okonomisch-gesellschaftliche Grundlage
enthalt nicht nur bestimmte Inhalte, sondern auch bestirnmte Beziehungsformen dieser
Inhalte, und die Kunst einer Klasse stelit 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, dais sie sobald sie Kunst sein will — die In
halte auf em Minimum zuruckdrangt, die Beziehungsformen vorwiegend zum Gegenstand
der Gestaltung macht, resp. die ersteren in die letzteren eingehen lait. Aus dieser Tat
sache erklart sich nicht nur z.T. der geschichtliche Verlauf der Kunst einer Kiasse, son
dern auch die Verschiedenheit des Verlaufes der verschiedenen KUnste, die verschiedene
Angemessenheit einer jeden zur jeweiiigen Klassenideologie. Film und Roman waren
also — weil sie den Inhalten der neuen Klasse verbunden waren — fruher zu verwirkli
chen als die Architektur, die hauptsachlich von den Formen der Vergesellschaftung der
neuen Kiassensituation abhangt.

Mag also die Forderung nach künstlerischer Gestaltung prinzipiell noch so berechtigt
sein, so folgt nicht ohne weiteres und nach Art eines mechanischen Schiusses, da1 sie
unter den heute gegebenen historischen Verhältnissen der Diktatur des Proletariats in
der Architektur realisierbar ist. Zlapetin macht mit Recht an der Praxis der eingesand
ten Entwurfe die Feststellung, daIs einer von thnen (Nr. 88) zwar eine der besten Lösun
gen für die Befriedigung der praktischen Bedurfnisse, für die Materialbehandlung und
Konstruktion darstellt: “. . . aber das Gebäude als Ganzes stelit durchaus kein Sowjet
palais dar, sondern vielmehr eine Art Vergnugungslokal oder Luxushotel, em Kasino für
einen Badeort.”
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Also: em Maximum technisch-praktischer Erfullung der aus einer Ideologie abgeleite
ten Bedurfnisse tritt in Gegensatz zu einem Minimum, ja zum Gegenteil des künstleri
schen Ausdrucks dieser Ideologie. Prinzipiell moglich wird eine soiche Kluft, weil, sobald
die höhere Ebene der Kunst angestrebt wird, der Ubergang zur Verwirklichung nicht
mehr durch Akte der Willensanstrengung, durch gesellschaftliche Kraftaufgebote volizo
gen werden kann. Denn der dialektische Prozefi selbst hat eine neue Qualität angenom
men, indem im historischen Geschehen die menschlich-geistige Leistung und damit die
emzelne Persönlichkeit bis zu einem gewissen Grade den Vorrang gewonnen hat. Und
gerade aus der ursprunglichen und unaufhebbaren Abhangigkeit des Individuums vom
gesamtgeschichtlichen Prozefi erklären sich die Schwierigkeiten der Realisierung. Es steilt
sich also die konkrete Frage, oh die Diktatur des Proletariats als solche und auf der heu
tigen Stufe ihrer Entwicklung die Verwirklichung der Forderung nach künstlerischer Ge
staltung garantiert?

Wir hatten gesagt, dali künstlerische Gestaltung einer Bauaufgabe das Vorhandensein
einer gesellschaftlichen G esamtideologie voraussetzt. Das be deutet selbstverständiich nicht,
dali sie von alien Kiassen oder Personen anerkannt wird, sondern dali sie die Ideologie
der herrschenden Klasse ist und als soiche die Mehrheit der Bevolkerung mindestens in
der Illusion erhält, dali ihre geistigen Bedurfnisse hinreichend befriedigt werden. Dazu ist
nOtig, dat?) die gesellschaftiiche Gesamtideologie eine konkrete Situation geworden ist,
d.h. dali 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
aliem, dali sie selbst an ihr naturliches oder gottliches Recht glaubt, d.h. ihre historische
Tatsächlichkeit als ewige Berechtigung versteht. Solche Forderungen kann die Diktatur
des Proletariats prinzipiell nicht erfullen. “Zwischen der kapitalistischen und der kommu
nistischen Geseiischaft liegt die Periode der revolutionaren Umwandlung der einen in
die andere. Dem entspricht auch eine politische Ubergangsperiode, deren Staat nichts
anderes sein kann als die revolutionäre Diktatur des Proletariats”, sagt Marx in seiner
Kritik des Gothaer Prograrnms. Wenn also die Diktatur des Proletariats nur eine Durch
gangsstation ist, wenn von ihr verlangt wird, dali sie das Bewulitsein von der Notwen
digkeit threr Selbstaufhebung nie verliert, so kann sie auch nicht die Ideologie in eine
konkrete gesellschaftliche Situation umwandeln, welche die Voraussetzung für die Schaf
fung von Kunstwerken ist.

Daraus, dali 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 hinfuhrt, folgt nicht,
dali man in dieser Epoche die Aufgabe kunstierischer Gestaltung der proletarischen Ideo
logic uberhaupt nicht in Angriff nehmen soil, sondern nur, dali der Realisierung dieser
Aufgabe gewisse Grenzen gezogen sind: dali die Diktatur des Proletariats die burgerliche
Entwicklung durch die Stellung sozialistischer Aufgaben weitertreiben und auflOsen mull,
und vor allem, dali sie die fruchtbaren Elemente, “die sich bereits im Scholi der zusam
menbrechenden Bourgeoisgeseilschaft entwickelt haben, in Freiheit zu setzen” (Marx)
und an Aufgaben zu verwirklichen hat, die seibst noch im Werden begriffen sind. Geht
man gewaltsam uber 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 burgerlichen, sei es mit Hilfe der antiken Kunst zu
pseudokunstlerischen und erst recht zu pseudoproletarischen, d.h. reaktionären und
darum nur scheinbaren Losungen gedrangt. Dali die proletarische Ideologie hinreichend
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gesellschaftliches BewuJtsein geworden sein kann, ehe die Diktatur des Proletariats Uber
wunden und die kiassenlose Gesellschaft erreicht ist, dais also em Sowjetpalais in der letz
ten Etappe der Diktatur ganz im marxistischen Geiste aufgebaut werden kann, ist zuzu
geben. Abet wie weit wit von diesem Stadium noch entfernt sind, beweisen gerade die
preisgekronten Entwurfe und die sie begrundenden Theorien, die sich noch nicht em
mal thres reaktionaren Charakters bewu1t sind.

b) Man hat sich nicht mit der ailgemeinen Annahme begnugt, dais schon wahrend der
Diktatur des Proletariats die Aufgabe eines Sowjetpalais künstlerisch gestaltet werden
könne, sondern man hat mit aller Bestimmtheit gefordert, daI sie sich in der ästheti
schen Kategorie des Monumentalen zu voliziehen habe. Was besagt diese Kategorie? In
weichem Verhältnis 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 Reprasentativen als Grundlage des Monu
mentalen gezeigt. Der feudale Reprasentant ist Stellvertreter eines absoluten Seins, das
eine geschichtliche Basis im unbeherrschten Sektot der Natur und Gesellschaft hat und
eine geschichtliche Wirksamkeit entfaltet, aber selbst nicht geschichtliche Realität ist. Der
Reprasentant hat auf Grund der ideologischen Steigetung hUchste geschichtliche Reali
tat usurpiert. Der burgerliche Reprasentant ist der abstrakte Abgeordnete einer konkre
ten Wirklichlceit, die nicht offen, sondern nut unter wechselnden Masken wie Mensch
heit, Nationalität, Parlamentsdemokratie etc. wirken kann. Daher ist der Reprasentant
selbst nut Leitungsdraht, dutch den hindurch die geschichtlichen Krafte wirksam wet-
den, nut Mittelsmann zwischen denen, die ihn scheinbar, und denen, die ihn wirklich
abgeordnet haben. Beide Arten der Repräsentation, so verschieden sie sein mogen, be
ruhen auf Selbstentfremdung und dem Willen zu ihrer Uberwindung in der Phantasie.

Nicht jede phantastische Uberwindung det Selbstentfremdung f’Uhrt zur Reprasenta
tion, denn ihre mystische Aufhebung z.B. ist weder repräsentativ noch monumental. Das
Bedürfnis, die Notwendigkeit zur Selbstentfremdung bei der Masse mu dutch den Wil
len des Repräsentanten gesteigert werden; er ergänzt die negativ sich entäufernde Selbst
entfremdung dutch die positiv sich verabsolutierende, dutch die Seibsterhebung, indem
er zunachst seine geistige (und korperliche) Person mit der Gesamtheit identifiziert und
dann dieses aus ihm selbst entfremdete Bild nach den Wunschttaumen det Masse formt.
Nut diese positiv realisierte Selbstentfremdung ist reptäsentativ, und ihre anschauliche
Darstellung ist monumental.

Der Marxismus ersttebt abet die konktete Aufhebung der Selbstentfremdung im ge
schichtlichen Leben selbst, die Ubetwindung des Dualismus an seiner materiellen Queue
(Mehrwert, Klassenkampf etc.), urn den totalen, konkreten, sich selbst beherrschenden
Menschen an die Stelle dessen zu setzen, der andere beherrscht oder sich von anderen
beherrschen lä1t und daher immer nut einen Teil seines Selbst verwitklichen kann. Dat
um ist dem Marxismus das Reprasentative und das Monumentale, soweit dieses Veran
schaulichung det gesellschaftlichen und ideologischen Tatsachen det Reprasentation ist,
versagt. Dies gilt auch für die Etappe der Diktatur des Proletariats. Denri solange diese
thren Charakter als Ubergangsstufe, das BewuItsein der Notwendigkeit ihret Seibstauf
hebung festhält, hat sie nichts zu reprasentieren, wahrend umgekehtt das BedUrfnis zut
Reprasentation beweist, da1 im Gegensatz zu diesem b1oien Ubergangscharakter zur
kiassenlosen Gesellschaft sich eine Kiasse verabsolutiert, sei es das Proletariat selbst, sei
es eine andere Kiasse, die sich im Laufe des geschichtlichen Prozesses mehr oder weni
get parasität gebildet hat.
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Gibt es andere Grundiagen für das Monumentale? Wir batten gesehen, daf in den
Bedingungen der Reprasentation em positives Moment steckt; die Seibsterhebung des
Repräsentanten in Ubereinstimmung mit der Masse, die sich selbst entfremdet. Sie ist
eine Heroisierung, die darauf beruht, da alle “alizu menschlichen” Eigenschaften oder
Taten des Reprasentanten aus seinem Dasein ausgestrichen oder fortgedacht werden.
M.a.W. man trennt die “positiven” von den “negativen” Seiten, uiid, da diese Wertun
gen Ietzten Endes von der materiellen Basis abhangen, die Wirklichkeit von den Illusio
nen, für deren Erhohung nun eine Grenze nicht mehr besteht. Aber die unterdrückten
negativen Faktoren sind ja gerade das treibende Moment der Geschichte. Heroisierung
ist also das Gegenteil der Dialektik, em Ersatz für Totaiität.

Nun ist aber die Dialektik die Methode der wirklichen Geschichte, also auch jeder
Etappe der sozialistischen Entwickiung und des marxistischen Bewuütseins von ihr. Die
Ersetzung der Dialektik durch die Heroisierung zeugt also davon, da1 man sich em un
marxistisches und daher em verkehrtes Bewuütsein von dem soziaiistischen Aufbau unter
der Diktatur des Proletariats gemacht hat. Man hore, was Marx und Engels über die he
roische Geschichtsauffassung aniäiliich threr Kritik von Carlyle gesagt haben:

“. . der ganze geschichtliche Proze1 wird bedingt (sc. bei Carlyle) nicht durch die
Entwicklung der lebendigen Massen seibst, die natüriich von bestimmten, aber selbst
wieder historisch erzeugten, wechseinden Voraussetzungen abhangig ist; er wird bedingt
durch em ewiges, für alie Zeiten unveränderiiches 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 faisch. Mit dieser Anschauungsweise Iösen sich die wirklichen Kiassen
gegensätze, so verschieden sie in verschiedenen Epochen sind, sämtlich auf in den einen
und ewigen Gegensatz derer, die das ewige Naturgesetz ergrundet haben und danach
handein, der Weisen und Edien, und derer, die es falsch verstehen, es verdrehen und thin
entgegenwirken, der Toren und Schurken. Der historisch erzeugte Klassenunterschied
wird so zu einem natüriichen Unterschied, den man selbst als einen Teil des ewigen
Naturgesetzes anerkennen und verehren muI, indem man sich vor den Edien und Wei
sen der Natur beugt: Kuitus des Genius. Die ganze Anschauung des historischen Ent
wickiungsprozesses verflacht sich zur piatten Trivialität der Illuminaten- und Freimau
rerweisheit des vorigen Jahrhunderts, zur einfachen Moral aus der Zauberflote und zu
einem unendlich verkommenen Saint-Simonismus.

Damit kommt natürlich die aite Frage, wer denn eigentiich herrschen soil, die mit
hochwichtiger Seichtigkeit des Breitesten diskutiert und endiich dahin beantwortet wird,
da die Edien, Weisen und Wissenden herrschen soiien; woran sich dann ganz ungezwun
gen die Folgerung schiiell,t, dais viel, sehr viel regiert werden müsse; da1 nie zuviel re
giert werden könne, da ja das Regieren die stete Enthuilung und Geltendmachung des
Naturgesetzes gegenuber der Masse ist. Wie aber soilen die Edlen und Weisen entdeckt
werden? Kein überirdisches Wunder enthüllt sie, man muf sie suchen, und hier kommen
die zu rein natüriichen Unterschieden gemachten historischen Klassenunterschiede wieder
zum Vorschein. Der Edle ist edei, weil er Weiser, Wissender ist. Er wird also zu suchen
sein unter den Kiassen, die das Monopol der Bildung haben unter den privilegierten
Kiassen; und dieselben Kiassen werden es seth, die thn in ihrer Mitte auszufinden, die
seine Anspruche auf den Rang eines Edien und Weisen zu entscheiden haben. Damit
werden die privilegierten Kiassen sofort, wenn nicht geradezu zur edien und weisen,
doch zur ‘artikulierten’ Kiasse; die unterdruckten Kiassen sind natUrhch die ‘stummen,
unartikulierten’, und so ist die Klassenherrschaft neu sanktioniert (Literarischer
Nachiati S. 414 ff.)
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Wir haben nicht die Absicht, alle gesellschaftlichen Wurzeln des Monumentalen zu
prufen; wir wollen nur einen gewissen hohen Grad der Wahrscheinlichkeit dafür errei
chen, da1 der Schlu1 von der heroischen Aufbauperiode einer Kiasse auf besonders gun
stige Umstände für die Kunstgestaltung oder gar für die Monumentalitat mechanisch und
daher unhaitbar ist, da in soichen 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, dais in der früheren Geschichte
besondere Umstände gewaltet haben, die jetzt in Fortfall gekommen sind; daf die den
Aufbau vollziehende Schicht oder Kiasse entweder unter einem äufleren Druck oder
wegen eines inneren Zwiespaltes ihre Ideologie nicht frei entfalten konnte, während jetzt
urngekehrt diese freie Entfaltung mit alien Mittein gefordert wird. Urn so krasser wirkt
dann die Tatsache, daIs wir es bei den Jofanschen EntwUrfen zurn Sowjetpalais gar nicht
mit einer echten Monumentalität zu tun haben, sondern mit einer falschen — geradezu
mit einem farcenhaften Ersatz für das Monumentale. In weicher Richtung dieser Ersatz
liegt, kann man aus den Worten Ziapetins deutlich genug herauslesen. Man will den Rie
sen des sozialistischen Aufbaus gleichkomrnen durch die kolossalen Dimensionen, durch
die Gro1e der Proportionen, durch em imposantes Aussehen, durch die “Machtigkeit”
und “Wucht” des Sowjetpalais. Das alles sind quantitative Ausdrucke. Aber das Monu
mentale ist keine rein quantitative Kategorie und ist auch durch keine noch so unge
messene Steigerung des Quantitativen zu erreichen. Diese führt nur ins Kolossale, das
uberhaupt keine kunstlerisch zu gestaltende asthetische Kategorie ist, sondem immer nur
bezeugt, daf der Geist in der Masse der Materie steckengeblieben ist. Das Kolossale ge
hört dementsprechend zu einer Diktatur, deren abstrakt formales Dasein es unterstreicht,
verfestigt, verewigt, nicht aber zu einer proletarischen Diktatur, die sich zu einer kiassen
losen Gesellschaft entwickelt. Die Diktatur des Proletariats ist eine Ubergangsetappe, das
Monumentale will die ewige Dauer in der Kunst. Für diesen schlechthin absoluten Ge
gensatz kann es nur eine eklektische und utopische Versohnung geben.

Soiche falsche Monumentalität finden wir haufig in Ländern mit faschistischer Dikta
tur. Sie beruht dann darauf, da1 nicht mehr die wirklichen, aber zu geringen Produktiv
krafte zur Selbstentfremdung drangen, sondern eine bestimmte herrschende Klasse sic
gegen die vorhandenen Produktivkräfte erzwingt, weil sic diese nicht mehr zureichend
gebrauchen kann, so dali der Reprasentant em falsches Bewulitsein von der Richtung hat,
in der sich die geschichtliche Entwicklung vollzieht, oder objektiv ausgedruckt: dali er
von der einen Klasse ausgehalten wird, urn die bereits reife Entwicklung der anderen
Klasse gewaltsam zu unterdrUcken. In Sowjetrullland hat die falsche Monumentalität
offenbar einen anderen Grund: man vollzieht den Weg zur konkreten und geschichtli
chen Aufhebung der Selbstentfremdung an der materiellen Basis mit einem soichen
Tempo (z.T. unter einem äulleren und inneren Zwang), dali die Entwicklung der höhe
ren Ideologien dahinter zurückbleiben und eine Kiuft entstehen mull. Obwohl man eigent
lich und letzten Endes die dialektische Einheit von Scm und Bewulltsein anstrebt, ist
man für eine bestimmte anfangliche historische Etappe gezwungen, den Dualismus zwi
schen ihnen noch Uber das Mall hinaus zu steigern, das schon im kapitalistischen Burger-
turn geherrrscht hat. Und solange diese Disproportion vorhanden ist, mull auch em Wi
derspruch herrschen zwischen den Forderungen und ihren Verwirklichungen, weil er
bereits in den Forderungen selbst enthalten ist.

Wenn also die Forderung gesteilt 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 geschiniedet ist, mit der das Weltproletariat in die Serie der imperialistischen Welt
kriege eingreifen mui?,, urn die bUrgerliche Gesellschaft in eine kiassenlose uberzufuhren,
so zeugt eine soiche Forderung schon dadurch, dais sie nur ais das Kolossale realisiert
werden kann, nur von dern, was an der Diktatur des Proletariats nicht proletarisch, nicht
marxistjsch ist; nur von dern, was an ihr von aulen (durch die kapitaiistischen Staaten
oder die in thr selbst degenerierenden alten Kiassen) aufgezwungene, historisch-notwen
dige, aber vorubergehende Situationsverfestigung antimarxistischer Art ist. Die Diktatur
des Proletariats hebt sich in der Scheinmonumentaljtãt des Kolossalen, in dem babyloni
schen Turm Jofans als Proletariat auf, während dieses nach marxistischer Auffassung die
Diktatur aufheben soil. 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 Zerstorung und Auf.
losung bedarf. Wo er aber seine organisierende Tatigkeit beginnt, wo sein Selbstzweck,
seine Seele hervortritt, da schleudert der Sozialismus die politische Hulle weg Im
“monumèntalen” Sowjetpaiais steht die Diktatur des Proletariats in Widerspruch mit
sich selbst.

Damit soil nun in keiner Weise die utopische Behauptung ausgesprochen sein, dais
die ästhetische Kategorie des Monumentalen mit der materialistischen Dialektik tibet
haupt unvereinbar ist. Es liele sich denken, dal, wenn die Selbstentfremdung der Kias
sengesellschaft durch die SelbsterfUilung der klassenlosen Gesellschaft ersetzt ist, da1
dann auch diese Kategorie einen neuen Inhalt erhält und dal sich dann der künstleri
sche Gestaltungsprozef auch in ihr verwirklichen kann. Es soil nur behauptet werden,
daL die Forderung nach Monurnentalität mit dem sich selbst zur kiassenlosen Gesell
schaft aufhebenden Wesen der Diktatur des Proletariats in Widerspruch steht, dai, der
sozjaljstjsche Aufbau in dieser Zeit noch zu sehr von alien Elementen der sich zersetzen.
den kapitalistischen Welt bedroht ist und dal sich darum nur eine feindliche Kiasse
dieser ästhetischen Kategorie bedienen kann, urn Verwirrung in die ideologische Front
des Proletariats zu tragen -- eine feindliche Kiasse, die ihre eigene Schwtiche darin aus
weist, daü, sie die echte Monumentalität durch das Kolossale ersetzen muI.

Fassen wit unsere bisherigen Erorterungen tibet das Programm zusammen, so wird
uns schon einigermalen kiar, warum dieser Wettbewerb notwendig em negatives Resul
tat haben mu1te (soweit nur an den Bau selbst gedacht wird). Denn das Prograrnm war
in seinern praktischen Tell zu unbestimmt, in seinem ideologischen iiberbestirnmt und
in Widerspruch mit der Weltanschauung, die dargestelit werden solite ganz abgesehen
davon, da1, die Aufgabe verfrUht gestelit war, wenn man mehr woilte, als einen Weg
zum Resultat bahnen. Urn so nachdrticklicher ist darauf hinzuweisen, wieviei zu diesem
letzteren Zweck der Wettbewerb hätte beitragen konnen, wenn man die Einsendungen
einer marxistischen Kritik unterworfen hätte.

II.

Es wird später im Zusammenhang zu zeigen sein, dal? die Stellungnahme zu den Ent
wUrfen nicht rnarxistisch, sondern irn Gegenteil eklektisch war. Hier woilen wir nut dar
auf hinweisen, daf. ihr eine viel zu unkonkrete Definition zugrunde lag: “. . die Archi
tektur, als Raumkunst im volien Sinne des Wortes, weiche die Mitbeteiligung von Ele
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menten der Plastik, der Malerei etc. umfait Denn jede bildende Kunst ist Raum.
kunst, abet eine jede gestaltet den Raum mit einem anderen Material und auf eine an
dere Weise. Urn die der Architektur einigermafen vollstandig zu analysieren, soilte man
behandeln: das Material, die Konstruktion, die Raumgestaltung, den Baukörper, 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 städtebauliches Problem. Gegenuber jedem der sieben Faktoren (mit
Ausnahme des funften, da die Formensprache auf den mu vorliegenden Photographien
nicht hinreichend zu erkennen ist) werden wit sowohi die materialistische wie die dialek
tische Frage stellen. Von einer volistandigen Erorterung der Probleme kann selbstverständ-
lich nicht die Rede scm.

1. Es ist bezeichnend, daL in den Rechenschaftsberichten Uber den Wettbewerb zum
Soetpalais sich niemals eine prinzipielle Erorterung uber 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. Sic müssen 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 Maie vom Material der Architektur. Der marxistische Theo.
retiker kann das EigentUmliche eines geistigen Gebietes nut 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 Fülle von Unbestimmtheiten,
Utopien und WidersprUchen verwickelt, die das Rad des Schicksals zuruckdrehen, von
dem man sich befreien zu kUnnen glaubte.

Die gro1e praktische Wichtigkeit des Baumaterials ergibt sich schon daraus, daI. es
das Ergebnis der Produktivkräfte einer bestimmten Zeit ist. Damit ist bereits gesagt: mag
der Zusammenhang zwischen Material und geistigem Gehalt noch so locker sein, jedes
Material schlief.1,t die Darstellung gewisser Ideologien und àsthetischer Kategorien aus
oder zwingt zu ihrer Umbildung und Verfalschung. Das gilt schon vom naturlichen Ma
terial, dessen Spannweite für Geistiges sehr grof ist; es gilt erst recht für kunstliches
industrielles Material, dessen Spannweite für Geistiges sehr klein ist. Kann also die prole
tarische Revolution, die nicht nut ethe Klassengesellschaft durch eine andere ersetzen,
sondern die Klassengesellschaft überhaupt in eine klassenlose Gesellschaft überfuhren
will, ohne jede Kritik em Material Ubernehmen, welches das industrielle Produkt der
kapitalistischen Gesellschaft ist und nur konstruktive Operationen zu erlauben scheint.
die dem Geist dieser Klassengesellschaft entsprechen?

Wohin em solches Vorgehen fuhrt, haben die Russen sehr drastisch bewiesen. Eisen
beton ist em typisch unmonumentales Material (wie die Gesellschaft, aus der es entstan
den ist). Denn die Scheidung von GerUst und Fullung, die Leichtigkeit und Freiheit des
GerUstes, die Unmoglichkeit, im Konstruktiven Uber das Nutzliche hinauszukommen,
die Unablösbarkeit von der Maschine, d.h. die Reduzierung der Arbeit (der geistigen und
manuellen) auf em Minimum — dieses und vieles andere machen die Entwicklung einer
Monumentalitat aus dem Eisenbeton unmoglich. Sie kann also nut von aufen aufge
zwungen werden. Der Widerspruch zwischen materieller Gegebenheit und ideeller For
derung macht em Hilfsmittel zur kUnstlichen Versohnung der Gegensätze nätig. Man
fand aus anderen Grunden die Antike, und indem man eine Formensprache, die fur em
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natbrliches Material geschaffen war, in em künstliches Material zu übertragen versuchte,
fuihrte man diese versöhnlerische Ekiektik durch sich selbst ad absurdum. Statt Postulate
aufzusteilen, hätte man die Bedingungen und Grenzen des Materials analysieren mUssen.
Ohnedies mu man notwendig in eine reaktionäre Ekiektik und Utopie verfallen, weil
die Moglichkeiten des Materials und die (im ubrigen noch unmarxistischen) Forderungen
kunstlerischer und ästhetischer Art in einem absoluten Widerspruch zueinander stehen.

An diesem Resuitat wird nichts geandert, 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
wickein? Da dieses Material einen unuberbruckbaren Dualismus von Gerüst und Fullung
schafft, so ist die burgerliche Entwicklung, die zur Versohnung dieses Dualismus durch
Verkieidung, zur Addition der Grenzflächen an Stelle eines einheitiichen Volumens, zur
Agglomeration von einzelnen Baukorpern geftihrt hat, durchaus konsequent im Sinne
des Materials. Und man kann von einem zum Dualismus, zur Abstraktion, zur Addition
zwingenden Material nicht verlangen, da es einen einzigen Baukorper herstelit, ohne
dali diese Einzigkeit eine nur äullerliche Einheit, em nur äullerlich in einer Gesamtgrenze
bleibendes Aggiomerat von Teilen wird. Man kann die Anderung der äulleren Erschei.
nung erzwingen (wie es schlielllich mit dem Jofanschen Entwurf geschehen ist), aber
man ändert damit nicht die Methode des Zusammenhanges (wie das Jofansche Projekt
auch in der letzten Fassung etwas sclilechthin Unzusaminenhängendes und das genaue
Gegenteil einer dialektischen Einheit ist).

Es soil hier nicht im geringsten der Anschein erweckt werden, als ob mit den Errun
genschaften der kapitaiistischen Industrie tabula rasa gemacht werden darf. Ganz im
Gegenteil soil nur die Bedeutung der kritischen Frage kiargesteilt werden, ob die burger
liche Industrie und Kunst bereits aile in einem bestimmten Baumateriai (z.B. im Eisen.
beton) liegenden Mogiichkeiten herausgearbeitet hat? Ob dem Proletariat die Mogiich
keit offenbleibt, dasseibe Material, das bisher in einem kapitaiistischen Sinne verwandt
wurde, in einem materiaiistisch-dialektischen zu gebrauchen? Oder ob das Material nicht
in diesem Sinne umgebildet werden kann, weii es nicht nur die Widerspruche des Kapi
talismus, sondern zugieich auch die bestimmte Art der Flucht aus diesen Widersprüchen
enthält. Nur in diesem letzten Fall hat das Proletariat neue Materiaiien zu schaffen,
wenn es seine Ideologie adaquat ausdrücken will.

Und auch dies nicht sogieich und für aile Zwecke. Denn für aile Nutzbauten, die
nicht den Anspruch auf kunstierische Gestaltung erheben, ist die diaiektische Einheit
von Geist und Materie keine unumgangliche Notwendigkeit — am aiierwenigsten in der
Etappe der Diktatur des Proletariats. Sobaid aber, wie beim Sowjetpalais, die Frage der
kunstlerischen Gestaltung ernsthaft gesteiit ist, wird das Problem des Baumaterials zum
grundlegenden Ausgangspunkt, weii es die Konstruktion, die Raumgebung etc. mitbe
dingt, d.h. alle karperhaften, sinniich wahrnehmbaren Trager der auszudrUckenden Ideo.
iogie. In weichem Material kann das Proletariat seine eigene Ideologie adaquat kUnstle
risch und eventueii monumental ausdrücken? Hat das Proletariat bereits in seiner Ideolo—
gie entsprechendes und genugendes Material zu seiner Verfugung? Hat eines der vorhande
nen Materialien (etwa Eisen) einen Vorzug vor anderen (etwa Beton)? Sowenig wir
diese Fragen schon erschöpfend zu beantworten vermögen, so wenig ist mit einer Idio
synkrasie gegen gewisse Materialien (z.B. gegen Gias bei Zlapetmn) irgend etwas geholfen.
Letzten Endes wird hier nur die Erfahrung vorwärts bringen, aber einige Reflexionen
und Analysen kOnnen sie fordern.
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Zuerst eine theoretische Uberlegung: Wir unterscheiden naturliches und künstliches
Material. Das erstere erlaubt eine weitgehende Bearbeitung durch die menschliche Hand
mit Hilfe verhaltnismaiig einfacher Instrumente; das letztere dagegen kommt als indu
strielles Produkt aus der Maschine und drangt auf wenige Maschinenoperationen, die
fast alle nur der Zusammensetzung seiner Teile, nicht aber ihrer Formung dienen. Hier
liegt die erste Ursache für den Unterschied von substantieller und funktionaler Architek
tur, über den wir später 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 auth
die Erdbearbeitung, urn auf diesem Umweg über die Industrie die Gegensatze zwischen
Stadt und Land in eine neue Einheit zusammenzufassen. Sie wird also anfanglich, in
dieser Periode der industrialisierung, auch nicht auf industriell und maschinell hergestellte
und zusammensetzbare Baurnaterialien verzichten kOnnen (womit fur die spatere Etappe
der klassenlosen Gesellschaft nichts festgelegt ist, weder gegen em natürliches Material
noch gegen die Handarbeit). 1st nun em industrielles Material bereits vorhanden, das eine
adaquate künstlerische Darstellung der proletarischen Ideologie ermoglicht? Wir werden
nachher zeigen, daL alle bisherigen Verwendungen des Betons im kapitalistischen Geist
erfolgt sind und dai die Wahrscheinlichkeit aullerordentlich gering ist, dieses Material
in einem marxistischen Sinne zu verwenden. Das gleiche gilt für Eisen und vielleicht
auch für Stahl. Solange also em neues, proletarisches Baumaterial durch eine Industrie
nicht geschaffen ist, ist die Frage berechtigt, auf welchen GrUnden die Hoffnungen für
eine soiche Moglichkeit ruhen.

Man wei1, dafi der kapitalistischen Wirtschaft und dem sozialistischen Aufbau das
Mittel der Produktion, die Maschine, gemeinsarn ist. Der Unterschied liegt darin, dafi in
der kapitalistischen Gesellschaft die Maschine Herr über den Menschen, in der proletari.
schen dagegen der Mensch Herr uber die Maschine ist (auf Grund einer vollstandigen
Veranderung der Eigentumsverhaltnisse, der gesellschaftlichen und politischen 0 rganisa
tion etc.). Was em von seiner Selbstentfremdung und von seinem Warencharakter befrei
ter Mensch einmal an Baumaterialien und Konstruktionsweisen aus der Maschine her
ausholen wird, daruber kann heute exakt nichts ausgemacht werden. Dagegen kann be
reits heute mit aller Bestimmtheit gerade auf Grund der Einsendungen zum Wettbewerb
für das Sowjetpalais gesagt werden, dafi dieser Unterschied bisher weder an einem schon
bestehenden Material sich ausgewirkt noch em neues Material geschaffen hat. Und so-
lange diese Tatsache zu Recht besteht, ist es eine prinzipiell unerfullbare Forderung,
wenn man von einem Architekten die künstlerische Gestaltung der sozialistischen Ideo
logie, selbst nur deijenigen der Etappe der Diktatur des Proletariats verlangt, denti er
kann nor vom Material und semen Konstruktionsweisen aus zu neuen Gestaltungen des
Raumes, des Baukörpers, 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 Lösun
gen zur Folge haben. Und selbst die Rechenschaftsberichte haben daruber keine Kiar
heit geschaffen.

2. Die letzten Ausfuhrungen beruhten auf der Annahrne, dafi Eisenbeton, bzw. alle
seine bisherigen Verwendungen (einschlieflhich der Jofanschen Entwürfe) in kapitalisti
schern Geiste erfolgt seien. Urn diese auch den Russen — weder den Praktikern noch
den Theoretikern — nicht zu Bewufitsein gekommene Tatsache zu beweisen, werde ich
zunächst den Betonbau früheren Architekturen gegenüberstellen und dann die Zuordnung
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seiner Konstruktionsweise zur Ideologie des Kapitalismus begründen. Es wird sich dann
von selbst ergeben, wie groP der Grad von Wahrscheinlichkeit dafUr ist, dali 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, für die dasselbe Material, der Stein, durchgehend festgehalten
wurde. Diese (relativ ungeschiedene) Einheit wurde für den Baukorper in das energeti
sche Prinzip des Tragens und Lastens auseinandergelegt, und der Träger, die Sãule, ver
anschaulichte seine Funktion, indem die zusammengerolite Mauer nicht als einfacher geo
metrischer Zylinder, sondern als em Spiel zentripetaler und zentrifugaler Kräfte gestal
tet wurde. Für 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, dali die Mittelachse des inneren Kernraumes nicht
mit der des Baukorpers zusammenfiel, so dali zwischen beiden em (nut der Vernunft
wahrnehmbares) labiles Gleichgewicht hergesteilt wurde. Die Gestaltung des Raumes und
des Baukorpers 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 ursprunglichen
Einheit in Gegensatze und deren Vereinigung zu einer hoheren Einheit. Diese Methode
wird auf der Hohe der Entwicklung (Poseidontempel zu Pastum) dialektisch.

Die Wand war auch die Grundlage für die Einheit der Künste, so dali sich für die
Skuiptur das Relief als notwendige Form ergab, und die Bemalung der Erhohung der
räumlichen Funktion der Architekturglieder diente. Sobald und in dem MaIle, in dem
man z.B. in der Skuiptur zum Illusionismus uberging, zerstörte man die Einheit der
Künste.

Die christliche Architektur (vom romanischen his zum barocken Stil) beruhte in ihrer
Raurngestaltung auf der anschaulichen Raumkontinuität, die sich ins Unendliche dehnte,
und auf threm Gegensatz zu den aus Mauem entstandenen Einzelgliedern, die den Weg
ins Unendliche rhythmisch akzentuierten, so dali die Mauer nicht mehr das den Raum
bildende, sondern das das Kontinuum begrenzende Prinzip ist. Das Vorwiegen der räum
lichen Bewegung über den Raum als simultanes Dasein bedingte wechselnde Perspekti
yen, sich Uberschneidende und uberlagernde illusionistische Bilder, Verkurzungen und
deren Aufrollung, weiche neue Raumkompartimente ins Blickfeld rUckte etc. Aber alles
dieses war zusammengefafit durch die Einheitlichkeit der Raumrichtung, die sich in
einem inhaitlich bestimmten Sinne gemafi der christlichen Erlosungsideologie, gemäli
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 Baukorper der Kirche (und zwar in wechselnden histori
schen Gestalten). Es lag wieder em energetisches Prinzip zugrunde; die Spannung zwi
schen senkrechten Last- und seitlichen Schubkrdften. Entsprechend dem (jeweils histo
risch bedingten) Verhältnis 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, dali man zwar
die Last, aber nicht die Stutzen sah oder umgekehrt, d.h. zu einem Dualismus zwischen
innerem und äuflerem Baukorper. Dieser Dualismus verlor abet so wenig seine prinzipielle
Einheit, dali selbst noch in dem (die Wand fast gänzlich beseitigenden) Strebebogen
system der Fruhgotik 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, uberhaupt moglich war. Aber nicht nur die Gestaltung des Raumes und des
Baukorpers und ihres Verhältnisses zueinander, nicht nur die Geschichte des christlichen
Kirchenbaues erklärt sich z.T. aus der Spannung zwischen Kontinuum und Mauer, zwi
schen der Unendlichkeit des räumlichen Weges und der Simu1taneitt des Raumdaseins,
sondern auch der Zusammenhang der Kunste untereinander, weicher in der Mannigfaltig
keit der historischen Erscheinungen später erOrtert werden wird.

Diese beiden Architekturen haben trotz der gro1en Verschiedenheit der ihnen zu
grunde liegenden Wirtschafts- und Gesellschaftsformation, trotz der gro1en Verschieden
heit der Religionen, die den jeweiligen Unterbau mit der Kunst vermittelten, dennoch
manches Gemeinsame gegenuber der modernen Architektur. Dieses besteht in folgendem:

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

2. beide Architekturen hielten für alles Wesentliche des Gesamtbaues die Einheit des
Materials fest, d.h. nicht seine Einfachheit schlechthin, sondern die Vereinheitlichung
seiner Mannigfaltigkeit unter eine Ietzten 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 Baukörper einerseits Uber
das Nutzliche hinaus in eine konkrete Formensprache, andererseits zu einer Einheit der
Kunste;

5. beide Architekturen hatten mehrere, verschiedene und selbst gegensätzliche Em
stellungen zum Raum gleichzeitig (korperliche und vernunftgemafe, sinnliche und ver
nunftgema1e), und sie vereinigten die verschiedenen Auffassungsarten zu einer Einheit,
die jeweils ihrer Ideologie gemä1 war.

In der modernen burgerlichen Architektur sind alle diese Momente nicht mehr vor
handen. Indem das naturliche Material durch das industrielle ersetzt wird, wird dieses so
gebraucht, dal?,

1. die Mauer als fundamentales Prinzip fortfallt;
2. die Konstruktion em Gerust ergibt, das auf der einen Tatsache des dreidimensio

nalen Koordinatensystems beruht, d.h. auf der verstandesmaIigen Auffassung des Rau
mes im Sinne der euklidischen Geometrie. Die Raumauffassung durch verschiedene Ver
mögen und die Gestaltung ihrer Mannigfaltigkeit zu einer Einheit, in der die Spannung
der Gegensatze erhalten ist, fallen fort;

3. die Konstruktion im Nützlichen bleibt, d.h. in den Grenzen dessen, was konstruk
tiv unbedingt notig und durch Maschinenarbeit zu leisten ist. Das bedeutet den Verzicht
aufjede Entwicklung einer Formensprache, weiche das der Konstruktion zugrunde liegende
spezielle Kraftespiel anschaulich ausspricht; da1

4. die zwei miteinander zusammenhangenden Funktionen eines Gebäudes: den Men
schen zu schutzen und in sich selbst sicher zu sein, sich in einen absoluten Dualismus
von Konstruktion und Fullung auseinanderlegen. Dieser Dualismus fuhrt zu einem Dua
lismus der Materialien;

5. dem KUnstler nur noch em ãsthetisches Bemuhen Ubrigbleibt, das entweder diese
Gegensätze ãuI?,erlich versöhnt durch bestimmte materielle oder formale Mittel (Bewurf,
Bevorzugung einer Dimension etc.) oder sie in ihrem absoluten Dualismus so weit unter
streicht, dais die praktische Brauchbarkeit in Frage gestelit wird. Beide Wege führen zu
dem sogenannten “Nudismus”, d.h. zu einem Formalismus ohne Formen, zu emer deko
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rativen Auffassung der Architektur, ohne da1 spezielle dekorative Mittel im einzelnen
angewandt werden.

Aus diesen fünf prinzipiellen, wesentlichsten Merkmalen folgen ohne weiteres:
a) die Unterdruckung des Raumvolumens zugunsten der langgestreckten (zweidimensio

nalen) Reihe;
b) die Unterdruckung der Spannungen zwischen den Dimensionen und thren Rich

tungen zugunsten eines einseitig gerichtete n B andes;
c) die Auflesung des Baukorpers in die Addition von vier oder sechs verschiedenartig

behandelten Wãnden oder in die Addition heterogener BaukOrper (Konglornerat von
Einsen statt methodischer Emheit einer gegensatzlichen Mannigfaltigkeit);

d) die weitgehende Fretheit für die Gestaltung des Grundrisses und Aufrisses und da
mit die Moglichkeit, neue Raumgef’uhle zu verwirklichen;

e) der Dualismus von Aullenbau und Innenbau, der bei Le Corbusier zum Dualismus
zwischen romantischer Bewegung irn Innern und klassizistischer Ruhe im Au&ren wird;

f) die Entartung der Konstruktion in kUhne Spielerei als “radikales” GegenstUck zur
Verkleidung der Konstruktion und als Ersatz für ihre Weiterentwicklung zu einer Formen
sprache;

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

h) die Verbindung der verschiedenen Raumkunste wird unmoglich;
i) die Trennung des Gebäudes vom Erdboden und kunstliche Verbindung oder Ab

schiufi gegen die Natur.
Wir haberi hier die moderne Architektur nur unter einem begrenzten, aber für die

Architektur entscheidenden Gesichtswinkel, dem der Konstruktion, charakterisiert und
nur Folgerungen gezogen, die sich für die eigentliche Gestaltung ergeben. Aber schon
dies genugt, urn ihre Zuordnung zur modernen kapitalistischen Wirtschafts- und Gesell
schaftsformation und ihrer Ideologie zu beweisen. Das konstruktive Gerüst wirkt als em
apriorisches Schema, dem sich durch geringe Variationen im Abstand und in der Höhe
der Pfeller alle Bedürfnisse einordnen lassen. Damit ist em Idealismus als Basis gegeben.
Es ist ein abstrakter Idealismus, weil er mit einem formalen Schema operiert, und es ist
em dualistischer Idealismus, well es keinen notwendigen Zusammenhang zwischen Kon
struktion und Fullung gibt. Er zerstört alles Substantielle und Seinshafte ebenso wie alles
Dialektisch-Gegensatzliche zu b1oien Relationen. In thnen ist sowohi Wesen und Anspruch
des Materiellen wie die produktive Tätigkeit des Geistes auf em Minimum reduziert, auf
eine äullere und einseitige, willkUrlich gegen die Gesetze und die Totalität erzwungene
Versohnung, weiche die unuberbnickbareKluft zwischen dem Nützlichen und dem Gei
stigen verschlejert. Jedes dieser Merkmale: Idealismus, Apriorismus, Abstraktion, Dua
lismus, Relationismus, äuüerliche Versohnung, findet sich einzeln oder zusammen in
allen ubrigen bürgerlichen 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 Verhaitnis des einzelnen zum sozialen
Ganzen; der Dualismus von Privateigentum und Monopolorganisation; der Gesetzgebungs
apparat als Mittel, die Gegensätze zu versöhnen etc. etc. sind genaue Analogien (und
Voraussetzungen) des für die Architektur festgestellten Tatbestandes. Alle Merkmale
haben em und dieselbe Wurzel: die Selbstentfremdung und den Warencharakter des
Menschen, die das Wesen der kapitalistischen Mehrwert produzierenden Kiassengesell
schaft ausmachen.
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Wir gehen hier absichtlich nicht auf die inhaitliche Seite em und auf ihre Beziehung
zur bestehenden Gesellschaft. Denn man könnte dann meinen, diese sozialen lnhàlte
liellen sich von der Konstruktion trennen, und Material und Konstruktion liellen sich
— ohne wesentliche Anderungen — mit einem anderen, d.h. mit einem proletarischen
Inhalt fUllen. Demgegenuber woilten wir zeigen, dali die konstruktive Behandlung des
Materials selbst kapitalistisch 1st und dali allein die Frage Ubrigbleibt, ob dasselbe Mate
rial eme ganzlich andere konstruktive Behandlung erfahren kann? Es ist zuzugeben, dali
die konstruktiven Moglichkeiten 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 kUnstlerischen Aufgaben kommen kann: der Modellierung, des formalen Ausdrucks
der speziellen Weise, in der sich das Problem des Tragens und des Lastens steilt etc. In
jedem Fall 1st zu sagen, dali keiner der eingesandten oder preisgekronten EntwUrfe für
das Sowjetpalais etwas Wesentliches an dem burgerlich-kapitaiistischen Geist der bisheri
gen Betonkonstruktion geändert hat. Und solange dies nicht der Fall ist, kann es eine
kunstlerische Darstellung der proletarischen Ideologie nicht geben.

3. Die letzten Analysen haben uns zwei Dinge gelehrt: dali auf der einen Seite em
bestimmtes Konstruktionsverfahren die Mittel der kunstlerischen Gestaltung wesentlich
emschränken kann, dali auf der anderen Seite em und dasselbe (oder nahe verwandtes)
Material sehr verschiedenen Konstruktionsverfahren unterworfen werden kann. Daraus
folgt, dali diese nicht allein vom Material, sondern auch von der jeweiligen aligemeinen
geseilschaftlichen Gesamtideologie abhängig sind. Diese bestimmt die Art der Konstruk
tion nicht in eirier isolierten Weise, sondern iffi engsten Zusammenhang mit den ubrigen
Mittein der architektonischen Gestaltung, insbesondere denen des Raumes und des Bau
körpers, die in ihrer Totalitat der zwingendste sinniiche Gesamtausdruck für die Welt
anschauung der verschiedenen Klassen einer Epoche sind. Wie wenig ohne sie eine kUnst
lerische Formung auch der proletarischen Ideologie moglich 1st, hat Ziapetin gegenuber
dem Brigadeprojekt Nr. 105 festgestellt, dem er auf der einen Seite einen reichen poli
tischen Inhalt nachruhmt, “weicher weitgehendst aus alien Ausdrucksmitteln proletari
scher Kunst schopft”, an dem er auf der andern Seite bemangeit, dali dem Ensemble
die “genugende kunstlerische Ausdrucksbedeutung”, die “organische Einheit der getrenn
ten Gebäude” fehle. Der politische Inhait ist eben nur Stoff und noch nicht Form, d.h.
noch nicht eine dern Inhalt entsprechende Raum- und Korpergestaltung.

Das Raumproblem trat den Bewerbern am Sowjetpalais vorwiegend als em Problem
des Aullenraumes entgegen. Es waren drei verschieden grolle und für drei verschiedene
Zwecke bestimmte Gebäude in eine räumliche Einheit zusammenzufassen. Die Autoren
des Brigadeprojekts Nr. 53 formulieren foigendermallen: “Das Grundprinzip der Losung
ist, das Besondere jeder Gruppe zu bestimmen und den grofltmogiichen Ausdruck ihrer
Besonderheiten zu linden, wãhrend gieichzeitig die architektonische Gesamtheit em
Ganzes darstellen soil, weiches die Fläche regelmaliig organisiert.” Daran ist die gleich
zeitige Betonung von Analyse und Synthese wichtig, aber es fehlt jede Angabe darUber,
wie diese beiden entgegengesetzten Operationen gleichzeitig volizogen werden kUnnen,
oder m.a.W. es fehit jede Angabe uber das Verhältnis des Ganzen zu den Teilen, der
Teile untereinander und erst recht jede Angabe Uber die Werkgestait der Teile und des
Ganzen. Es wird weder gesagt, dali die Analyse nur aus der Totalität erwaclisen, noch
dali die Totalität nur die Synthese der Gegensätze sein kann, die sich innerhaib eines
jeden Teiles und zwischen den einzelnen Tellen linden. Der Teil und das Ganze werden
derart voneinander getrennt, dali die Teile zu autonom und das Ganze eine bioll “regel
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mäMge Organisation” wird. Diese unbestimmte Ausdrucksweise an Stelle einer kiaren
dialektischen Formulierung ist geradezu ailgemein typisch für die Hilflosigkeit dem
Raumproblem gegenuber.

Die Hilflosigkeit erklärt sich z.T. schon aus der Situation, die man in der burgerli
chen Ideologie vorfand, in weicher alle alten Raumkonzeptionen ins Wanken geraten
waren. Es genügt, an die nichteuklidischen Räume mit nicht konstantem oder negativem
KrummungsmaI zu erinnern, oder an die Einsteinsche Zurückweisung des absoluten
Raumes. Diese ganze, in rapider Bewegung sich befindende Entwicklung war nicht em
mai von burgerlichen KUnstlern hinreichend rezipiert; und noch weniger herrschte bei
den Theoretikern oder Architekten irgendeine Kiarheit daruber, wieweit diese FulIe
neuer Raumvorstellungen der marxistisch-proletarischen I deologie entspricht. Was euro
paische Maler (Kubisten) und Architekten (Funktionalisten) an Analogien zu den neuen
mathematischen und physikalischen Theorien geschaffen haben, ist ganz auf der burger-
lichen Ebene geblieben und wendet sich immer mehr aus der evolutionären in die reak
tionäre Richtung.

Dazu kommt aber, daIs die Hauptschwierigkeit des Programms: die Vereinigung dreier
quantitativ und qualitativ ganzlich verschiedener Bauteile die Aufmerksamkeit des Archi
tekten in einer geradezu gefhrlichen Weise auf em au1erräumliches Problem gelenkt
hat, ehe das innenräumliche nach der Methode der materialistischen Dialektik gelost
war. Zugegeben, dali der Aullenbau eine besondere Bedeutung gewinnt in dem Augen
buck, wo nicht mehr die materiellen Bedurfnisse praktisch und “ästhetisch”, sondern
die gesellschaftliche Gesamtideologie kunstlerisch darzustellen ist; zugegeben ferner, dali
unter diesen Umständen die dialektische Wechselwirkung zwischen der Gestaltung des
Innenraumes und der des Baukorpers die relative Eigenbedeutung des letzteren unter
streicht. Niemals abèr kann der KUnstler, und am allerwenigsten der materialistische
Kunstler so weit gehen, diesen Zusammenhang uberhaupt aufzuheben, oder gar den
Baukorper unabhangig, ja selbst vor dem Innenraum zu gestalten. Denn die praktischen
Bedurfnisse einer Ideologie drucken sich im Grundrifi aus. Dieser tritt zunachst in Wech
selwirkung mit dem Querschnitt und Aufrifi, weiche ebenfalls die Ideologie gestalten
müssen. Im Innenbau also findet die praktische und die ideelle Seite einer Weltanschau
ung ihie erste Einheit, und der Aullenbau bleibt (trotz aller moglichen Ruckwirkung und
relativen Selbständigkeit) immer abhangig von ihm. Solange man für den Innenraum die
àltesten Raumformen (Kreis- und Halbkreis) als etwas ewig Gegebenes hinnimmt, ohne
auch nur zu fragen, ob sie der proletarischen Ideologie gemall sind, solange man das
Problem der Wechselwirkung von Grundrill, Querschnitt und Aufrill nicht konkret ge
stelit und ihre konkrete Erscheinungsform für die Etappe der Diktatur des Proletariats
gelost hatte, so lange mulite auch die aullenraumliche Aufgabe der Vereinigung dreier
heterogener Bauteile abstrakt bleiben, denn sie war ja nur die innenräumliche Aufgabe,
auf einer erweiterten und hoheren Ebene gestellt. Die Umkehrung dieser der S ache selbst
immanenten Logik der Probleme war bedingt durch die Forderung nach Reprasentation
und Monumentalitat; aber sie hatte zwangslaufig zur Folge, dali man sich aulierhalb jeder
materialistischen und dialektischen Denkweise stelite, d.h. aullerhaib des Marxismus
weil eben jene Forderung selbst den Marxismus schon ausgeschaltet hatte.

Aber der als Grundlage der Ausfuhrung akzeptierte Entwurf Jofans zeigt, dali nicht
nur eine marxistische Losung der Aufgabe unmoglich war, sondern eine kunstlerische
Lösung uberhaupt. Vollig im unklaren Uber die entscheidenden materiellen und ideologi
schen Grundlagen dieses Versagens, glaubte man, durch einen Selbstbetrug zum Erfoig
zu kommen. Da die räumliche Verbindung der drei heterogenen Gebäude unter den fal
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schen Voraussetzungen nicht zu finden war, reduzierte man die Aufgabe auf die Verbin
dung der drei Räume in einem Baukorper, d.h. man verwandelte das Raumproblern kur
zerhand in em Körperproblem. Aber da ja der Baukdrper nicht weniger von der (nicht
vorhandenen marxistischen) Losung des Innenraumes abhangig bleibt (und da der Bau
korper nicht schon durch die blo1e Addition dreier enormer Gröfen monumental wird),
so mu1te em äu&res Hilfsmittel gesucht werden: em historisches Vorbild, in dem die
Fassaden die Struktur des Inneren verdeckten anstatt sie zum Ausdruck zu bringen; die
Pseudoantike. Ehe uberhaupt noch die Frage prinzipiell angeschnitten war, wie sich denn
die revolutionäre Entwicklung des Unterbaues in der Raumgestaltung auswirken multe,
hatte das Programm selbst dutch seine Unbestimmtheit in der qualitativen Formulierung
der Bedürfnisse, durch seine Mai1osigkeit im Quantitativen, durch seine in der gegebenen
historischen Situation unmarxistische Forderung nach Reprasentation und Monumentali
tat, durch seine Unklarheit über die materielle Basis (Baumaterial und Konstruktion)
und uber 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 Resuitat einer reaktionären Pseudokunst getreten.

Ehe ich diese Behauptung durch eine eingehende Erorterung des Baukörpers beweise,
seien einige ailgemeine Bemerkungen Uber eine marxistische Raumgestaltung vorange
schickt. Selbstverstãndlich setze ich dabei als guitig voraus, da1 man das Raumproblem
nicht abstrakt behandein kann, sondern nur in Abhangigkeit von praktischen Bedurfnis
sen und in der Wechselwirkung mit alien Gebieten der konkreten, d.h. geschichtlich be
stimmten ideologie. Wenn ich hier umgekehrt vorgehe, so berufe ich mich erstens dar
auf, da1 ich die materialistischen Fragen, die der BedUrfnisse, des Materials, der Kon
struktion etc. schon erörtert habe; und ferner darauf, daJ, nach marxistischer Auffassung
jedes Gebiet geistiger Auferungen eine relative Eigenart hat. Seibstverstàndlich bin ich
mit au&rdem bewu1t, dais diese theoretischen Erorterungen nicht em bestimmtes Resul
tat fixieren können, weil em soiches Ansinnen zur Utopie führen mü1te. Aber es Iät
sich in gewissen Grenzen zeigen, wie die dialektische Methode das Raumproblem anfaLt
und seiner Losung zufUhrt.

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

die volistandige Analyse einer reiativ ungeschiedenen Einheit in ihrer elementaren
und immanenten (objektiv konstitutiven) Kontraste;

2. die innere Durchdringung dieser zunächst äuieren Kontraste, was sich in der Aus.
wechsiung ihrer Funktionssteliung, in dem Umschlagen der graduelien quantitativen
Unterschiede in eine neue Qualitat darsteilt;

3. die Synthese der Gegensatze in eine hohere, reiativ bestandige und totale Einheit.
Weiches sind also speziell für den Raum die elementaren Kontraste, die Erscheinungs

weisen ihrer Durchdringung und die Form threr Synthese? Die Antwort wird kompli
ziert durch die Tatsache, daf. für den Marxisten ais Materialisten der Raum eine objek
tive, d.h. vom menschlichen Geist unabhangige Existenz hat und dal? dieser objektive
Raum den verschiedenen Erkenntnisfahigkeiten des menschiichen Geistes (dem Korper,
den Sinnen, dem verstandesmaIMgen Denken und der spekulativen Vernunft) verschie
den erscheint. Daraus foigt, da1? erst die Synthese aller dieser subjektiven Erscheinungs
formen als Totalität die gro1te Annaherung an die objektive Wirklichkeit garantiert. CTber
die Berechtigung dieser aligemeinen erkenntnistheoretischen Anschauungen kann hier
nicht gehandelt werden.

Der Körper des Menschen erfat den objektiven Raum in seiner Reduktion auf einen
Korper, und zwar in einem Kampf zwischen diesen beiden Kdrpern. Die Bedingungen
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dieser Art der Raumerfassung sind zunächst durch die reiativ fixierte Gestalt der Kör
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, weiche notig ist, urn den Raum nach vorwärts oder ruckwärts zu durchschrei
ten, urn den anderen zu finden oder ihm zu entfliehen. Der aufere Gegensatz des An
greifenden und des Angegriffenen, des aktiven und des Widerstand leistenden Körpers
verinnerlicht sich zunächst th jedem einzeinen Korper als Kampf zwischen lebendiger
und trager Energie. Je nach der Machtigkeit der einzeinen Körper können diese Energie
arten sich in jedem einzeinen Korper entfaiten, dann ihr Verhäitnis von Korper zu Kör
per ändern und so schiiefMich die Positionen wechsein. Der Angreifer kann th die Ver
teidigung gedrängt werden, der Angegriffene in die Offensive, und das wird am Ende zu
einem qualitativ neuen Resuitat fUhren: Aussohnung beider, Niederlage des einen und
Sieg des anderen oder Vernichtung beider. Die korperiiche 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
em Uberwiegen des analytischen Momentes uber das Synthetische. Die dorische Saule
und ihr Verhältnis zum Gebälk, ebenso wie der gotische Strebepfeiler und Strebebogen
hangen — trotz ihrer Verschiedenheit mit diesen Grundmerkmalen der korperiichen
Raumauffassung zusammen.

Die Sinne des Menschen erfassen den objektiven Raurn als Kontinuum, d.h. als eine
sich prinzipieil ins Unendliche erstreckende Ausdehnung, die zwar von Korpern 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 Unfafibarkeit und Ungreifbarkeit desjenigen mit dem groflten
ist so betràchtiich, dafi das sinniiche Kontinuum das Voile im Leeren, das Endiiche im
Unendlichen zu enthalten scheint. Gegenuber dieser grenzenlosen Ausdehnung schrumpft
der Mensch unter seine eigene Korpergrofle, ja selbst unter die seines Wahrnehmungs
organes zusammen: er wird em Punkt, der den unendlichen Raurn ais Bild betrachtet.
In diesem Bild werden die äuileren Gegensatze innere: Das Leere umgibt nicht nur das
Voile, das Immaterielle durchdringt das Materielle; und ebenso: Das Unendliche ist nicht
nur das GefäIl für endliche Dinge, sondern das endliche Ding wird im Bud zu einem Un
endlichen Anschauungsprozefi. So wandelt sich das ruhige Bild allrnählich in Bewegung,
und zwar nicht zu einer Bewegung des Dinges durch den Raum, sondern des Raumes,
des Immateriellen, des Leeren hber das Ding hin, durch das Ding hindurch. Und so ge
winnen beide, das Voile und das Leere, im Bild ihre Einheit.

Mit diesen beiden Merkrnalen: dem Kontinuum und der Bildhaftigkeit ist die sinn
liche Raurnerfassung der voilstandige Gegensatz zur korperlichen, die durch Dinghaftig
keit und Kampf charakterisiert ist. Die beiden (subjektiven) Raurnauffassungen stehen
sich als Thesis und Antithesis gegenuber. Der Verstand schafft ihre Synthesis.

Jede Synthesis ist nicht eine äuflere Versohnung der Gegensatze, sondern ihre Durch
dringung auf einer hUheren Ebene. Zu diesem Zweck ist einmai der neue Faktor der
Antithesis Ausgangspunkt. In das anschauiiche Kontinuum wird das ‘analytische Moment
(das in der Reduktion des Raumes auf einen einzelnen Korper lag) in einer neuen Form
hineingetragen: das Kontinuum wird ais soiches in seine drei Dimensionen und sechs
Richtungen zerlegt. Dais die ursprunglichste geometrische Darsteilung dieses Prozesses
ein rechtwinkliges Koordinatensystem war, hangt von dem aufrechten Gang des mensch
lichen Korpers, von der senkrechten Lage seiner Symmetrieachse, von der waagrechten
Lage der Blicklinie ab, während umgekehrt der eine Schnittpunkt vomBiickpunkt der
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sinnlichen Raurnerfassung ubernommen ist, ebenso wie die unendliche Ausdehnung jeder
Dimension oder Richtung, so da diese für den Verstand von einern Punkt ins Unendli
che ausemander oder auf einen Punkt aus dem Unendlichen zusammen laufen. Der Raurn
schwingt zwischen der Grenzenlosigkeit des unendlich Groten und dern unendlich Klei
nen. Er enthält em kontinuierliches und diskontinuierliches Moment, das eine als Totali-
tat, das andere als Element. In der Beziehung zwischen beiden spielt sich aber der dialek
tische Prozef ab d h er 1st nicht nur em unendlicher Proze1? sondern er wird zu einem
Prozef. der Unendlichkeit selbst

Urngekehrt kann nun aber auch die korperliche Raumautfassung zum Ausgangspunkt
gernacht werden, und zwar mit den inneren der sie charakterisierenden Merkmale, d.h.
mit dern Spiel der trägen und lebendigen Kraft. Der räumliche Ausdruck sind jetzt nicht ‘

die Geraden, sondern die Kurven, und zwar die Konkaven und Konvexen, die sich von
einem Punkt her ins Unendliche öffnenden und die sich urn einen (oder mehrere) Punkte
endlich schlieenden, das positive oder negative Krummungsmai. Die beiden entgegen
gesetzten Kurven lassen sich nicht nur urn einen Wendepunkt herurn auferlich aneinan
derfügen, so da1 die Richtung der einen in die Richtung der andern ubergeht; sie kön
nen sich auch durchdringen und ergeben dann in den meisten Fallen sehr komplizierte
Gebilde; nur in dem einen Ausnahmefall, daI die entgegengesetzten Krurnmungsma&
an jeder Stelle die gleichen absoluten Werte haben, entsteht eine gerade Linie.

Das Gemeinsame dieser beiden verstandesrnaligen Raumauffassungen, die als cuklidi
sche und nichteuklidische Geometrie bekannt sind, besteht darin, da1 sie die Beziehun
gen zwischen den Elementen herstellen und die Gesetze dieser Beziehungen, wobei ent
weder das Kontinuurn (die Totalitat) unbestimrnt und das Einzelne (Element) bestimrnt
ist oder umgekehrt. Der wesentliche Unterschied beider verstandesmal?iger Raumauffas
sungen, die sich als Thesis und Antithesis gegenUberstehen, 1st der, daf die erstere - ent
sprechend ihrern Ursprung im bildmaiMg betrachteten Kontinuum — eine abstrakte Struk
tur, em absoluter Raurn ist, die letztere dagegen entsprechend ihrem Ursprung in den
kampfenden, entgegengesetzen Körperkraften — em konkreter Raurn. Die Synthese beider
ist em unendlicher Konkretisierungsproze1.

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

lhr 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 Abhangigkeit und in Wechselwirkung mit der ausgedehnten Welt, und
zwar sowohi mit ihrem beherrschten, wie mit thrern unbeherrschten Sektor, und selbst
einen reellen und einen imaginären Sektor enthaltend.

In der Vernunft hat nun der Mensch die Aufgabe, diese beiden gegensätzlichen
Seiten der Welt als eine Einheit zu begreifen und darzustellen, in der Kunst speziell so,
daf, 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, da die
einzelnen Darstellungsrnittel der Kunst seelische Aquivalente haben, und zwar so, dali
diese entweder eindeutig durch das Seth selbst ausgelost werden, oder so, dali die Ver
nunft eine solche Eindeutigkeit von Fall zu Fall herstellen kann, indem sie die Vieldeu
tigkeit durch bestimrnte Beziehungen zwischen den verschiedenen Faktoren beseitigt.

Dali uberhaupt seelische Aquivalente vorhanden sind, ist eine Grundtatsache der
Psychologie; dali die Aquivalente nicht schlechthin eindeutig ausgelost werden, 1st zumin
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dest für die Farbe experimentell bewiesen; dali aber vorn Sein her die seelischen
Aquivalente in eine bestimmte Richtung gewiesen werden, ldlit sich CUr die drei Dirnen
sionen des Raurnes leicht zeigen. Die Waagrechte, die mit der Lage unserer Augen paral
lel ist und durch elne blolie Links-Rechts-Drehung des Kopfes abgemessen wird, also im
mer in derselben Hohe bleibt, gibt die Beziehungen der Dinge untereinander auf dersel
ben Konkretheitsstufe. Die Senkrechte, weiche der Mittelachse unseres Korpers parallel
ist, die sich von der Erde zurn Kopf und daruber hinaus erhebt, entwickelt das Schwere
zum Leichten, das Unbewulite zum Bewuliten. Die Tiefendimension, in der sich die
Dinge von uns entfernen, unwirklich und korperlos werden, entwickelt die Dinglichkeit
zur lrnmaterialität. Die Erfahrung zeigt, dali der Mensch die Moglichkeit hat, die Bedeu
tung der Richtungen innerhalb einer Dimension umzukehren und ferner das Bewufite
bzw. Unbewulite und das Immaterielle auszutauschen. Innerhalb dieser Grenzen ist der
Bedeutungsgehalt jeder einzelnen Dimension festgelegt und kann durch die Beziehung
zu den anderen vollig eindeutig gernacht werden.

Die Vernunft geht nun, urn die neue Synthese der beiden Seiten darzustellen (die
ihr selbstverstàndlich objektiv vorgegeben ist) von einem Ansatz aus und schafft nach
einer Methode em Ganzes, das als Aufhebung aller frUheren Gegensatze em Abbild der
Welt in ihrer Totalität sein will. Damit bekommt fur die Vernunft die Beziehungsrich
tung zwischen Sein und Bewufitsein eine neue Qualitat.

In jedem ethzelnen der drei konkreten Vermogen lälit sich Aufnehnien, Verarbeiten,
Entäuflern unterscheiden. im Aufnehmen wirkt das Sein auf das Bewufitsein, im Ent
äuflern das Bewufitsein auf das Sein zurUck, wiihrend im Verarbeiten der Entmateriali
sierungsprozell des Seins in Bewulitsein sich vollendet, und der Realisierungsprozell des
Bewufitseins ins Sein umschlägt.

Die Vernunft ist nun quasi das universelle Entäufierungvermdgen des Menschen, d.h.
dasjenige Vermogen, welches das gesamte seinsbedingte Bewufitsein des Menschen als
bewulites Sein darsteilt. Sie hat daher aus der Mannigfaltigkeit und Gegensatzlichkeit
der anderen Vermogen das auszuwahlen, was ihrer eigenen historischen Bedingtheit ent
spricht, urn diese Momente zu ether neuen Einheit auf einer häheren Stufe zusammen
zufuigen. Sie ist daher für den Menschen das dialektisch-schopferische Vermogen an sich.

Es ist woW kaurn mehr notig, an die Fulle der Gegensätze zu erinnern, die unsere
Analyse der Raumauffassung ergeben hatte. Es waren soiche, die aus der Verschieden
heit der Verrnogen folgten, und solche, die sich innerhalb jedes einzelnen Vermogens
vorfanden. Die Dialektik als die Methode, die durch die Selbstbewegung der Gegensatze
zur Totalitàt fuhrt, hat alle diese Gegensatze in eine Einheit zu bringen. Kann man nun
trotz der geschichtlich bedingten Verschiedenheiten der Ansätze und der Methoden der
Vernunft einige ailgerneine Gesetze ausfindig machen, die sich in allen historischen Er
scheinungsformen gleichbleiben und in denen sich also die Durchdringung der Gegen.
sàtze vollzieht? Es wären dies die ailgemeinen Bewegungsgesetze der Raumgestaltung
in der Kunst, und als solche der spezifische Ausdruck der aligemeinen Bewegungsgesetze
der Dialektik uberhaupt. Wir nennen: die Aktivierung der Dirnensionen, die Organisa
tion des Raumes durch planparallele Ebenen (Modellierung), die Durchdringung der he
terogenen Raumelemente (Gerade, Kurve, Ebene, Flliche) und die Konstituierung einer
Gesamtfigur in Wechselwirkung mit den Teilen (Durchdringung von Grenzform und
B inne nform).

Ehe wir in die Erorterung dieser vier Faktoren eintreten, sei noch einrnal ausdrUck
lich darauf hingewiesen, dali es sich, unter bewufiter Abstraktion, nur urn die räumliche
Seite des gesarnten Gestaltungsphanornens handelt, dali also absichtlich die materielle
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Seite hier nicht erörtert wird, für deren Zusammenhang mit der räumlichen gilt, daL
die Totalität und Einheit der materiellen Faktoren der einzige adaquate Träger der
Raumgestaltung ist.

Die Aktivierung der Dimensionen: Hatte die korperliche Raumerfassung das einzelne
Ding aus dem Ganzen des Raurnes herausgehoben, hatte die sinnliche Raumerfassung
das Ganze und seine Kontinuität betont, so hat die verstandesmalige Raumerfassung
diesen äuferen Gegensatz von Einzelding und Raumtotalitàt in einen inneren verwandelt,
indem sie den Raum selbst in seine Komponenten auseinanderlegte: die Dimensionen
und die Richtungen. Damit war das Koordinatensystem, d.h. em statisches Gefuge gegen
sätzlicher Faktoren geschaffen, die nur äuLerlich an Schnittpunkten zusammenhangen.
Dieser auIere Zusammenhang muf in einen inneren verwandelt werden (wozu das Spiel
gegensätzlicher Kräfte in der körperlichen Raumerfassung bereits eine Grundlage bietet),
denn nor 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, dais jede sich auf die andere zu
beziehen beginnt: das Koordinatensystem wird eine in sich selbst bewegte Dynamik,
derart, dafi die entgegengesetzten Richtungen aufeinander zustreben, die entgegengesetz
ten Dimensionen einander anziehen oder abstoflen. Aus diesem in alien Dimensionen
und Richtungen gleichzeitigen, sowohi zentripetalen wie zentrifugalen Kraftespiel ergibt
sich die Tendenz zu einer räumlichen Begrenzung des nach alien Seiten hin unendlich
offenen Koordinatensystems von innen her eine Begrenzung, deren Endresultat ab
hangig ist von der Kraftgrofie in jedem Richtungsast. Dies fugt 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, dafi diesesinallen Dimensionen und Richtungen gleichzeitig wirkende
Kraftespiel aus dem starren Gleichgewicht des Koordinatensystems der verstandesmafligen
Raumerfassung em in sich selbst bewegtes Chaos zu machen droht. Dem begegnet der
Kunstler durch die Organisation des Raumes. Er schafft zunãchst eine (von der allgemei
nen Ideologie und threr materiellen Basis abhangige) Differenzierung zwischen der Ge
wichtigkeit der Dimensionen, gibt also damit threr Bewegung eine Orientierung und ihrer
Spannung Wohlordnung. M.a.W. er beginnt eine von der (gesamtideologisch bedingten)
Dynamik abhängige Statik zu schaffen. Das Entscheidende wenigstens für die Dialek
tik ist aber, dafi die Spannung zwischen allen Dimensionen und Richtungen dabei er
halten bleiben mufi, dafi es also niemals zur Bevorzugung einer einzigen Dimension kom
men darf derart, dali die anderen die selbstandige Existenz verlieren und nur noch durch
Addition entstehen (z.B. die Hohe durch Addition bevorzugter Breitenstreifen); ebenso
wenig aber auch zu einer Auulockerung der Dimensionen derart, dali jede gegen die an
dere autonom wird und sie keine innere, sondern nur noch eine auuiere Einheit ergeben.

Dieser Prozeli zur Wiedergewinnung der ursprUnglichen, dann verneinten Statik auf
einer hoheren Ebene vervollstãndigt sich durch die Organisation des Raumes in jeder
einzelnen seiner Dimensionen mit Hilfe von planparallelen Ebenen. Das bedeutet, dali
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.
Innerhaib dieser Rethe 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, dali alle hinter dieser axialen Ebene
liegenden Ebenen durch die Beziehung auf sie nach vorn gezogen werden, wãhrend alle
vor ihr iiegenden nach hinten gedrangt 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 Dynarnik.

In derselben Weise kann nun Hohe und Breite organisiert werden. Im ersten Fall
liegen die Ebenen natürlich 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
zusammensto1en. Es ergibt sich darnit eine für den ideologischen Ausdruck sehr be
zeichnende Spannung zwischen der Augenhohe des menschlichen Betrachters und die
ser Achsenebene; überdies ist auch die Annahrne mehrerer, z.B. zweier Achsenebenen
moglich. Dies gilt ganz besonders für die Breite, in der die Richtungsunterschiede
links —+ rechts und rechts —* links, die Gegensatze von Symmetrie und Reihe, von
Zentripetal- und Zentrifugalkraften in eine Einheit zusammengefait werden. In alien
drei Fallen 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
allern auf die Heraushebung einer (oder mehrerer) Hauptebenen und auf die Durch
dringung der entgegengesetzten Richtungen uber diese hinweg, durch diese hindurch
(auf die zweite Negation, die Reinkorporierung des Dynamischen in das Statische).
Im Zusammenhang mit dem zuerst erwähnten Prinzip der Wohlordnung der Dirnensio
nen ergibt sich so eine Organisation des ganzen Raumes.

Die DurchfUhrung dieser Rauinorganisation, weiche eine dialektische Analyse und
Synthese ist, ist für die verschiedenen Raumkünste verschieden, weil der gegebene Aus
gangspunkt verschieden ist. In der Malerei sucht man von der gegebenen Ebene aus
den Raum zu gewinnen; in der Skuiptur vom Körper aus die Ebene und den Raum;
in der Architektur vom Raum aus den Korper und die Ebene. Oder subjektiv, d.h.
vorn Beschauer aus: die Malerei betrachtet man, die Skuiptur urnschreitet man, den
Raum durchschreitet man. Daraus ergeben sich gewisse Unterschiede in der Verwirk
lichung des Prinzips.

Wir hatten zur Erklarung der dialektischen Organisation des Raumes das rechtwink
lige Koordinatensystem zugrunde gelegt, well dieses als von unserem Kerperbau be
dingt -- das einfachste war. Wir wissen aber bereits, da1 gerade das verstandesmalige
Denken selbst eine Fulle von Gegensatzen zum rechtwinkligen Koordinatensystem her
ausgestelit hat; die Schrage im Gegensatz zur Senkrechten und Waagrechten, die Kurve
im Gegensatz zur Geraden, das Konkave im Gegensatz zum Konvexen. Die Durchdrin
gung der Raumrichtungen und Raurndimensionen muL daher vervollstandigt werden
durch die der verschiedenartigen Raumelernente. Ausgezeichnete Beispiele für die
Durchdringung von Senkrechter (Waagrechter) und Schräger (Diagonaler) findet man
z.T. bei Czanne und Poussin; für die Durchdringung von Gerader und Kurve bei Kon
rad Witz (Priester des alten Bundes in Basel); für die Durchdringung von konkaver und
konvexer Kurve in der dorischen Säule, bei der es sich nicht urn willkürliche Aushohiun
gen eines fertigen Zylinders handelt, sondern wo Konkavität und Konvexität das Ergeb
nis em und desselben Aktes sind: der Zusammenrollung der Mauer urn eine Achse; und
wo die Gleichzeitigkeit der gegensatzlichen Krafte (der zentrifugalen und zentripetalen)
dieses Aktes durch das VerhäLtnis konkaver Einzelformen in der konvexen Gesamtform
veranschaulicht wijd. Es handelt sich in allen Fallen darum. daf, jedes Raumelement
(z.B. die Gerade) das ihr entgegengesetzte (z.B. die Kurve) zuerst von aul?en negiert
und dann diese äuf?ere Negation in eine innere verwandelt, was durch die Entgegengesetzt
heit der Richtungen und Dimensionen bereits vorbereitet ist. In dieser zweiten Negation
vollendet sich dann die Durchdringung der Gegensatze, und es ergibt sich ihre Synthese:
die dialektische Gesamtgestalt (in der Beschrankung auf das räumliche Element).
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Diese ersten drei Hauptmerkmale und Gesetze bilden eine zusammenhangende Reihe,
weiche von der Aktivierung der Dimensionen Uber die Organisation durch planparallele
Ebenen (Modellierung) zur Einheit der Einzelform (Modulierung) fuhrt, eine Selbstbewe.
gung mit zunehmender Konkretisierung des Ganzen in semen Teilen. Dabei ist zunächst
jedes folgende Glied von jedem vorangehenden bedingt; aber es wirkt seinerseits auf die
ses zurück. M.a.W. die Durchdringung der konkreten Einzelformen mit der zunächst nur
ideellen Grenze schafft eine konkrete Gesamtform, die sich in einer bestimmten Figur
oder Durchdringung von Figuren darsteilt (z.B. Pyramide, Kreuz etc.) und die in ihrer
Gesamtheit die gesellschaftliche Gesamtideologie anschaulich ausdrUckt. Jede produktive
Ideologie hat eine (oder mehrere) soicher Grundformen hervorgebracht.

Die proletarische Architektur wird dieselbe Aufgabe sowohi für den Einzelraum wie
für den Zusammenhang mehrerer Baukörper zu losen haben. Es ist dabei wenig wahr.
scheinlich, da1 sie ohne weiteres die alten, sei es rechteckigen, sei es kreisrunden Formen
(Amphitheater, Kuppel) wieder aufnehmen kann. Denn die ersteren sind entweder gänz
lich statisch oder em endgUltiges Ergebnis eines gegensatzlicheri Kräftespiels, während
die letzteren in ihrer Bewegung das dialektische Moment nicht enthalten. Auch birgt
jede solche Ubernahme die Gefahr eines von den Bedürfnissen unabhangigen Formalis
mus, einer abstrakten Aprioritat in sich. (Em deutliches Beispiel ist der Parabelbogen,
der un Entwurf Le Corbusiers die aufgehangte Decke zu tragen hat.) Für die materialisti.
sche Dialektik jedoch ist gerade die Bewegung in Gegensatzen die Grundlage, und die
Form des Raumes und des Baukörpers ist ihre relativ geschlossene Gestalt. Diese hat ihre
Berechtigung und ihren Sinn nur in Abhangigkeit und in Zusammenhang mit der Bewe.
gung. Eine solche Gesamtfigur, die in ihrer Konkretheit alien praktischen und ideologi.
schen Bedürfnissen 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 für den innenraum wie
für den von ibm abhangigen, mit ihm in Wechselwirkung stehenden Baukörper gelten,
ware leicht zu zeigen, dais weder die verschiedenen Projekte Jofans ihnen genugen noch
die Resolution seibst, daIs beide vielmehr nicht diaiektisch, sondern eklektisch sind.
Allein schon die Forderung des einseitigen Uberwiegens der Höhendimension macht jede
dialektische Spannung der Dimensionen innerhalb des Raumganzen unmoglich — ganz
abgesehen davon, da das seelische Aquivalent dieser Richtung in eine dem Marxismus
entgegengesetzte Metaphysik weist. Denn strebt die Senkrechte, wie wir bereits gesehen
haben, von der Erde weg ins Bewuf?te und Uberbewu1te, so wird sie, einseitig entwik.
keit, zum Ausdruck bewu1ter Transzendenz mm Sinne des Uberirdischen — daher ist sie
die Hauptlinie der Gotik. Aber seibst wenn man die Eindeutigkeit des Zusammenhanges
zwischen mathematischer Richtung und ideologischem Ausdruck leugnet, so ist sicher,
dali andere Charaktere nur durch die Spannung zu anderen Dimensionen, zur Material
behandiung (Schwere etc.) hineirigetragen werden konnen. Die einseitig Ubertriebene
Hohenentwickiung hat zwei Folgen, die beide antimarxistisch sind: praktisch fuhrt sie zu
leeren und nutzlosen Raumen uber der eigentlichen Konstruktion; ideoiogisch verwan
delt sie den ganzen Bau in eine Art Turm, wahrend man — mit Recht — den Einzelturm
aus soziologischen und ästhetischen Grunden vermeiden woilte und mulite. 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
wünschte Monumentalitat, sondern gibt dieser asthetischen Kategorie damit einen em
seitig quantitativen Sinn: eine Umbiegung ins Kolossale, das sich sehr leicht selbst auf
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heben kann. Man hat nut einen Grund für diesen Programmpunkt: daf sich das Sowjet
palais dutch seine Hohe gegen die breitgelagerte, waagrechte Masse des Krernls behaup.
ten soil. Damit ist das Problem auf die einfache Konkurrenz reduziert. Abet seit wann
ist Konkurrenz em marxistisches Prinzip?

Auf.erdem ist es für uns em vollig offenes und ganzlich ungelostes Problem, ob der
eine und einzige Baukorper, wie ihn das Programm fordert, eine Entfaltung der spezifisch
marxistischen Dialektik erlaubt, oder ob er einer soichen nicht ebenso fremd ist wie die
blo1e Agglomeration von Kuben. Man hebt die Dialektik auf, wenn man der übertriebe.
nen Analyse die verabsolutierte Synthese gegenüberstellt. Geschichtlich ist das begreif
lich, methodisch ist es falsch. Nicht zufallig hat Lenin “Très bien!” an den Rand folgen
der Hegeistelle geschrieben: “Die philosophische Methode ist sowohi analytisch als auch
synthetisch, jedoch nicht in dem Sinn eines blo1en Nebeneinander oder einer blofen
Abwechslung dieser beiden Methoden des endlichen Erkennens, sondern vielmehr so, da
sie dieselben als aufgehoben in sich enthàlt und demgemä1 in einer jeden ihrer Bewegun
gen sich als analytisch und synthetisch zugleich verhält.”

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 vorlaufig nicht kennen und die wit nicht
ohne weiteres mit dem einzigen Baukorper identisch setzen konnen) eine Synthese,
die gerade aus der Gegensatziichkeit der Teile gewonnen sein muf, diese also nicht un
terdrücken darf, sondern aufheben soil.

Wit wollen diese so wichtige Frage in der geschichtlichen Entwicklung der Projekte
zum Sowje tpalais selbst erörtern.

Ziapetin faft die Ergebnisse des Hauptwettbewerbes unter dem Gesichtspunkt zuam
men, nach welchem man die Beziehung der beiden Hauptsale zueinander behandelt hat.
Er unterscheidet zwei Gruppen: in der ersten liegen die beiden Sale in einem und dem.
selben Gebäude entweder neben. oder übereinander, und sie sind miteinander zu vet
einigen oder nicht; in der zweiten Gruppe liegen sie in zwei Gebäuden, und cliese sind
nut dutch eine architektonische Komposition verbunden. Alle Angaben uber die vet
schiedenen Arten und Grade der Verbindung fehlen, obwohl doch hier das methodisch
entscheidende Problem liegt. Die Frage ist die: 1st eine der beiden Losungen dutch die
praktischen Bedürfnisse eindeutig gefordert oder nicht? Und falls die zweite Losung
zulassig ist: Geschieht die Verbindung nach der marxistischen Methode. d.h. dialektisch?
Ehe diese Frage beantwortet werden kann, muI, zunachst einmal gesagt werden, daI der
Gesichtspunkt selbst wenn man ihn als den entscheidenden anerkennt, was wir bereits
bezweifelt haben, da er unabhangig von der Losung des lnnenraumes zu einem Formalis.
mus und zur Eklektik führen mui auch in semen eigenen Grenzen zu eng gefaüt ist.
Denn die Nebengebaude sind unerläflich und stellen ihrerseits einen starken Kontrast zu
den (untereinander kontrastierenden) Salen dar, ohne dais das Programm tibet die prak.
tisch mogliche Eliminierung dieses Gegensatzes dutch Einbauen der verschiedenen Neben.
gebaude in die beiden Sale irgendeinen konkreten Anhaltspunkt gibt. Nimmt man also
alle drei Gebaudegruppen zum Ausgangspunkt, so haben die eingereichten Entwtirfe fol.
gende Arten ihrer Beziehung gezeigt:

a) Alle drei Gebäude sind in einem Baukorper untergebracht.
b) Die Gebaude sind um eine Bewegungsrichtung gruppiert, deren Ziel det grofle Saal ist.
c) Die beiden Sale sind àuflerlich dutch die Hilfsgebaude miteinander verbunden.
d) Die verschiedenen Gebäude sind verbindungslos nebeneinandergelegt.
Man kann nun — vor jeder marxistischen oder unmarxistischen Kritik rein statistisch

feststellen: die Losung A (em einziger Baukorper) ist vorwiegend von den (von Zlapetin
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so genannten) Symbolisten und Formalisten gebraucht worden; die Lasung B findet sich
fast ausschlielMich in den Brigade-Entwurfen; die Losung C haben sich die Restaurateure
und wiederum die Symbolformalisten zu eigen gemacht; und endlich die Losung D wird
hauptsachlich von den Konstruktivisten benutzt.

Dieses statistische Ergebnis legt uns, obwohl sich viele (Jbergange zwischen den vier
Typen finden, eine soziologische Zuordnung fast eindeutig nahe. Die Losung D repräsen
tiert den modern-burgerlichen Typ, sie ist sozial-evolutionär 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 reprãsentiert die Eklektik des reaktionàren
Kleinburgertums alter Art. Die Losung A zeigt eine inhaltliche oder formale Abstraktion
und reprasentiert den Typus, der uber den Parteien zu stehen glaubt und sich jeweils den
physisch stãrksten 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, da1 er der im marxistischen Sinne revolutionäre Typus ist, welcher der Dikta
tur des Proletariats entspricht.

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

Wir haben also zwei eindeutige Tatsachen, die aber so lange widerspruchsvoll sind,
ais man nicht annimmt, da1 man in RuiMand die reaktionare Losung absichtlich oder
unbewu1t gewahit hat, eben well in RuLland eine Art von Reaktion herrsche.

Unter diesen Umständen kann es nicht verwundern, da1 Ziapetin alles andere als kiar
ist. Seine Unklarheit geht so weit, da1 er den einzigen theoretischen Vorteil seines Ge
sichtspunktes ausdrucklich leugnet. Dieser besteht darin, daf? die bestimmte Art der
Relation zwischen den Gebäuden 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). Ziapetin dagegen sagt: “Wahrend in Wahrheit
das Sowjetpalais, mag man es sich denken als zwei Sale in einem Gebãude oder als Kom
plex, der zwei getrennte Sale vereinigt, durch seine Architektur em wahres Palais vorstel
len mu1, das uber seine Umgebung hinausragt und sie beherrscht. Es mul? einen einheit
lichen architektonischen Organismus bilden und einen ihm angemessenen kunstlerischen
Ausdruck verwirklichen.” Wie hier wesentliche Unterschiede durch das Wort “Organis
mus” verwischt werden, ist au1erordentlich typisch, aber es 1st 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 Gebäude die Einheit hersteilt: mate
rialistisch oder nicht, dialektisch oder nicht.

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

“Was ist nationale Kultur unter der Herrschaft der proletarischen Diktatur?
Eine Kultur, die ibrem Wesen nach sozialistisch, ihrer Form nach national ist, hat

das Ziel, die Massen irn Geiste des Proletariats zu festigen. Wie kann man diese beiden,
prinzipiell wesensverschiedenen Dinge vermengen, ohne mit dem Marxismus zu brechen?

Diejenigen, die den grolrussischen Chauvinismus predigen, irren sich grtindlich, wenn
sie annehmen, dal?, 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 AufblUhens der sozialisti
schen nationalen Kulturen sozialistisch in ihrem Wesen, national in threr Form

Es kann sonderbar erscheinen, da1 wir, die Vorkampfer für eine zukunftige Verschmel
zung der nationalen Kulturen (in eine nach Form und Inhalt) ailgemeine Kultur, die sich
in em und derselben Sprache ausdruckt, gleichzeitig und gerade jetzt während der Periode
der proletarischen Diktatur Vorkampfer der Entwicklung der nationalen Kulturen sind.

Es ist nichts Auergewohnliches dabel.
Man mui den nationalen Kulturen Zeit lassen, sich zu entwickeln, sich auszubreiten

durch Entfaltung aller ihrer Moglichkeiten, urn die Bedingungen ihrer Verschmelzung in
eine einzige ailgerneine Kultur zu schaffen, die sich in einer einheitlichen Sprache aus
drUckt.

Das Aufbluhen der in der Form nationalen, im Inhalt sozialistischen Kulturen wah
rend der Periode der proletarischen Diktatur als Vorspiel zu ihrer Verschmelzung in eine
einzige (sowohi in der Form wie im Inhalt) aligemeine Kultur, die sich in einer einheit
lichen Sprache ausdruckt, und die kommen wird, wenn der Sozialismus die Sitten be
herrschen wird das ist die lenmistische Dialektik in bezug auf die nationalen Kultu
ren

Die Analogie zu unserem Problem liegt für jeden kiar, der die Gleichheit der dialekti
schen Bewegungsgesetze in den verschiedenen Erscheinungsforrnen zu sehen vermag. Und
so wie Stalin für die Epoche der Dilctatur sowohi den grorussischen Chauvinismus, wie
den lokalen Nationalismus, die absolute Einheit und das Zerbrockeln der UdSSR in
einzelne Nationen ablehnt, so haben wir voridufig in der Architektur sowohi den einzi
gen Baukorper wie die Agglomeration verschiedenartiger Kuben abzulehnen. Den erste
ren haben wir zu meiden, weil er jede materialistisch-dialektische Entfaltung des Raurn
problems aus den Bedürfnissen, dem GrundriI. der Wechselwirkung zwischen Grundri1,
Querschnitt und Aufriü,, der Abhängigkeit des Baukorpers vom Innenraum etc. unmög
lich macht, und die geschichtliche Entwicklung neuer Raumgestalten ersetzt durch die
Obernahme alter Raumgestalten, alter Baukörper, alter Formensprachen. Die bloie Ag
glomeration von Kuben dagegen unterbindet alle Probleme des Zusammenhanges, schafft
in sich ruhende Einheiten, die sich in ihre Bestandteile zersetzen müssen. Beide Lösun
gen sind unbrauchbar, aber die des einen Baukorpers scheint mir — im Gegensatz zu
Ziapetin und zur Resolution beinahe noch unbrauchbarer. Denn kOnnte man sich
denken, daf in den einzelnen Kuben wenigstens neue, den Bedurfnissen und der ldeo
logie entsprechende Raumgestalten und Baukorper angestrebt werden, so hat der eine
Baukorper bereits zur Voraussetzung, da1 man die alten Ergebnisse adoptiert hat — sei
es das Amphitheater oder die Kuppel. Und uberdies mu1 Zlapetin selbst zugeben, da
die technischen Schwierigkeiten sehr gro1 werden und dal?, die Funktionsunterschiede
der beiden Sale nicht ausgedruckt sind. 1st allen diesen Nachteilen gegenuber, weiche
die Entwicklung der proletarischen Architektur in die Kunst hinein untergraben, “der
Vorteil einer einheitlichen und massiven Konstruktion” nicht ein Fetisch, eine “grol?
russische” Gottheit, die man nur aufgerichtet hat, weil man die gesteilte Aufgabe nicht
bewaltigen konnte, weil man glaubte, das Ende ether langen Entwicklung schon am
Anfang vorwegnehmen zu mUssen?

Aber zugegeben selbst, da1, entgegen alien theoretischen Erwagungen der eine und
einzige Baukorper schon heute in der Etappe der Diktatur des Proletariats und vor
jeder rnarxistischen Gestaltung des Innenraumes die einzige richtige Losung ware, so
mull mit allem Nachdmck gesagt werden, dalI der letzte Jofansche Entwurf kein wirk
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lich einheitlicher Baukorper ist, ebensowenig wie der vorletzte. Dieser gehorte kiar und
deutlich zu jenem eklektischen Typus der Restaurateure, welcher die heterogenen Ele
mente der beiden Sale durch den dritten heterogenen Faktor, die Hilfsgebäude, äufer
lich kompositionell verbunden hat. Diese Kiarheit ist dem Fetisch geopfert worden, aber
der eklektische Geist ist geblieben. Denn der letzte Entwurf ist nur scheinbar em 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 mi Grundrill noch im Aufril?,.
Man kann den Bau in seine Tejie der Hohe, Breite und Tiefe nach auseinanderschneiden,
und jedes Bruchstück hat nicht mehr und nicht weniger Sinn als im Zusammenhang. Die
Geraden und die Rundungen, die Senkrechten und die Waagrechten jedes hat nur äuler
liche Beziehung zum andern. Denn die Art der Verbindung ist eine Addition. Und 3 ist
zwar I + I + 1, aber 1 + 1 + I ist keine dialektische Entwicklung von Gegensatzen (auch
nicht 2+1). In dieser Hinsicht geht die innere Zusammenhanglosigkeit bei äuerer Em
heit weit uber das hinaus, was z.B. Le Corbusier geliefert hat. Denn bei diesem sind die
Teile trotz räurnlicher Zusarnrnenhanglosigkeit uber em und demselben Grundmotiv ge
formt (Parabelbogen); es ist em allerdings rein formales Kornpositionsprinzip vorhanden,
das die Teile — wenn auch nur zeichnerisch — verbindet, ohne sie räumlich einen zu
können. Aber selbst von diesem Minimum ist bei Jofan nicht die Rede. Irn Gegeriteil: Der
Eklektik in der Komposition entspricht die Eklektik in der Gesinnung. Das Ganze ist
eine Aufhaufung historischer Reminiszenzen (Pisa und St. Peters-Kolonnaden), Ubertra
gen in em modernes Material, was die Eklektik dern Ausma1 und der Erscheinung des
babylonischen Turmes annähert.

Der Kunsttheoretiker kann aus diesem Tatbestand, dali sich zwar das auflere Ausse
hen eines Gebäudes, z.B. die graduelle Enge oder Dichtigkeit der Abstände zwischen den
Teilen andern, die Methode des Zusammenhanges der Teile irn Ganzen aber gleichblei
ben kann, die wichtige Lehre entnehmen, dali man zum Ausgangspunkt einer marxisti
schen Kunstbetrachtung nur die Erscheinung in Abhangigkeit von der sie erstellenden
Methode machen kann.

Selbstverständlich scheidet mit der versteckten erst recht die offene Eklektik aus, wel.
che die Hilfsgebaude gebraucht, “urn die hauptsachlichen Elernente zu einern einheitli
chen Komplex zu verbinden.” Zlapetin billigt dieser Losung zu, dali sie “auch die Be
dingungen regelmalliger Grundrisse und guter Gestaltung des Palais wie der Sale selbst
sichert”. Wir mussen unsererseits darauf bestehen, dali diese Art der Verbindung einen
neuen Kontrast zu dem der beiden Sale hinzufugt, einen absoluten Gegensatz, der jedes
innere Enthaltensein und damit jede immanente Selbstentwicklung ausschliellt, und nur
einen ganzlich undialektischen Ubergang, eine bloli äullere Versohnung erlaubt. Auller
dern werden Begriffe wie “regelmalliger Grundrili” und “gute Gestaltung” ohne jede
nahere Bestirnrnung gebraucht. Handelt es sich urn eine blofi lineare Verbindung wie bei
Le Corbusier (also urn einen Formalismus) oder wirklich urn eine räurnliche? 1st die
“Regelrnafligkeit”, ist die “Organisation” mit der Dialektik vereinbar? Alles dies bleibt
ungekiart und ist urn so verdachtiger, als die Worte Organismus und Organisation sich
immer zur Verschleierung undialektischer Tatbestande einstellen.

Wo aber läuft die architektonische Generallinie zwischen alien diesen Abweichungen?
Es bleibt uns nur noch der Typus 13 der Brigaden. Aber auch diese Losung ist unzurei
chend. Zuzugeben ist, dali es sowohi der marxistischen Diaiektik irn Aligerneinen wie
der Dynamik des soziaiistischen Aufbaus im Besonderen entspricht, wenn die Bewegung
zurn Ausgangspunkt genornrnen wird. Aber dieser Ausgangspunkt wird einseitig und
falsch, wenn die reine Dynarnik der Bewegung nicht uberwunden, 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 zundchst in jedem einzel
nen Bau und dann im Zusammenhang der Bauten.

Das Ergebnis unserer Analyse besteht also darin, da1 die eingereicliten Entwurfe nicht
die Aufgabe gelOst haben, den Baukörper zu finden, welcher der proletarischen Ideolo
gie entspricht. Man kam gerade umgekehrt — auf der Flucht vor der Agglomeration von
Kuben zu dem fundamentalen lrrtum, da1, der einzige Baukorper die der proletarischen
Ideologie entsprechende Raumeinheit sei, während er praktisch nicht einmal em einheit
licher Baukörper ist.

Damit, daIs man das Problem in die Alternative: einziger Baukorper oder viele Bau
kOrper zwãngt, ist die Aufgabe schon antimarxistisch gestelit und kann our noch durch
eine Pseudoantike oder Pseudomoderne gelost 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 Totalität im Begriff der Einheit ist für den
Marxisten entscheidend und die “Absolutheit” der Selbstentwicklung dieser Art von Em
heit aus ihren Gegensatzen (im Gegensatz zu dem absoluten Charakter frUherer Synthe
sen). Das Postulat nach einem einzigen Baukörper ist zum mindesten für die jetzige Ent
wicklungsstufe des Proletariats ganzlich verfruht und verschleiert eine vollig unmarxisti
sche Ideologie. Für die allmãhliche Entwicklung der richtigen proletarischen Losung kön
nen die Kulturgebaude für kleine Gruppen die zweite Kategorie von Bautypen in der
Arkhinschen Einteilung — von gro1er Bedeutung werden.

5. Die Forderung des Programms, bei der künstlerischen Gestaltung des Sowjetpalais
alle Raumkünste anzuwenden, ist sein entschiedenster positiver Faktor. Wenn es richtig
ist, dai bier die Bedürfnisse und Wünsche der Masse als treibende Kraft gewirkt haben,
so muf man den proletarisch-marxistischen lnstinkt dieser Massen aufs hbchste bewun
dern. Denn sie haben sich damit nicht nur in Gegensatz zur bürgerlichen Welt gestelit,
weiche die Einheit der Künste, die im Mittelalter bestanden hat, Schritt für Schritt auf
lösen mu(te, derart da jede Etappe dieser Auflosung em Fortschritt in der Entwicklung
der Eigentumlichkeiten der ‘kapitalistischen Kunst selbst war; sondern sie haben darnit
klar das von Lenin immer wieder unterstrichene, wesentliche Moment der marxistischen
Dialektik: die Totalität auf einem neuen Gebiet konkret zu verwirklichen, verlangt. Sie
haben damit allerdings die KUnstler vor eine Aufgabe gestellt, der diese einstweilen nicht
our nicht gewachsen sind, sondem die sie in eine gana unfruchtbare Sackgasse geführt
hat.

Es ist natürlich für die Losung des Problems noch nichts damit getan, da1 man fest
stelit, da1 alle drei Raumkunste anzuwenden sind, solange man sich nicht zum Begriff
des Einheitskunstwerkes durchgerungen hat, d.h. bis zu der Methode, nach der die ver
schiedenen Künste zu verbinden sind. Die künstlerische Aufgabe besteht gerade darin,
die Einheit entsprechend der Methode der materialistischen Dialektik durchzufiihren.

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” einftihrt, das die Notwendigkeit einer dialekti
schen Synthese our 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 innerhaib derselben), und jede Epoche wird ihre
Art für “organisch” erklären, weil es die ihr gemaIe ist, z.B. das Mittelalter die deduk
five, der Fruhkapitalismus die additiv-stimmungshafte. Gerade hier, wo em ganz konkre
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tes Problem vor!iegt, hätte eine geschichtliche Untersuchung leigen konnen, wieviel

oder wiewenig man aus einer Resorption der Antike oder der Weltkunstgeschichte als

Wegleitung Ubernehmen kann.
So zeigt z.B. die Geschichte der christlichen Kunst (1000 bis 1 750), dais die Methode

der Vereinigung der drei Raumkunste nicht immer die gleiche gewesen ist. Im romani

schen Stil war sie eine objektive, rnetaphysische Seinseinheit. Die bildliche Konkretisie

rung des in der Mauer liegenden ideologischen Gehaltes war da, sie existierte an bestimrn

ten Orten, weniger urn die energetischen Krãfte zu exteriorisieren, als urn ihr materielles

Spiel durch em geistig konkretes Sein zurUckzudrangen. Im gotischen Stil war die Me

thode eine Wesenseinheit und em deduktives Sichentwickeln: aus der Architektur als

dem ailgemeinsten Ausdruck der christlichen Ideologie entstanden die konkreten Kunste

(Skuiptur und Malerei), urn das Kraftespiel zu veranschaulichen und zugleich durch na

turlich-geistige Entitäten zu ersetzen. Im Norninalismus des aufkeimenden Kapitalismus

(Renaissance) war die Methode eine Addition relativ selbstndiger Teile; die Architektur

wurde Nische für Plastik, Wand für Malerei, sie verlor also vie! von ihrer uberragenden

universellen Bedeutung. Irn Barock war einerseits der (gotische) Entwicklungsprozei vorn

Materiellen ins !rnrnaterielle sprunghaft geworden, andererseits hatten sich die G!ieder

relativ verselbstandigt (selbst da, wo sie in paradoxer Weise Ubergange zu unterstreichen

batten). Diese historische Folge ist nicht nur eine Aneinanderreihung inner!ich zusam

menhangloser Glieder. Der starke Dualismus der Renaissance war bereits angelegt in der

Rahmung der mittelalterlichen Bi!der und Sku!pturen, hatte aber immer noch eine Em

hell, die freilich nicht mehr auf der Architektur beruhte. Oder rn.a.W. die ganze Entwick

lung stand unter gemeinsarnen Prinzipien:
a) die Verbindung der KUnste zum Einheitskunstwerk geschah von der aligerneinsten

Kunst her: der Architektur (was nur in der Renaissance angefochten wird);
b) das Bi!d oder die P!astik hat einen (nicht von der Architektur bestimmten) abge

schlossenen Rahrnen, war also im gewissen Sinne em Raum im Raume (Superposition

von Räumen). Diese beiden Prinzipien haben in ihrer Einheit einen Sprung, eine Kluft,
eine Spannung, die sich auch in der christlichen Architektur selbst äufert als Spannung
zwischen unendlichem Kontinuum und begrenztern Kompartirnent. Soba!d diese letztere
sich modifiziert, verändert sich auch die Methode, nach der sich die verschiedenen Künste

zum Einheitskunstwerk zusarnrnenfugen, ohne die Flauptprmnzipien zu verlassen. Denn
diese waren der Ausdruck der christlichen Theo!ogie, weiche 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 prinzipie!l anderen Raumgestaltung eine andere
Methode für die Schaffung der Einheitskunstwerke.

In der griechischen Antike z.B., wo nicht das (unendliche) Kontinuum, sondern die
energetisch durchkonstruierte Mauer der Raurngestaltung zugrunde lag, schuf die Archi
tektur fest umgrenzte Ebenen für die plastische Darstellung. Das Bild war nicht Raum
im Raume, sondern Ebene auf der Mauerebene. Die christ!ichen Prinzipien sind also
durch wesentlich andere ersetzt, aber es bleibt die Tatsache, da1, die Methode des Em
heitskunstwerkes abhangig ist von der Raurngesta!tung, in der sich die gesellschaftliche
Gesamtideologie zuerst ausdrilckt. Woraus folgen wurde, da auch die Diktatur des Pro
letariats zunächst eine neue Raumgestalt zu schaffen hat, falls sie sich als Revolution
auf dern Gebiet der Architektur ausweisen will, und dais 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 für jede wahrhaft proletarische Archi



88 Für ejne demokratische Architektur

tektur fortfàllt — ja bereits in der letzten Etappe evolutionar-bürgerlicher Kunst fort
gefallen ist.

Man kOnnte dagegen einwenden: Die griechische und die christliche Losung haben
noch das Gemeinsame, da1 die bestimmende Kraft in der ailgemeinsten Kunst, der Ar
chitektur Iiegt. Aber gerade dieses Prinzip könne für den Marxisrnus nicht bestehenblei
ben, da er als Materialismus das Konkreteste und nicht das Ailgemeinste zum Bestim
mungsgrund machen mtiute (in weichem Shine einer der Brigadeentwurfe vorgeht). Das
ist his zu einem gewissen Grade richtig. Aber diese Auffassung des Marxismus kann
leicht zu einer “induktionseselei” (Engels) flihren, denn sie wUrde das dialektische Wech
selverhältnis des Konkreten und Aligerneinen vergessen: die Gleichzeitigkeit von histori
scher Induktion und logischer Deduktion in der materialistischen Dialektik. Dement
sprechend ware der Weg von der Malerei (als der konkretesten Kunst) über die Skuiptur
zur Architektur eine nur äuere Folge und darum ungenUgend (was erkiärt, weshaib sie
in dem erwãhnten Brigadeentwurf in Symbolik umschlug); selbst dann, wenn man von
der Architektur wieder zuriick zur Malerei ginge, ware das nur eine au1erliche Verbin
dung. Und mehr lä1t sich auch gar nicht erreichen, solange man das Material des Betons
festhalt, so da dieses kapitalistische Material allein hinreicht, urn jede proletarische
Losung des Problems zu verhindern. In dieser Hinsicht ist der Konstruktivisrnus ganz
konsequent, wenn er aus seiner Armut eine Tugend macht und jede Verbindung der
Kunste untereinander ausschaltet. Für den Marxisten kommt nut 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 alien Entwtirfen für das Sowjet
palais die wesentlichsten unumganglichsten Bedingungen nicht nut nicht gegeben, son
dern nicht einmal abgeklärt waren (weder die Materialfrage tioch die Raumgestaltung
etc.), und dai man daher die Architektur in eine schlechthin unmarxistische Sackgasse
trieb, als man die Forderung aufstellte, das Gebäude als Sockel fur eine Riesenstatue
Lenins zu behandeln.

Sprechen wir einen Augenblick von der Statue allein. Für ihre “Kolossalität” gilt, was
wir frtiher tibet 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 urn die Glorifizierung eines Menschen handelt, dessen wirkliches
Wesen nicht im Pathos, nicht in äuferer Grö1e gelegen hat, sondem in der inneren Tota
lität, in der Eirtheit vieler Gegensatze, in der Kraft der Selbstuberwindung. Darf man die-
scm 75 Meter hohen Stein die wahre Charakteristik Lenins durch Gorki gegenuberstellen?

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

Sein Heroismus ist äu1erlichen Glanzes volikommen bar. Es ist der in Ruland nicht
seltene, bescheidene, asketische Heroismus des ehrlichen russischen intellektuellen Revo
lutionärs, der aufrichtig an die Moglichkeit einer Gerechtigkeit auf Erden glaubt — der
Heroismus eines Menschen, der auf alle Freuden der Welt Verzicht geleistet hat und
schwere Arbeit für das Glück 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 Schöneres als die ‘Appassionata’ und könnte sic jeden Tag hören. Eine
wunderbare nicht mehr menschliche Musik: Ich denke immer mit vielleicht naivern,
kindlichem Stolz: da1 Menschen soiche Wunder schaffen können!’ Dann kniff er die
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Auen zu, lächelte und setzte unfroh hinzu: ‘Aber alizuoft kann ich die Musik doch
nicht hören. Sie wirkt auf die Nerven, man möchte lieber Dummheiten reden und Men
schen den Kopf streichein die in schmutziger Hölle leben und trotzdem soiche Schön
heiten schaffen können. Aber heutzutage darf man niemandem den Kopf streichein
die Hand wird einem sonst abgebissen. Schiagen mul? man auf die Kopfe. Unbarmherzig
schiagen — obwohl wir im Ideal gegen jede Vergewaltigung der Menschen sind. Hm,
hm unser Amt ist höllisch schwer’.”

Kann man sich wundern, dais die Gegner SowjetrufMands meinen, dais die Ersetzung
der 15 Meter hohen Statue des befreiten Proletariers dutch die 50 bis 75 Meter hohe
Statue des Befreiers Lenin nicht nut davon zeugt, da1 der russische Proletarier noch
nicht befreit ist, sondern sogar davon, daf eine neue herrschende Kiasse em interesse
daran hat, die Befreiung zu verhindern? Die ästhetischen Kategorien haben sehr kon
krete FuiangeIn

Aber es handelt sich hier nicht urn die Statue allein, sondern urn ihre Beziehung zurn

Gebäude, das ihr Sockel sein soil. Das ist eine quantitativ ubersteigerte Wiederholung des.
selben Prinzipes, das am Gebäude selbst angewandt ist, wo der einzeine Pfeiler den Sok
kel für eine Skuiptur bildet, und es ist eine Wiederholung des Verfahrens, das in der
Kunstgeschichte in dem Mafe üblich wurde, als mit dern Anwachsen der kapitalisti
schen Wirtschaftsforrnation der Begriff und die Methode des Einheitskunstwerkes ver
lorenging. Man könnte trotzdem von einer inneren Entwicklung der Figuren aus dern
Gebàude sprechen, indem man annirnmt, dais dessen verschiedene Zylinder sich verjUn
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
Ailgemeinen der Architektur entwickelt, und ob diese einseitige Deduktion nicht un
marxistisch ist, so fehit es an Grundlegenderem: die Waagrechten, weiche die sich ver
jungenden Zylinder trennen, unterbrechen zwar die Senkrechten, entwickeln sich aber
nicht aus ihnen; sie bilden äu1ere Hemmungen. nicht innere Gegensätze. 1st aber die
Dialektik schon im Gebäude selbst nicht die wirksame Methode, so erst recht nicht für
die Verbmdung von Gebäude und Figur.

Das Wort “Sockel” steht also nicht ganz zufallig da, sondern als Ersatz für die fehiende
dialektische Losung der Vereinigung der Raumkünste. Abet als Ersatz ist der Sockel gar
kein Sockel, sondern em selir hohes Gebaude. Und das fuhrt notwendig zu Widerspru
chen, weiche die Wirkung der Figur schrnälern. Denn die Vielgliedrigkeit des Gebäudes
beansprucht zuviel Aufrnerksamkeit, seine kolossale Höhe verringert die perspektivisch
noch wirksame Grö1e der Figur in sehr schnellem Ma1e und druckt die Figur zu einem
fragmentarischen Annex herunter; gegen die Breitenausdehnung und B reitengliederu ng
des Baues kann eine einzelne Figur überhaupt nicht aufkommen, und im Gegensatz zu
seinem Umfang wird sie als schwächliche Silhouette gegen den Himmel stehen.

Ganz abstrakt gesehen, kann es sehr wohi moglich sein, daf em Sockel doppelt so
hoch ist wie die Statue selber und die Figur (oder beide zusammen) doch monumen
tal wirken kann. Dann rnUssen folgende vier Voraussetzungen erflillt sein: der Sockel
muf. so einfach sein, dal? er dutch nichts von der Funktion ablenkt, Sockel zu sein; die
Hauptdimension der Figur darf nicht wieder die Höhe scm, sondern die Dimension des
Sockels und die der Figur mUssen Kontraste bilden; die Figur rnuf in threr plastischen
Einheit eine gro1ere Fülle von Gegensatzen entfalten als der (moglichst) einfache Sockel;
die Figur kann zwar über der Augenhohe des Menschen liegen, aber nut so weit, da1 die
wesentlichsten Gegensatze, als eine Einheit bildend, wahrnehmbar sind. Das Sowjetpalais
als Sockel fur die Riesenstatue Lenins widerspricht diesen elementaren Forderungen you
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ständig, wodurch nicht der Zusammenhang, sondern die Zusamrnenhangslosigkeit von
Bau und Figur evident wird.

Der Weg von der au6erordentlichen richtigen und grofartigen Moglichkeit des Pro
grarnms zur Verwirklichung ist nicht nur nicht marxistisch, er ist überhaupt nicht zu
ruckgelegt worden. Aber die Aufgabe bleibt im Gegensatz zu alien burgerlichen KuHst
moglichkeiten als realisierbare Aufgabe proletarischer Kunstentwicklung bestehen.
Und das ist eine nicht zu unterschdtzende Errungenschaft dieses Wettbewerbs urn das
Sowje tpalais.

6. Der letzte Punkt des Programms: das Gebäude nicht isoliert, sondern irn Zusam
menhang mit der Umgebung, dem ganzen Zentrurn von Moskau zu behandein, zeigt, wie
stark die Tendenz ist, die von der marxistischen Dialektik geforderte Totaiitüt zu ver
wirklichen und daruber hinaus, wie sehr die sozialistische Wirtschaftsforrnation im Ge
gensatz zur burgerlichen der Kunst entgegenkornmt. Mit Recht unterstreicht Arkhin, da6
man jetzt Ethzelbau und Städtebau im engsten Zusammenhang miteinander betrachten
kann:

“Ich will mich auf die Bemerkung beschränken, daf unser Architekt erstaunlich mach
tige Werkzeuge zu seiner Verfugung hat: den Plan. Den Plan, der die Organisation stadti
schen Grundbesitzes bestirnrnt, der ganz und gar der Stadt gehort und nicht einer Menge
von Besitzern. Erinnern wir uns der Resolutionen der ietzten internationalen Architektur
kongresse in Frankfurt, BrUssel und Berlin. Sie sind you von VorwUrfen gegen die Wider
stànde, auf die der Städtebau stof.t wegen des Privatbesitzes an Boden und Häusern und
wegen des Chaos und der persOnlichen Willkür der Architekten etc. Dagegen ist die So
wjetarchitektur von solchen Widerständen befreit. Der einheitliche Plan, der geordnete
stadtische Haushalt, erlauben nicht nur, die industriellen Unternehmungen, die Wohn
stätten, die offentlichen Gebäude so rationell wie rnOglich zu verteilen, sie sind auch
zugleich em mdchtiger kUnstlerischer Faktor. Der Architckt, der das Geprage der moder
nen Stadt schafft, hat die MOglichkeit, alles. was zurn ersten Mal gebaut wird, und was
friiher auf dern Stadtgebiet gebaut worden ist. unter einen einzigen Plan zu bringen. der
nicht nur das Okonomische und das Administrative, sondern auch das Künstlerische
umfaft. Der Architekt kann jetzt in grofen Zusarnmenhangen schaffen. Vorn Bruch
stuck zum Ganzen, vom einzelnen Haus zur Stra6e, vom Häuserblock zur Stadt: das 1st
die Entwicklung der Architektur.”

Je grolartiger die Moglichkeiten, urn so schwieriger die Verwirklichung, zurnal es für
den Marxisten nicht mit der ãu1eren Einordnung und Verbindung getan ist. Das was
die russischen Theoretiker bei Gelegenheit des Sowjetpalais gegeben haben, geht uber
Stra$enplanung (Verkehrsregelung) und Malstabfrage nicht hinaus, d.h. es halt sich
methodisch in den Grenzen des burgerlichen Stadtebaus, wobei es an praktischer Fülle
darüber hinausgeht. Wir müssen demgegenuber ganz allgemein betonen, dal eine rnetho
dische Anderung nötig ist. Diese wird u.a. darin bestehen, daI, das Verkehrsproblern
— ais eine Frage aus der Sphäre der Relationen — ebenso wie der Maistab nicht abstraki
behandelt werden konnen, sondern nur konkret, d.h. im Zusammenhang und in Abhän
gigkeit von der Gestaltung qualitativ neuer Raumformen und von dern Verhàltnis der
Dimensionen in ihnen.

Die Isolierung der Mafstabfrage hat auch hier das “Monurnentale” in den Vordergrund
des Interesses geruckt, und zwar wieder nur unter der Form des blo6 Quantitativen,
d.h. des Kolossalen. Die europäischen Erfahrungen, daü unter Urnstànden das Kleinere
monumentaler sein kann als das Gröf,ere, oder daf das Koiossale ins Kleinliche urnschla
gen kann, haben die russischen Theoretiker nicht beschwert. Sie schwelgen in anderen
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Vorstellungen: “Zusammen mit vielen architektonischen Elernenten bildet das Palais
gleichsam das Forum der sozialistischen Hauptstadt.” Hier steht offenbar der antike
Begriff des Forums für die Monumentalität eines Stadtteils. Die Ubernahrne dieses anti-
ken Begriffes ergänzt die des Wortes “Palais”, das schon die Revolution des Burger-
turns aus dem Absolutismus beibehalten und auf Staatsgebaude (z.B. Justizpalast etc.),
also auf die repräsentativen Gebäude einer Klassenherrschaft ausgedehnt hatte. Man
wird sagen, dais das Mitschleppen überalterter Worte äu1erlich und von ganz untergeord
neter Bedeutung ist. So konnte wohi eine burgerliche Asthetik und Theorie argumentie
len, die im Rthrnen der Klassenherrschaft blieb, und für die der Dualismus von Theorie
und Praxis oder deren metaphysische Versöhnung selbstverständlich 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 Kiassen, die Herrschaft einer Klasse. Lenin hat mit
groIem Recht (jill Anschlu1 an Hegel) von einer Dialektik des Satzes gesprochen. Es
gibt auch eine Dialektik des Wortes (die Hegel ausdrucklich betont hat). Und dais die
Nomenklatur: Palais, Forum etc. dieser Dialektik nicht genugt, ist nur em Zeichen da
für, dais die materialistische Dialektik weder bei den Praktikem noch bei den Theoreti
kern des Sowjetpalais die Arbeitsmethode gewesen ist.

Wir werden das im nachsten Teil eingehend beweisen. Aber schon jetzt kOnnen wir
sagen, dais die folgenden Worte Ziapetins keinen konkreten architektonischen und künst
lerischen Inhalt haben und da1 wir nur versucht haben, ihnen einen soichen zu geben:
“Man mu eine urnfassende Selbstkritik bei den Sowjetarchitekten entwickeln, indem
man ruckhaltlos die Zeichen einer feindlichen Ideologie b1o1stellt. Man muI karnpfen
für den Geist der Partei in der Architektur gegen den Rechtsopportunismus als haupt
sãchliche Gefahr und gegen die linken Abweichungen ebenso wie gegen den Opportu
nismus und den faulenden Liberalismus.” Wir werden weiterhin noch eindeutiger be
weisen, dal? der angebliche Kampf für die Generallinie in Wirklichkeit em Kampf gegen
sie ist: eine rechte Abweichung.

III.

Zu den im Vorausgehenden festgestellten Unbestimmtheiten, Uberbestimmungen, Wider
spruchen, zu der Gewaltsamkeit des Willens, em 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. fugte die Resolution des “Komitee für 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 zunachst untersuchen, was man in
der Sowjetunion unter moderner und antiker Architektur verstanden hat, und was bei
ether marxistischen Analyse der Tatbestände darunter zu verstehen ist, urn die Unrnog
lichkeit der Versohnung so heterogener Inhalte zu beweisen. Wir werden dann zeigen,

/
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daI in der Methode der Versohnung jene Eklektik steckt, gegen die Marx und Lenin
aufs heftigste als gegen die kleinburgerliche Methode gekampft haben. Mit ihrer Hilfe
sucht man unter dem Titel einer “kritischen Resorption der Antike” den revolutionären
Charakter aller dieser Bemlihungen zu verschleiern. Wit werden schlielMich im IV. Teil
die Frage zu beantworten suchen, warum man hinter die letzten burgerlichen Moglich
keiten in eine reaktionäre Romantik zuruckgegangen ist, warum dieser Umweg oder
Seitenweg wahrend der Etappe der Diktatur des Proletariats vorUbergehend auftreten
koimte.

1. Die Geschichte der burgerlichen Architektur des XIX. Jahrhunderts erscheint
äuferlich als eine Geschichte von Stilwiederholungen fruherer christlicher und nicht
christlicher — Jahrhunderte. Hinter dieser Maske volizog sich unter dem Druck der
lebendigen BedUrfnisse eine Umbildung der alten Grundrisse, die Entstehung neuer
Raumtypen. Diese Entwicklung war begleitet von der Benutzung neuer Materialien,
weiche die Industrie lieferte (Eisen, Beton, Stahl), und den neuen Konstruktionsweisen,
weiche die Wissenschaft entwickelte. So entstehen drei Gruppen von Bauten: reine Ar
chitekturen im alten Sinne (Stein- und Stilkonstruktionen), reine Ingenieurbauten irn
modernen Sinne und Bauten, in denen die moderne Konstruktion aus modernem Ma
terial Uberkleidet war mit den alten Stilformen, oder uberdeckt wurde durch Materia
lien, die aufflilien oder verputzen. Der erste Typus wurde hauptsachlich für Reprasen
taionsbauten der atavistischen Klassenreste angewandt, welche die burgerliche Revolu
tion nicht vernichtet hatte, und deren sie sich im Kampf gegen das Proletariat bediente,
oder für Reprasentationsbauten des BUrgertums selbst, dort wo es semen reaktionaren
Klassencharakter unterstreichen woilte. Zwischen 1875 und 1930 (zwischen der Sacrë
Coeur in Paris und St.-Antonius-Kirche in Basel) hat hier eine Wandlung stattgefunden,
indem der Katholizismus seine Modernitat durch die Benutzung moderner Baustoffe
vorzutäuschen versucht. Der zweite Typus, der — falls er konsequent ist — bei der kia
ren und nackten Konstruktion bleibt, schafft ausgezeichnete Arbeits- und Lagerraume,
Brücken etc. (Eiffel und Freyssinet): Er konnte aber das BedUrfnis nach Wohnlichkeit,
weiches allem Bauen der Menschen zugrunde Iiegt, nicht befriedigen. So ist der dritte
Haupttypus der eigentliche Ausdruck der Epoche geworden. Die beiden Arten, die sich
in thm unterscheiden lassen, bedeuten eine relative Entwicklung — relativ, weil der
Geist derselbe geblieben ist. In beiden Fallen handelt es sich im Grunde urn dasselbe:
einmal datum, eine Konstruktion aus modernen industriellen Baustoffen mit denselben
oiler anderen Baustoffen auszufuillen, also urn den Dualismus zwischen GerUst und Fül
lung; ferner darum, das konstruktive GerUst und die Ausfilhlung durch einen beiden ge
meinsamen Bewurf so zu verkleiden, da1 das Gerüst 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 ethen,
diese verschleiernde Versohnung auf der anderen Seite bleiben sich gleich als Ausdruck
des kapitalistischen Geistes, und innerhalb dieser Identität des Inhaltes ist es em Ent.
wicklungsunterschied von relativer Bedeutung, ob die Verschleierung der Konstruktion
in Stilformen geschieht oder ohne Stilformen. Das ist eine Kiärung des Tatbestandes
der kapitalistischen Ideologie, eine Abstreifung atavistischer Reminiszenzen, eine Her
ausstellung des Utiitãts- und Maschinenstandpunktes, die nicht ohne Wichtigkeit sind,
zumal sie sich mit anderen Faktoren verbinden. Abet es handelt sich nicht urn eine
Veranderung des ideologischen Tatbestandes selbst, sondem nut urn eine soiche der
Ausdrucksmittel. Sie geht über die Ietztere nut dort hinaus, wo es gelingt, den Grund
ri1 aus den Lebensbedurfnissen zu entwickeln und den Aufenbau im Einklang mit ihnen



Das Sowjetpalais 93

zu errichten. Abet in den meisten Fallen ist der Dualismus zwischen Bedürfnis und
Grundrii, zwischen Innenraum und Auenraum geblieben, was noch emma! mehr den
nut relativen Charakter der Entwicklung, d.h. die Beibehaltung der kapitalistischen Ideo.
logie als Grundlage des Bauens unterstreicht.

In diesem gesamthistorischen Zusammenhang mu1 man die russische Kritik am Kon
struktivismus, Funktionalismus, Formalismus einerseits und das ZurUckgreifen auf eine
kritisch zu resorbierende Antike andererseits verstehen.

a) Die Kritik an der modernen Architektur hat zu der Feststellung gefuhrt, da1 sie
bUrgerlich-kapitalistisch 1st (so radikal sich ihre Schopfer und Trager auch gebärden
mogen) und da sie daher nicht nut nicht mit proletarischer Ideologie zu identifizieren
ist, sondern flit die Entwicklung ether proletarischen Kunst gewisse nicht zu unterschät
zende Gefahren enthält, die noch dadurch vergroIert werden, da1 dem russischen Archi
tekten die meisten technischen Mittel und selbst das technische Kännen fehien, die dem
europaischen Architekten als etwas Selbstverstandliches zur Verfugung stehen. Abet urn
aus diesen richtigen Erkenntnissen den falschen Schluf auf eine kritische Resorption
der Antike und eine eklektische Versohnung zwischen modernen und antiken Mittein
zu ziehen, urn aus einer Erkenntnis in eine Utopie zu verfallen, dazu mUssen noch eme
Reihe anderer, sehr verschiedenartiger Ursachen im Spiel scm, von denen eine die unge
nugende, weil methodisch falsche Begrundung des sozialen Ortes der modernen Archi
tektur ist.

Von den mit 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 Väter ge
habt: einerseits Eisenbeton und Maschine, andererseits die kubistische Malerei und die
reine Geometric.

Arkhin mu’l zunãchst selbst zugeben, daf diese Ableitung nicht ganz vollstandig zu
sein scheint, weil sie den gebrauchlichsten Begriff der Funktion uberhaupt nicht mit
einschlieflt. Er steilt es so dat, als ob die von ihm angegebenen die wirklichen Quellen
seien, die Funktion aber nut die auf Bewuftseinstauschung der KUnstler beruhende. Er
arbeitet dabei — wie die ubrige russische und europäische Kritik — mit einem ganzlich
ungeklarten Funktionsbegriff. Als Funktion bezeichnet man die Abhangigkeit zweier
Gröen voneinander derart, dali, wenn die eine — als unabhangige — variiert, die andere —

als abhangige — notwendig nach einem bestimmten Gesetz mitvariiert. Da fast alle
Funktionen umkehrbar sind, kann jede der beiden Gröulen Unabhangige oder Abhän
gige werden. Wenn man nun den mathematischen Funktionsbegriff ins Erkenntnistheo
retische ubertragt, d.h. die beiden Gröilen durch Inhalt und Form, Subjekt und Objekt
etc. ersetzt, dann verschwimmen die Unterschiede von Idealismus und Materialismus,
diese beiden Theorien werden aquivalent. M.a.W. vom Standpunkt des Marxismus aus
1st der Begriff Funktion em nicht einseitiger Begriff. Solange er ausdrUckt, dali die
Form vom Inhalt abhangig ist, kann er em marxistischer Begriff sein, falls der Inhalt
selbst em proletarischer ist. Sonst ist er selbst in dieser Form nicht materialistisch. So-
lange er umgekehrt die Abhangigkeit des Inhaltes von der Form ausdrückt, ist er
schlechthin idealistisch. Die Umkehrbarkeit zusammen mit der Aquivalenz der beiden
Relationen ist also unmarxistisch. Oder m.a.W. solange Funktionalismus als blouler Be
ziehungsbegriff verstanden wird, ist er marxistisch unbrauchbar; abet es steckt in ihm
em brauchbarer Kern (die Abhangigkeit der Form vom Inhalt, vom Bedurfnis) und da
mit em Angriffspunkt flit eine marxistische Weiterentwicklung dahin, dali man die un
abhangige Variable inhaltlich dutch die ptoletarische Kiasse, den Klassenkampf etc.
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bestimmt, die Umkehrbarkeit dagegen in dialektische Wechselwirkung innerhaib dieser
materialistischen Basis verwandelt.

Indem Arkhin den Funktionsbegriff als BewufMseinstauschung der KUnstler auffaft,
verliert er nicht nur den für 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 erklären. Denn diese be
ruht auf der Unbestimmtheit des Verhältnisses von materieller und formaler Seite im
Funktionsbegriff. Die materielle Seite mu1te unter dem Zwang der okonomischen Ver
hältnisse zuerst als maximales Bauprogramm für die Parasiten und als minirnales Bau
programm fur die Produzenten der kapitalistischen Gesellschaft aufgefaft, d.h. von vorn
herein ganz in den Dienst der herrschenden Kiasse und ihrer Bedurfnisse gestelit werden,
statt in den Dienst der konkreten LebensbedUrfnisse des wirklichen und totalen Men
schen, was eine immer stärkere Zuruckdrangung des materiellen Faktors ins Imaginäre
zur Folge hatte. Die so von Anfang an vorhandene starke Isolierung des Faktors der
Form verstärkt noch die Unbestimmtheit der Abhangigkeit, die in der mathematischen
Umkehrbarkeit liegt, unterstreicht diesen Mange! an Methode und erzwingt einen Ersatz.
Dieser verrãt als reiner Relationalismus, als Formalismus ohne Formen semen Ursprung
im Monopolkapitalismus, der den ihm eigenen Mange! an Methode durch bürokratische
Organisation und Rechtsforma!ismus ersetzen mui, urn die ihm immanenten Gegen
sätze zwischen Privateigentum und Monopol duer!ich zu versöhnen.

Aber noch mehr: ohne den Funktionsbegriff entsteht der Eindruck, da1 die beiden
Prinzipien der modernen Architektur nur ganz zuf!!ig zusarnmenkomrnen, whrend der
innere und notwendige Zusammenhang ganzlich ungek!art bleibt. Nimmt man dagegen
an, daf durch den wirtschaftlichen und gesel!schaftlichen Unterbau bedingt — das
Verhältnis von Inhalt und Form als funktionale Abhängigkeit erscheint (wie auf vielen
anderen ideo!ogischen Gebieten) und da1 die inhaltliche Komponente (neben den In
teressen der kapitalistischen Gese!lschaft, speziell ihrer Rentner- und Parasitenschicht)
durch den Eisenbeton und seine Konstruktionsweisen bestimmt ist, so ergibt sich
zwangs!aufig die reine Mathematik, d.h. die nudistische Versohnung des Dualismus, der
Asthetizismus an Stelle der Kunst. Denn der Beton erfordert eine dreifache Rolle der
Maschine: bei der Herstellung des Baurnaterials und der Zusammensetzung der Bauteile
irn positiven Sinne, bei der Bearbeitung der zur Konstruktion gehorenden Bauteile im
negativen Sinne. Damit entsteht em wesentlicher qualitativer Unterschied aus dem Grad,
in dern die Maschine an der materiellen und formalen Herstellung der Bauteile beteiligt
ist. Im Gegensatz zum natür!ichen 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 vernderlich. Das Ideologische kann also
nur durch die Maschine selbst hervorgebracht werden, oder das Uber die Maschinenarbeit
Hinausgehende kann nicht die materielle Substanz als soiche betreffen, sondern nur die
Beziehung zwischen ihren Teilen (Groü,en, Proportionen), d.h. eine äufere Ordnung. 1st
diese Ausscheidung der Qualitat 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 !egitime Konkretisierung so
wohi des in der Konstruktion liegenden Kraftespiels 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 ästheti
schen Relationismus, speziel! die der Architektur auf “em Skelett ohne Fleisch und
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Muskein” (wie man sich mit einem anthropomorphen Bud falsch auszudrUcken pflegt).
Für unser jetziges Problem bedeutet dies: die Ablosung aller kunstlerischen Darstellungs
mittel von der Konstruktion, die Zerschneidung des methodischen Weges, der von der
Konstruktion zu den ubrigen Darstellungsmitteln (Proportidnen, Ornamente etc.) hiuft.
Das komint bis in die Definitionen hinein klar zum Ausdruck. Wenn z.B. Le Corbusier
sagt. daI die Konstruktion die Basis der Architektur sei, aber die Architektur mehr als
die Maschine, so ist eine soiche Behauptung gerade im wesentlichen ganz unvollständig:
Sie enthält sich jeder Bestimmung dessen, wie dieses Mehr zustande kommt, wie es mit
der Konstruktion zusammenhangt (während in alien alten und substantiellen Architektu
ren das Mehr nach einer bestimmten Methode aus der Konstruktion freilich nicht nur
aus der Konstruktion - erwächst). Sie kann soiche Bestimmungen nicht enthalten, weil
eine Methode nicht mehr vorhanden ist, sondern das Gegenteil: Die Konstruktion bleibt
irn Bereich des NUtzlichen, Maschinellen, die “Kunst” im Bereich eines àsthetisch forma
len Geschmackes. Die methodische Unbestimmtheit im Funktionsbegriff bedeutet also,
daf das dialektische Verhältnis von Konstruktion und kunstlerischen Gestaltungsmitteln
einem Utilitarismus im Konstruktiven und einem Formalismus im Kiinstlerischen Platz
gemacht hat, einer WilikUr im Zusammenhang der verschiedenen Seiten geistig-kunstleri
scher Arbeit.

Erklärt sich also die reine Mathematik, der ästhetische Relationismus direkt aus dem
Material des Betons und seiner bisherigen Konstruktionsweise, so ist er nur das eine Glied
eines in absolute Gegensatze aufgespaltenen Dualismus. Ihm gegenUber steht bel einem
groten Teil der Architekten, die Zlapetin unter die Formalisten einreiht (z.B. bei Men
delsohn, Poelzig etc.), em Hang zum Literarischen in der Architektur, em Zwiespalt zwi
schen Inhalt und Form. Er kommt nicht von einem Mangel an Ideologie, sondern aus
der Unfahigkeit, für die Ideologie die entsprechende Form zu finden. Dieser Zwiespalt
ist au1erordentlich charakteristisch, denn er hat bei den europaisch-burgerlichen Künst
lern seine Ursache darin, da1 die burgerliche kapitalistische Ideologie bereits so wider
spruchsvoll geworden ist, daf eine Einheit von Inhalt und Form nicht mehr oder nur
noch vorübergehend gefunden werden kann. Daher läuft auch die Entwicklungslmnie der
Architektur Le Corbusiers vom Formalismus ohne Form zur Literatur ohne idee.

Ware man diesem Dualismus weiter nachgegangen, anstatt sich einfach mit der Fest
stellung des Formalismus zu begnugen, so hätte man den Unterschied zwischen burgerli
cher und proletarischer ldeologie und Ausdrucksmitteln in seiner ganzen prinzipiellen
Tiefe und Weite erkannt, d.h. man hätte sich die Frage vorgelegt, warum die funktionale
Architektur weder materialistisch noch diaiektisch ist, man hatte sie prinzipiell unter
dem Gesichtspunkt der marxistischen Methode betrachtet.

Dann hàtte man erstens sofort eingesehen, daf?, die kubistische Malerei nicht eine
Queue der modernen Architektur ist, sondern diese nur beeinflu1t 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 gUnstiger war als der Architektur. Zu die
ser Beeinflussung muL aber gesagt werden, da1 die funktionellen Architekten und nicht
zuletzt Le Corbusier die Lehre Picassos gar nicht verstanden, ihr alles Wesentliche ge
nommen, Picasso auf das Niveau von Le’ger und Ozenfant herunterzudnicken versucht
haben. Die Frage nach der Ursache dieses Phanomens ist nicht allein individualistisch,
d.h. durch die geringere Begabung der Architekten zu beantworten. Es genugt 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 erwähnte gro1ere Adaquatheit von Malerei und kapitalistischer Wirt
schaftsformation. Die letzte und tiefste Ursache liegt vielmehr darin, dais der Beton als
industrielles Material die Modellierung (die Organisation des Raumes durch planparallele
Ebenen auf Grund eirier vorhergehenden Aktivierung des Raumes) ausschlie1,t, während
umgekehrt gerade darin die grofe Leistung Picassos in seiner kubistischen Etappe be
steht: da er für eine neue Entwicklungsstufe des Kapitalismus die entsprechende Model
lierung, d.h. eine Hauptbedingung ihrer kunstlerischen Form gefunden hat.

Man hatte dann ferner eingesehen, dais es nicht genugt, den Vorwurf zu erheben, die
moderne funktionale Architektur betreibe eine ästhetische Dogmatisierung der Maschine,
sondern dal man his zu den wesentlicheren Fragen vordringen müsse: oh denn Maschi
nenarbeit und Kunst nicht Widerspruche seien, die niemand versohnen kann7 Und oh
die Forderung nach Kunst nicht Handarbeit und damit em naturliches Material oder em
formbareres industrielles Material zwangslaufig nach sich ziehe? Es genUgt nicht, den
Gegensatz von burgerlich.romantischer und proletarischer Auffassung der Maschine her
auszuarbeiten;es genügt nicht, die “Neuen Formenkanons” abzulehnen, weil sie aus einer
“Anbetung der Maschine” kommen. Sondern worauf es ankommt, ist zu wissen, oh die
Maschine, wenn wir sie aus unserem Herrn zu unserem Diener gemacht haben werden,
imstande sein wird, uns em Material zu liefern, dessen rnaschinelle Behandlung die his
herigen Grenzen der Maschinenarbeit an den künstlerischen Darstellungsmitteln wirklich
aufhebt.

Lehnt man die Technik als Fetisch ab und fordert man Kunst, so ist damit stillschwei
gend gesagt, da1 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 muü konkret und explizit gemacht werden, d.h. man muE zeigen, ob und wie
sich unter der Diktatur des Proletariats aus dern Praktischen, NUtzlichen und der Tech
nik, die doch em unerläiMicher Teil der materiellen Basis sind, Kunst entwickeln läüt.
Oh sich am gegebenen Material andere, der proletarischen Ideologie entsprechende Kon
struktionsweisen werden entwickeln lassen, oder ob man das kapitalistische oder gar
industrielle Material aufgehen muf, urn zu einer proletarischen Architektur als Kunst
zu kommen?

Die Konstruktivisten glauhten, dali man durch eine organische Weiterentwicklung
des Nutzlichen und der Technik in die Kunst kommen kann, oder durch die äullere
Hinzufugung eines “Lyrismus” zur Konstruktion. Sie hahen bewiesen, dali man auf
diesen evolutionären, reformistischen, versöhnlerischen Wegen zu einem asthetischen
Formalismus oder zu einer surrealistischen Literatur kommt, dali also die Behauptung
der Einheit von technischer und kunstlerischer Form nur der Versuch ist, in der Theo
ne Uber alle diejenigen kapitalistischen Widerspruche hinauszukommen, die sich in der
Praxis sofort wieder einstellen; z.B. der Zwiespalt zwischen BedUrfnis -— Technik —

Kunst in dern Dualismus von lnnenbau und Aulienbau als anschaulicher und abstrak
ter Formalismus, als romantisch-christliche Bewegtheit (Superposition vielfacher Perspek.
tivansichten) und klassizistische Rigorositat, oder in dern Dualismus zwischen einem
Utilitarismus im Primären und einem Formalismus im Sekundaren etc.

Von der marxistischen Methode ausgehend, hatte man zunächst unter Trennung der
unaufloslich miteinander verwobenen Faktoren des Materialismus und der Dialektik die
Frage stellen rnüssen, wie sich der Materialismus in der Kunst äuflere, und oh die funk
tionalistische Architektur diesen Bestimmungen genuge.

Der Materialismus lällt sich erkennen: in der Behandlung des Materials und seiner

/
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Technik, in dern darzustellenden Inhalt und in dem Verhältnis von Inhalt und Form im
Gestaltungsprozef..

Im Material und seiner Technik: Die Farbe des Malers z.B. hat drei ganz verschieden
artige Aufgaben. Sie druckt aus: sich selbst als Materie, ferner die geistige Haltung des
KUnstlers (seine Weltanschauung in Abhangigkeit vom materiellen Unterbau, und schlieI
lich die Oberfläche der darzustellenden Gegenstande in ihrer KOrperlichkeit. Der Künst
ler hat diese drei Funktionen auf irgendeine Weise, sei es durch Ausschaltung, Annähe
rung oder Kontrastierung der Gegensätze rnethodisch zu vereinigen. Man kann nun von
Materialismus sprechen, wenn das Ideologische sich nicht direkt gibt, indem es das
Material zum bloQen Mittel ohne Eigenbedeutung herunterdrückt, sondern indirekt, in
dem es selbst in die Eigenmaterialitat der Farbe zurucktritt und in seine Funktion, die
Qualität der Oberfläche und der Korperlichkeit der Gegenstande und des Raumes aus
zudrucken (z.B. einer der Bruder Le Nain, z.T. Courbet — womit nicht gesagt werden
soll, dat deren Materialismus marxistisch, d.h. dialektisch ist). Der Materialismus äuLert
sich also einmal in dem Dingcharakter und in der Dingfunktion des Materials, wobei
unter Ding nicht der abstrakte Korper als rnathernatische Form, nicht der durch die
Atmosphare 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 unabhangig machen und verselbständigen 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 Kornpositionsmittel in der besonderen Eigenart des Materials kon
kretisiert.

Jedes Denicen in den stofflichen Darstellungsrnitteln der Kunst wird begrenzt und
vernichtet, wenn der in den Materialien und ihrer Technik darzustellende Inhalt nicht
mehr in der vollen — natUrlichen und gesellschaftlichen — Konkretheit steht. Es handelt
sich aber dabei nicht urn eine Nachahmung der Natur (die auch idealistisch sein kann),
noch urn die blo& Wiederholung der gesellschaftlichen Inhalte (Situationen der jeweils
beherrschten Klasse), sondern urn die Realisierung der Ideologie dieser Kiasse mit adaqua
ten kunstlerischen Mitteln. Adaquat sind diese aber nur dann, wenn sie nicht aus der
Perspektive der herrschenden Klasse, uberhaupt nicht von aullen gefunden sind, etwa
aus der Kritik der herrschenden Kiasse. Denn so notwendig diese für die Zersetzung der
herrschenden Kiasse und damit für die Vorbereitung der Revolution der beherrschten
Kiasse ist, so ist die Kritik nur eine Waffe im Klassenkarnpf, nicht der Klassenkampf als
Waffe. Sondem die rein künstlerischen Darstellungsmittel mUssen aus der Ideologie der
beherrschten Kiasse gefunden sein, d.h. nicht aus dern, was an dieser Klasse Schwäche,
sondern Kraft ist. Diese Mittel zu schaffen und mit ihnen Gegenstande aus dem Lebens
bereich der ausgebeuteten Kiasse zu konkretisieren, ist die Aufgabe eines materialisti
schen KUnstlers.

Als em weiteres Merkmal haben wir em bestimmtes Verhältnis von Form und Inhalt
genannt. Das Formale darf keinerlei Aprioritat und Abstraktheit besitzen. Es darf nicht
als em System von Beziehungen dem Gegenstandlichen aufgezwungen werden, sondern
es rnu1 aus der vollen Konkretheit und Eigenheit der Gegenstande selbst entwickelt
werden, d.h. nicht aus einem isolierten Gegenstand, sondern aus allen semen Zusammen
hangen mit der Gesamtsituation der unterdruckten Kiasse. Die kUnstlerische 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. verwirkiicht wurde). Sie enthält, falls sie materiali
stisch seth soil, eine bestimmte Ordnung ihrer Faktoren untereinander, derart daf die
rein mathematischen Mittel die geometrisch-figuralen, wie die arithrnetisch-rhythmischen
den mehr materiellen, z.B. Licht und Farbe, em- und untergeordnet sind, und zwar in
einer von ihnen nicht abiösbaren Weise.

Sind diese aligemeinen Erorterungen einmai vorausgeschickt, so lassen sich leicht die
GrUnde angeben, warum die funktionale Architektur nicht materialistisch ist. Der Archi
tekt dient der herrschenden Kiasse, wenn er die Minimum-Bedtirfnisse der ausgebeuteten
Kiasse im Gegensatz zu den Maximalbedürfnissen 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 pdpstiichen Sozialenzyklika: die Kraft des Arbeiters im Klassenkampf zu
schwächen. Die Minjmumbedurfnisse werden nicht nur im lnteresse, sondern auch im
Geiste der herrschenden Klasse oder dem des Kleinburgertums befriedigt. In den Bau
ten fur die Kapitalisten selbst kommt der idealistische Geist zum Ausdruck in der Spal
tung in Reprasentations- und Wohnräume, in dem UbermaI der ersteren, obwohl es
nichts zu reprdsentieren gibt als diesen Widerspruch zwischen wirklichen Bedurfnissen
und vorgetauschter Geltung. Sobald sich die Mittel beschrünken, steilt sich das aite
Zellensystem und die muffige Trostlosigkeit des Eastend.Geistes em. Im Sowjetpalais
Le Corbusiers zeigt sich das Unmaterialistische z.B. bei seiner Definition: es sei “em
architektonischer Organismus” mit dem Ziel, “die Bewegung vieler tausend Menschen
zu sichern”, womit der ganze konkrete Inhalt der proletarischen Ideologie auf em Zir
kulationsproblem, d.h. auf Relationen beschränkt 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 FUllmaterial verschleiert und so an die Stelle der sich materiell und konstruk
tiv ergebenden Beziehungen zwischen den Dimensionen einen von diesen unabhangigen,
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 eineni
dogrnatischen und mechanischen Sinn, z.B. in der Maschinenarbeit und ihren Folgen:
der Standardisierung der Elemente und der Beschrankung des architektonischen Grund
problems (des Spieles der tragenden und lastenden etc. Kräfte) auf das NUtzliche.

Die Dogmatisierung der Maschinenarbeit ist die Folge des Kapitalismus, der von der
Rationalisierung der maschinellen Produktionskräfte lebt (und an ihr stirbt); die Folge
der einseitig auf Naturwissenschaft und Mathematik beruhenden Technik und des aus
alien Zusammenhangen herausgerissenen Intellekts. Kunst aber ist Vergeistigung des
Materiellen und Versinnlichung des Geistes beruht also auf der Totalität aller Ver.
mögen. Die Verabsolutierung der Maschinenarbeit verhindert z.B. das Ideologische in
der Oberfiche der Materie auszudrucken. 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 gewolite Wirkung erscheint. Man kann diesen Unterschied zwischen
verstandesmalMger Konzeption und sinnlicher Rezeption nicht dadurch aus der Welt
schaffen, da man — wie Le Corbusier es tut den Ubergang zwischen beiden für me
chanisch erkldrt. Der menschliche Geist ist keine Maschine — höchstens für den Ideali
sten der Maschinenarbeit, den Metaphysiker des Monopolkapitalismus. Die Maschinen
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arbeit verhindert ferner die Gestaltung des architektonischen Kraftespiels, drückt dieses
in die Sphare des Nutzlichen hinunter, macht dadurch jede logisch-kUnstlerische Gestal
tung unmoglich, indem sie die formalen künstlersichen Gestaltungsmittel von der Kon
struktion ablOst und einen Dualismus schafft, während 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
zwangslaufig 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 äu1ert. Und ob die funktionalisti
sche Architektur diesen Bestimmungen genugen kann? GestUtzt auf unsere frUheren
Erorterungen über dialektische Raumgestaltung, über funktionale Architektur im All
gemeinen und uber die Betonkonstruktion irn Besonderen, können wir sagen, dai? die
funktionale Architektur aus folgenden GrUnden undialektisch ist:

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

II. Wegen der äu1erlichen Versohnung des absoluten Dualismus von GerUst und Fill-
lung durch einen Bewurf, der über die beiden verschiedenen Materialien hingeht und
ihre Grenzen verschleiert.

III. Wegen der Bevorzugung einer Dimension vor den anderen, sowohi im GrundriJ
wie im AufriI. Dies äu1ert sich darin, daf der Gesamtkörper em Band ist und nicht em
Kubus, was nicht vorwiegend von der Gröle der Breitenentwickiung herkommt, sondern
von der geringen Spannung, welche die verhaltnisma1ig geringfugige, aber seibstandige
Tiefe gegen die Breite hat. Ferner darin, dai an den Fronten die Hohe nur eine Addi
tion von Breitenstreifen ist unter Ausschaltung der relativen Selbstandigkeit der Hohen
dimension.

IV. Wegen der Ersetzung des einheitlichen Baukörpers durch vier Wände von oft sehr
groier Verschiedenheit, deren Zusammenhang nicht sinnlich anschaulich ist, sondern
durch das Gedächtnis als Addition heterogener Teile vollzogen wird.

V. Wegen des sehr haufigen Dualismus zwischen Innenbau und Aui?,enbau.
VI. Wegen der Isolierung der Grenzform von der Binnenform, die zuweilen ganz hete

rogen sind, und von denen die Grenzform a priori da ist, während sich die Binnenformen
aus verschiedenartigen Elementen allmãhlich 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 GrUnde haben etwas Gemeinsames: Sie zeigen einerseits einen Dualismus,

der sich absolut setzen mui, weil ihm keine Einheit zugrunde Iiegt, aus der er entstanden
ist, andererseits statt der hoheren Einheit, die die Gegensätze aufhebt, ihre Verschleifung
und Versohnung. Sie sind also das Gegenteil der Dialektik.

Eine Architektur, die weder materialistisch noch dialektisch ist, kann nicht die Ideo
logie des Proletariats künstlerisch darstellen, wie es vom Sowjetpalais gefordert war (wo
mit nicht gesagt werden soil, da1 die funktionale Architektur keine für die proletarische
Kunst zu entwickelnde Momente enthält). Oder positiv ausgedrUckt: die funktionale
Architektur ist der Ausdruck der burgerlichen Gesellschaft in der Epoche des Monopol
kapitalismus. Sie teilt also alle seine Widerspruche und alle seine Utopien.

Diese Feststellung zu einer Zeit, als in Europa funktionale Architektur und Kommu
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nismus identifiziert wurden, war em wichtiges Ergebnis des Wettbewerbes urn das Sowjet
palais. Da man aber zu dieser Kiarheit mehr durch eine instinktive Reaktion auf eine
gegebene historische Situation als durch eine methodisch-marxistische U ntersuchung
gekommen war, benutzte man das Ergebnis zum Ausgangspunkt für falsche SchlUsse,
deren wahre Ursachen ganz woanders liegen, und weiche die proletarische Entwicklung
empfindlich hernmen konnen. Weil man noch nicht zu sehen verrnag, wie der Weg von
der funktionalen burgerlichen Architektur zur proletarischen Kunst weiterführt — em
Weg, der ja auch nur durch einen revolutionären Sprung zu voliziehen ist; weil man
glaubt, daü, em “leidenschaftliches Suchen nach dem neuen Stil” zum Ziel fUhren könne,
wahrend doch vor allem die aligemeine Gesellschaftsideologie die materiellenund tech
nischen Voraussetzungen für eine adaquate Kunst entwickelt haben rnufm, geht man hin
ter den stillosen Formalismus zuruck, auf den Formalismus der Stilformen, aus der jün
geren und kiareren in eine ältere und unklarere Epoche burgerlicher Kunst; fluchtet man
in eine romantische und reaktionäre Utopie, die man unter dem.Namen einer kritischen
Assimilation des Erbes zum Pflichtpunkt des Programms macht. Wir werden jetzt zei
gen, warum dies nur eine vorubergehende Etappe sein kann, deren Ursachen aufzudek
ken bleiben.

b) Die am Eingang dieses Teiles zitierte Direktive aus der Resolution des Konstruk
tionskomitees enthält zwei inhaitliche Bestandteile: die moderne und die alte Architek
tur. “Unsere Architektur ist gegenwärtig 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 zuruck, aber nichtsdestoweniger mUssen wir
der alten Architektur alles entlehnen, was sie an Positivem enthält. Diese positiven Ele
mente des klassischen Erbes dürfen offenbar nicht unter der Form einer Nachahmung
reproduziert werden, sondern müssen irn 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 wah
rend der ganzen Geschichte der Menschheit an l-löchstem und Kostbarstem geschaffen
worden ist.” Diese Worte Arkhins unterrichten vorzüglich uber die Absichten der sowjet
russischen Architekten. Versuchen wir zunächst fe stzustellen, wieviel davon Bewu1tseins-
tauschung ist, urn später angeben zu konnen, wie und warurn sie entstanden ist.

Als Historiker ist man zunächst geneigt, diese “kritische Erneuerung der Antike” in
Zusammenhang mit den früheren “Renaissancen” der Antike zu setzen. Urn so mehr als
von den Russen sogar vergessen wird, da die letzte in Europa erst vol zehn bis fünfzehn
Jahren begonnen hat, und daher der burgerliche Verdacht, es handle sich bei der kiassi
zistischen Parole in SowjetrutMand nur urn eine verspatete Einreihung in die europai
sche Entwicklung, zumindest gepruft werden mu1. Darüber hinaus aber ist die jetzige
Renaissance nur em Glied in einer Kette, die ins Mittelalter zurückreicht, und man kann
die heutige nur richtig verstehen, wenn man sie mit dern Wesen, den Ursachen und den
Funktionen der frUheren vergleicht.

Was bedeuten also, vom marxistischen Standpunkt aus — die frUheren Renaissancen
der Antike? Ich restimiere ganz kurz, was ich an anderer Stelle siehe “Proudhon,
Marx, Picasso” — ausftihrlich begrundet habe. Die Renaissancen waren zuntichst Zeichen
der Krisen des Feudalismus unter dem Druck des aufsteigenden Btirgertums und seiner
fruhkapitalistischen Wirtschaftsforrnation; später Masken, unter denen das Burgertum
sein wahres Gesicht verbarg, urn sichals Vertreter der ganzen Menschheit ausgeben zu
können (z.B. im Kiassizismus); und schlielMich Ausdruck der Krise, der Selbstauflosung
des Btirgertums (z.B. bei Picasso). Alle Renaissancen vor der Französischen 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 Kiassizismus der Französischen Revolution drehte
dieses Verhältnis zu einer Flucht aus der bUrgerlichen Wirklichkeit in die abstrakte Vor
stellung urn, während bei Picasso die entgegengesetzte Tendenz auf eine (wenn auch ab
strakt mathernatische) Korperlichkeit hin erkennbar ist.

Da1 die Antike in soichen 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 vermitteinden Ideologien andererseits bestand (z.B. zur Unendlich
keit und Transzendenz der christlichen Religion, zur Abstraktheit der Menschheitsidee
etc.). Dais die Antike die von ihr verlangten Aufgaben zum Teil erfililen konnte, lag in dem
Wesen dieser Kunst und ihrer Ideologie begrUndet. Doch hatten alle Renaissance.Bemuhun
gen ihre Grenzen. Sie blieben einerseits in einem Realismus stecken, ohne den Materialis
mus zu erreichen, andererseits fUhrten sie zu einer statischen und undialektischen Kunst;
eine Ausnahme bildet allein die Renaissance urn 1200, die — besonders in Thomas von
Aquino der dem Christentum immanenten Dialektik zur vollen Entfaltung verhaif. Da
her waren die Folgen jeder solchen Renaissance letzten Endes immer reaktionär, obwohl
sie zuerst revolutionàr und radikal auftraten. Heute sind sie ganz unmittelbat Zeichen der
burgerlichen Reaktion, was u.a. dadurch bewiesen wird, dais die Träger derjungsten Renais
sance dci Antike (Picasso, Strawinsky etc.) noch sehr viel schneller als ihr Vorganger
Michelangelo Trager einer Renaissance des Mittelalters geworden sind.

Wechseln aiso Ursache, Inhalt und Wirkungen der Renaissancen im Laufe der Jahrhun
derte, so kann natUrlich erst recht die “kritische Erneuerung” der Antike in Sowjetru1-
land etwas ganz anderes bedeuten als die frtiheren Renaissancen der Antike und als die
kaum vergangenen in Europa. Für eine einfache Analogie scheinen in der Tat alle Bedin
gungen eliminiert zu sein. Einmal durch die (vorproletarische, aber erstmalige) Ersetzung
des natijrlichen Materials dutch em industrielles, ferner abet vor allem durch die proletari
sche Revolution selbst.

Wird also der Analogieschluul hinfallig, so fragt sich, nach welchem Gesichtspunkt das
geschichtliche Erbe — und insbesondere das der Antike — zu betrachten ist. Was ist uber
haupt daraus auszulesen, urn die proletarische Kunst zu fordern? Mit Ausnahme der feu
dalen Renaissance urn 1200 (odergenauer: eines Teiles von ihr) haben sich alle folgende
mehr an den Stil als an die Methode gehalten, mehr den ersteren wiederholt, als die letztere
gemall den veränderten ökonomischen und gesellschaftlichen Bedingungen weiterentwik
kelt. Die Methode reicht Uber den Stil hinaus. Der Stil ist nicht nut das eingefrorene Resul
tat der Methode, sondern auch nut em Teil dessen, was aus der Methode entsteht. Es ist
richtig, daI em Stil ohne Methode nicht existieren kann; es ist sogar richtig, daIs eine Me
thode immer einen Stil zur Folge hat. Abet urn Stil und Methode auch nut dem Umfang
riach zur Deckung zu bringen, mUIlte man unter Stil nicht nut die Elemente der Formbil
dung, sondern auch die besondere Art der Raumgestaltung etc. verstehen. Abet selbst
dann bleibt noch em wesentlicher Unterschied. Methode ist das innere Verfahren, die Ele-
mente der materiellen Basis zu einer Emheit zu bringen und daruber hinaus: aus der mate
riellen Basis em Werk zu schaffen, das die Synthese von Materie und Geist, des Einzelnen
und der Gesellschaft etc. ist. Die rnarxistische Kunsttheorie (und ebenso die kUnstlerische
Praxis) mull also bei der Analyse aller Epochen und Denkmäler der Vergangenheit von den
an dci Oberfläche zugänglichen Stilen auf die in einer tieferen Schicht liegenden Methoden
zuruckgehen und das Verhaitnis beider klarstellen (und seine historischen Bedingungen) ‘-_EEEE

Eine proletarische Auseinandersetzung mit dem geschichtlichen Erbe hat es also zu
nächst (und soweit es sich urn die Forderung der proletarischen Kunstentwicklunghandelt)
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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 hahen, oder
eine dialektische Selbstbewegung erkennen lassen. Eine proletarische “Renaissance” der
Antike hàtte also die Aufgabe, die materialistischen und die dialektischen Faktoren der
Antike heranszuheben, die Antike selbst materialistisch-dialektisch aufzufassen und durch
diesen doppelten Prozeü 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, daL 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, urn die Ruck
wirkung des menschlichen Geistes auf die Materie seiner eigenen Epoche zu steigern.
Das geschieht aber urn so intensiver, je kiarer man die Eigenart dieser ailgerneinen 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 ailgerneinen Prinzipien der Architektur kiar zum Ausdruck kommen,
nur so kann der Urnweg uber die Antike die Bedeutung haben, daIs er die Totalitdt die
ser Prinzipien zu Bewulitsein bringt und dadurch die Rtickwirkungen des Geistes auf den
materiellen Unterbau erhöht.

So ist also die Aufgabe durch die Resolution bereits falsch gestellt, nmlich in Ana
logie zurn burgerlichen 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 konnen, durch eine “kritische”
Assimilierung der Antike die proietarische Kunstentwicklung zu fördern.

Trotzdem hat man in SowjetrulMand diese Hoffnung gehabt. Man nahm das Danaer
geschenk an mit der Begrundung, dai, allein die antike Architektur sich eine internatio
nale Situation geschaffen hat, d.h. zu allen Zeiten alien Vdlkern zugànglich gewesen ist;
daf sie unendlicher Umbildungen fahig ist und soiche im Laufe der Geschichte unter
neuen sozialen und okonomischen Bedingungen gefunden hat; dali die wesentlichen
Merkmale der antiken Architektur Standard und Disziplin seien, die der Betonbauweise
wunderbar entsprechen: “Der wiederkehrende Rhythmus der klassischen Säulen ent
spricht sehr gut der Gleichmafligkeit der Eisenbetongeruste.” Daher werde die reiche
Quelle der Klassik auch die Untersuchungen unter dem neuen sozialen und politischen
Regime beschleunigen. “Der neue Stil, der Sowjetstil, mull kommen, und er wird korn
men, ob wir nun in der Vergangenheit schopfen oder nicht” (Fomin).

An dieser Begrundung, die von einem alten Akademiker stammt, ist schlechthin alles
falsch und Kompromill. Zunächst 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 ailgerneinen Geselischaftsideologie zurn architektonischen Ausdruck
verhelfen, die sich kunstlerisch noch nicht adaquat ausdrucken kann, sei es, weil die all
gemeine Ideologie noch nicht entwickelt genug ist, sei es, weil sie sich verschleiern mull.
Man kann aber nicht für eiie schon bestehende Kunst Ergänzungen in der Kunst einer
anderen Zeit finden. Damit hat man em eklektisches Programm formuliert, derngegen
uber jede Beteuerung, dali es sich nicht urn “eine halbe Drehung nach rückwärts” handle,
eine heuchlerische Phrase ist.

Einseitig und falsch sind ferner sämtliche Grunde, auf die man sich theoretisch stutzt,
urn die praktische Erreichbarkeit des Zieles zu garantieren. Es ist zuzugeben, dali die
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antike Kunst eine Ubernationale Rolle gespielt hat. Die Ursachen sind folgende: bei allen
Völkern, 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 vermfttelnden Ideologien. Die griechische Ideolo
gie kannte in ihrer Mythologie weder eine absolute Transzendenz (nicht emma! in der
Moira), noch wertete sie das Unendliche positiv. Daher war sie dem Wesen der Kunst
direkt adaquat, 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 unci sozial bedingten Situationen und nicht ganz ailgemein zu
ailen Zeiten und bei allen Volkern war die griechische Kunst zuganglich: in den Voretap
pen des Aufbaus einer neuen Ideologie oder in den Stadien scharfer Wendungen der Ent
wicklung innerhalb einer bestehenden Ideologie. Wenn gerade für die bürgerliche Ideo
logie die Antike in soichen 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 Burgertum eine bewute Opposition gegen die feudale
Kunst enthielt. Diese beiden Bedingungen fallen fort, sobald es sich darum handelt, die
proletarische Kunst von der burgerlichen abzulosen. Und so sucht ja auch Fomin aus
drucklich 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, da1 diese sehr verschiedenartige Umbildungen erfahren
kann und erfahren hat, so hatten doch alle Renaissancen (mit Ausnahme der des Xli. Jahr
hunderts) das Gemeinsame, den Gesamtzusammenhang in Stllcke zu zerrei1,en, sich nicht
urn die methodische Einheit, sondern urn losgeloste Einzelheiten zu kümmern. Dies ent
sprach dem individualistischen und abstrakten Wesen der burgerlich-kapitalistischen Wirt
schaftsformation, der diese Renaissancen dienten. Im Gegensatz hierzu kann der Marxis
mus nur die Totalitat betrachten. Die unendlichen Umbildungsmoglichkeiten werden für
ihn bedeutungslos; es bleibt ja nur die eine: die materialistischen und dialektischen An
sätze 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 Denkmäler kommt und so zu “wunderbaren Entsprechungen”, die
nur in der Phantasie eines Menschen existieren können, der vom Wesen der Antike nichts
begriffen hat (wie sich später noch genauer zeigen wird). Die Säulen und ihre Abstande
sind einander ähnlich, aber nicht gleich. Die Gesamtwirkung beruht auf differenzieren
den, einer Winkeloptik genugenden Momenten, de das Auge kaum direkt wahrnehmen
kann, die sich aber der Messung enthUhlen. An derselben Säule sind die KannelUren selbst
auf gleicher Höhe nicht gleich breit. Die Säulen verkurzen sich nicht kontinuierlich, son
dern über die Entasis hinweg; die Säulen stehen nicht parallel, weil die Ecksäulen eine
Neigung haben; der Stylobat ist gewolbt; die Abstände zwischen den Säulen sind ungleich
und gehorchen gerade in den besten Losungen einem freien Rhythmus*, das Konstruk
tionssystem der VerkUrzungen der Intervaile ist so kompliziert, da1 man schon zu Zeiten
des Vitruv dorische Tempel nicht mehr bauen woilte, well man das Proportionsgeheim
nis des Triglyphons nicht mehr kannte, das mit der Verschiedenheit der Säulenabstände
zusammenhangt; kurz: Die griechische Disziplin war die Einheit einer sehr komplizierten

* VgI. M.R. Der dorjsche Tempcl, dargcstellt am Poseidontempel zu Paestum. Augsburg 1930.
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Mannigfaltigkeit (wie etwa em Chorgesang des Aischylos, wo ganz verschiedene Vers
mafie eine Einheit bilden), also das vollstandige Gegenteil des modernen Standards, wo
maschinell gleiche Elemente mechanisch addiert werden.

Wenn man eine “wunderbare Korrespondenz” zur Betonarchitektur in der europäi
schen Kunstgeschichte suchen will, so findet sie sich allein in der Gotik. Hier stellt die
Ablosung der Mauer durch Pfeiler und Strebebogen die groiltmagliche Annaherung an
das moderne Gerust 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 soichen Sparinungen noch zur Einheit im Kunstwerk kommen, wàhrend der
moderne Dualismus absolut ist und nur durch willkUrlich Machbares verschleiert wer
den kann.

Zwischen antiker und moderner (Beton-) Architektur aber bestehen nur die tiefgrei
fendsten Unterschiede. Die Antike arbeitete mit einem natUrlichen, die moderne mit
einem industriellen Material; die Antike schuf Raum, Baukörper, Konstruktion, Mate
rialoberf]äche als Einheit, die Moderne schafft cinen Dualismus von Konstruktion, Ful
lung und Bewurf; in der antiken Architektur hangen Innenraurn und Baukörper aufs
engste zusammen, aber dieser ist für die sthnliche, jener für die vernunftige Anschau
ung entwickelt, und beide nicht aus praktischen Zwecken für den Menschen, so dai
sich die Gestaltung des Baukorpers relativ verselbstandigen 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) Aufenbau finden konnte, mliiverstand man die griechische Archi
tektur als plastische Gestaltung des Baukorpers und kiebte seine Teile (in einer histo
risch bestimmten Variation) vor einen vollig andersartigen Innenbau. Auch jetzt kann
man keinen Baukorper finden, während man die alten Innenraume 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, während die Moderne im Nutzlichen 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, dais dem modernen Architekten im
Beton alles das ganz unmöglich ist, was für den Griechen das Wesentliche war. Der grie.
chischen Einheit in der Mannigfaltigkeit, dem Prozell, der Entwicklung der Einheit in
die Gegensatze 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 gegenUber, weiche absolute
Gegensatze durch Bewurf verschleiert oder durch Glas entblöf,t.

Da1 unsere Meinung richtig ist, die antike Architektur und der moderne Betonbau
hätten nichts miteinander zu tun und seien im besten Fall durch den klassizistischen
Geist der burgerlichen Renaissancen kunstlich einander angenahert, geht praktisch auch
daraus hervor, dali die Jofanschen Projekte weit eher an Gotik oder Barock als an die
Antike erinnern (und erst recht die der Ubrigen Akademiker). Aber man glaubte, in der
Antike zu schopfen, was also suchte man?

Nach der Meinung Fomins, die auch von Arkhin bestatigt wird, die Uberwindung der
Methoden, “wo die Jagd nach Effekten bei den Losungen der Raumfrage auf einen
chaotischen Wust widersprechender geometrischer Korper ohne Einheit und Ordnung
hinausläuft”. Man verzichtete also auf die klassischen Su1enordnungen, auf den Kanon
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der Proportionen, auf dekorative Details etc., urn sich allein an das Wesentliche zu hal
ten:• “Das Prinzip eines einheitlichen, gesunden architektonischen Organismus, der unab
hangig ist von Details, dagegen aile sekundären Elemente beherrscht . .

Zunächst: Auch diese Art, die Antike zum Vorbild zu nehmen, 1st nicht ganz neu: es
ist vielmehr eine der ältesten in Europa. Als die christliche Architektur für ihren Innen
raurn einen adaquaten Aufenraum oder besser: für ihre religiose Ideologie einen adaqua
ten Ausdruck irn Verhältnis von Innen- und Aufenraum zu entwickeln hatte, nahm sie
die Kategorie der Einheit unter der Form des griechischen Ternpels zum Vorbild und
schuf einen gotischen Baukorper. Man wird gerade darin den besten Beweis dafur sehen
wollen, daii man jetzt mit demselben Hilfsmittel einen proletarisch-sozialistischen schaf
fen kann. Man Ubersieht nur die Hauptsache: daf 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 Erganzung ge
zwungen wird, die den wahren Charakter dieser “Neuschaffung” der Antike entschleiert.
Zuvor noch eine erganzende Anmerkung über das Prinzip eines einheitlichen architekto
nischen Organismus.

Das Verfahren, nach dem man zu diesem Begriff kommt, ist ganzlich unstatthaft, denn
man läit alles fort, was die antike Architektur zu einer antiken rnacht. Die Griechen
entwickelten ihren konkreten Architekturorganismus in engstem Zusammenhang mit der
Raumgestaltung, dern Kraftespiel des Tragens und Lastens, den Säulen, Kranzgesimsen
etc. Ohne diese “Nebensächlichkeiten” gab es keine konkrete Einheit des Baues. Man
kann also nicht Zusamrnengehoriges zerrei1en in Hauptsachliches und Nebensächliches,
in Wertvolles und Wertloses, in Gutes und Schlechtes — auch dann nicht, wenn man auf
den Organismus und nicht auf die Saulenordnung abstrahiert. Das ist in dem einen wie
in dem anderen Fall antimarxistische Eklektik. FUhrt 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 alien Epochen realisiert, in der romanischen Kirche nicht
weniger (aber anders) als im dorischen Tempel. Kann man also das Prinzip, falls man es
rein versteht, uberali finden, so bietet es für den Marxisten keinen Anhaltspunkt für eine
spezifisch proletarisch-sozialistische Verwirklichung, denn es gibt für ihn keine Realisie
rung a priori, sondern nur eine ganz bestimmte, aus den jeweiligen historischen Bedin
gungen erwachsende. Nimmt man an, da1 es gewisse ailgemeine Bewegungsgesetze im
dialektisch verstandenen RealisierungsprozeI gibt, so haben auch diese seibst in den dia
lektischen Gestaltungen des dorischen Tempels eine bestimmte Erscheinungsform, die
für den Marxismus nicht direkt brauchbar ist. Denn die antike Dialektik war idealistisch
und hatte ihr Wesen darin, dali das System der ideen in sich abgeschlossen war, oder
m.a.W. die Synthese in der Idee und im System der ideen war absolut, fur den Marxi
sten ist sie immer relativ.

Damit andert sich zwangslaufig die Beschaffenheit der Einheit des Ganzen wie das
Verhäitnis der Teile unteremander und zum Ganzen.

Was das Wesen der Einheit betrifft, so ist sie (mnerhalb der Dialektik) Einheit von
Gegensatzen, und zwar nicht blofi auflere, sondern auch innere Einheit. Sic geht also
einmal den Gegensatzen voran (z.B. als Mauer den Säulen), und ferner folgt sic aus die-
sen entfalteten Gegensatzen (z.B. aus dem Gegensatz von Säulen und Gebälk). Was also
dci ungeschiedenen Einheit zugrunde liegt, ist durch die gesellschaftliche Gesamtideolo
gie, durch Material und Konstruktion mitbestimmt, weiche historisch bedingte Ergeb
nisse der materiellen Produktion sind. Man kann also nicht die Frage der Einheit in ab
strakter Weise behandeln, und die Losung, die man für eine Wirtschafts- und Gesellschafts
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formation und für em Material gefunden hat (selbst wenn sie dialektisch ist), ohne wei
teres in andere Ubertragen. Wie aus der relativ geschiedenen Einheit die Gegensätze ent
wickelt und Uberwunden werden, ist ebenfalls von der gesellschaftlichen Gesarntideolo
gie mitbetimmt. Aus dieser folgt, welche konkreten Ergebnisse die einzelnen subjekti
yen Raurnauffassungen haben, und in weiches Verhältnis 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 Kontinuuni zu
bedenken. Man kann nicht in einer proletarischen Diictatur vorn Kontinuum zur Mauer
oder gar zur Säule zuruck (noch dazu in einern Material, in dem es den Begriff der Mauer
nicht gibt), nachdem bereits die burgerliche Entwicklung den abstrakten und absoluten
Raurn seiner statischen Starrheit entkleidet, ihn von der Materie abhangig gernacht und
so mit Energien geladen hat was durchaus in der Richtung des historischen Materia
lismus liegt. Es kommt — urn zu wiederholen — nicht auf den Faktor der Einzigkeit,
sondern den der Allseitigkeit und Totalität der Beziehungen und Wechselwirkungen in
der Einheit an, die aus ganz anderen Voraussetzungen heraus zu schaffen ist.

Und auch das Verhältnis der Teile untereinander und zum Ganzen wird durch die
rnarxistische Dialektik grundlegend verändert. In der Tat haben wir für 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
folgenderina1en charakterisiert: “Das Verhältnis der Teile zum Ganzen ist nicht das
einer direkten Abhangigkeit 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-mathematjscher Art . das sowohi die Teile wie das Ganze forrnt, so dais
sie mittelbar und dadurch mit dem Scheme der Freiheit zusarnmenstirnmen mUssen.
Nur dürfen wir uns dieses Prinzip nicht als transzendente Macht vorstellen, es war als
rnathernatisches die Mitte zwischen Idee und Erscheinung, . . Es war eine Seinsord
nung, der die Kräfte zustrebten “. Derngegenuber betont Marx die direkte Wech
seiwirkung zwischen Individuurn und Gemeinschaft: “Erst wenn der wirkliche indivi
duelle Mensch in seinem empirischen Leben, in seiner individuellen Arbeit, in semen
individuellen Verhältnissen Gattungswesen geworden ist, erst, wenn der Mensch seine
forces propres als gesellschaftliche Kräfte erkannt und organisiert hat, und daher die
gesellschaftliche Kraft nicht mehr in Gestalt der politischen Kraft von sich trennt. erst
dann ist die menschliche Emanzipation vollbracht.” Demgegenuber zeigt das Jofansche
Palais einerseits die Abtrerinbarkeit ganzer Gebaudegruppen von der angeblichen Einheit,
andererseits die UnterdrUckung der lndividualität der Einzelglieder derart, daf eine dia
lektische Wechselwirkung zwischen Teil und Ganzern nicht mehr rnoglich ist, und das
Ganze sich als eine seibstandige Randforrn von der Binnenform abiöst. Und gegenuber
dieser vollständigen Inkohärenz noch einmal der Zusammenhang in der Antike: “Das
Ganze war immer em gegliedertes Ganzes, das den Selbstandigkeits- und Freiheitsgrad
der Glieder ebensowenig antasten durfte, wie die Glieder das Ganze sprengen durften.
Die Proportionen, die die Teile beherrschten, fugten sich in die Proportion, die das
Ganze beherrschte, als Glieder ...“

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

* MR. Der dorische Tempel, a.a.O., S. 61
** MR., a.a.O., 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 gro1e Unterschiede bestehen,
schIieit die Realisierung des Prinzips gernä1 der proletarischen Ideologie die antiken
Erscheinungsweisen aus, während umgekehrt die proletarischen Erscheinungsweisen das
Prinzip selbst nicht unbertkhrt lassen können. Fomin aber, der das Prinzip von den Er
scheinungsweisen trennt, urn eine Gestalt des Ganzen zu finden, gerät mit diesern Dua
lismus in Schwierigkeiten, sobald es sich urn die entscheidende konkrete Frage handelt:
urn den burgerlichen Dualismus von Gerust und Fullung. Er steht dann wieder vor der
alten Alternative: Stillose oder stilhafte Bekleidung des Gerüstes als Zeichen der äu1e-
ren Versohnung der Gegensätze. Es ist interessant zu sehen, wie er sich in dieser vorn
Marxisrnus prinzipieil abzuiehnenden Alternative windet, ohne herauszufinden. “Meine
und meiner Schuler Auffassung ist also folgende: keine Anstrengungen zu machen, urn
Bauten der Gegenwart in em klassisches Gewand zu kleiden, dem zeitgenossischen Stil
nicht durch den Zwang gewisser klassischer Methoden Gewalt, sondern im Gegenteil die
Klassik als Grundlage zu nehmen, und sie ktihn in einen Stil urnzuformen, der zu unse
rer Zeit paf.t.”

Es ist ganz unmoglich, in diesem Wortspiel einen konkreten oder gar einen rnarxisti
schen Sinn zu finden. Das erste Glied der Alternative lä1t zwar das Moderne, das hei1t
dem Monopoikapitalismus entsprechende Geriist bestehen, bekleidet es aber rnit einem
antiken Gewand, und kommt so zu einer burgerlichen Losung, die gegenuber der funk
tionalen Architektur reaktioruir ist. Das zweite Glied dagegen will die antike Architek
tur “als Grundlage” nehmen. Zur konkreten Grundlage? Das wurde bedeuten, die Mo
derne durch die antike Konstruktion zu ersetzen, also selbst hinter die burgerliche Reak
tion zurUckzugehen. Zur theoretischen Grundiage? Aber wir haben bereits gezeigt, da1
es keinen Weg gibt, der von einem antiken Prinzip zu einer proletarischen Architektur
führen kann. Denn em solches Prinzip ware em Apriori, ware Idealismus, stände irn
Widerspruch zum Materialismus irn Marxisrnus. 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 Zusarnmenarbeit von lngenieur und Architekt,
womit der Dualismus als Queue akzeptiert und als Ziel unannehmbar gernacht ist. denn
em modernerlngenieur kann nicht das Vorurteil des Architekten für die Antike mit-
machen, well diese ihn bereits ausschaitet. Und der Widerspruch: “Nur braucht man
absolut nicht das Ideal einer Konstruktion aus Eisenbeton in dem unerfreulichen An
buck nackter Konstrtjktionen zu sehen. Warurn soil inan das feste GerUst nicht wieder
mit einem Fleisch aus Ziegein und Steinen bekieiden? Urn so mehr als unser Klinia irn
mer dicke Wände erfordert. Em fingierter Einwurf: Ich habe diejenigen verurteilt, die
berni.tht sind, den zeitgenossischen Architekturorganismus mit klassischen Huilen zu
verdecken. Ja ich verurteile sie, wenn sie einem gequalten, barocken, aus verschiedenen
Raurnen zusamrnengesetzten Organisrnus eine strenge Hulle geben wolien. Aber eine
klassische Hi.ille, die einen einfachen, technisch gesunden, knappen und disziplinierten
Organismus bedeckt, ergibt Formen von volikommener und harmonischer Schonheit.”
Womit dann zuzugeben ist, daL die angebliche Alternative gar keine Alternative war
und da1 der burgerlich.kapitaiistische Dualismus von ossature und remplissage ebenso
wie seine kunstliche Versohnung verewigt werden soil — nicht durch den formlosen
Formalismus der Funktionalisten, sondern durch die Stilformen der bürgerlichen Reak
tion.

Ich fasse zusamrnen: Eine ungenUgende Auffassung der modernen funktionalen Ar
chitektur war einer der Faktoren, die zur Antike drangten; eine ungenugende Auffassung
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der Antike war der Ausdruck dafur, dais das Problem der geschichtlichen Hilfen falsch
gesteilt war und enthullt daher die Gefahr, da1, die Entwicklung der proletarischen Kunst
mehr behindert als gefordert wird.

Hei1t das nun, da1 der Marxist bereits in der Epoche der Diktatur des Proletariats
nicht mehr aus der Geschichte und speziell aus der Antike zu lernen hat? Das stünde nicht
nur mit den Worten und Taten von Marx und Lenin in Widerspruch, sondern es ware
auch eine vollig idiotische Kulturlosigkeit, die das Proletariat nicht nur hemmen, sondern
umbringen wurde. Es hei1.t nur, da1 man zu bestimmten Zeiten die richtigen Dinge ler
nen muI? und da1 man sie auf die richtige Weise lernen mu1, d.h. so konkret wie mog
lich unter Berucksichtigung 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 gro1ten Philosonhen der ihm
unmittelbar vorangehenden Generationen vom Kopf auf die Füie gesteilt, und er hat es
Lassalle Uberlassen, uber Heraklit zu schreiben, während 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 wolite, wo diese Selbstentfrern
dung aufgehoben war, sondern hat diesen Prozef unmittelbar aus dern Wesen und der
Geschichte der kapitalistischen Wirtschaft entwickelt. Gewii, Marx hat vom “ewigen
Reiz” der Antike gesprochen, aber mit einer Begrundung, die ihre Renaissance geradezu
unmoglich macht.

Au1erdem: Es ist nicht gleichgultig, auf welchern Gebiet man sich mit dem geschicht
lichen Erbe auseinandersetzt. In der reinen Theorie könnte heute eine Geschichte der
dialektischen Methode auferordentlich nutzlich sein; wolite 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 wUrde man zurn
Turmbau von Babel kommen. Die Kunst hat nun die Eigentumlichkeit, eine bestimmte
Einheit von Theorie und Praxis zu sein (was selbst von idealistischen burgerlichen Kunst
lern wie Valry zugegeben wird). Es gilt also hier nicht ohne weiteres, was für die Theo
ne gilt.

Und schlielMich: Man muf richtig, d.h. dialektisch lernen. Da1 man dies in der Theo
ne nicht getan hat, haben win an der methodisch falschen und darum unvolistandigen
Erfassung der modernen und antiken Architektur gezeigt und an der prinzipiell burger
lich-historischen Frageste hung den geschichtlich überliefe rten Tatsachen gegenuber. Dia
lektisch lernen hei1t, die aligemeinen Bewegungsgesetze des Gestaltungsprozesses von
den mateniellen Grundlagen zur Konzeption, von der Konzeption zur Verwirklichung
im Kunstwerk lernen. Daü dies nicht der Fall war, beweisen praktisch — und das ist für
den Marxisten der entscheidende Beweis — die Entwurfe zum Sowjetpalais. Je weiter
diese entwickelt werden, urn so auffalliger wird ihr reaktionärer Charakter. Da1 sie im
Dienst des Proletariats stehen sollen, besagt nur, dai man in einer Utopie befangen ist,
weil die proletarische Ideologie keinen adaquaten, sondern einen ihr entgegengesetzten
Ausdruck gefunden hat.

Die falsche kunstlerische Einstellung hat natUrlich politische Konsequenzen, da sie aus
politischen Ursachen entstanden ist. Fomin folgert mit typisch reformistischem Fatalis
mus, da die proletarische Kunst (und das heif?t doch die kiassenlose Gesellschaft) kom
men wird, ob wir in den Antike schopfen oder nicht. Wahrend es doch ganz offenbar
weder gleichgultig ist, ob wir in der Antike schopfen, denn dann ware ja der Umweg
historisch uberfiussig, 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 proletanische
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Architektur zu entwickeln, anstatt sie zu verhindern. Handelt es sich bei Fomin nur
darum, da1 er als Akademiker em volliger Anaiphabet der antiken wie der modernen
Kunst 1st und nicht emma! das Abc des Kommunismus kennt? Oder 1st scm Sozial
faschisrnus nicht eine nur personliche Angelegenheit und steht hinter seiner fast zyni
schen Kompromifbereitschaft der Zwang einer Schicht oder gar einer Kiasse? Wer in
RulMand hat em interesse zu glauben oder glauben zu machen, daf, man Uber die bür
gerlich-monopollcapitalistische Architektur hinauskommt mit Hilfe der antiken Archi
tektur? Gibt es einen gesellschaftlichen Trager für diese reaktionar-kleinbürgerliche, für
diese eklektische Gesinnung, für diese rechte Abweichung?

2. Die Tatsache, dais in der Architektur des Sowjetpalais die sowjetrussische Theo
ne und Praxis in der Ekiektik, d.h. in der Methodeniosigkeit geblieben ist, macht es
nötig, einige Worte uber die Bedeutung, das Wesen und die Notwendigkeit den Methode
zu sagen.

In Europa hat sich die Vorkriegsgeneration in eine Hypertrophie der Analyse verb
ren. Auf alien Gebieten wurden die Spezialisierungen soweit gefUhrt, daf man den Zu
sammenhang und die Einheit verlor. Die Stoffrnasse wurde in diesen Zerspiitterungen so
gr.o1, da1. der Mensch die Herrschaft uber sie verlor und der Knecht seiner zerstuckel
ten Produkte wurde. Urngekehrt suchte die Nachkriegsgeneration zu rationalisieren, zu
formalisieren, d.h. abstrakte Beziehungen und Ordnungen herzusteilen — ohne Rücksicht
und meistens unter Verlust des substantielien inhaltes. Auf alien Gebieten karn man so
zu Einheitsformeln, die den Stoff vergewaltigten. In beiden Fallen war die Totalität der
Methode verloren. Die Ursache war dieselbe: die kapitalistische Wirtschaft hatte den
Menschen seibst zOr Ware gemacht, ihn in die Selbstentfremdung getrieben. Und der
seiner eigenen Totalitat beraubte Mensch konnte natürlich nicht nach einer totalen
Methode produzieren, sondern rnufte immer mehr — in Wirtschaft und Ideologie — der
Anarchic zustreben. Woraus folgt: erstrebt die Diktatur des Proletaniats die Aufhebung
der kapitalistischen Wirtschaft, so mu{ sich das letzten Endes in der Aufhebung der
Methodeniosigkeit ausdnucken, oder positiv gesagt: in der Produktion nacli der Methode
der matenialistischen Dialektik.

Was 1st eine Methode? Der Inbegriff ailer Mittel, weiche der Natur und dem rnensch
lichen Geist zur Verfügung stehen, urn eine Tatsache aus threr noch ungeschiedenen
Komplexitat in ihre Elemente zu zenlegen, den Inhalt jedes einzelnen Elementes zu prä
zisieren; urn dann die so bestirnmten Faktoren in eine logische Beziehung zu setzen und
hierbei jedem Element die richtige Proportion, die sachentsprechende Bedeutsamkeit zu
geben; urn 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 vervolistandigen; urn schlieMich die Gesamtheit dieser
Mannigfaltigkeiten und Beziehungen in ihrer Einheit durch die spezifischen Mittel eines
bestimrnten Kulturgebietes (Wissenschaft, Kunst etc.) so auszudrücken, daI em in sich
selbst lebensfahiges, relativ seibstandiges Gebilde (System etc.) entsteht. In jeder Methode
sind also individuelle und soziale, subjektive und objeklive, materielle und formale, ana
lytische und synthetische, gegebene und aufgegebene, deduktive und mnduktive Faktoren
enthalten. Und es gilt, ihre Gegensatzlichkeit auf irgendemne Weise in eine Einheit zu
bningen.

DaLi es sehr verschiedenartige Methoden gibt, lehrt die Geschichte der Philosophic.
Je nachdem man vom menschlichen Geist oder der unabbangig von ihm existierenden
Welt ausgeht, von Scm, Werden oder der Relation (Funktion), je nachdem man a priori
oder a posteniori verfährt, Glieder unterdrUckt, Heterogenes identifiziert, Uber- und
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Unterordnung vornimmt, erhält man verschiedene, einander ausschIie1ende Methoden.
Ihnen allen gegenuber sucht die materialistische Dialektik die Einseitigkeit zu vermeiden,
die Gegensatze, soweit sie berechtigt sind, in ihrer Gesamtheit zu umfassen und schritt
weise in eine immer hdhere Einheit aufzuheben. Sie leugnet also, da die scheinbare
Absolutheit der Gegensatze von Inhalt und Form, von Substanz und Funktion, von
Aprioritat und Aposteriorität etc. etc. wirklich 1st. Sie behauptet, daf es einen Weg gibt,
eine von bestimmten Gesetzen beherrschte Selbstbewegung der Dinge und des Denkens,
weiche (Jbergange schafft, zuerst äu1ere Zusammenhange und dann innere Durchdrin
gungen sichert und in einem unendlichen Proze1 eine Vereinigung (Synthese) erlaubt,
ohne die Gegensatzlichkeit zu vernichten.

Diese Methode der Dialektik ist nun der Kunst besonders adaquat. Denn sie ist em
schopferischer Proze1, welcher EindrUcke der Au1enwelt und innerseelische Zustände,
Inhalt und Form, das Gegebene und das Aufgegebene zu vereinigen hat. Dieser Prozef
vorn Objektiven zurn Subjektiven (Inimaterialisierung) und vom Subjektiven zum Objek
tiven (Realisierung) steht in einem zweiten: dem geschichtlichen, von dem er abhangt
und den er weitertreibt. Der Kunstler mu1 zu seiner Zeit und den sie bewegenden gei
stigen und materiellen Kräften in bewu1?ter Beziehung stehen, urn sic in adaquater Weise
anschaulich auszudrücken. Er kann sich der Wechselwirkung mit allen anderen Kultur
gebieten, die ihm die Inhalte liefern, nicht entziehen, ohne die Kunst selbst zu vernich
ten. 1st die Kunst em geistiger Proze1 in einern historischen Proze1, 1st sie ihrem Wesen
nach die Einheit aller Gegensiitze (Theorie und Praxis), kann sie die Vereinigung aller
Gegensatze nur als einen Teil eines komplexen Ganzen vollziehen, so rnu1 sie — minde
stens auf ihren Hohepunkten -- eine Methode bevorzugen, die selbst em Proze1 ist, der
die Einheit aller Gegensatze erstrebt. Und urngekehrt mu1 eine Ideologie, der die mate
rialistische Dialektik zugrunde liegt, die Kunst in besonderein Ma1e fördern.

Für die Architektur speziell gilt, dais sie mehr als alle anderen Kunste an die materiel-
len und geistigen BedUrfnisse der inenschlichen Gesellschaft gebunden ist; dal die Mate
rialien und ihre Technik eine groiere Rolle spielen als in jeder anderen Kunst. Will der
Architekt also aus der Ebene des Nützlichen heraus und das ist für ihn besonders
notig, da keine Auierung wie die seine öffentlich ist und unbewu1t oder bewu1t auf
den Menschen einwirkt —, so braucht er eine Methode, die ibm einerseits erlaubt, die
BedUrfnisse 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. em Maximum geistig-schapferischer Kraft
zurn plastischen Ausdruck der Ideologie zu verwenden. Und ebenso leistet die materia
listische Dialektik dem Architekten unentbehrliche Dienste in einer Zeit, die sich auf
alien Gebieten in absolute Gegensatze 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 Kunstleri
schen (Modernität und Stilwiederholung, Inhalts- und Formästhetik etc.), irn Architek
tonischen (Konstruktion und Fullung, Grundrii und Au1enbau, Architektur und andere
KUnste etc.), in einer Zeit, die der Kunst durch eine Fülle neuer Aufgaben gUnstig ist,
deren Verwirklichung aber durch die herrschende Wirtschafts- und Gesellschaftsforma
tion verhindert wird.

Wir befinden uns also in einer Situation, in der eine FülIe neuer Aufgaben dem Ver
siegen des Gestaltungswillens, vor allem aber dem Fehien der Verwirklichungsmittel
gegenUbersteht, 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, da1 eine reaktionäre Eklektik und Utopie gerade dort in der Kunst Triumphe
feiert, wo die materialistische Dialektik die soziale Praxis revolutionàr umgestaltet hat.

Das Vorhandensein der Eklektik geht aus der fruher zitierten Forderung der Kon
struktionskomitees hervor, aus den preisgekronten Entwurfen Jofans (in zunehmendem
Mafe), aus dem Rechenschaftsbericht Ziapetins und aus vielen anderen theoretischen
Aulerungen (Fornins, 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, da1 beide Gesichtspunkte in jedern Werk eine dialekti
sche Einheit finden dadurch, da1 die kUnstlerische und die technische Losung auf das
gleiche Niveau gehoben werden . . . Aber es gibt noch einen Gesichtspunkt, dessen Ver
kennung das Verständnis für 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 rnenschlicher Architektur, besonders der antiken Architektur. Der neueste Wett
bewerb für den Bau des Sowjetpalais hat ziemlich uberzeugend gezeigt, daf der ‘linke’
Flügel unserer Architektur nicht auf einen so grandiosen Gesarntbau vorbereitet war
und daf die tonenden Phrasen und die Laboratoriumsexperimente nicht genügt haben,
urn die gro1e Architektur des Sozialismus zu schaffen. Man hat die Notwendigkeit er
kannt, wieder bei der klassischen Schule anzufangen. Und hier hat sich mit aller Schärfe
das Problem der Synthese der Architektur mit den anderen Künsten, besonders der
Plastik gezeigt . . . Aligemein gesprochen, darf in der augenblicklichen Phase der deko
rative Gesichtspunkt urn keinen Preis vemachlassigt werden ... In der Folge werden
wir uns bemühen, bei der Schaffung der neuen Sowjetarchitektur neben den anderen
Faktoren alle positiven Elernente sowohi des Konstruktivismus wie des Formalismus zu
benutzen . . Es ist zu hoffen, dali wir sehr bald der westlichen Welt konkrete Beispiele
dieser neuen Architektur zeigen können, welche in fruchtbarer Synthese gleichzeitig
Formalismus, Konstruktivismus und Klassizismus vereinigt und noch über sic hinaus
geh t.”

Man konnte schwer em typischeres Beispiel dafür finden, dali die Begriffe, welche
die Dialektik charakterisieren, leere Worthülsen geworden sind, in die sich em ganz an
derer Geist: der eklektische, eingeschlichen hat.

Sehen wir uns zunächst die erste Etappe von Khigers Oberlegungen an:
Wenn der Forrnalismus die Technik zugunsten der Form vernachlassigt hat, so kann

das nur heilien, dali er Formen a priori, unabhangig von der technischen Basis entwik
kelt hat. Und umgekehrt: wenn der Konstruktivismus die Form zugunsten der Tech
nik vernachlassigt hat, so kann das nur heilien, dali man die technischen Formen ver
absolutiert hat. In beiden Fallen haben die Worte “Form” und “Technik” einen ganz
verschiedenen Sinn, und es ist nicht moglich, die verabsolutierte Form des Formalis
rnus mit der verabsolutierten Technik des Konstruktivismus zu vereinigen. War schon
die absolute Aufspaltung in die beiden Bestandteile unmoglich, weil jeder durch semen
Zusammenhang mit den anderen einen konkreten Charakter hat, so können erst recht
nicht die heterogenen Bestandteile, die jeweils auf der positiven Seite stehen, eine wirk
liche dialektische Synthese bilden, denn diese setzt voraus, dali die Gegensatze auch
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identisch, innerlich verwandt sind und sich darum wirklich durchdringen konnen. Ferner:
Formalismus und Konstruktivismus — soweit dieser Unterschied uberhaupt zu Recht be
steht sind zwei Ausdrucksweisen des abstrakten, dualistischen, idealistischen, sich selbst
entfremdeten Geistes des Kapitalismus. Die Vereinigung der positiven Seiten, angenom
irien, daü sie möglich ware, hätte also nur emen Sinn innerhaib des Kapitalismus, aber
eben dieser Kapitalismus kann sie gar nicht zulassen. Das ist em Widerspruch, aus dem
es keinen wirkiichen, sondern nur einen vorgesteilten, eingebildeten, phantastischen Aus
weg gibt: die Eklektik und die Utopie.

Dais die Worte: “dialektische Einheit” bei Khiger nur eine Maske für 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, da1 die
Technik vergessen, sondern eine eigene Logik der Architektur beansprucht wird. Versteht
man darunter, daf die Architektur eine absolut unabhängige und autonome Logik hat,
so ist das natUrlich falsch; versteht man aber darunter, da1 die Architektur eine relativ
eigene Logik hat, so ist das auch innerhaib des Marxismus durchaus richtig. Ohne sie
kann man nicht einmal die Bemuhung 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
haib des Raumes. Aber bei Khiger wird dieser Unterschied zwischen absoluter und rela
tiver Eigenberechtigung der Raumlogik nicht gemacht.

Em anderer elementarer Fehier Khigers ist, dais er sich an die bewuft gewordenen
Aussagen der interessierten Theoretiker halt und nicht an die Tatsachen, die den Theo
rien selbst, sie bedingend, zugrunde liegen. Selbst wenn die Formalisten eine absolute
Unabhangigkeit der Raumlogik behauptet haben, so ist sie damit noch nicht wirklich
vorhanden. Sie kann absolut unabhangig von der Technik gewoilt gewesen sein und trotz
dem z.B. von innerseelischen Bedurfnissen direkt abhangig bleiben. Das wUrde nicht nur
zu einer anderen Einteilung in positiv und negativ führen, sondern dem Formalismus
mit seiner Losung des Formproblems “sowohi im gefühIsmaIigen wie im ideologischen
Sinne” em rein literarisch-inhaltliches Gegenstück geben. Aber ganz abgesehen von alien
Unklarheiten daruber, auf weicher Basis und in weicher Form die Scheidung in Positives
und Negatives stattfinden kann (die sich ebenso für den Konstruktivismus zeigen lassen),
besteht eine Unklarheit auch über den Begriff der “dialektischen Einheit” selbst, “die
die kunstlerische und die technische Losung auf em gleiches Niveau hebt”. Vorausge
setzt, daü Technik und Kunst sich uberhaupt als Thesis und Antithesis gegenüberstehen
(was gar nicht der Fall ist), so besteht die Synthesis niemals darin, die beiden Glieder
auf em gleiches Niveau zu heben, sondern auf em höheres, nachdem die Ungleichheit
des Niveaus ins Gegenteil umgeschlagen ist und dadurch die quantitativen Unterschiede
in qualitative Anderungen verwandelt sind.

Die Dialektik ist em unendlicher Prozei, und so stelit sie jeder Synthesis eine neue
Antithesis gegenuber als Folge einer Selbstverneinung. So ist auch prinzipiell nichts da
gegen zu sagen, dais Khiger mit der “Synthese” von Technik und Form nicht am Ende
ist, da1 er noch als neue Antithese die Vereinigung der verschiedenen Künste hinzufügt
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 KUnsten” statt eines Einheitskunstwerkes “die dekorative Seite” und
aus den “Lehren der Weltarchitektur” “der Kiassizismus”. Wovon zeugt das? Zunächst
davon, da1 Khiger nicht begriffen hat, daf die “Lehren der Weltarchitektur” die Lehren
des Materialismus und der Dialektik innerhalb jeder Kunstepoche sind; ferner davon,
daf er nicht begriffen hat, dais die “Synthese der Architektur mit den andern Künsten”
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nur durch eine die gesellschaftliche Gesamtideologie bildende Methode moglich ist, und
daf bereits das Wort “Dekoration” einer Zeit entstammt, die den inneren Zusammen
hang zwischen den verschiedenen KUnsten nur als äu1ere und willkurliche Beziehung auf
zufassen vermochte. M.a.W. es fehit Khiger die Methode der materialistischen Dialektik,
urn die Vereinigung der Künste richtig zu formulieren; sie fehit ihm au1erdem, urn vor
der angeblichen Synthese mnerhalb der modernen Architektur so fortzuschreiten, dais
die neue Aufgabe, weiche die Massen gestelit hatten, als die geschichtlich notwendige
Antithese begriffen und gelost wird. Das war nicht moglich, weil die erste Synthesis gar
keme Synthese war. Und es wird erst recht nicht dadurch moglich, da1 man ihr statt
der richtigen formulierten Antithesis den Klassizismus gegenuberstellt. So kommt man
nur zu einer Verscharfung 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 begrundet ist; in allem
Positiven dagegen (im Projekt selbst) waren die Ergebnisse von Anfang an negativ und
wurden durch die Resolution des Konstruktionskomitees noch starker ins Negative hin
eingerissen. Der Wettbewerb bedeutet, neben der Ausscheidung der Ausländer, die inner
russische Entwicklung von einer Pseudo-Moderne zu einer Pseudo-Antike, d.h. die Erset
wng der nichtgegluckten architektonischen Revolution durch die Dogmatisierung eines
reaktionären Historismus. Schon am Entwurf Jofans zum dritten Wettbewerb hatte Zia
petin diese Mischung sehr richtig hervorgehoben, wenn auch volistandig falsch erklärt.

Es heilit: “Die architektonische Komposition ist in einem pseudo-gotischen Stil ge
lost ... Das Projekt Jofan entlehnt den antiken Vorbildern ihre Leichtigkeit, ihre Kiar
heft und Einfachheit und bemuht sich, ihnen eine zeitgemafe Umformurig zu geben
Trotz der Anstrengung des Architekten, Kunst und Technik zu verbinden durch Anwen
den von Elementen klassischer Bauten und durch Umformung der Einzelformen, weiche
dem antiken architektonischen Erbe entlehnt sind, berauben die geometrischen Formen
der beiden Sale, ihr Mangel an Einheitlichkeit wie die Eintonigkeit der senkrechten Glie
derungen das Ganze einer wunschenswerten Weite und Fülle. Dies erklärt sich durch eine
ubertriebene Tendenz zu einer Modernisierung, weiche ins Dekorative entartet und eine
kritischere Anwendung der antiken Stile verhindert.” Diese Anwendung alter Stile hat
Jofan irn letzten Entwurf vervollstandigt. Aber warum diese Addition von norditalierii
scher Gotik und St.-Peters-Kolonnaden mehr Kritik zeigt, bleibt das Geheimnis der Jury.
Wir sehen nur, dais diese Art einer Pseudo-Kirche das Reaktionare des Monumentes ver
groilert, die Diskrepanz zwischen bewulMem Wollen und objektiver Bedeutung im Sinne
von Marx, wonach es nicht auf das ankornmt, was die Menschen sich zu volibringen
vornehmen, sondern auf das, wozu die materiellen geschichtlichen Bedingungen sie zwin
gen. Der Bau beweist die absolute Unfahigkeit Jofans, die marxistische Methode in der
Architektur praktisch zu verwirkiichen, den Raum, den Baukorper, die Formen und den
Zusammenhang der einzelnen Künste marxistisch zu gestalten. Dem Theoretiker ist da
mit aber die Aufgabe gesteilt, eine historisch-dialektische Erklarung für die Entstehung
und Billigung dieses Bauwerkes zu geben und die Grundlinien einer marxistischen Kunst
theorie zu ziehen.

Daf, Zlapetin 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 für die Losung
des (schlechthin falsch gesteilten) Problems nur noch urn Gradunterschiede handelt. Und
zwar will er glauben machen, dali eine geringere Hinneigung zur Moderne eine bessere
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Verwendung der alten Stile ermoglicht haben wUrde, wàhrend doch umgekehrt das Aus
gehen von euler falschen Antike nur noch eine degenerierte, dekorative Auffassung der
Moderne zulä1t. In jedem Fall wird aus Antikem und Modernem em 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 zeitgenossischen gännen
woilte. Zlapetin verficht einen historischen Eklektizismus, an dem bezeichnend ist, da1
er sich mit dem Massenhaften, Imponierenden, lmposanten, Monumentalen verbindet,
die ihm wesensfremd sind, ibm nur als Sehnsucht und Wunschbild zugeharen können.

Das kommt in der ganzen ästhetischen Nomenklatur (Ziapetins und der Resolution
des Konstruktionskomitees) zum Ausdruck. Wenn man Worte wie Simplicit, Unite und
Harrñonie aneinanderreiht, so ist das sinnios und widerspruchsvoll. Die Einheit, die aus
Einfachem besteht, wird zur Wiederholung des Gleichen, wobei jedes Element in sich
undialektisch ist was die mangeinde Produktionsfahigkeit, die reine Langeweile als
Ausdruck fur den sozialistischen Aufbau ergibt. Diese Art des Zusammenhanges liegt vor
jeder Harmonie, die immer Einheit von entgegengesetzten Mannigfaltigkeiten ist. Aber
auch dies ware noch eine sehr ailgemeine Formulierung, da die Methode der Vereini
gung, die Art der Gegensatzlichkeit, die Beschaffenheit des zu Vereinigenden nicht an
gegeben ist. Bleibt man mit diesen AusdrUcken 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
Gegenstuck zum Formalismus. Und beides zusammen ist wiederum nur als Eklektik
maglich, wobei noch diese eklektische Ideologie selbst zu einer Heuchelei wird, wenn
man die einzige irgendwie seibstandige und fruchtbare Architektur des Burgertums nach
einem Jahrhundert von Stilrenaissancen derartig in den Hintergrund rUckt, wie es Ziape
tin gelegentlich tut.

So ist es ganz “organisch”, daf seine Ausfuhrungen in dem’Satz gipfeln: “Gleichzei
tig kann man versichert sein, daf die endgultigen 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, daf
man zur Eklektik der ausgewahiten Entwürfe (und der Theorie ihrer Beurteilung) noch
eine neue Eklektik durch Zusammenwurfiung der verschiedenen Eklektizismen hinzu
fligen will. Das ware dann freilich die potenzierteste Eklektik, die sich denken läLt.

Wir wollen nicht die Beweise ins Unendliche häufen dafur, daü gelegentlich des
Sowjetpalais in den Entwürfen wie in der Theorie eklektisch vorgegangen wurde. Aber
1st nicht die Eklektik gerade diejenige Methode, gegen die Marx und Lenin mit der aller
grof?ten Heftigkeit gekampft haben. Ich will nur zwei Beispiele zitieren, die aber für
viele andere stehen. Marx: “Jedes okonomische Verhältnis hat eine gute und eine
schlechte Seite, das ist der einzige Punkt, in dem Herr Proudhon sich nicht selbst ins
Gesicht schlagt. Die gute Seite sieht er von den Okonomen hervorgehoben, die schlechte
von den Sozialisten angeklagt. Er entlehnt den Okonomen die Notwendigkeit der ewi
gen Verhaltnisse; er entlehnt den Sozialisten die Illusion, in dem Elend nur das Elend
zu erblicken (statt darin die revolutionare zerstorende Seite zu erblicken, welche die
alte Gesellschaft umstürzen wird). Er ist mit beiden einverstanden, wobei er sich auf
die Autorität der Wissenschaft zu stutzen sucht. Die Wissenschaft reduziert sich für ihn
auf den zwerghaften Umfang einer wissenschaftlichen Formel; er 1st der Mann auf der
Jagd nach Formeln. Demgemaü 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 Okonomischen Details einzugehen;
unter den Sozialisten, weil er weder genugend Mut noch geistige Einsicht besitzt, sich,
und ware es nut spekulativ, tibet den Bourgeois-Horizont zu erheben —

... Er will
als Mann der Wissenschaft tiber Bourgeois und Proletariern stehen. er ist nut der Klein
btirger, der bestandig zwischen dem Kapital und der Arbeit, zwischen der politischen
Okonomie und dem Kommunismus hin und her geworfen wird.”

Hat Marx den Wettbewerb urn das Sowjetpalais vorausgesehen und stehen diese Worte
unter dern 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 bier Genosse Bucharin begeht, besteht darin,

dal, er das dialektische Wechselverhältnis zwischen Politik mid Okonornie (das uns der
Marxisrnus lehrt) gegen Eklektizismus vertauscht. Das Eine und das Andere’, einer
seits . . . andererseits’ - das ist die theoretische Position Bucharins. Das ist eben Ekiek
tizismus. Die Dialektik erfordert eine ailseitige Berucksichtigung der Wechselbeziehungen
in ihrer konkreten Entwicklung und nicht das Herausgreifen eines Stuckchens von dem
und eines StUckchens von jenem

Ich nehme diese Erkiarung mit Dank an, und urn mich zu revanchieren, antworte
ich rnit einer popularen Erkiarung, was Eklektizismus ist, zurn Unterschied von Dialektik.

Das Glas ist unzweifelhaft sowohl em glaserner Zylinder wie em Werkzeug zum Trin
ken. Aber das Glas besitzt nicht nur diese zwei Eigenschaften oder Merkmale oder Seiten,
sondern eine unzahlige Anzahl anderer Eigenschaften und Merkmale, Seiten, Wechsel
beziehungen und Vermittlungen mit der ganzen ubrigen Welt. Das Glas ist em schwerer
Gegenstand, den man als Wurfinstrurnent benutzen kann. Das Glas kann als Briefbeschwe
rer dienen, oder als Behälter für einen gefangenen Schmetterling, das Glas kann einen
Wert haben als Objekt mit kunstlerischer Gravierung oder Zeichnung, ganz unabhangig
davon, ob es zum Trinken zu gebrauchen ist, ob es aus Glas gernacht ist, ob seine Form
zylindrisch oder sonstwie ist usw. u.a.m.

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

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

Die dialektische Logik verlangt, daf wir weitergehen. Urn den Gegenstand wirklich zu
erkennen, mul man alle seine Seiten, alle Verbindungen und Vermittlungen’ erfassen,
erforschen. Wir werden dies niemals vollstandig erreichen, aber die Forderung der Allsei
tigkeit bewahrt uns vor Fehiern und vor Erstarrung. Zweitens erfordert die dialektische
Logik, dal der Gegenstand in seiner Entwicklung, in seiner Selbstbewegung (wie Hegel
manchrnal sagt), in seiner Veranderung genommen wird. In bezug auf das Glas ist das
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nicht sofort klar, aber das Glas bleibt nicht unveràndert, besonders ändert sich die Be
stimmung des Glases, seine Verwendung, seine Verbindung mit der Welt. Drittens mu1
die ganze menschliche Praxis in die ‘Definition’ des Gegenstandes eingehen, sowohi
als Kritik der Wahrheit, als auch als praktische Bestimmung der Verbindung des Gegen
standes mit dem, was der Mensch nötig hat. Viertens lehrt die dialektische Logik, ‘es
gibt keine absolute Wahrheit, die Wahrheit ist stets konkret’, wie der verstorbene Pie
chanow sich mit Hegel auszudruckeñ liebte.

Selbstverständlich habe ich den Begriff der dialektischen Logik nicht erschäpft. Aber
furs erste mag es genugen. Ich kann vom Glas zu den Gewerkschaften und zur Plattform
Trotzkis Ubergehen.

‘Einerseits eine Schule, andererseits — em Apparat’, sagt und schreibt Bucharin
in semen Thesen. Bei Trotzki besteht der Fehier darin, daI er ‘das Moment der Schule
nicht genugend vertritt ...‘. Bei Sinowjew liege der Fehler im Moment, ‘im Apparat’.

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

Ich kann soiche Thesen wie die Bucharinschen verfassen, ohne etwas weiteres zu wis
sen. ‘Einerseits . . . andererseits . . .‘. Der eine hat gentigend das ‘Moment der Kunst’
erfafit, der andere — das ‘Moment der Verscharfung’ usw. Das wird em toter und inhalt
loser Eklektizismus sein, denn es fehlt die konkrete Erforschung des gegebenen Streites,
der gegebenen Fragen, der gegebenen Stellungnahmen usw.” (Noch einmal Uber die Ge
werkschaften, tiber die gegenwãrtige Lage und uber die Fehler der Genossen Trotzki und
Bucharin.)

Es kann nach diesen Zitaten und Beispielen nicht mehr zweifelhaft sein, dafi es Eklek
tizismus ist, wenn die Resolution des Konstruktionskomitees als Direktive formuliert hat:
“Ohne im voraus einen Stil zu bestimrnen, 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 zeitgenossischen Konstruktionstechnik
zur Grundlage zu nehmen.”

lv.

Ich babe bisher das Programm, die Bauentwurfe und die von der Resolution geforderte
Vereinigung moderner und antiker Tendenzen untersucht. Es hat sich ergeben, dafi die
praktische Seite des Programms zu unbestimrnt, die dsthetische zu tiberbestimmt war, und
ihrem Wesen nach (als auf das Monumentale gerichtete) in Widerspruch stand zum Uber.
gangscharakter der Diktatur des Proletariats, so dafi das Monumentale ins Kolossale aus
arten mufite. Die Aufgabe einer kunstlerischen Losung eines ideologischen Programms die
ses Umfangs schien zu fruh gestelit und konnte daher nur vorbereitende, nicht endgtiltige
Resultate haben. Das wurde dann im zweiten Teil besttitigt. Der volistandige Mangel einer
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Erorterung des Materials und seiner moglichen Konstruktionsweisen innerhaib einer
materialistisch-dialektischen Weltanschauung lieI erkennen, da1 man sich Uber die
materiellen Voraussetzungen der künstlerischen Verwirklichung der sozialistischen I deo
logie vollig im unklaren war. Es kam hinzu, daIs man sich von der entgegengesetzten
Seite her ebenso unklar uber den inneren logischen Zusammenhang des kunstlerischen
Schaffensprozesses war und darum nicht von der der proletarischen Ideologie entspre
chenden Gestaltung des Innenraumes, der Wechselbeziehung zwischen Grundrill, Aufri1.
und Querschnitt, der Ahhangigkeit des Baukorpers von der Raumgestaltung ausging, son
dern von der Vereinigung dreier quantitativ und qualitativ heterogener Bauten. Man war
so gezwungen, diese Aufgahe auf die des einzigen Baukorpers zu beschränken, 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, reaktionäre Charakter des Jofanschen Ent
wurfes gerade dort, wo er eine Aufgabe realisieren soilte, die ganz im Sinne der proletari
schen Ideologie liegt: die Vereinigung der verschiedenen RaumkUnste. Anstatt hier die
Losung im Sinne der materialistischen Dialektik auch nur anzudeuten, wurde das ganze
Gebäude als Sockel fur eine Riesenstatue Lenins betrachtet, womit sich die Pseudomonu
rnentalität eine reaktionäre Scheinlosung erzwang. Der Hohepunkt aller Fehier des Pro
gramms und der Entwürfe wurde dann im dritten Teil blof.gelegt. Es wurde zunächst
gezeigt, daf?3 weder die moderne noch die antike Architektur vom Standpunkt des Mar
xismus aus aufgefaIt waren, da1 die Frage der Auseinandersetzung mit dem geschicht
lichen Erbe prinzipiell falsch gestelit war und da1 daher die im Prinzip richtige Ableh
nung der funktionalen Architektur als einer burgerlichen durch falsche (nämlich auf die
Antike zuruckgreifende, ihre kritische Rekonstruktion und Versohnung mit der Moderne
fordernde) Schiusse urn ihre Wirkung gebracht wurde. Als Basis wurde die eklektische
also unmarxistische und antimarxistische — Methode aufgewiesen, weiche das Denken
der Architekten und Architekturtheoretiker im Fall des Sowjetpalais beherrscht hat.
Praxis und Theorie stellen also eine rechte, reaktionäre 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? Weiches sind die ökonomischen und sozialenBedingungen
dieser Tatsachen? Welches Kiasseninteresse kommt in ihnen zum Ausdruck? Wir mUs
sen jetzt versuchen, auf diese marxistische Grundfrage eine moglichst erschopfende Ant
wort zu geben.

Zunächst eine aligemeine Vorbemerkung. Wir wissen, dafi die Diktatur des Proleta
riats nichi die kiassenlose Gesellschaft ist, sondern der Klassenkampf des siegreichen
Proletariats mit den sich gegen ihre Vernichtung wehrenden Kiassen, die bisher die herr
schenden waren. Dieser Klassenkampf spielt sich auf nationaler und internationaler Basis
ab, und seine Ruckwirkungen 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 urn so grouler werden, je ver
steckter die Formen sind, weiche sie anzunehmen vermogen, d.h. auf aHen den Gebie
ten, auf denen das Proletariat die spezifischen Eigentumlichkeiten, die besonderen Aus
drucksweisen weder zu lesen noch zu schaffen geubt war, also z.B. in der Kunst und be
sonders in der Architektur. Aligemeiner ausgedruckt: 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 em integrierender Bestandteil der Geschichts
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theorie des dialektischen Materialismus. Sie tritt em bei einer Disproportion zwischen
ökonornischer Entwicklung und sozialer Organisation, weil dann die die Bewegung hem
menden Faktoren groler geworden sind als die sie fbrdernden. Die Fruchtbarkeit dieses
Umweges hangt von zwei Faktoren ab: daL die Reaktion selbst ihre Position mit extre
mer Schärfe bezieht und da1 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.

Für 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 Fehier in den rnethodischen
Grundlagen wurden akzeptiert. Daher war zunächst ihre Kritik notig, die soweit wie
moglich von der Aufzeigung der Grundlinien ether marxistischen Architektur- und
Kunsttheorie begleitet war. Dies soilte die Aufrnerksamkeit auf die entscheidenden Pro
bleme einleiten, deren praktische Lasung Schritt für Schritt zu erfolgen hat, d.h. im
Zusammenhang mit thren industriellen Voraussetzungen, in Abhangigkeit und irn Dienste
des sozialistischen Aufbaues, kurz in dem Maüe, als sich die Methode der materialisti
schen Dialektik praktisch und theoretisch zu einer gesellschaftlichen Situation verfestigt.

I. Urn die augenblickliche Verwirrung zu verstehen, urn zu begreifen, warum man
den ideologischen Ausdruck des Klassenkampfes für den des sozialistischen Aufbaues
nahm, muP man sich zunächst einmal die kunstgeschichtliche Situation vor Augen fUh
ren, in weicher der Plan durchgeführt werden sollte. Wir finden darüber bei Hans Schmidt
folgende Angaben:

I. Das Versagen der modernen Architektur (hnker Flügel) vor der Aufgabe des So
wjetpalais. Die junge, unmittelbar nach der Revolution emporkommende Generation ver
br sich in phantastischen Entwürfen. Sobald der Funtahrplan konkrete Aufgaben stelite,
wurden diese infolge eines Mangels an technischer Vorbereitung und Kultur unbrauch
bar gelost. Aulerdem hatte RulMand weder die technischen Moglichkeiten noch die kul
turellen Bedingungen, weiche die westeuropäische funktionale Architektur voraussetzte.

2. “Hat em ganzer Haufen alter Architekten sich der Bewegung zur Verfdgung gestellt.”
Sie profitierten von dem Miftrauen, 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
ldsen: diese schbo1 die Vereinigung der Kunste wesensmaig aus (Khiger).

Es ist also folgende groe Diskrepanz festzustellen: unter dem Druck der praktischen
und ideologischen Bedurfnisse, die zum Teil direkt von den proletarischen Massen gestelli
waren, glaubte man, die Jungen ausschalten zu müssen, die vermeinten: “in sehr vielen
Punkten die tatsächliche, durch die Revolution geschaffene Situation um mehrere Jahr
zehnte uberspringen zu konnen” und sich den alten, zaristischen Akademikern zuwen
den zu müssen, die, indem sie vor dem revolutionären System der Sowjets kapitulierten,
das Danaergeschenk der Antike zur architektonisclien Gestaltung der proletarischen Ideo
logie anboten.

Es bestand und besteht also eine Disproportion zwischer der Okonomischen und sozia
len Entwicklung auf der einen Seite und der künstlerischen (Kunstpraxis und Kunst
theorie) auf der anderen. Diese wird durch zwei Gruppen von Faktoren verschärft, von
denen die einen objektiver, die anderen subjektiver Natur sind.
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Unter den objektiven ist der bemerkenswerteste und erfolgreichste der, da1 sich die
Okonomische Entwicklung, trotz threr Schnelligkeit relativ zur kunstierisch-ideologischen,
doch nicht schnell genug volizog, urn dem Ktinstler alle diejenigen technischen Voraus
setzungen zu sichern, die der europaische Funktionalismus verlangte, während umgekehrt
die am Funktionalismus geschulten jungen Architekten mit dem einzigen Material, das
man in SowjetrulMand im Uberfluf besal, (Holz), nichts anfangen konnten. So wiesen
notwendig die modernen Bauten in Ru1,iand die Mangel, die sich schon an vielen euro
päischen zeigen, in gesteigertern MaIe auf und brachten die ganze Richtung in Mi1kre-
dit. Es fehlte ferner nach einer jahrhundertelangen UnterdrUckung des ganzen Volkes
und nach der lnanspruchnahme der Kräfte durch die Revolution, die Burgerkriege und
den ökonomischen Aufbau jede bodenständige Tradition in Dingen der Kunst und der
Architektur. Es gab auf der einen Seite die Akadernie, die — in Zusammenhang mit dem
reaktionar-burgerlichen Europa — hinter der europaischen Entwicklung zurück war, und
es gab die junge Generation, die (verständiicherweise) von ihrern engen Gebiet aus die
radikale Entwicklung begrtiIt und meistens unzulänglich studiert hatte, ohne sich urn
ihre ideologischen Wurzeln im Monopolkapitalismus vie! Gedanken zu machen. In dem
Augenblick, wo diese Wurzeln unter dem Druck der Forderungen der marxistischen
Ideologie und der revolutionären Massen begriffen wurden, wo man theoretisch den
Zwang empfand, uber alle burgerlichen Grenzen hinauszugehen, stand man vor einem
Nichts von adaquaten Mittein und vor einer Fiille von Aufgaben.

Es ist selbstverstàndlich, daL diese objektive Situation, die auch unter günstigeren
Bedingungen hätte eintreten müssen, da die proletarische Revolution em Sprung in der
Evolution ist, dazu zwang, unter allen Umstanden alles zu benutzen, was nur irgendwie
vorhanden war, d.h. die Kenntnisse der Akademiker. Es ist auch verstandlich, dai man
sich unter den gegebenen Umständen von der unmittelbaren Besitzergreifung dieser
Kenntnisse mehi versprach als von einer Diskussion über ihre Grenzen, tiber die Ursa
chen des Niederganges und Verfalls der akademischen Schuien in Europa. Aber auf die
Dauer läIt sich nicht daran vorbeisehen, daf, man hier auf der Voraussetzung aufgebaut
hatte, als gbe es schlechthin aligemeine 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 ubertragen, so wurde die Gefahr des Schrittes gesteigert, als man den
alten zaristischen Akademikem erlaubte, die Lehrgrenzen zu Uberschreiten und sich der
Baupraxis selbst zu bemachtigen.

Soweit hier em praktischer Zwang des industriellen Aufbaus und seiner unmittelbaren
kulturellen Konsequenzen vorlag, mu1 man ihn hinnehmen. Sobald es sich aber um einen
Bau handelt, der die gesamte Jdeologie der Epoche kunstlerisch gestalten soil, und des-
sen Errichtung nicht von absolut unaufschiebbarer Dringlichkeit ist, rnuf man mit aller
Kiarheit fragen. ob es notwendig ist, auch diese Position den reaktionàren Akademikern
auszuliefern. Denn es handelt sich jetzt urn nichts anderes als darum, ob das Sowjet
palais der Ausdruck des in RulMand stattfindenden Klassenkampfes sein soil, gesehen
unter der Perspektive des gegenwãrtigen Krãfteverhäitnisses an der kunstierischen, spe
ziell architektonischen Front, oder der Ausdruck des sozialistischen Aufbaus und der
proletarischen Ideologie. lm ersten Fall könnte man sich mit seinem reaktionären Cha
rakter abfinden, als mit einer zu überwindenden Etappe, deren architektonische Gestal
tung freilich besser im Entwurf steckenbleiben sollte. Sobald man aber — wie es tat
sächlich geschieht — das zweite behauptet, steht man vor der Paradoxie, daL der reprä
sentative Bau der proletarischen Revolution in einem reaktionären Stil ausgeftihrt wird.
Und dann mu1, man auch den vorubergehenden Sieg der Reaktion sofort und mit alien
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Mitteln bekampfen, zumal sie — die objektive Situation mit ihrer Disproportion zwischen
kUnstlerischer und ökonomischer Entwicklung ausnutzend — mit vielen Mitteln auf das
Bewuf.tsein zunickwirkt, urn diese Disproportion zu vergroiern und zu verewigen.

Zunächst geführdete man die notwendigen Folgerungen aus der richtigen Erkenntnis,
da1 die funktionale Architektur der kUnstlerische Ausdruck des Monopolkapitalismus
sei. Wenn Ziapetin Le Corbusier als den grolMen Architekten “der Periode der Kapitali
stendammerung” charakterisiert, so erspart er sich durch das negative Werturteil (in
einer für die weitere Entwicklung gefährlichen Weise) zu analysieren, in weichen bestimm
ten Formen die “Kapitalistendämmerung”, d.h. die höchst reale Tatsache des Monopol
kapitalismus sich im Bauwerk ausdrUckt. Das ist aber durchaus notig, solange man an
dem (schon einmal zitierten) Satz von Marx festhält: “Die Arbeiterklasse hat keine Ideale
zu verwirklichen; sie hat nur die Elemente der neuen Gesellschaft in Freiheit zu setzen,
die sich bereits im Schof der zusammenbrechenden Bourgeoisgesellschaft entwickelt
haben.”

Es ist ferner zwar richtig, dais, die kUnstlerische Gestaltung von der burgerlichen Kunst
nicht in threr Totalität vollzogen werden kann, es ist durchaus marxistisch, auf der For
derung nach Totalität zu beharren, und es ist au1erordentlich wichtig, immer wieder zu
unterstreichen, da1 diese Fordemng auf em Maximum und auf die Totalitãt des künst
lerischen Geistes von einer rnaterialistischen Weltanschauung in demselben Augenblick
gestelit wird, wo der Idealismus sich gezwungen sieht, sich mit Fragmenten zu begnügen.
Aber eine andere Frage ist es, ob man diesen fragrnentarischen Charakter nur als Deka
denz der bi.irgerlichen Kultur erklären kann. Denn man gerät mit den Tatsachen in Wi
derspruch und schafft unheilvolle Illusionen. Tatsache ist, daIs die gesamte burgerliche
Kunst (und Kultur) die Auflosung der feudalen Totalität und Einheit in Einzelheiten ist,
und dai sie niemals von sich aus eine neue Einheit und Totalität geschaffen hat und
ihrem individuellen, abstrakten, auf der Selbstentfremdung beruhenden Wesen nachschaf
fen konnte; Tatsache ist ferner, da1 die funktionale Architektur gegenUber der bisheri
gen burgerlichen Entwicklung im XIX. Jahrhundert sicher eine Evolution, eine Reinigung,
einen Fortschritt bedeutet, was von der proletarischen Entwicklung nicht ohne weiteres
vernachlassigt werden kann.

Man darf weder em Merkmal der ganzen burgerlichen Kunst einer bestimmten und
noch dazu evolutionaren Etappe als Dekadenz vorwerfen, noch kann man die ganze
burgerliche Kunst in Bausch und Bogen unterschiedlos als eine reaktionäre Masse be
trachten. Man gerät dann in den Fehier des Gothaer Programms, den Marx mit allen
semen Konsequenzen — und diese gelten auch für die Entwicklungsgeschichte der Ent
wurfe zurn Sowjetpalais — in semen “Randglossen” festgestellt hat:

“Die Bourgeoisie ist hier (im Kommunistischen Manifest) als revolutionäre Kiasse auf
gefaft, als Trägerin der grofen Industrie — gegenuber Feudalen und Mittelständen, wel
che alle gesellschaftlichen Positionen behaupten wollen, wie das Gebilde veralteter Pro
duktionsweisen. Sie bilden also nicht zusammen mit der Bourgeoisie nur eine reaktio
näre Masse.

Andererseits ist das Proletariat der Bourgeoisie gegenUber revolutionär, weil es, selbst
erwachsen auf dem Boden der gro1en Industrie, der Produktion den kapitalistischen
Charakter abzustreifen strebt, den die Bourgeoisie zu verewigen versucht. Aber das Mani
fest setzt hinzu: daft die MitteIstände ... revolutionär 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, gegenuber der Arbeiterkiasse nur eine
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reaktionäre Masse bilden’ Lassalle wuLte das kommunistische Manifest auswen
dig, wie seine Glaubigen die von ihm verfalten Heiisschriften. Wenn er es also grob ver
fäischte, geschah es nur, urn seine Allianz mit den absolutistischen und feudalen Gegnern
wider die Bourgeoisie zu beschonigen.”

Aber urn den Weg zur vollen Reaktion in der Architektur freizuhaben, mu1,te man
eine Identifizierung 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 uberspringen. lhre Reaktion
wird daher antirevoiutionär im poiitischen Sinne des Wortes.” (Hans Schmidt).

Es soil nicht bestritten werden, da1? Beziehungen zwischen den Wirkungen der funk
,tionaien Architektur (namentlich in den sowjetrussischen Auswüchsen zur Pseudo-Moderne)
und den iinken Abweichungen in der Politik bestehen konnen. Es soil nut gezeigt wer
den, daf es dabei nicht ohne Faischungen der Tatsachen und ohne Mechanismus in der
Methode hergegangen ist, so da die Frage: cui bono? unvermeidlich ist.

Zunachst die Tatsachenfaischung. Man steilt es so dar, als ob die funktionalen Archi
tekten die Vergangenheit nicht anerkennen wollen. Wenn so radikale Phrasen nicht von
wildgewordenen Kleinburgern, sondern von wirklichen Künstlern gemacht worden sind,
so verdecken sie nur mit zynischem Hochmut, den niemand ernst nimmt, wie tief man
tatsächlich mit der Vergangenheit zusammenhangt. Das gilt besonders für Le Corbusier,
der in semen Innenräumen christlich und romantisch, im Baukorper klassizistisch bedingt
ist em Dualismus, der semen Calvinismus blolMegt und em weiteres Glied in der Kette
der Bemuhungen darstelit, Antike und Christentum zu versöhnen. Die burgerliche funk
tionale Architektur steht eo ipso in der Kontinuitàt 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 ware Iächer
lich zu behaupten, daL, dieser Widerstand der untergehenden Kiassen sich nicht bis in
die Reihen unserer Partei widerspiegelt. Er spiegelt sich in ihnen tatsachlich wider!

Alle Abweichungen alier Schattierungen von der Linie Lenins, die sich in den Reihen
unserer Partei voliziehen, sind die Reflexe des Widerstandes der Kiassen, welche sterben.”

Aber fuhrt diese Wechselwirkung zwischen dem Leben der Partei und dem der abster
benden Kiassen zu einer Identitat der Abweichuiigen mit den alten Kiassen? 1st der ver
mittelte Zusammenhang eine unmittelbare ldentität? Offenbar nicht nach Stalinscher —

diaiektischer — Auffassung, trotz der gro1en Schädlichkeit der Abweichungen. Aber nur,
wenn man das eine dutch das andere ersetzt, kann man die ganze moderne Architektur
ohne genugende Analyse theoretisch ablehnen und zugleich praktisch annehmen, kann
man sich ersparen, die “fruchtbaren Elernente zu entwickeln”.

Und zu wessen Nutzen? Unsere fruheren Erorterungen ergaben eine eindeutige Ant
wort. Abet seit wann und wo ist es Ublich, die linke Abweichung zu denunzieren. urn
sich der rechten vorbehaitlos in die Arme zu werfen?

“Unsere zukunftige Aufgabe besteht darin, den Karnpf weiter zu führen an zwei Fron
ten: gegen ‘die Linke’, vertreten dutch die radikalen Kleinburger, und gegen die ‘Rechte’,
vertreten durch die liberalen Kleinburger.

Unsere zukUnftige Aufgabe besteht darin, den Kampf weiter zu fUhren gegen die Vet
sohnler im Innern der Partei, die die Notwendigkeit, an zwei Fronten zu kampfen, nicht
verstehen oder nicht verstehen wollen.” (Stalin)

Der Jofansche Entwurf ist im besten Falle eben die Versohnung der beiden Fronten,
von denen jede auterhalb der Generallinie lauft.
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Es ist erstaunlich, wie sehr die Reaktion ihren durch die gegebene Disproportion zwi
schen okonomisch-sozialer und kunstlerisch-ideologischer Entwicklung bedingten vorüber
gehenden Sieg zu festigen versucht hat: theoretisch und praktisch.

Theoretisch nicht nur durch die Propagierung von Lehrbuchern einer schlecht und
unproletarisch verstandenen Antike, sondern vor allern durch em Phrasenpathos. das der
“Kolossalität” der Projekte nichts nachgibt. Anstatt unumwunden zuzugestehen, daü, in
allen Wettbewerben nicht em einziges Projekt zu finden war, das der proletarisch-soziali
stischen Ideologie auch nur annähernd genügt hätte, konstruiert man einen Gegensatz
zurn Wettbewerb für den Volkerbundpalast, eine Niederlage für Genf, einen Sieg für
Moskau, wdhrend es sich doch in beiden Fallen urn einen beschàmenden Erfolg der aka
dernischen Reaktion gehandelt hat. Nur em einziges Beispiel:

“Die Vorarbeiten fir den Bau des Sowjetpalais und die drei Wettbewerbe urn einen
Entwurf für diesen grandiosen Bau haben ganz unerwarteterweise eine wichtige Rolle
für die Revision des Stiles gespielt, der scheinbar schon endgültig für unsere Zeit fest.
gelegt war . . AJlein die Tatsache der dreirnaligen Wiederholung des Wettbewerbes hat
das Vertrauen in die Richtigkeit des Weges erschüttert, den unsere gegenwartige Archi
tektur eingeschlagen hat. Schlieflich ist am Vorabend des vierten Wettbewerbes der
Leitspruch ‘zurück zur Klassik’ in den Vordergrund gestellt worden.” (Fomin)

Dagegen ist zu sagen: em etwa fixierter Stil “unserer Epoche” war doch in jedem
Fall em bürgerlicher Stil und kein proletarischer. Daf man in Westeuropa jede Verän
derung in der Forrnensprache, jede formale Evolution innerhaib desselben Geistes, für
eine Revolution halt, hat seine guten — bürgerlichen — Gründe, da1 die Kulturtrager in
der trägen Masse des Mittelstandes sitzen; daIs jede Veranderung die Widersprüche und
Grenzen enthüllt, die man als das eigene Todesurteil nicht sehen will; und daf. man
sich mit alien Mittein über die bewuftseinstranszendenten Bedingungen der Kuitur bin
wegtauscht. Eineni Marxisten aber hätte der unproletarische Charakter der funktionalen
Architektur eine Selbstverstandlichkeit sein müssen, und em Marxist hätte auch nicht
von eiiem scheinbar fixierten Stil “unserer Epoche” in dem Augenblick sprechen dür
fen, wo die erste Diktatur des Proletariats eine prmnzipielle Neugestaltung der materiel-
len Basis wie der Ideologie zur Folge hat, und wo dutch diese Tatsache die gröte Er.
schütterung selbst in die bürgerliche Ideologie hmneingetragen ist. Wenn dies für die alten
Akademiker eine neue Erkenntnis war, zu der sie sich durchgerungen haben. so kdnnen
sie sich beglückwünschen; wenn sie aber das Positive, das ihnen durch den Klassenkarnpf
beigebracht worden ist, dazu benutzen, urn hinter die letzte Etappe der bürgerlichen
Entwicklung auf die vorletzte zurückzugehen, d.h. nicht fortschrittlicher, sondern reak
tionärer als das Burgertum zu werden, so muI man ihnen so drastisch wie moglich zu
verstehen geben, dal?, man den Sinn ihrer fanfarenhaften Phrasen sehr wohi durchschaut
hat, da man abet nicht gewilit ist, den Sieg über die linke Abweichung durch einen
der rechten zu ersetzen, sondern durch einen Karnpf gegen zwei Fronten, durch einen
Sieg des Marxismus, der materialistischen Dialektik in der Etappe der Diktatur des Pro.
letariats und des sozialistischen Aufbaus.

Es soil nicht geleugnet werden, daI diesern Phrasenschwall der Akademiker em mar
xistischer Kern zugrunde liegt. Man hatte die Grenzen der bürgerlichen Kunst erkannt,
man sah ungeheure neue Moglichkeiten für die Kunst vor sich. Und da diese im engsten
Zusammenhang stehen mit der tatsächlichen Verwirklichung des Marxismus im Okono.
rnischen und Sozialen, so glaubte man, daf es nut em Schritt sei, urn von der Moglich
keit zu der Wirklichkeit zu kommen, daü die theoretische (Jberlegenheit der marxisti
schen über die burgerliche Ideologie schon oder wenigstens fast gleichbedeutend ist mit
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der praktischen Oberlegenheit. Aber schon im Okonornischen handelt es sich nicht nur
urn einen Schritt, urn die Identifizierung von Theorie und Praxis zu erreichen. Und noch
weniger im Künstlerischen. Anstatt einen Sieg in der Vorstellung mit Phrasen vorweg
zu feiern und die Entwicklung zu verschUtten, indem man in der Wirklichkeit eine reak
tionäre Scheinlosung gibt, hätte man über den tiefen Sinn einiger Worte von Stalin
nachdenken und sie für die Kunst, die Architektur des Sowjetpalais anwenden sollen.

“Ich habe eben von der Uberlegenheit des Sowjetsystems uber das kapitalistische
System gesprochen. Ich habe von den kolossalen Moglichkeiten gesprochen, die uns die
ses Regime in unserem Kampf für den volistandigen Sieg des Sozialismus bietet. Ich
habe gesagt, dal wir ohne diese Moglichkeiten den Erfoig der Ietzten Jahre nicht hat-
ten erringen konnen.

Aber eine Maglichkeit ist noch keine Wirklichkeit.
Damit sich die Moglichkeit in Wirklichkeit verwandele, sind gewisse Bedingungen

unerlaiMich, unter denen die Linie, und zwar die richtige Linie, die die Partei verfolgen
mui, eine Rolle spielt, die keinesfalls vernachlassigt werden darf.” (Stalin)

Die sieghafte rechte Abweichung ist nicht bei der Theorie, beirn widerlich verlogenen
Phrasenmachen stehengeblieben, sie ist in die Praxis eingedrungen, hat die Organisatio
nen durchsetzt. Man hat unter dern Vorwurf der Gruppenenge die (von der modernen
bürgerlichen Architektur abhangigen) Brigaden aufgelost, obwohl sic die junge Genera
tion irn Lande des sozialistischen Aufbaues darsteilten, 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 sirjd. Wenn man das
Ubergewicht der Akademiker durch das Hereinnehmen von Arbeitern auszugleichen
sucht, so kann dieser Zusammenschlul neue Kräfte zur Entfaltung bringen. Aber man
solite über dieser bIoIen Moglichkeit nicht vergessen, da das Proletariat, als in den
Dingen der Architektur und der Kunst ungeschult, selbst wenn es zum Bauhandwerk
gehort, wohi eine Kritik geben, eine regulierende Tatigkeit ausüben kann. Aber darin
Iiegt bei der spezifischen Eigenart der Kunst keine Garantie dafUr, da1 im Bauwerk
selbst eine marxistische Ideologie zum Ausdruck kommt. Vie! grö1er ist die Wahrschein
lichkeit, dais em Ko]!ektiv aus heterogenen Elementen bei einern Komprornif landet,
der das Gegentei! einer materialistisch-dia!ektischen Losung ist.

Es besteht kein rnechanischer Zusarnmenhang zwischen Bauorganisationen und Kunst
werk. Man darf nie vergessen, daIs es im Wesen der Kunst als Ideologie !iegt, dai der
materie!!e Unterbau und seine soziale Organisation nur durch Vermittlung eines Indivi
duums Ausdruck finden können. Das bedeutet keineswegs, dal? das !ndividuum etwas
se!bstherrlich schaffen kann, sondern gerade urngekehrt, dal die ideo!ogischen Momente
im Unterbau schon sehr weitgehend gesellschaft!iches Allgemeingut geworden sein mUs
sen, damit sic künstlerisch gestaltet werden können. Denn der Künstler knüpft nicht
unmittelbar an ihre begrifflich-intellektue!le Formulierung an, sondern an deren Trans
formierung ins Emotionale und Unbewufte, die er dann als Formensprache ins Bewut
sein zieht. Man bringt sich also urn den immensen Vorteil, den die Hinzuziehung der
Arbeitermassen bedeutet, wenn man die Grenzen ihrer kritischen und regu!ativen Tatig
keit, ihre erzieherische Ruckwirkung auf die Menta!ität der Architekten versch!eiert,
indem man positive Leistungen von ihnen ver!angt. Das heit, das Problem von au1$en
anstatt von innen anpacken, das heift, den reaktionären Akademikern einen organisato
rischen Vorwand zu ihrer Rechtfertigung liefern.

Ko!!ektive Arbeit kann in der Kunst viele Aufgaben haben, sic kann z.B. die Vorbe
reitungen betreffen, die Schaffung der materiellen. die Khirung der ideologischen Grund
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lagen, aus denen das Kunstwerk entsteht; oder die [lebung und Sicherung des Durch
schnittes und Gesamtniveaus der Baukultur. Was darüber hinausgeht, ist Utopie. die sich
in dem groben Unfug zu erkennen gibt, den man in den Berichten mit dem Wort “cra
teur” treibt. Wenn man dieses Wort nicht präzise definiert, ist der so verspottete Restau
rateur Brasini ebensogut em• ‘crateur” wie die Akademiker oltowski und Jofan. “Cra
teur” ist deijenige, der für eine materielle Basis einen adaquaten ideologischen Ausdruck
schafft, und zwar flir eine soiche Basis, die bisher noch gar keinen oder keinen genugen
den Ausdruck hatte. In diesem Sinne gibt es mehrere (nicht absolut voneinander getrennte)
Arten von “crdateurs”: revolutionäre und evolutionäre, d.h. soiche, weiclie die anschau
liche künstlerische Form für eine neue, revolutionár entstandene Weltanschauung (eine
neue Kiasse) suchen, und soiche, die für eine Wendung innerhaib der bestehenden KIas
senherrschaft (z.B. Ubergang vom Konkurreni- zuni Monopolkapitalismus) einen neuen
angemessenen Ausdruck suchen; und schIiefhch soiche, die eine schon im Ansatz ad
äquat vorhandene Ideologie, mit Hilfe neuer formater Mittel volt entfalten. Die Aufgabe
der ersten Gruppe ist die schwierigste, und das rnacht begreiflich, warum das Programm
für das Sowjetpalais nicht auf den ersten Anhieb verwirklicht werden konnte. Aber man
lost die Aufgabe nicht durch Kollektivorganisationen, die den Akadernikern eine üuf?ere
Sanktion für ihre unmarxistischen Entwürfe sichern.

11. Ich habe mich so ausführlich mit der Art und dern Umfang des Sieges beschaftigt,
den die rechte Abweichung in den Entwürfen zum Sowjetpalais, unter dem Vorwand
eines Erfolges über die linke Abweichung, in Wirklichkeit Uber die rnateriaiistisch.dialekti
sche Generallinie, davongetragen hat, weil so am deutlichsten wird, da1 man bei der
blofen Feststellung der Tatsache einer Disproportion zwischen materieller und ideolo
gischer Entwicklung nicht stehenbleiben kann Es 1st rn höchsten ale unwahrschein
lich. daf diese Disproportion andere Folgen gehabt hütte als diejenige, die Akademiker
als Lehrer in Anspruch zu nehmen: daf sie darüber hinaus zur Preiszuteilung an die
Akademiker und zur Verschleierung des Klassencharakters ihrer Entwürfe geführt hàtte,
wenn nicht eine bestirnmte Kiasse em wohifundiertes Interesse daran gehabt hätte. We!
ches ist diese Kiasse?

Die Beantwortung dieser Frage 1st urn so notwendiger, ats man aus dern reaktioniiren
Charakter der akzeptierten Entwurfe sehr weitgehende Schlusse gezogen hat. Die eine
Gruppe vorwiegend europäische Burger behauptet, es sei damit bewiesen, dai. man
auf marxistischer basis uberhaupt keine Kunst hervorbringen kOnne, weil die schopferi
sche Kraft des lndividuums getötet wurde; die andere Gruppe -- meistens “marxistische”
Gegner der Sowjetunion behauptet, der Mi1erfolg habe seine IJrsache darin, dafS
man das Sowjetpalais zu einer Zeit baue, wo die Sowjets bereits vernichtet oder derart
umgebildet seien, da sie ihre ursprungliche, aktiv revolutionäre Bedeutung verloren
haben, und die Diktatur des Proletariats durch die Diktatur eines Mannes oder die ether
Klasse: der BUrokratie ersetzt sei.

Mit der ersten Gruppe von Gegnern werde ich mich nur kurz beschaftigen. Sie fol
gem bewuLt oder unbewuit etwa so: wenn in RufMand auf Okonomischem und politi
schem Gebiet eine kornmunistische Revolution stattgefunden hat, und wenn nach rnarxi
stischer Theorie die geistigen Schopfungen vorn inateriellen Unterbau abhängig sind, so
mui, die wirk!iche Revolution sich irn Geistigen ausweisen. Oder umgekehrt: reaktionar
kleinburgerliche Geisteserzeugnisse beweisen, da1 nicht eine den europaischen Verhalt
nissen voraneilende proletarische, sondern eine den europaischen Verhältnissen urn mehr
als em Jahrhundert nachhinkende burgerliche Revolution stattgefunden hat.
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In einem soichen Schlu1 bleibt die Grö1e und Tragweite der russischen Entscheidung,
insbesondere der Abstand von den Moglichkeiten des Systems zu den Wirklichkeiten der
Wirtschaft, der Politik und erst recht des Geistes unberucksichtigt. Denn man übersieht
neben vielem anderen, daf die revolutionäre Entscheidung eine so prinzipielle Bedeu
tung hat, dai? sie einen groen Teil der burgerlichen Techniken und Kunstformen (z.B.
Olmalerei und Staffeleibild) in Frage stelit, eine ganz andere Rangordnung zwischen den
Künsten konkretisieren mu1, ganz neue Grundlagen für die kUnstlerische Gestaltung zu
suchen hat. Der gebildete Europäer macht einen abstrakten und mechanischen FehI
schlui von den neuen Wirtschaftsmoglichkeiten auf neue Geisteswirklichkeiten; und an
statt einzusehen, dali dieser Kurzschluli ohne alle dialektisch vermitteinde Zwischenstu
fen ganz zu semen Lasten falit, klagt man die Russen an, dali die neue Kunst sich nicht
mit der Schnelligkeit der gottlichen Weltschopfung verwirklicht.

Gegenuber soichen Anspruchen vergleiche man etwa die Entwicklung der christlichen
Kunst aus der antiken oder nur die der burgerlichen Kunst aus der feudalen! Die Lange
der Zejtabschnitte im Verhältnis zu den fünfzehn Jahren russischer Revolution mufi
jedem Unbefangenen zeigen, wie sinnios eine soiche, von uneingestandenen Sehnsüchten
getriebene moralisierende Kritik ist. Aber man braucht nicht beim Faktor der Zeit ste
henzubleiben. Die burgerliche Kunst entwickelte sich als Malerei allmählich innerhaib
der kirchlichen Kunst, wie die burgerliche Wirtschaft innerhalb der feudalen, lange ehe
die burgerliche Gesellschaft durch eine Revolution die politische Macht an sich nfl. Da
her hatte, als dies geschah, Chardin fast alle treibenden Momente der burgerlichen Kunst
des XIX. und XX. Jahrhunderts (Courbet und Picasso) schon vorwegnehmen konnen.
Viel weniger hatte sich die burgerliche Architektur innerhalb der alten Gesellschaft vor
bereiten kOnnen, weil Architektur als ailgemeinste und universeliste Kunst nicht mehr
der adaquate ideologische Ausdruck des Burgertums ist. Das Proletariat mufi aber teils
aus mateniell-praktischen, teils aus ideologisch.dialektischen G runden mit die ser Kunst
anfangen, für die es im Burgertum selbst nur dürftige Ansätze der Entwicklung vorfin
det. Schon aus dieser Erbschaftssituation folgt, dali jede gewaltsame Antizipierung not
wendig in Eklektik und Utopie verfallen muli. Und gerade das Burgertum beklagt sich
über den reaktionaren Charakter solcher Antizipationen, obwohl seine eigene Unfahig
keit zu architektonischen Schopfungen eine der Hauptursachen ist!

Em seit einem Jahrhundert in historischem Denken sich erschopfendes Europa stout
plotzlich diese seine eigene Basis beiseite und verlangt in einer ganz unhistorischen Weise,
dali der Weg des Aufbaues einer proletarischen Kunst langstens in den sechs Schopfungs
tagen vollendet sei, damit am siebten nicht das russische Proletariat von semen schOpfe
rischen Anstrengungen und Opfern, sondern das europaische Kleinbürgertum von semen
unfruchtbaren Aufregungen ausruhen kann. Und da das revolutionäre Proletariat den
kategorischen Imperativ, dali Ruhe die erste Burgerpflicht sei, nicht erfüllen kann, so
steigt man in die hOchsten Prinzipien hinauf, dali die Totung des freien Individuums und
die Aufnichtung der Gottlosigkeit die Kunst notwendig vernichten müsse. Solche Prin
zipien beweisen nichts gegen den Marxismus und nichts für die hinschwindende soziale
und ideologische Lebensbasis, es sei denn ihr eigenes Bedürfnis nach falscher Glonifizie
rung. Der Marxismus tötet ebensowenig das Individuum, wie er die Gesellschaft ver
gotzt. Es wird sich erweisen, dali das dialektische Verhältnis zwischen Sozialem und
Individuellem der Kunst wesentlich günstiger ist als der liberalistische und monopolisti
sche Kapitalismus, die nur eines der Extreme gelten lassen konnen. Und was den Atheis
mus betrifft, so hat Marx selbst — als historische Tatsache — zugegeben, dali alle bis
herige Kunst durch die Mythologie vermittelt war. Ich habe an anderer Stelle gezeigt
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(siehe Marx in “Proudhon—Marx- -Picasso”), daf die christliche Mythologie seit mmdc
stens 150 Jahren diese Aufgabe nicht mehr erfullt, nicht mehr erfüllen kann, daL alle
Versuche des XIX. Jahrhunderts. einen künstlichen Ersatz zu schaffen, gescheitert sind
(Bdcklin, Wagner; Gauguin etc. etc.), und daü sich aus diesem Erbe die Aufgabe ergibt,
eine Kunst ohne mythologische Vermittlung zu schaffen. Urn so notwendiger wird aller
dings, eine Losung mit Hilfe der rnaterialistischen 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, Tnochte ich
darauf hinweisen, daf. sich das Problem nicht notwendig auf ihre allzu einfache Formel
zu reduzieren brauchi. Es gibt in Sowjetru1land nehen dern Klassenkampi auch den
Gegensatz zwischen Stadt und Land, zwischen dern Proletariat und den Bauern. Daf
man dabei ist, diesen Gegensatz zu Uberwinden, schlieft nicht aus, da1 er das Programm
und die Entwicklungsgeschichte der Entwurfe zurn Sowjetpalais mitbeeinflu1t hat.
Gerade wed der Kampf urn den Bauern, der Karnpf urn seine Erziehung zum Marxis
mus eine so gro1e Rolle spielt, könnte das Bedürfnis rnitgesprochen haben, ihm neben
der dauernd wechselnden Taktik dieses Kampfes etwas Repriisentatives und Monumen
tales als Resultat zu zeigen. Die Vermutung, daf3, das konservative Element der Bauern,
die noch nicht vollzogene Synthese zwischen Stadt und Land, nicht ohne jede Bedeu
tung war, läit sich durch europäische Analogien stUtzen. Denn hier sind es nicht selten
diejenigen KUnstler, welche yarn Land in die Stadt gekommen sind, die in der Klassik

em Mittel sehen, die Diskrepanz ihrer doppelten Bedingtheit zu Oberbrhcken. Ich denke
z.B. an Maillol. Man erinnere sich iiberdies an die Zeit, in der die sowjetrussische BUro
kratie selbst em Interesse daran gehabt hat, sich gegen das revolutioriare Proletariat der
Stadt auf das bäuerliche Element der Provinzen zu sthtzen.

Em anderer Erklarungsgrund könnte in dem Verhältnis zwischen nationaler Abschlie
fung und internationalen Zusarnmenhangen liegen, das sich allrnählich für die Sowjet
union herausgebildet hat. Da in Europa und Asien die erhoffte Weltrevolution nicht
eingetreten ist. mute sich die proletarische Revolution aus eigenen Kräften konsolidie
ren, urn den Angriffen der irnperialistischen Lander gewachsen zu sein. Nimmt man dazu
die Entfaltung der Sprache, Kunst etc. der einzelnen Nationen innerhalb Ruglarids, die
zur DurchfUhrung der Kulturrevolution unerlälMich war; ferner gewisse, nicht sehr er
freuliche Erfahrungen mit europaischen Architekten, so ist verständlich, da die russi
schen Akademiker verha1tnisrnaiig leichtes Spiel hatten, die europaischen Entwurfe aus
dem Wettbewerb auszuschalten. Als Marxisten durfen wir aber niemals die Tatsache
ubersehen, die schon Marx festgestellt hat, daü die Ideologien sich oft in den wirtschaft
lich und sozial zuruckgebliebenen Ländern entwickeln, z.B. am Anfang des XIX. Jahr
hunderts die Philosophie in Deutschland und nicht in England oder Frankreich. Es ist
zuzugeben, daØ auch unter den europaischen Entwurfen kein einziger war, der der mar
xistischen Ideologie genugt hat. Aber ebenso sicher ist, da sich nicht alle hervorragen
den europaischen Architekten am Wettbewerb für das Sowjetpalais beteiligt haben, und
daf 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 schmälern zu wollen, ist es doch heute klar, daL andere Kunstler eine
ursprunglichere architektonische Begabung haben. Hier sind Fehier in der Vorbereitung
des Wettbewerbs gemacht worden, die sich unheilvoll ausgewirkt haben.

Aber wie es auch immer urn diese beiden Vermutungen bestellt sein mag. sie reichen
allein nicht hin, um das Phänomen der reaktionären Entwhrfe für das Sowjetpalais, ihrer
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Preiskranung und theoretischen Rechtfertigung ganz zu erklären. Wenn man nun aber
in der Burokratie diejenige Schicht oder Kiasse sehen will, die der soziale Träger für den
Sieg der rechten Abweichung auf der architektonischen Front ist, so mui man zunächst
die primitive Identifizierung zwischen Diktatur eines Mannes und Diktatur der Burokra
tie aufgeben. 1st es doch Stalin selbst, der nicht nur die Ursachen, sondern auch das
Wesen und die Gefahren der BUrokratie charakterisiert und sich von ihr distanziert hat.
Er stelit mit aller Schärfe fest:

“Die Gefahr des Burokratisrnus beruht in der Tatsache, daf er das AufblUhen der
unerrnef1ichen Kräfte, die im Regime enthalten sind, hindert, da1 er ihre Nutzbar
machung hindert, daIs er sich bemüht, die schopferische Initiative der Massen zu ver
nichten, und da6 er alle Parteiinitiativen von ihrem wahren Ziel abwendet.

Zweitens beruht die Gefahr des Burokratismus in der Tatsache, da1 er die Kontrolle
der Exekutive nicht verträgt, und dais er sich bemUht, die hauptsachlichen Initiativen
der fuhrenden Organisationen in leblose Papierfetzen zu verwandein.”

“Man kann einwenden, daP das Zentralkomitee, indem es so augenscheinlich die
Absichten des Funfjahrplanes abãndert, sich im Prinzip sogar der Ausarbeitung von Plä
nen entgegenstellt und das Ansehen der Behörden herabsetzt, die mit der Aufstellung
dieser Plane beauftragt sind. Eine solche Einwendung kann nur von eingefleischten Büro
kraten gemacht werden

Allein die BUrokraten sind der Ansicht, da1 em Plan nur gernacht wird, um die Ar
beit zu begrenzen.

Em Plan hat immer nur das Minimum an Leistung bestimmt.
Em einmal angenommener Plan mu1 in der Folge dirigiert werden, seine Durchfuh

rung muI an Ort und Stelle gepruft 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 Burokratie umgekehrt das Maxi
mum der äui?,eren Ausdehnung (bei einem Minimum an ideologischer Verwirklichung)
durchgesetzt, d.h. man hat sich an die Stalinsche Tendenz der quantitativen Erweiterung
gehalten, während man qualitativ em Minimum erreicht hat. Aber das andert nichts an
der Tatsache, da1 Stalin die Bürokratie in gleicher Weise für Feinde sowohl der Masse
wie der Zentrale der Partei halt, während seine Gegner — fälschlicherweise Bürokratie
und Parteizentrale identifizieren.

Hat sich nun Stalin Illusionen über die Ursache der burokratischen Gefahr gemacht,
hat er ihre okonomische Basis, ihr soziales Wesen verkannt? Die Gegner behaupten, die
Bürokratie sei eine Kiasse, die den aus dem Proletariat und aus den Bauern herausge
preiten Mehrwert verzehre — insofern schlimmer als die Kapitalistenklasse, da sie auch
den im Kapitalismus zur Akkumulation bestimmten Ted des Mehrwertes mitverzehre
und dadurch zugleich mit dem sozialistischen Aufbau ihre eigene Basis ruiniere.*

Zunachst ist Stalins Auierung aus dem Jahre 1926 zu zitieren:
“Unser Verwaltungsapparat und unsere Wirtschaftsbehörden verschlingen jahrlich

ungefahr 2 Milliarden Rube!. Es steht auier Zweifel, daf. diese Kosten zum Nutzen
unserer Industrie urn 3-4 Millionen Rube! vermindert werden könnten. Das ist nicht nur
nötig, das ist absolut notwendig”

In der spa•• teren Rede uber den Funfjahrplan sagt er, da1 der “Burokratismus unserer
[:. ‘ Konsumgenossenschaften” das Monopol (99% des Engros-Handels und 89% des Klein

handels) “zum Nachteil der Verbraucher” benutzt hat. Oder positiv ausgedrUckt: “Die

* Siehe Lu n Laurat, L’conomie soviétique, 1931.
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Genossenschaft zieht es vor, den Arbeitern Waren zu liefern, die mehr Gewinn (Kramer
waren etc.) bringen und lehnt es ab, ihnen Waren zu liefern, die, wenn sie auch weni
ger ‘einbringen’, für die Arbeiter doch uner1äIlich sind (landwirtschaftliche Produkte).

Das ist der Grund, weshaib die Arbeiter für 25% der landwirtschaftlichen Produkte
zum Privathandel ihre Zuflucht nehmen müssen, der zu hoheren Preisen verkauft.

Ich spreche hier nicht emma! von der Tatsache, daf unsere Genossenschaften in der
Sorge urn ihr geschaft!iches Gleichgewicht sich nur schwer dazu entschlief.en, die Klein
handeispreise zu senken, obwohl die leitenden Zentraistellen hieruber kategorische
Richtlinien gegeben haben.

Das zeigt uns, daL unsere Genossenschaften tatsächlich nicht im Geiste des sozialisti
schen Sektors arbeiten, sondern angesteckt sind vom Geiste der NEP.

Das von unseren Genossenschaften tatsächlich erworbene Monopolist den Arbeitern
in keiner Weise nützlich, wenn diese Genossenschaften nicht helfen, das Problem der
Verbesserung des Reallohnes der Arbeiter zu losen.

Wenn der Reallohn trotzdem von Jahr zu Jahr rnathematisch steigt, so bedeutet das,
daL unser Regime und unser System der Verteilung des Staatseinkommens imstande
sind, alle Mangel der Genossenschaften auszugleichen und zu überwinden.”

Aus diesen Worten geht hervor, da1 Stalin zugibt, dai die Bürokraten einen ungebuhr
lichen Teil des Nationalvermogens verschlingen, daI sie also vorn Uberprodukt zehren,
weil ihre Zahi zu grofi ist, und weil sie ihre Funktionen nicht richtig erfullen. Ob sie
damit für ihn bereits eine neue Kiasse (im marxistischen Sinne) sind, oder nur eine
machtige Schicht von z.T. parasitärem Charakter, ist nicht ausdrucklich gesagt. Stalins
Auffassung geht, im Gegensatz zu der seiner Gegner dahin, dafi die Bürokratie die Ent
wicklung hemmen, aber nicht vernichten kann, weil das sozialistische System starker ist
als sie. Für Stalin ist sie nicht die Ursache, sondern em Symptom der Schwierigkeiten,
die aus der Situation selbst folgen: aus der Rekonstruktion der Okonomie, der Beschleu
nigung des industriellen Prozesses, der Verschmelzung k!einbäuerlicher Elemente zu gro
fien Kollektiven unter Ausschlieiiung der Kulaken etc. etc. Er gibt zu, dafi die Buro
kratie z.T. im Sinne der Vergrofierung der Schwierigkeiten wirkt. Daher muli auch das
Problem gelost werden, “den Bürokratismus in unsereri Verwaltungen und Organisatio
nen zu zerstören, die bürokratischen Sitten’ und Gebräuche’ zu liquidieren und den
Weg zur Nutzbarmachung der Reserven unseres Regimes frei zu machen, urn die Ent
wicklung der schopferischen initiative und der Aktivitat der Massen zu ermaglichen,
wenn wir unser Land wirklich auf sozialistischen Gnmnd!agen aufbauen wollen.” (Stalin)

Vorausgesetzt also, die Burokratie sei der soziale Trager jener Bestrebungen, die den
Jofanschen Entwurf des Sowjetpalais gutheiflen, so stehen wir vor einer doppelten Auf
fassung der Burokratie. Die eine sieht in ihr em überflüssiges Ubel, eine Klasse, die den
ganzen Mehrwert verzehrt und den ganzen sozialistischen Aufbau zugrunde richtet; die
andere em vorlaufig notwendiges Ubel, eine soziale Schicht oder Gruppe, die einen im
Verhaltnis zu ihrer Nutzlichkeit 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 Machtfulle der Burokratie, in der
Notwendigkeit, sic zu vernichten.

Aus den verschiedenen Auffassungen folgen verschiedene Vorschlage zur Losung
dieser Schwierigkeiten. Eine Einigkeit besteht nur in bezug auf die Intensivierung des
Aufbaues des sozialistischen, der UnterdrUckung des nichtsozialistischcn Sektors. Aber
schon Uber die Bedeutung dieses Faktors für die Partei herrschen verschiedene Meinungen.

Trotiki fordert. dafi in der Partei voile Demokratie hcrrschen, die Partei trotzdem
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zentralisiert bleiben müsse. Er sagt nicht, wie beides in der konkreten historischen Situa
tion gleichzeitig durchzuführen ist und bleibt so im Abstrakten. Da nach ihm ferner die
BUrokratie von der Zentrale herkommt, so wird sem Kampf gegen die BUrokratie zu
einem Kampf gegen die Zentrale; die Demokratie wird wenn nicht verabsolutiert, so
doch zur Thesis im geschichtlichen Proze. Das ist aber zumindest im Anfangsstadium
der Diktatur des Proletariats ganz unmoglich. Trotzki selbst hebt das zu niedrige Kultur
niveau der Massen als einen der Hauptgrunde für die Existenz der Bürokratie hervor.

Stalin trennt Zentrale und Bürokratie. Er will diese durch die Initiative der Partei
masse beschrãnken, zugleich aber die zentrale Organisation gegen diese Initiative sichern,
weil in der noch nicht hinreichend marxistisch erzogenen Masse die schädlichen Abwei
chungen schneller Fuf fassen können. M.a.W. er will die Wechselwirkung zwischen Zen
trale und Masse der Partei; die Vermittlung der BUrokratie ist auf em Minimum zu be
schrànken. Stalin will also wirklich die Diktatur des Proletariats (im Gegensatz zu den
Vorwurfen seiner Gegner), und er versteht darunter: die Diktatur nicht nut nach aufen
(gegen die feindlichen Massen), sondern auch nach innen, abet 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 dutch die Zentrale als das
Bewu1?tsein der Partei zu bestimmen. In der Diktatur des Proletariats besteht also eine
Wechselwirkung derart, da1 in der gegenwärtigen geschichtlichen Situation — die Zen
trale Thesis und die Masse Antithesis ist. In der Antithesis zu threr Thesis steht der aufer
sozialistische Sektor in Rufsland und auLerhalb RulMands und deren Wechselwirkung
untereinander. Da diese Antithesis auf die Thesis zuruckwirkt, hàngt das konkrete Ver
hãltnis der Gegensatze innerhaib der Thesis mit ab von der Antithesis. Daraus folgt die
konkrete geschichtliche Frage, ob bereits der Zeitpunkt der Entwicklung gekommen
ist, wo die Gegensatze innerhalb der Thesis (Zentrale und Masse), die ja immer in einer
Bewegung sind, aus der graduellen und der quantitativen Entwicklung in eine qualitative
Veränderung umgeschlagen sind, oder ailgemeiner: haben die von Stalin angegebenen
Mittel zur Bekampfung der Bürokratie genügt, urn die dialektische Selbstbewegung in
nerhalb der Partei und gegen die Bürokratie aufrechtzuerhalten?

Kann nun umgekehrt der Jofansche Entwurf selbst etwas zur Entscheidung der strit
tigen Frage beitragen? Prinzipiell soilte es der Fall sein, da ja zwischen materieller Basis
und ideologischem Uberbau eine Wechselwirkung besteht. Abet diese ist eben eine dia
lektische Wechselwirkung und nicht em mechanisches Verhãltnis von Ursache und Wir
kung. Darum ist em Schluf von der einzelnen Tatsache ins Allgemeine nicht ohne wei
teres moglich. Nut einige Hinweise lassen sich geben.

Als durch Beweise gesicherte Tatsachen können wir folgendes ansehen:
I. Die BUrokratie verfugt (mit Zustimmung der Zentrale) über einen nicht unbeträcht

lichen Tell des Volkseinkommens für eine Aufgabe, für weiche eine absolute Dringlich
keit zur sofortigen Losung nicht besteht und die im Augenblick nicht im marxistischen
Sinne zu lösen ist.

2. Das Konstruktionskomitee hat die moderne bUrgerliche Architektur (ohne eine auf
marxistischer Methode basierte Kritik) als linke Abweichung denunziert, ist abet selbst
der rechten Abweichung verfallen, die sic “links” maskiert hat. Dieser Sieg der Versöh
niing der linken und der rechten Abweichung unter der Herrschaft der Rechten ist zu
einer Organisation der reaktionãren Ideologie auf der architektonischen Front ausgebaut
worden.

3. Der Bau zeigt die Macht der Ideologie der fruher herrschenden Klasse, und zwar zu
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gleich die Hohiheit dieser Macht im heutigen RulMand, da er nicht das Maximum, son
dern das Minimum dessen gibt, was die herrschenden Kiassen Europas leisten könnten,
nn die Ausfuhrung der Entwurfe ihrer Kunstler nicht durch das kapitalistische Wirt
schaftssystem verhindert würde.

Der Bau ist der Ausdruck einer abstrakten, zentralisierten und herrschenden, riicht
der euler konkreten, kontrollierten und beherrschten BUrokratie, die noch keine Ideo
logie hat und sich daher eine soiche ausborgen muf bei den frUher herrschenden Klassen.

Der Bau reprasentiert zugleich sowohi die wirkliche materielle Niederlage und den
ideologischen Scheinsieg der alten herrschenden Kiassen wie die wirkliche ideologische
Niederlage einer zur Herrschaft strebenden Burokratie, oline daIs man eindeutig feststel
len kann, ob ihr augenblicklicher materieller Sieg em dauerhafter oder vorubergehender
ist. Der Bau ist der Ausdruck eines unentschiedenen Klassenkampfes, aber nicht gese
hen von der Perspektive derer, die ihn als Produzenten durchfuhren, 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 steilt er die marxistische Ideologie des sozialistischen
Aulbaus in der Etappe der Diktatur des Proletariats dar.

Aus diesen Tatsachen kann man nur sc1ilie1en, daL die Entwürfe negative Beweise
sind, d.h. sie zeigen, was noch nicht da ist, während umgekehrt die Verhinderung ihrer
Ausfithrung em positiver Beweis ware daflir, dais die Partei, die Masse wie die Zentrale,
die autokratische Bewegung bei sich durchgefUhrt hat und die Macht besitzt, sie bei der
BUrokratie durchzuftthren. Und darüber hinaus: dai Stalins Konzeption vom Wesen der
BUrokratie richtiger gewesen 1st als die seiner Gegner und dai die von ihrn zur Bekamp
lung der l3urokratie angegebenen Mittel genugen, urn diese, wenn nicht zu vernichten,
so doch wenigstens in Schranken zu halten. In diesern letzten Punkte erwecken die Ent
wurfe zum Sowjetpalais und ihre Geschichte die stärksten Zweifel, denn sie bekraftigen
das Ergebnis einer Analyse dieser Vorschläge selbst: daf sie voller Widerspruche sind.

Darnit wird der Bau des Sowjetpalais zu einem Politikum ersten Ranges. Er hat zu
beweisen, ob sich die rnatxistische Generallinie an der architektonischen Front durch
setzen kann oder nicht. Das bedeutet nicht, da1 em Sowjetpalais nie gebaut werden soil,
sondern da1? es erst gebaut werden darf, wenn die proletarischen Kràfte stark genug
geworden sind, urn es im proletarisch-sozialistischen Geiste aufzurichten.

Wir haben als selbstverstàndliche Grundlage unserer Erorterungen Uber 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, da13 der Wettbewerb nicht nur negative Ergebnisse haben kann. Trotz des
einwandfrei reaktionären Charakters des Jofanschen Entwurfes geben wir zu, da1 selbst
der folgende Satz Wahrheit werden könnte: “Sans aucune exagration peut-on affirmer
que la competition des architectes dans le travail a servi Iittralement de point tournant
dans l’voiution de toute l’architecture sovietique.” (aus dern letzten Bericht in “L’Ar
chitecture”) vorausgesetzt. da1? man der Einsicht vom burgerlichen monopolkapitalisti
schen (‘harakter der funktionalen Architektur die voni reaktionãren Charakter der aka
demischen hinzufügt und da( man gewilit ist, aus beiden Einsichten die letzten Konse
quenzen gema1 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 AusfUhrung des Jofanschen
Projektes zu verhindern, die Tätigkeit der Akademiker auf das Lehr- und Lernbare unter
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marxistischer Kontrolle zu beschränken und unter der gleichen Beschrankung zur vollen
Internationalität zuruckzukehren. Die Vorbereitung muf noch emma! auf einer anderen
Basis begonnen werden, sowohi für das Programm wie für seine Realisierung. Da durch
die bisherigen Wettbewerbe bewiesen ist, da1 eine genügende marxistische Ideologie nicht
vorhanden ist, muf man diese mit alien Kräften herbeif’Uhren, 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 burgerlichen Basis zu erfolgen, d.h. nicht in
einem faulen Kompromif, sondern mit vollem Bewutsein der augenblicklichen eigenen
Grenzen, was auch die theoretische Kiarung auf Grund der Praxis weiter treiben wUrde.
Es ergeben sich dann drei Etappen, deren Verwirklichung zunächst an den Kulturbauten
fur kleinere Gemeinschaften durchzuführen ist.

1. Man verwendet unter Beibehaltung des Baumaterials die Konstruktion so, daf die
ihr immanenten Gegensatze kiar herausgearbeitet werden und zugleich em Maximum an
echter Einheit verlangt wird, d.h. man betreibt die Auflosung der bürgerlichen Architek
tur auf ihrer eigenen Ebene. Was für die Konstruktion gesagt ist, gilt auch für die Raurn
gestaltung und den Baukörper.

2. Man ersetzt das Baumaterial, falls es durch keine neuen Konstruktionsmethoden
der proletarischen Ideologie genügen kann, durch em 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 alien ihren Konse
quenzen: einerseits durch die Schaffung eines Einheitskunstwerkes, andererseits durch
die Schaffung einer neuen Formensprache, die sich foigerichtig aus Material, Konstruk
tion und Raumgestaltung ergibt. Diese Entwicklung, welche die kapitaiistischen Lander
nicht mehr durchführen können, wird auch in SowjetrufMand nicht von heute auf mor
gen zu voliziehen sein. Aber sie muf. volizogen werden, und sie kann volizogen werden.
Erinnern wir uns an die Worte Lenins:

“Bei uns war der politische und soziale Umsturz nur Vorläufer jenes kultureilen Urn
sturzes, jener Revolution, an deren Schwelle wir immerhin schon stehen.

Uns genügt jetzt diese kulturelie Revolution, urn zu einem voliig sozialistischen Lande
zu werden, aber diese Kulturrevolution erfordert unerhörte Anstrengungen, sowohi
rein kulturelier Art - . - als auch materielier Art, weil ja, damit wir uns in em kulturel
les Land verwandeln müssen, 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
spatkapitalistischer und sozialistischer Architektur

1. Raphaels Auseinandersetzung mit der psychologistischen Architekturästhetik
und dem Funktionalismus

Gerade nach seiner Hinwendung zum Marxismus hat Raphael wiederholt und in gröieren
Arbeiten Probleme der Architektur behandelt,1 und das erscheint von seinem Ansatz her
nut folgerichtig und naheliegend. Es ging ihm vorrangig um die Entwicklung einer Theo
ne des ktinstlerischen Schaffens auf empirischer Basis, die nicht allein die endogenen psy
chischen und die immanent ästhetischen Faktoren einbezieht wie die Kunstier- und Werk
theorien seiner Zeit, sondern gerade die komplizierte Dialektik “von bedingenden Em
wirkungen des Seins und sich von ihnen befreienden Ruckwirkungen des Bewu1tseins”.2
Nirgends dürften diese verschiedenen Komponenten des kunstlerischen 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 Abhangigkeit jener
von materiellen Bedingungen und au1erkunstlerischen Bestimmungen unbestreitbar ist.
Jedoch trotz dieser bereits am Phänomen, den einzelnen Phasen und Komponenten der
Architekturproduktion, offensichtlichen Verflechtung materieller und ideeller Momente
hat wohi kaum em Theoretiker vor Raphael eine Architekturtheorie entw.ickelt, die
nicht nur die Falle 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 erklärt Raphael nicht auf mechanistische Weise das Verhältnis zwi
schen materiellen und ideellen, insbesondere ästhetischen Faktoren, die sowohi bei Kon
struktion, Gestaltung des Raumes und des Baukdrpers wirksam sind, sondern erkennt in
ihnen das komplexe dialektische Wechselverhältnis, das auf dem Zusammenwirken von
Produktivkraftentwicklung und Produktionsverhaltnissen in den verschiedenen Momen
ten der Bauentwicklung basiert. Raphael strebt mit seiner Theorie eine Synthese der un
terschiedlichen Aspekte von Architektur an, die je für sich bzw. rein additiv, bereits in
den Theorien seiner Zeit vorfindlich waren. Urn diesen Ansatz Raphaels, den er übrigens
nie rein theoretisch, sondern stets als Kritik oder Analyse bestimrnter Bauwerke oder
architektonischer Tendenzen entwickelt, durchsichtig zu machen, rnüssen die beiden em
ander kontrdren Ausgangspositionen, auf die sich die Architekturtheorien seiner Zeit zu
rückführen lassen und auf die Raphael sich bezieht, in ihren Hauptzugen dargestelit 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 Architekturëisthetik
Hatten Schinkel und Semper, die selbst Architekten waren, die materiellen Bedingun

gen, insbesondere Technik und Baurnaterial und die praktischen Gebrauchszwecke von
Architektur durchaus noch in ihre Uberlegungen einbezogen, so wird in der Hegelnach
folge eine Architekturasthetik entwickelt, die von diesen materiellen Faktoren zuneh
mend absieht, oder sie zumindest isoliert von den künstlerischen Aspekten der Archi
tektur behandelt. Das Kunstlerische wird gerade in der Uberwindung der materiellen
Bedingung, in der Entstofflichung der Materie gesehen, in dem Zurücktreten der archi
tektonischen Struktur hinter die ästhetische Erscheinung. t)ber den Rang eines Bauwerks
als Kunstwerk entscheidet seine Oberfläche, der “schöne Schein”, die zunehmend plani
metrisch oder als einheitlicher Gesichtseindruck gedachte Form, nicht aber das, was
diese bewirkt, also Bausubstanz und Konstruktionstechnik.3 Die Architektur wird von
diesen Theoretikern vorrangig bildhaft aufgefalM, statt in ihren funktionalen Zusammen
hängen, und nicht von ungefiihr sind Fassaden und Wandgliederungen wichtigster Ge
genstand dieser Theorie, an denen formale Verhältnisse wie Proportionen und Symme
trie am deutlichsten ablesbar sind. Notwendig muf diese Theorie auf die schmuckenden
Details, die Ornamentik und deren Stellenwert im Bauganzen besonderes Gewicht legen,
d.h. auf die individuellen Zuge der Architekturgestaltung. Hier zeigt sich am deutlichsten
der Zusammenhang dieser formalen Asthetik mit der künstlerischen Praxis des Historis
mus. Die Baugliederung ist für Semper unter ihrem asthetischen Aspekt den auch er
vom materiellen, technischen relativ isoliert untersucht vom Schmücken abgeleitet.4
Ornamentale Bestandteile der Architektur wie Giebelschmuck, Sima und Säulenbasis er
klärt er als Analogie zurn Schmuck der Primitiven, der als Kopfschmuck, urn Hals, Hüfte
und FU1e die Schwerpunkte des anatomischen Baus des menschlichen Korpers hervor
hebt. Ebenfalls von der Organisation des menschlichen Korpers abgeleitet werden die
drei Dimensionen des Raumes, Höhe, Breite, Tiefe, die der Mensch nur aufgrund seiner
homologen Struktur erschlie1?en kann. Diese drei auch für die architektonische Gestal
tung grundlegenden “Schönheits-” oder “Gestaltungsachsen”, die auch Raphael in seiner
Theorie kennt, sind durch Proportionalitat (Höhe), Symmetrie (Breite) und Rhythmus
oder Bewegung (Tiefe) charakterisiert.5 Werden diese Dirnensionen analog dem mensch
lichen Korper und korperlichen Empfinden gestaltet, so lösen sie positive ästhetische
Empfindungen aus. Auch diese durch die Asthetik vermittelte Korrelation von Subjekt
und Objekt, menschlichern lndividuum und Bauwerk akzeptiert Raphael, wie wir sehen
werden, wenngleich er bernüht ist, an die Stelle der Vorstellung von einer naturgegebe
nen Analogie bei den bürgerlichen Theoretikern eine dialektische Vermittlung zu setzen.

Schon Semper dachte die künstlerische 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 Säule und Gebälk, 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.6 Dagegen kristallisiert
sich bei den spateren Architekturtheoretikern die asthetische 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 gegenüber
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Wöifflin, daf 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; daf, wir uns in die Architektur, in ihre
formale Gliederung nicht allein mittels unseres Korpergefuhls, sondern vor allem auch
unserer inneren Organisation hineinversetzen und sie uns aneignen.7

Die Vertikale in der Architektur bedeutet nach der ästhetischen Interpretation
Schmarsows “Lebensenergie”; in den zentripetalen bzw. zentrifugalen Richtungen der
Formen sieht er Streben, Bewegung und Kraft, die sich Gegenkraften widersetzen. Diese
ästhetische Interpretation braucht nach Schmarsow nicht einem konstruktiven, statischen
Tatbestand der Architektur zu entsprechen. Das verstandesmälMge Erkennen der Kon
struktion und Genese eines Bauwerks wird ausdrücklich dem asthetischen Nachempfin
den der Bauglieder entgegengesetzt: “Wer die Erscheinung nicht nimmt, wie sie geboten
wird, sondern hinter sie zurUckgeht und, in Gedanken wenigstens, die Zusammenfügung
aus lauter einzelnen Stücken wiederholt, wie das Werk zusammengekommen sein mag,
der vollzieht doch nur die technische Analyse, läIt aber nicht der unmitteibaren Wir
kung auf Sinn und Gefühl freien Lauf.”8 Asthetik der Architektur beruht immer weni
ger auf der Erkenntnis objektiver Realitat als auf aligemeinsten, elementaren und zu
dem abstrakten menschlichen Erfahrungen.9 So meint Schmarsow auch, da1, das Ana
lysieren statischer Gegebenheiten (beim Wohnungsbau) das Wohibefinden, das die Asthe
tik hervorrufen soil, stören wiirde: “Wir sind darin am glücklichsten, wenn wir mit dem
Zweifei an der Stabjlitat und mit einem wirklichen Konflikt zwischen Kraft und Last
gar nicht erst behelhgt werden.”° Die bUrgerliche Grundlage dieser Asthetik manife
stiert sich besonders deutlich bei Schmarsows Erklarung der ursprtinglichen Abgrenzung
eines famihalen Wohnbereichs bei primitiven Völkern. Schmarsow berucksichtigt weni
ger die konstruktive Funktion und den praktischen Zweck der in die Erde gerammten
Ptahie, die die zwischen ihnen gespannten Wande zu halten haben, sondern vielmehr ist
ihr “innerstes Wesen” nicht dieser Gebrauchswert, sondern ihre Bedeutung als Symbole
des Besitzes und der Reichweite des individuums.1’ Die Erscheinung der Bauwerke, ihre
Form noch nicht ihr Wesen, wie es in der Bauhausästhetik, die diesen Ansatz tQtali
siert, heihen wird12 — entspricht dem naturlichen Organismus des Menschen, semen
physischen und psychischen Kräften und Erkenntnisvermogen. Obwohi Schmarsow
Kunst noch im Hegeischen Sinne als schopferische Auseinandersetzung des Menschen
mit der AuIenwe1t definiert,’3 begreift er Architektur, em 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 Verhaltnis 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 Architekturästhetik, die auf reiner An
schauung beruht, hat ais Bezugspunkt das abstrakte, isolierte Individuum der burgerli
chen Theorie, das die Welt durch Tasten, Sehen und Gehen ohne Ziel erfa1t, em Be
sitzergreifen ohne konkrete Praxis und Arbeit.

In der Folge wird diese burgerliche Architekturtheorie zunehmend historisiert, wo
bei die bei den frtihen Architekturästhetikern noch mntegralen formalen und inhaitli
chen Aspekte weitgehend voneinander isoliert werden. Bereits der spätere Wölfflin und
in seiner Nachfolge Franki und die auf diesen fu1enden Architekturtheoretiker14 setzen
weniger die Untersuchung der grundlegenden und dem Subjekt analogen Eigenschaften
der Architektur fort. Vielmehr beginnen sie, die spezifischen Formen der Raumgestal
tung, Ma1verhältnisse etc. historischer Bauwerke und Epochen zu untersuchen und reine
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Objektkategorien zur Beschreibung historischer Differenzen herauszubilden.’5 Analogien
zwischen Bauwerk und Subjekt werden nicht mehr unmitteibar aufgewiesen, sondern ob
jektiviert und dabei auch konkretisiert, indem Beziehungen etwa in den MaIverhàltnis
sen von Renaissancebauten zur Musik nachgewiesen werden, d.h. zwischen verschiedenen
Bereichen des (Jberbaus.’6 Jedoch sieht diese historische Architekturtheorie von der zu
grunde liegenden Praxis und der Frage nach den materiellen Grunden für diese Analogien
eher noch weitgehender ab ais die frühere Architekturästhetik.

Erst spater wurde die inhaitliche Seite der Architekturasthetik historisiert, d.h. eine
Architekturikonologie entwickelt, die die Bedeutungen untersucht, die in bestirnmten
Epochen den Bauwerken oder einzelnen Elementen tatsachlich zugesprochen worden
sind (z.B. die Saulen oder Pfeiler der christlichen Kirchen ais Apostel) und von denen
die architekturästhetischen Spekulationen seit dem 19. Jahrhundert, die diese Bedeu
tungen subjektivierten, mehr oder minder bewuth abgeleitet worden waren.7

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.’8

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

2. Die funktionalistische Theorie
Die akadernische Architekturasthetik, die vor allem in der Auspragung, die sie durch

Wölfflin und Schmarsow erfahren hatte, Raphael bekannt gewesen sein dUrfte,’9 wurde
seit der Jahrhundertwende immer heftiger kritisiert, insbesondere, da sie ihrern Ansatz
nach em Bauen in historischen oder doch ornamentierten (Jugendstil-)formen bevorzu
gen mul?,te und diesem zur Legitimation diente. So waren es vor ailern die Architekten
und Theoretiker der Avantgarde, Funktionalisten, Konstruktivisten und die KUnstler
der Gruppe de Stiji, die diese burgerliche Architekturasthetik und vor allem die thr
entsprechende historistische Bauproduktion angriffen.

Dabei waren Grundlage und Voraussetzung ihrer Theorien, Aufrufe und Forderungen2°
die neuen Baumaterialien, Eisen und Eisenbeton und die durch sic ermoglichten archi
tektonischen Konstruktionsverfahren, deren Vorteile gegenüber der traditionellen Stein
architektur die Architekten propagierten und praktisch durchzusetzen suchten. Auch
Raphael bezieht sich in semen Arbeiten zur Architektur stets auf diese durch Bauindu
strie und Ingenieurwissenschaft ermoglichten modernen Bauverfahren als materielle Ba
sis der antitraditionelien Asthetik und Architekturtheorie.

Em Charakteristikum dieser Eisen- und Eisenbetonkonstruktionen, das Raphael zur
Grundlage seiner Kritik macht, besteht darin, dal?, die traditionelle Zerlegung oder Zer
legbarkeit der Wand in tragende und lastende Teile, also etwa beim Sakralbau in Säu
len und Gebalk oder Pfeiler und Arkaden, hinfallig wird. Durch die Entwicklung gebo
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gener Trager, die zunächst beim Brückenbau Verwendung fanden, wird diese Aufhebung
der FunktIonsaufteilung in tragende und lastende Architekturelemente eingeleitet. Spa
ter ubernirnrnt der Gerüstbau, der den starren Rahmen eines Gebiudes bildet, die kon
struktive, statische Funktion, wobei dieses rasterartige Skelett als Ganzes den Kräfteaus
gleich zwischen Druck, Zug und Last Ubernimmt, so daIs diese gegeneinander wirkenden
Krãfte nicht einzelnen Architekturelementen zugeordnet werden konnen wie in der
Steinarchitektur.2’ Die Doppelfunktion der Wand und der Architekturglieder traditionel
ler Bauten, die darin bestand, Konstruktionselement zu sein und gleichzeitig gegen die
Au&nwelt zu isolieren, wird in der Eisen- und Eisenbetonarchitektur dagegen eindeutig
zerlegt: das Skelett hat allein struktive Funktion, während die Fullung zwischen diesem
Gerüstbau 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 Gerlists variabel.

Eine weitere Konsequenz dieses Gerüstbaus, die Raphael ebenfalls in seine Kritik em
bezieht, besteht in der relativen Unabhangigkeit der Grundri1gestaltung vom Aufri{.
Zwischenwände können beliebig gezogen werden, ohne die Stabilitat zu beeintrachtigen,
d.h. die Raumaufteilung jeder Etage beim Wohnungsbau kann unterschiedlich sein und
leicht verändert werden. Konstruktion, GrundriP, und Aufril?, bedingen einander weni
ger notwendig als bei der Steinarchitektur.

Der Skelettbau hat im Sinne eines kostensparenden Bauens den Vorteil, aufgrund
der grof.en Zug- und Druckbeanspruchbarkeit des GerUsts die Massivitit früherer tragen
der Steinwände iiberflUssig, d.h. nutzbaren Raum und Baugrund einsparbar zu machen.
Das fiel bereits bei den fruhen Bauten, denen Eisenkonstruktionen zugrunde lagen, auf,
bei denen schlanke GuIeisensaulen wie in Labroustes Bibliothèque Ste. Géneviève und
der Bibliothèque Nationale in Paris22 die Funktion gewaltiger Steinpfeiler übernehmen.
Die gewohnte Wahrnehrnung von Architektur, durch die Proportionen der Steinarchitek
tur konditioniert, mufte allerdings beträchtlich umgeschult werden, urn die Schonheit
dieser Konstruktionen einzusehen, eine der Aufgaben, die die neuen Architekturtheorien
zu übernehrnen suchten.

Der wichtigste Vorteil der neuen Bauweise lag jedoch in den Rationalisierungsmog
lichkeiten sowohl bei der Herstellung wie bei dem Material des Baus. Hierin lag auch
der Hauptgrund des Karnpfes urn die Durchsetzung des neuen Materials. Die Errichtung
eines Baus konnte einfacher (z.B. waren keine Gerüste notwendig) und schneller durch
gefuhrt werden. Die Entwicklung zeichnete sich ab, dal?, 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, dai?, der Architekt als Künstler, der beim handwerklichen Baubetrieb notwen
dig gefordert war, durch den Ingenieur ersetzbar zu werden schien.23

Diese Industrialisierung und Verwissenschaftlichung des Bauwesens wurde seit dem
19. Jahrhundert schrittweise und zunächst quasi unmerklich vollzogen. Denn die neue
ren Konstruktionstechniken und das zunehmend industriell hergestellte Baumaterial wur
den zunächst nur bei sogenannten Zweckbauten, insbesondere BrUcken und Bauten der
Produktionssphare (Fabriken, Lagerhallen) angewandt. Danach wurden die ästhetisch be
reits anspruchsvolleren Gebaudetypen der Distributionssphäre wie Ausstellungshallen,
Passagen, Markthallen und Warenhäuser durch die neue Produktivkraftentfaltung auf
dem Bausektor erfaf?,t, die zuletzt, seit Beginn des 20. Jahrhunderts, mit unerbittlicher
Konsequenz auch auf den Reproduktionsbereich ubergriff, d.h. vor allem auf den Woh
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nungs- und Monumentalbau. Die Industrialisierung immer zahlreicherer Produktions
zweige, der darnit verbundene Zustrorn von Werktatigen in die Ballungszentren und
GroLstädte, der dort wachsende Bedarf an Wohnraum waren wiederurn treibender Mo
tor dieser Entwicklung im Bauwesen.

Die Frage der Technisierung und Rationalisierung war durch die neue Etappe der
Monopolbildung in der Mitte der 2Oer Jahre virulent geworden, als nicht nur arnerika
nisches Kapital verrnehrt in die deutsche Wirtschaft flof, sondern auch in den USA
praktizierte Methoden verschärfter kapitalistischer Rationalisierung von der deutschen
“Wirtschaftsdemokratie” propagiert und von der Industrie ubernomrnen wurden.24 Zu
dern scheint der antagonistische Gegensatz zwischen dem System der jungen Sowjetunion
und dem der kapitalistischen Lander die Auseinandersetzung der lntellektuellen mit
Technik und industrieller Produktion gefordert zu haben. Denn es war unUbersehbar ge
worden, daL die fortschreitende Entwicklung der Produktivkräfte die Lebensgrundlage
beider Systerne war, und ihre Forderung wurde als einzige Chance für Deutschland und
Europa begnffen sich zwischen beiden weitgehend als Bedrohung verstandenen -

Weltmãchten zu behaupten. Aus dieser Situation nach dem Ersten Weltkrieg, in der die
forcierte Industrialisierung sowohl als Grundlage des Kapitalismus als auch für den Auf
bau des Sozialismus in den Vordergrund rückte, erklärt sich wohi auch die einseitige Be
rücksichtigung der Produktivkraftentwicklung bei diesen theoretischen Diskussionen (der
“Maschinenkult” vieler avantgardistischer KUnstler) unter Vernachiassigung des Faktors
der Produktionsverhältnisse, 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 2Oer Jahren eine ideologische Auseinandersetzung
mit der modernen Produktionsweise unabweisbar, die sich in dem Proletkult nahestehen
den Theorien, in der kUnstlerischen Avantgarde zwischen Futurismus, Konstruktivismus
und Neuer Sachlichkeit auf unterschiedliche Weise niederschlug.25 Es ging dabei urn die
Anpassung der noch individualistischen kultureilen und privaten Sphare des Burgertums
an die Industrialisierung, urn die Angleichung des Reproduktionsbereichs an die Produk
tion mittels der industriell hergesteliten Waren. Dieses Problem wurde von der kunstleri
schen Avantgarde moralisch als eines der integralen Personlichkeit diskutiert, weiche die
“Modernitat” im Arbeits- wie im privaten Bereich akzeptieren sollte.26

Auf dem Bausektor ging es dabei urn diese Zeit gar nicht mehr urn die prinzipielle
Durchsetzung der neuen Konstruktionsverfahren beim Wohnungsbau, die u.a. bereits
Perret, mit dern sich Raphael nicht von ungefahr auseinandersetzt, bei semen Pariser
Miethäusern der Jahrhundertwende angewandt hatte. Vielrnehr rnuite die unverhUlite
Sichtbarkeit des Eisen- und Eisenbetongerüsts, ohne nachtragliche Kaschierung dutch hi
storistische oder Jugendstilformen akzeptabel werden, denn erst durch Verzicht auf die
aufwendigen Verkleidungen karn die Kostenersparnis voll zurn Tragen.27

Durch die Industrialisierung des Baugewerbes war eine Bauweise moglich geworden,
die mit der Realisierung des Kapitalinteresses prinzipiell zu einer deutlichen Verbesse
rung der Wohnverhältnisse der breiten Massen führen mu1te. Für diesen Aspekt der öko
nomischen Entwicklung engagierte sich die Mehrzahl der Architekten und Theoretiker
des Funktionalisrnus, die sich dabei mehr oder weniger konsequent — dem Sozialis
mus verbunden fühlten. Billige, zweckmäIige Wohnungen wurden versprochen, hygieni
sche, luftdutchflutete helle Räume, die dutch die Glaswände möglich geworden waren.28
Statt der kanonischen Raumfolge in den bürgerlichen Hausern und der dutch bürgerliche
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Asthetik und Ideologie geforderten Normen bei der Gestaitung des Baukbrpers mit
der Dominanz der Fassade als dem vorrangigen Unterscheidungssymbol der Besitzer --

wird gefordert, den Bau auf der Grundiage eines Bewegungsdiagramms zu planen. das
die Orientierung der Menschen in den Räumen, ihre funktionai bedingten Bewegungen
nachzeichnet. Die Gestaltung des Grundrisses gewinnt damit eindeutig den Vorrang vor
der des Aufenbaues, des Baukorpers, der in der historischen Architektur den Architek
ten den meisten Spielraum bot. Beim funktionalistischen Bau sollen die Wände dagegen,
frei von jedem Symmetriezwang, ailein den unterschiedlichen Funktionen der Innen
räume, wie Schiafen oder Wohnen, genügen der Bau soil sich von innen nach auten
dffnen und in die Gestaltung der Umweit eingreifen. So gehen die Intentionen der Funk
tionalisten, den geseltschaftiichen Anforderungen entsprechend, immer mehr zur Gestai
tung von Siedlungen und Stadtplanung uber.29

Wahrend den akademischen Architekten und Theoretikern die zweckfreie dekorative
Form, die Ornamentik, reinster Ausdruck der “Formkrafte” war30, treten die avant
gardistischen Theoretiker für die Beschränkung der Architekturgestaitung auf die Ver
wendung rein konstruktiver und funktionaler Bauglieder em, für die technisierte, ma
schinelie Produktion und die durch sie bewirkte Koliektivität der Arbeit wie auch der
Lebensbereiche, die zugleich die Aufhebung der Isolation des Künstiers, seine Verbin
dung mit den Massen, mit sich bringen soil.31 Statt der Ausbildung eines auf individuel
ier Formgebung beruhenden Stils suchen sie nach einer Methode, die die Konstruktion
der Bauten mit der Objektivität einer Maschine reguiieren soil, eine Intention, an die
auch Raphael anknupfen wird.

Durch die bildenden Künstler der 2Oer Jahre werden diese Ziele der Funktionaiisten
unterstUtzt. Die Architektur wird von den Künstiern weithin ais integrierender Sozial
faktor und als Hebel zur sozialen Veranderung verstanden. Die Konzeption des Bauhau
ses beruht auf dieser These.32

Kunst soil nicht mehr Dekor sein, sondern unmittelbare Gestaitung und Ausdruck
der Lebensprozesse. “Leben” wird nun sehr anders ais urn die Jahrhundertwende
mit Produktion gieichgesetzt, der das Individuum und seine Subjektivitat untergeordnet
werden; denn jene greift unübersehbar in die bisher ais privat und individueli verstande
nen Lebensbereiche em.33 Die Veranderung der sozialen Verhaltnisse wird in der Erhö
hung des Lebensstandards, darunter vor allem in der Verbesserung der Wohnverhãitnisse
gesehen, die dutch die Produktivkraftentwickiung magiich geworden ist. Bauen oder
Revolution’ heiIt der berühmt gewordene Aufruf von Le Corbusier, zu dem Raphael
kritisch Steilung nirnmt.

Die These, da em Gebäude direkt den Bedürfnissen der Benutzer entsprechen, eine
enge Anpassung an Formen der Produktion und Reproduktion bilden solle, kam der
Forderung gleich, trotz der Präfabrikation von Material und Konstruktionselementen
jeden Bau unmittelbar neu zu konzipieren. Em Kodifizieren und Tradieren von Formen
durch Schuibildung wurde zusammen mit der Asthetik abgeiehnt, die die Kanonisierung
bestimmter Formen bestatigt hatte. Aus diesem Versuch der Anpassung an jeweils neue
Lebensprozesse, und das hie1 de facto an die Erfordernisse industrieller Produktion
unter kapitalistischem Verwertungsinteresse, biidete sich eine Kunst- und Traditionsfeind
lichkeit heraus, die gerade auch die künstierischen Richtungen, wie neben dem Funktio
nahsmus etwa den Futurismus oder auch — alierdings unter anderen Prämissen — den
Proletkult charakterisierte.

Trotz der theoretischen Abiehnung einer relativen Eigenständigkeit der Asthetik bei
der Baugestaitung blieb es realiter unvermeidlich, dais auch der Funktionaiismus em be
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stimmtes Formenrepertoire herausbildete bzw. sich an traditioneller Architekturgliede
rung orientierte. Auf die gotisierenden Formen der Viollet-L.e-Duc-Schule und die kiassi
zistischen Elemente bei Perret, die eine Diskrepanz zu seiner Theorie bilden, weist
Raphael deutlich him Die spatere Architekturgliederung (etwa der Aulenwände), die je
denfalls offensichtliche Anklange an traditionelle Architektur vermied und statt dessen
auf elementaren geometrischen Formen und Formkombinationen beruhte, ist nach funk
tionalistischem Verständnis nichts als die Sichtbarmachung der Konstruktion selbst, also
deren “notwendiger” Ausdruck. Auf die Selbsttauschung, die in dieser These liegt, hat
Raphael scharfsinnig hingewiesen (s.u.). Während die kunstwissenschaftlichen Architek
turtheoretiker sich dessen bewuL,t blieben, daIs die ästhetische 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 Selbstverständnis
die architektonische Konstruktion (und diese gilt als Wesen der Architektur) selbst, durch
diese direkt hervorgebracht. Der Bann dieser sehr viel totalitäreren 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 RUckfUhrung auf die Empfindung des Menschen mit
eingeholt und wurde sie darnit 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 lnstanz beziehbar, die diese in sich vollig rational scheinen
den Prozesse bei der Baukonstruktion in Gang setzte. Das wird die lange fraglose Gultig
keit der funktionalistischen Theorie in den kapitalistischen Ländern verursacht haben,
die Raphael allerdings schon damals nicht akzeptiert hat.

Die durch die industrielle Entwicklung ermoglichte avantgardistische Architekturproduk
tion wurde zur Basis der Kunst- und Literaturtheorie des Funktionalismus, in der die
funktionalistische Architekturtheorie veraligemeinert und auf andere künstlerische Be
reiche ubertragbar gemacht worden ist.35 Angelpunkt dieser Theorien ist ebenfalls die
Auseinandersetzung mit der maschinellen gesellschaftlichen Produktion, die in der Ar
chitektur am unmittelbarsten in den khnstlerischen Bereich eingriff, und deren Konse
quenzen für Kunstproduktion und Kunsttheorie überhaupt.

Wie der architektonische Funktionalismus seinem Wesen nach als Formalismus deut
bar ist — wir werden sehen, dai, Raphael ihn so begreift —, so gibt es vor aHem in der
Sowjetunion Querverbindungen, ja eine immer weitgehendere Verschmelzung zwischen
den Künstlergruppen, die sich als Formalisten bzw. Konstruktivisten oder Funktionali
sten verstehen, und so geht die Theorie des russischen Formalismus in der des Funktio
nalismus auf.36

Der grundlegende Ansatz des frUhen russischen Formalismus, der dem der Architek
turtheorie gleicht, besteht in der Untersuchung der Verfahren und Mittel, die em Kunst
werk konstituieren, das demnach von seiner Konstruktion h@r verstanden wird, nicht wie
in der Anschauungsàsthetik als symbolhafte Gestalt. Der Künstler 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 daf? es auf seine Genese und auf eine aus dem Sy
stem seiner Konstruktion und deren Elementen hinausweisende Funktion hin befragt
wUrde. Die alte Form-Inhalt-Korrelation wird in der Theorie des Formalismus schritt
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weise abgebaut. Künstlerische Formen sind keine Manifestationen von ldeen wie in den
auf Hegel fufenden Asthetiken, sondern nicht reduzierbare bzw. genetisch erkidrbare
Elemente und somit von dem, was traditionelierweise als lnhalt gait, prinzipieli nicht Un
terschieden.3 Sie gewinnen ihre Funktion aliein in dem verselbstandigten System der
Konstruktion, nicht jedoch in einem mimetischen Verweisungszusammenhang.

Vergieichbar hatte sich die Entwickiung in der Architektur voiizogen. Das Asthetische
eines Baus, das die kunstwissenschaftlichen Architekturtheoretiker in seinem mimetischen
Verweis auf die menschliche physische und psychische Struktur sahen, das in zwar
ideaiistischer Verkurzung — in den nicht-struktiven Aspekten und Eiementen eines Baus,
in der Uberwindung des Stoffes durch die Form, gesehen wurde, wird ais eigenstandige
Kategorie durch den Funktionalismus aufgegeben. Asthetische Form ergibt sich quasi
automatisch durch die Organisation bzw. Realisation von Zwecken und Konstruktions
gesetzen. Hieran anschiiel?end sieht Mukarovsk9 die ästhetische Funktion eines Kunst
werks allein in der Organisation aul?,erasthetischer Funktionen. Form ist nichts als die
volikommene Gestaltung eines Zwecks.38

Die künstlerische Organisation ergibt sich gieichsam von selbst, der KUnstler treibt die
Automatik nur voran. Der gewisse Fatalismus dieser Kunsttheorie,39 aus der die ki.instle
rische Omnipotenz verdrangt wird, dhrfte ebenfalls in dem Vorbild der maschinellen Pro
duktion, die scheinbar ohne rnenschliches Zutun abläuft, seine Wurzei 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 führt,
ebenso wie die rnaschineHe Herstellung eines Gegenstandes. Damit dringt zugleich das
Gesetz der Rationahsierung, der Einsparung von Mittein, das bei der Architekturproduk
tion seine materiellen GrUnde hat, in die Literatur- und Kunsttheorie em. Kunstlerische
Okonomie wird zu einern Qualitatskriterium. Für alie Eleinente eines Kunstwerks mu1
eine notwendige Funktion im Ganzen des Strukturzusammenhangs nachweisbar sein, um
es zu legitimieren.4° Entsprechend wird auf der Seite des Rezipienten durch funktiona
hstische Konstruktionen “seelische Energie” “eingespart”.4’

Hier offenbart sich wieder deuthch der fragwurdige Hintergrund funktionalistischer
Bauweise: weiches sind die Funktionen, die diese antiästhetische Architektur ihrem An
spruch nach so vie! genauer nachzeichnet als die traditioneile Architektur? Ihre Zweck
maIigkeit setzt voraus, daf die menschiichen Vermbgen und Bedürfnisse bereits zerlegt
und isolierbar sind, wie es die gegeneinander verseibstandigten arbeitsteihgen Produktions
prozesse und die von ihnen nochmals getrennten Reproduktionsformen vorzuschreiben
scheinen. Die funktionalistische Architektur tendiert somit zur Monofunktionalitat. Die
Integration der Arbeiterkiasse, die die funktionalistische Bauweise versprach, hatte zur
Bedingung und zum Preis, da1 Architektur genereil darauf verzichtet, Abbild komplexer
und integraler menschhcher Funktionen und Bedürfnisse zu sein, die nicht selbst wieder
allein dem Antrieb der Produktivkraftentwickiung dienen, sondern deren Ziel und Zweck
diese sein soilten. Das hei1t: die Voraussetzung dieser Architektur bieibt, da1 die kapi
talistische Grundlage der Produktion akzeptiert wird.

3. Raphaels Architekturtheorie als Versuch der Vermittlung zwischen Asthetik
und Konstruktion
Raphaels Architekturtheorie lä1t sich als Versuch einer Synthese zwischen der kunst

wissenschaftlichen, ästhetizistischen und der funktionalistisch-praktizistischen Theorie
verstehen. Freilich hatte sich in den frUhen 3Oer Jahren, als Raphael seine Architektur
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aufsatze schrieb, bereits von verschiedenen Seiten her eine Annaherung der Standpunkte
angebahnt. Bereits Frankl hatte als eine Kategorie zur Beschreibung von Architektur ihre
“Zweckform” eingefUhrt, unter der er Architektur als “geformte Schauplatze menschli
cher Handlung” begreift. Hierin ist durchaus em Bezug zu den Bewegungsdiagrammen
der Funktionalisten zu sehen, die diese als Grundlage eines Baus werten. Allerdings
bleibt diese Erfassung der praktischen Funktion eines Gebäudes ohne Konsequenz auf
seine ästhetische Analyse, der Bestimmung des “inneren Zwecks”, der wiederum allein
an der physischen und geistigen Erseheinung des bürgerlichen Individuums orientiert
bleibt.42

Auf der anderen Seite nähern sich die funktionalistischen Architekten zunehmend
und auch nach ihrer Theorie intendiert einem neuen Formalismus,43 eine Entwicklung,
die nicht zuletzt durch die Auftragslage in den westlichen Ländern gefordert wurde. Da
die groten sozialen Bauaufgaben, die ihrer Theorie und Gesinnung gemä gewesen wä
ren, die Ausnahme blieben, bildeten weiterhin Entwürfe für Einfamilienhäuser und Vil
len ihre wichtigsten Auftrage, bei denen die individuelle Form, das künstlerische 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 hie1t, eher regressiv, so versucht Raphael zukunftweisende Momente der
bUrgerlichen Anschauungsasthetik mit dem Rationalismus des Funktionalismus zu ver
binden. Dabei stützt er sich wesentlich auf die differenzierende architekturtheoretische
Diskussion urn 1930 in der Sowjetunion, die die Defizite des Funktionalisrnus und Forma
lismus, aber auch eines blo1en Historisrnus vorn Standpunkt der Forderung nach elner
sozialistischen Architekturproduktion aus aufzuweisen suchte.’a

Raphaels Architekturtheorie wie seine Kunsttheorie uberhaupt unterscheidet sich prinzi
piell von der kunstwissenschaftlichen Architekturästhetik und auch von der funktiona
listischen Theorie dadurch, da sie genetisch 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, und die darin besteht, “die Elemente der Basis zur Einheit zu bringen”.45
Die Definition deutet die Nähe des Raphaelschen Begriffs der Methode zu den von den
Formalisten untersuchten künstlerischen Ve rfahren an, aber auch dessen weitergreifen
de Tendenz. Konstruktion und Baumaterial sind für Raphael grundlegende Faktoren
auch für die ästhetische Seite der Bauproduktion, die Raphael allerdings nicht wie die
Funktionalisten mit dem Zusammenspiel jener Faktoren gleich setzt. Insbesondere in
seiner Arbeit Uber Lurcats Schulbau hat Raphael die determinierenden materiellen Be
dingungen einer Bauaufgabe präzise benannt und ihr Wechselverhaltnis zu den ideologi
schen konkret aufgewiesen.

Konstruktion und Baurnaterial — bei Raphaels Untersuchungsgegenstanden handelt
es sich vorwiegend urn Eisen oder Eisenbeton sind für Raphael zwar auch die direk
teste Folge der Produktivkraftentwicklung. Diese sieht Raphael jedoch nie, wie die Funk
tionalisten, isoliert von den Produktionsverhältnissen, weiche vielrnehr auf die Entfaltung
der Produktivkräfte und deren Richtung einwirken. Eisenbeton und Skelettbau und dessen
Technik sind daher für Raphael em Produkt der kapitalistisch organisierten Wirtschaft. Sieht.
Raphael bereits in diesen scheinbar wertneutralen, primären Gegebenheiten, die sich nach
funktionalistischer Voraussetzung allein dern naturwissenschaftlichen Fortschritt verdanken
die Dialektik von Produktivkräften und Produktionsverhältnissen, so erst recht in dern
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komplizierten Verhältnis zwischen Baumaterial und Konstruktionstechnik einerseits und
der Gestaltung des Baukörpers und der in ihr sich realisierenden Raumvorstellungen an
dererseits. In letzteren artikulieren sich am direktesten die gesellschaftlichen BedUrfnisse
sowohl materieller als auch ideologischer Art, die ihrerseits mehr oder weniger deutlich
die Widersprüche der gesellschaftlichen Verhältnisse reproduzieren. Durch diese wird ins
besondere die Grundrifgesta1tung bestimmt. Technik und Baumaterial sind nicht unab
hangige Variablen, sondern dienen dazu oder sollten dazu dienen46 , diese Bedürfnisse
zu realisieren, wenngleich sie selbst wiederum auf die Bedürfnisstruktur zurückwirken,
d.h. im Bereich der Architektur auf die Raumvorstellungen und die Gestaltung des Bau
korpers.47

An Lurçats Schulbau analysiert Raphael eingehend, wie die in unserer Gesellschaft
antagonistischen Gegensatze 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 Widerspruche
kodifizieren, gebunden war. Andererseits weist Raphael auch auf Lurçats partielles Un
terlaufen dieser reaktiona••ren Bestimmungen hin zugunsten einer Ermoglichung fortschritt
licher padagogischer Ansätze, die in jener Zeit wohl nut eine kommunistische Gerneinde,
die den Auftrag gab, tragen konnte. Lurçats Bauweise versprach somit, wenn auch in den
Grenzen, die nicht nur dutch 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, da1 die rapide Entwicklung
der Produktivkrafte und deren Auswirkung auf den Bausektor nicht als absoluter Fort
schritt zu werten ist, sondern dal dieser durch die kapitaitischen Eigentumsverhaltnisse
begrenzt bleibt, trifft Raphael in seiner Kritik am Funktionalismus bereits jene Merk
male, die erst in den 6Oer Jahren, nach fast einem halben Jahrliundert funktionalistischer
Bautatigkeit in den westlichen Landern,unubersehbar geworden sind. Der Funktionalis
mus baut, trotz der subjektiven Parteinahme der Architekten für die Massen, das Exi
stenzrnaximum für die Kapitalisten und das Existenzminimum für die Arbeiter (S. 98).
Le Corbusiers Ruf: “Bauen oder Revolution” versteht Raphael als eine Malnahme auf
derselben Ebene wie die Sozialenzyklika des Papstes,48 als den Versuch, das Proletariat
zu entproletarisieren. Gerade die viel gepriesene Zweckrationalität dieser Architektur,
die sie von historistischen Bauten unterscheidet, läl,t sie ungeeignet sein, den Bedürfnis
sen des Proletariats zu genügen. Denn es werden, wie bereits erwähnt, die Handlungen
und Bewegungen, die diese Architektur nachzuzeichnen bernüht ist, eben nicht von den
Massen selbst bestimmt, auch nicht der Handlungsspielraum im privaten Bereich des
Wohnhauses. Sondern sie werden his in die Reproduktionssphare 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, daI sie alle dem Wesen der Architektur zuwiderlaufen und somit auch - dar
auf läuft 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 nattirlicher technischer Entwicklung entspringende Errungenschaften ansieht,
- wie sie in der mechanistischen materiaiistischen Architekturtheorie des 19. Jahrhunderts49

und von den Funktionaiisten verstanden werden, ist seine Kritik an diesem materiellen
Substrat der modernen Architektur immer auch Kritik des Kapitalismus. Sämtliche von
den Funktionalisten als Vorzuge hervorgehobenen Eigenschaften des Eisenbetonbaus unter
zieht Raphael seiner Kritik, deren Standort allerdings, so einleuchtend seine Funktiona
lismuskritik in den Grundzugen 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 dais eine fein abgestimmte Proportionierung, wie sie Raphael
z.B. beim dorischen Tempel bewunderte,5° unmOglich wird. Diese handwerkliche Propor
tionierung, bei der Normabweichung trotz prinzipieller Einhaltung von Symmetric mög
lich ist, so daf. der Blickpunkt des Betrachters berucksichtigt werden kann, also die mög
liche Differenzierung zwischen “Daseinsform” und “Wirkungsform”5’ der Architekturele
mente, entfällt bei dem Skelettbau, der nur starre Gleichformigkeit zuläIt. Raphael ver
mift hier wie bei anderen Aspekten der funktionalistischen Architektur die bewuft ge
staltete Relation zwischen Subjekt und Bau, für die er als unerlä1liche l3edingung wie
für Kunst Uberhaupt die Einbeziehung von Handarbeit ansah. Hierauf wird noch zurtick.
zukommen scm.

Em weiteres unverzichtbares Charakteristikum von Architektur, die dem Anspruch ge
ntigen soil, Kunst zu scm, sieht Raphael darin, da1 die bei der Konstruktion gegenein
ander wirkenden Krdfte wie Zug, Druck und Last dialektisch so aufeinander bezogen
werden, dat sowohl die einzelnen Komponenten wie auch das Zusammenwirken dieses
in seine Gegensatze zerlegten Kräftespiels 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 gema1 — die materiell und ideologisch bedmgt
ist je unterschiedlich gelost haben.52 Der starre Gertistbau aus Eisenbeton bietet diese
Moglichkeit der sichtbaren Zerlegung dci Kräfte in ihre Grundrichtungen und ihrer dia
lektischen Verbindung nicht, vielmehr ist der Krafteausgleich hier gleichsam flie1end.
Raphael wendet sich mit diesem Einwand wie auch in noch zu behandelnden Argumen
tationszusammenhangen gegen die Behauptung der Funktionalisten, daIs die Grundlagen
der funktionalistischen Konstruktion an ihrer Erscheinungsweise ablesbar seien, d.h. ci
bezweifelt prmnzipiell, dat sic ktinstlerisch gestaitbar ist. Denn künstlerische Formgebung
kann nach Raphael einmal nicht im äuIerlichen Applizieren von Dekor bestehen, aber
auch nicht in der nackten Gleichsetzung der jeweiligen Erscheinungsweise einer Kon
struktion mit künstlerischer Form, sondern allein in der Verdeutlichung, dli. bei Raphael
Gestaltung, der der Baugestaltung zugrunde liegenden GesetzmafMgkeiten. Raphael argu
mentiert an dieser Stelle besonders abstrakt und sieht dabei auch von der sonst von ihm
berticksichtigten Gestaltung von Bedtirfnissen durch die Baukunst ab (soweit diese nicht
alleiniges Resultat der konstruktiven Komponenten ist). Dabei scheint seiner Gedanken
ftihrung die Annahme einer objektiven Dialektik zugrunde zu liegen, die naturliche Pro
zesse (wie das Zusammen- bzw. Gegeneinanderwirken der materiellen Kräfte im Bau)
und gesellschaftliche verbindet, so dal letztere, wenn auch auf abstrakte Weise und
nicht durch praktische Vermittlung, doch mit berucksichtigt bleiben. Der Kunst obliegt
es, diese ailgemeinen Bewegungsgesetze zu konkretisieren.53

Dieses dialektische Wechselverhältnis der einzelnen Komponenten von Architektur
vermil7,t Raphael ebenfalls bei der relativ voneinander isolierten Gestaltung der Innen
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räume und der Auienwände, des Grundrisses und des Aufrisses funktionalistischer Bau
ten. Auch bei dieser Kritik der von den Funktionalisten gerade gepriesenen relativen
Unabhangigkeit der Komponenten der Au1en- und Innengliederung voneinander rekur
riert Raphael auf das Model! der traditione!!en Steinarchitektur, bei der der Grundrif
notwendige Konsequenzen für den Aufrii hatte und umgekehrt.M

Die Proportionierung der Fassadengliederung, z.B. Abstand und Grof?e dci Fenster,
ist, wie erwähnt, relativ unabhangig von der Konstruktion und Grundrifgestaltung, wor
in Raphael die objektive Voraussetzung einer neuen Spielart des Formalismus sieht. Er
kritisiert sowohi Perrets der Konstruktion äulerliche, nicht aus ihr entwickelte klassi
zistische Proportionen und Architekturelemente, als auch Le Corbusiers allein auf sub
jektivem Gefuihi — das seine individuellen wie sozialen historischen Voraussetzungen
hat —, angeb!ich aber auf absoluten Normen basierenden Ma1verhältnisse.

Diese Isolierung der ästhetischen Gestaltung von der Konstruktion wie der Gliede
rung des Baukorpers von der Raumgestaltung, und das heift der Herstellung des Baus
von den recht verstandenen Bedürfnissen, kritisiert Raphael als Formalismus oder, ver
allgemeinert und der Erkenntnistheorie analog, als Idealismus. Den einzigen Unterschied
zurn Formalismus der historistischen Architektur sieht er darin, da1 in der funktionalisti
schen Variante em weiterer Substanzverlust zu verzeichnen ist.

Raphael sieht in dem starren Schema des Skelettbaus, der nicht gemä1 den konkre
ten Bedürfnissen modu!ierbar ist — das heifut für Raphael, prinzipiell unkunstlerisch
b!eibt —,ein Produkt des Idealismus, den er, an Lenin anschlieend, als allen Erschei
nungen des Kapitalismus zugrunde liegend sieht. Infolgedessen kann Raphael bUrgerliche
Erkenntnistheorie und Architekturproduktion in einem Atem nennen (wie Raphael
uberhaupt dazu neigt, ideelle und materielle Faktoren, deren dialektisches Wechselver
hältnis unbestreitbar ist, verkUrzt auf einen Nenner zu bringen). Gleich den BewuIt
seinsinhalten, die die idealistische Erkenntnistheorie mit der objektiven Rea!ität identi
fiziert, 1st ihm der GerUstbau em Apriori, d.h. eine schon vor aller und gegen alle Er
fahrung getroffene abstrakte Festlegung von Bedürfnissen potentieller Benutzer. Die
empirisch aufweisbaren realen Bedürfnisse hatte dci Bau indessen zu artikulieren. Wdh
rend die Flegelsche Ausprägung dci idealistischen Erkenntnistheorie irn Begriff der Idee
noch die dialektische Einheit von subjektivem Bewultsein und objektiver Wirklichkeit
reflektierte, ist nach Raphael der Funktionalismus wie die logistische Erkenntnistheorie
reiner Relationismus, der em Transzendieren des vorgegebenen Systems nicht erlaubt
und darUber hinaus indifferent gegen jegliche Inhalte 1st. Raphael bezeichnet den Funk
tionalismus im Unterschied zur historistischen Architektur auch als Formalismus ohne
Form, well nämlich das spezifische Moment von Form, dialektisch auf einen Inhalt be
zogen zu scm, ignoriert wird.55 Er nimmt die materialistische Kritik am Strukturalis
mus ansatzweise vorweg, wenn er kritisiert, dal der Funktionalismus Architektur als em
geschlossenes System auf der Grundlage abstraktifizierter (daher ebenfalls als idealistisch
bezeichneter) Maschinenarbeit begreift, ohne ihre Pragmatik, d.h. ihre Verbindung zu
gesellschaftlicher Tätigkeit, adaquat zu erfassen. Dies aber würde nach Raphael hei1en,
dais “die unabhängige Variable” eben nicht die Technik ware, sondern “einen ganz be.
stimmten, konkreten, materiellen Inhalt hätte” (vgl. S. 93 f.), und dieser kann nach
Raphaels Uberzeugung in nichts anderem als den Bedürfnissen 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 Produktivkräften und Produktionsver



Raphaels Bestimmung spätkapitalistischer und sozialistischer Architektur 145

hdltnissen, sind nach Raphael nicht primàrer Ausgangspunkt der Architekturproduktion,
sondern sie sind Mittel zur Gestaltung der Raumvorstellungen, in denen sich das Geflecht
materieller und ideeller Bedürfnisse einer Gesellschaft niederschlagt.56 Seinem dialekti
schen Ansatz gemdf erkennt Raphael dem ideologischen, hier insbesondere dem dstheti
schen Bereich eine relative Eigenstandigkeit zu, womit er sich von der mechanistischen
Theorie der Funktionalisten deutlich unterscheidet. Daher ist es nicht verwunderlicli,
dal er diesem Faktor einen wichtigen Stellenwert in seiner Architekturtheorie einräumt.
Jedoch, obwohl Raphael grundsatzlich anerkennt, da1 Asthetik auf einem Verdeutlichen
von Bedurfnissen beruht und im Grunde durch den historischen Stand der Produktions
weise einer Gesellschaft bestimmt ist, rUckt er bei seiner Argumentation stellenweise
doch in die Nähe idealistischer Positionen, indem er dazu neigt, die aligemeinen dialek
tischen Bewegungsgesetze subjektiver und objektiver gesellschaftlicher und natür licher
Prozesse zu relativ festen Normen ästhetischer Gestaltung zu verengen und damit zu
gleich diese kunstlerische Formung, d.h. die ideelle Komponente wie hier bei der Reali
sierung der Raumvorstellungen, naliezu als primäre Triebkraft zu isolieren. So isi Raphaels
Vorstellung über die Raumgestaltung, auf die hier eingegangen werden muf, der kunst
wissenschaftlichen Architekturtheorie so eng verpflichtet, da1 seine zudem sehr abstrak
ten ErOrterungen ohne deren Voraussetzung kaum verständlich sind (vgl. zum Folgenden
insbesondere S. 75 ff.).

Raphael geht von der materialistischen Voraussetzung elnes objektiven, vom Subjekt
unabhangigen Raumes aus. Dieser Raum ist jedoch nur anndherungsweise und in unter
schiedlichen Aspekten gemaI den unterschiedlichen Vermogen des Subjekts erkennbar:
Durch die korperliche Raumerfahrung wird der Raum als Korper erfahren, als Begren
zung des Ich, als Nicht-Ich. Die sinnliche (optische) Erfahrung erschlielM den Raurn im
Gegensatz dazu als Kontinuuin; Leerraum und Körperraum erscheinen bildhaft einge
ebnet. Durch den Verstand wird die Synthese dieser konträren Raumerfahrungen er
reicht. So sieht Raphael in der durch den lntellekt geleisteten Zerlegung des Raumes in
die drei Dimensionen Höhe, Breite, Tiefe das Zusammenwirken oder die Synthese zwi
schen kbrperlicher (auf der Erfahrung von Abgrenzung beruhender) und sinnlich-opti
scher (auf der Erfahrung von Kontinuität beruhender) Wahrnehmung des Raumes. Diese
drei Dimensionen, der jeweils psychische Erlebnisqualitaten zugeordnet sind — so wird
etwa an der Dimension der Höhe die Bewegung vom Schweren zum Leichten erlebt, an
der Tiefendimension die Bewegung vom Materiellen zum Immateriellen —,bilden den
Ausgangspunkt für 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 Stütze 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 primdre Spannung zwischen den Dimensionen nicht auf
gegeben werden, sondern mu1 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
rilfigur. Diese spekulative Theorie der Raumgestaltung sch1ie1t, wie bereits erwähnt,
in ihren wesentlichen Aspekten an die kunstwissenschaftliche Architekturtheorie an.
Frankis Kategorien der Korperform und der Raumform, mit denen er Aufrif,- und
Grundri1gestaltung eines Bauwerks zu erfassen sucht, klingen bei Raphael ebenso an
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wie Frankis Kategorie der Bildform, in der sich die unterschiedlichen Teilansichten
und Durchblicke eines Raumes (etwa vom Hauptschiff eines Kirchenraums in die Seiten
schiffe) zusammensch1ie1en,57 die Raphaels Vorstellung vom Raumkontinuum und der
Modellierung der planparallelen Ebenen angeregt haben wird. Zugleich aber schlielM
Raphael an Schmarsows starker die subjektive Komponente, die Empfmndungsauslosung
durch die Raumgestaltung beriicksichtigende Architekturasthetik 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 Kräfte zwischen
Bewegung und Beharrung, in dem die Entwicklung des Individuums em Abbild in der Ar
chitektur findet,59 kehrt in Raphaels Theorie der dialektisch aufeinander bezogenen gegen
sätzlichen Kräfte 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 Kör
per-)sinn und lntellekt und deren supponierte je abgesonderte lntentionalität, die in der
kunstwissenschaftlichen Asthetik zentrale t)berlegungen ausloste,6° spielt in Raphaels
Theoric eine Rolle. Dabei versucht Raphael jedoch durch die allerdings mUhsame Dialektik
seiner Raumgestaltungstheorie eine Synthese dieser einzelnen Erkenntnisvermögen zu ge
winnen.

Durch sein Bestehen auf einer dialektischen Methode unterscheidet sich Raphael (zu
mindest der Intention nach) prinzipiell von der bhrgerlichen kunstwissenschaftlichen
Architekturästhetik. Raphael denkt nicht daran, im Sinne des Schmarsowschen subjekti
yen Idealismus die physisch-psychische Struktur des Menschen in die Architekturgliede
rung hineinzuprojizieren. Vielmehr ist etwa das Gesetz des Kraftespiels zwischen stützen
den und lastenden Elementen in der Architektur nicht nur als subjektive Empfindung,
die durch die Erscheinungsweise der Architekturglieder evoziert wird, ästhetisch rele
vant, sondern als em Gesetz der objektiven, materiellen Realität. Infolgedessen trennt
Raphael, wie bereits ausgeftthrt, die Asthetik nicht von der Konstruktion eines Bauwerks,
in welch letzterer objektive Gesetzmafigkeiten, der die Materie unterliegt, selbstverständ
lich herücksichtigt werden mUssen. Vielmehr sucht Raphael durch seine dialektische Me
thode zwischen Gesetzen der objektiven Realitat und den Empfindungen des Subjekts
zu vermitteln und aus deren Synthese seine normativen Forderungen für die Architek
turproduktion abzuleiten.

Mittels dieser Dialektik kann Raphael auch die Isolierung der Rezeptionsästhetik, 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 für die Raumgestaltung, die Raphael auf der
Grundlage dieser Vermittlung aufstellt, an die abstraktifizierten menschlichen Vermö
gen im wesentlichen Augen- und Tastsinn und Intellekt gebunden.61 Die kontem
plative und individualistische bUrgerliche Kunstaneignung, die konkrete Praxis negiert,
bleiht somit die Grundlage dieser Schaffenstheorie.

Nicht die nach Benjamin “zerstreute” Rezeption durch die Massen ist konstituierend,62
geschweige denn, daf Raphael die konkreten Formen der Arbeit und Praxis, die auch als
jener abstrakten ästhetischen Aneignung von Architektur zugrunde liegend zu untersuchen
wären, als Bestimmungsgrund der Raumgestaltung erfa1te. Raphaels Architekturtheorie
bleibt in diesem Teil sowie in den an dieser Stelle vorgetragenen Vermittlungsversuchen
zu den Ubrigen Komponenten der Architekturproduktion ähnlich abstrakt wie die burger
liche Empfindungsasthetik, die allerdings den praktischen Bereich ganz ausklammert, so
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daf Wahrnehmung und Gebrauch und Produktion von Architektur, urn 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 stelit sich daher die Frage, welche Funktion dieser nahezu idealistischen Theorie
der Raumgestaltung, die Raphaels Normsetzung für die Architekturgestaltung insgesamt
entscheidend bestimmt, bei seiner Stellungnahme zu einem Bauwerk zukommt, das mit
dem Anspruch konzipiert worden war, Architektur der Arbeiterkiasse zu sein.

II. Zu Raphaels Kritik der Entwurfe zum Sowjetpalais

Die Entwürfe zum Sowjetpalais, die, den Wettbewerbsanforderungen entsprechend, die
“Errungenschaften der heutigen Bautechnik” anwenden,63 d.h. in ihren Entwiirfen von

Eisenbetonkonstruktionen ausgehen soliten, verfehien damit nach Raphaels Ansicht von
vornherein die materiellen Bedingungen für eine proletarische Architektur. Schon die für
den Wettbewerb zustandige Kommission hat eine klare Lösung unmoglich gemacht, da
sie es yersäumte, Konstruktionstechnik und Baumaterial -- neben anderen Voraussetzun
gen, auf die Raphael des weiteren eingeht -- daraufhin zu analysieren, wieweit sie für die
Realisierung der Cur das Proletariat reprasentativen und praktisch erforderhchen Raum
vorstellungen in Frage kommen konnen Diese verlangen notwendig eine dialektische
Bauweise, worm eingeschlossen 1st, dais nicht nut praktische und ideologische Erforder
nisse erfulit sondern gleichzeitig (und dies quasi als Grundlage) die Gesetze der Archi
tektur selbst gewahrt werden und diese sich selbst darstellen Abet Raphael grundet
seine Kritik am Sowjetpalais nicht allein auf diese Normen der Raumrealisierung, die er
aus Elementen der Architekturästhetik wie aber auch der funktionalistischen Theorie ent
wickelt hat,M sondern setzt bei seiner Analyse zudem konkreter an, närnlich bei der
spezifischen Bauaufgabe sowie bei der historischen Situation in der Sowjetunion.

Die Entwürfe zum Sowjetpalais und insbesondere die Entscheidung für den Jofanschen
Entwurf spielten in den Auseinandersetzungen im Bereich der Asthetik und Architektur
für die 3Oer Jahre eine richtungweisende Rolle. Die Empfehlung an die Teilnehrner des
Wettbewerbs, zwar die “heutige Bautechnik” anzuwenden, sich abet gleichzeitig an die
“besten klassischen Vorbilder” zu halten, bedeutete die offizielle Abkehr vom Funk
tionalismus oder Konstruktivisrnus in der Baukunst, die in den frühen 2Oer Jahren die
Kulturrevolution in der Sowjetunion soweit bestimmt hatten, da1 auch akademische
Architekten sich dieser Bauweise angenähert hatten.65 Jedoch war diese architektonische
Richtung wie auch die den Proletkult bestimmnden künstlerischen Bewegungen. die
der westlichen Avantgarde nahestanden, bereits seit den 2Oer Jahren zunehmend attak
kiert worden. Hinter dieser Kritik stand die politische Frage, die bereits Lenin in seijien
Stellungnahmen zum Proletkult erörterte, wieweit die sowjetische Kulturrevolution an
Errungenschaften der bürgerlichen Kultur anschlieien und diese übernehmen kann und
mu1, oder abet die neue Kultur aus deren Negierung oder gar Ignorierung entwickelbar
ist.66 Je mehr sich zeigte, dais, das Proletariat auf eine Zusammenarbeit mit den burger-
lichen Spezialisten nicht würde verzichten können, vor allem abet, dal? ohne das Bündnis
mit den Bauern die Revolution nicht durchfuhrbar sein konnte -— Gründe für die Einlei
tung der “Neuen Okonomischen Politik” (NEP) — urn so mehr wurde auf kulturellem
Gebiet der Proletkult zuruckgedràngt und seine organisatorische Selbstandigkeit wie auch
sein kiinstlerisch experimenteller Spielraum beschränkt. Der Proletkult wie auch die
Vertreter des architektonischen Funktionalismus hatten in den frühen 2Oer 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 soliten, ohne dal? bei dieser Zielsetzung die Dialektik zwischen der zu entwik
keinden Kultur und den bürgerlichen, ja vorburgerlichen kulturellen Formen hinreichend
beachtet worden ware, die realiter auch Bewui,tsein und Lebensformen der zahlenmalMg
ohnehin schwachen Arbeiterschaft pragten 67

Die Propagierung kollektiver und monistischer Formen der Produktion und Lebens
weise hatte sich in der Architektur in Entwurfen 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 Produktivkräfte begriffen. Der Proletkult ging davon aus, da1 die
Formen der industrialisierten Produktion automatisch zur Revolutionierung der Produk
tionsverhältnisse fUhren und kulturelle Formen im Sinne des Proletariats hervorbringen
muften. Der Entwicklung der Produktivkräfte wurde daher — sowohi was Medien und
Thematik der Kunst als auch die Entwi.irfe der Wohnbauten und urbanistischer Struktu
ren anbelangt — der Vorrang im revolutionãren Prozef gegeben. Die avantgardistische
Architekturproduktion vernachldssigte von diesen Voraussetzungen aus die konkreten
Bedingungen der kulturellen Lebensformen auch des Proletariats und den Stand seines
Kampfes gegen die Reaktion. Dieser Okonomismus7° bedingt die Abstraktheit der kon
struktivistischen Architektur (wie auch der Formen der bildenden Kunst im Proletkult),
was der Grund dafür ist, dais diese Architektur seit den späten 2Oer Jahren zunehmend
als “ausdruckslos” kritisiert wird.71 Der Rekurs auf antikisierende, klassizistische Archi
tekturformen wird in der sowjetischen Architekturtheorie entsprechend den asthetischen
Forderungen in Literatur und bildender Kunst als Realismus bezeichnet.2 Diese hier
mit gekennzeichnete nur scheinbare oder doch nur teilweise Rückkehr zu friiheren For-
men der bürgerlichen Kultur war wie in anderen kUnstlerischen Bereichen bedingt durch
die Zentralisierung der Organisationen der Architekten, so daI diese der Parteikontrolle
zunehmend unterstelit waren und durch den seit der NEP wieder an Einflu! gewinnen
den akademisch geschulten Architekten.73 Diese Eutwicklung grtindete auf der Einsicht,
dah die Einheii des Proletariats mit den Ubrigen Klassen sich nicht von selbst ergeben
wurde, da1 daher die Aufgabe der Kunstler nicht die Entwicklung einer rein proletari
schen Kultur sein konnte, sondern daL sie eine konkretere Rolle im ideologisclien Kampf
ubernehmen inulten. Der Realismus in der Kunst bedeutete die Anerkennung der tat
sachlichen Klassenverhältnisse 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 3Oer Jahre, auch des Jofanschen denkmalhaf
ten Entwurfs zum Sowjetpalais geken kann, war die Konsequenz dieser lndienstnahme
der Kunst.74 Mit ihr wurde nur durchgeftihrt, was durch die theoretischen Forderungen
und neuen Ansätze des Proletkults hereits vorbereitet worden war, nämlich die Uber
nahme gesellschaftlicher Aufgaben durch die Khnstler, die schrittweise Kollektivierung
der Kunst, die an die Stelle ihrer Subjektivierung in der burgerlichen Gesellschaft treten
soilte. Allerdings wurde mit Stalins Abwendung von der NEP und mit seiner forcierten
Industrialisierung, die die DurchfUhrung des ersten Funfjahrplans bedeutete — als dessen
Kronung der Bau des Sowjetpalais gedacht war —,diese Integration der Kiassen immer
mehr erzwungen. Die btirokratische Hierarchisierung und staatlicher Zwang traten an die
Stelle der erstrebten Sozialisierung der Produktionsverhiiltnisse. So mag in der Tat sym
ptomatisch sein, worauf Raphael hinweist, dah die Gestalt des befreiten Arbeiters auf
dem Palast der Arbeit, einem frUheren Entwurf von Jofan,75 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.76 Statt der aktiven Teilnahrne am konkreten
Klassenkampf wurde den KUnstlern in den 3Oer Jahren immer rnehr die Rolle zugewie
sen, die bestehenden Klassenverháltnisse durch asthetische Oberhohung zu petrifizieren.
So gewannen bei dci ästhetischen Diskussion der Bauaufgaben in dci Sowjetunion Kate
gorien wie Monurnentalitat neue Relevanz, die in den westlichen Ländern nicht einmal
rnehr theoretisch einsichtig zu machen waren.77 Die klassischen Architekturforrnen waren
beim Wettbewerb urn das Sowjetpalais urn der “Grö1e unserer sozialistischen Epoche”
wilien gefordert worden, “die im Sowjetpalais durch Monurnentalität, Einfachheit, Ge
schiossenheit und SchOnheit zurn Ausdruck kommen soil”.78 Auf dern internationalen
Architektenkongref 1937 in Moskau wurden auch von westlichen Architekten und In
tellektuellen diese neuen Forderungen an eine sozialistische Baukunst für legitim eklàrt
und die Einsicht verbreitet, daf der Funktionalisrnus vor den sowjetischen Bauaufgaben
versagt habe, und dies nicht allein in praktischer Hinsicht.79

Raphael durfte einer der wenigen Kritiker aus dern linken Lager gewesen scm, dci nicht
nur die funktionalistischen Entwurfe wie den von Le Corbusier, sondern auch den be
wuit traditionelle Elemente einschlief.enden von Jofan ablehnte. Die Obernahrne klassi
zistischer Architekturelernente wie der antikisierenden Saulen bei Jofan kritisiert Raphael
als Formalismus. Denn Form wird hier als von semen historischen Inhalten und Entste
hungsbedingungen ablosbar und folglich als beim Aufbau eines neuen Systems relativ be
liebig verwendbares und urnfunktionierbares Element verstanden. Raphael zieht jedoch
auch nicht das Brechtsche Verfahren mit traditionellen Elementen in Erwagung, das
sich der Form-Inhalt-Dialektik bewuI?,t ist und daher Formen bzw. Inhalte verfremdend
einsetzen kann, indern deren Historizität bewu1t gernacht, aber zugleich durch den neuen
Zusarnmeiihang aufgehoben wird.8° Dieses Verfahren, mit dem Brechi dutch die Berück
sichtigung der semantischen und insbesondere dci pragrnatischen Dimension der Formen
über den Formalismus hinausging, konnte der sozialistische Realismus wie auch die “rca
listische” Bauweise prinzipiell für sich in Anspruch nehmen. Raphael dagegen versteht
Formen und deren soziale Bedeutung hier nicht mehr als em dialektisches Verhàltnis,
das daher auch umstrukturierbar ist, sondern als Entitäten.

Abgesehen davon, daf Raphael also die Verwendung historischer Elemente in Jofans
Entwurf kritisiert, lehnt er den gesarnten Bau, seine Disposition wie seine Tendenz zur
Monumentalität entschieden ab. Er erinnert an die Leninsche These, dal? mit dem Sta
dium der Diktatur des Proletariats der Sozialismus noch nicht erreicht ist, sondern da1
diese als Ubergangsphase begriffen werden nuiL. Das 1-leroisicren das Raphael prinzi

piell als undialektischen Akt ansieht, da mit ihm von der Negation eincr Sache abgese
hen wird wird aber dem Wesen dieser Ubergangsepoche am wenigsten gerecht, die die
Aufhebung ihrer sclbst zum Ziel hat. Der Verzicht auf die Entwicklung einer dialekti
schen Bauweise, den Raphael in der angewandten Konstruktionsweise, in den übernom
menen statt der historischen Situation gemäL neu gestalteten Bauelementen sowie in der
angestrebten Monurnentalität des Entwurfs von Jofan sieht, ist Raphael Indiz dafür, daf
die treibende Kraft der Massen im revolutionären Proze1 unterdrückt worden ist.

Raphael bleibt nicht bei seiner Analogisierung zwischen der ästhetischen Seite des
Baus und den gesellschaftlichen Verhältnissen stehen, sondern zeigt bei sciner Untersu
chung dci beim Wettbewerb gefordcrten ästhetischen Einheit der Entwürfe, die bei der
Kombination verschiedener Rauintypen gcmäIi den praktischen Anforderungen an das
Sowjetpalais gewahrt bleiben solite, die Vermittlung zwischen Asthetik und gesellschaft
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licher Praxis. Die in der traditionellen Architekturästhetik gelaufige Dialektik von einzel
nem Bauelement und dem Ganzen des Baukörpers, deren bewufte Analogisierung mit
Individuum und Gesellschaft81 jedoch nur metaphorischen Charakter hatte, fuhrt Raphael
somit auf semen konkreten gesellschaftlichen Gehalt zurUck, der der ästhetischen Forde
rung zugrunde liegt und diese allein rechtfertigen kann. So fragt Raphael nach dem Ver
hältnis der Baueinheiten, die die beiden gröieren Sale enthalten, zueinander, in denen
vorrangig Kongrefarbeit stattfinden soll bzw. der für Massenkundgebungen vorgesehen
ist. DarUber hinaus fordert Raphael, daf die architektonische Gestaltung von Podium
und Auditorium, die das Verhtiltnis zwischen Prtisidium und Masse kennzeichnet, neu
durchdacht und gema1 den erstrebten gesellschaftlichen Umwalzungen gestaltet werden
mu1. Die Realisierung des Verhältnisses dieser Bauteile zueinander spiegelt und unter
stützt die Aktivität oder aber Passivitat der Massen. Traditionelle Bautypen wie Amphi
theater oder Forum können nach Raphaels Meinung den neuen Anforderungen nicht ge
ndgen. Die alte tisthetische Forderung nach Mannigfaltigkeit und Einheit, die die tradi
tionelle Architekturtheorie bei der Analyse von Raumgliederung und -gestaltung zugrun
de legt, bezieht Raphael auf das Verhältnis zwischen Freiheit und Organisiertheit der
Massen, das der Bau des Sowjetpalais gleichermaf?en zum Ausdruck bringen und reali
sieren helfen sollte.82 An diesem dem Wettbewerb zugrunde gelegten Anspruch miit
Raphael den Jofanschen Entwurf und stelit nicht von ungefahr fest, daf die Einheit
dieses I3aus undialektisch ist, d.h. im Hinblick auf die politischen Kräfteverhältnisse in
dci Sowjetunion, daf die straffe Organisation des Staatsapparats83 mit der Unfreiheit
der Massen erkauft worden 1st.

l3ei dieser Analyse des dialektischen Verhältnisses der einzelnen Bauteile und der Em
heit des Baukorpers kommt Raphael m.E. seiner Intention am ndchsten, die Vermitt
lung und den Zusammenhang zwischen Asthetik, Baukonstruktion und gesellschaftlicher
Piaxis konkret aufzuweisen. Seine Forderung nach elnem ausgewogenen Verhältnis zwi
schen Einzelnern und Ganzem, mit der er Jofans Entwurf und dessen Verherrlichung
dci bestehenden politischen Verhaltnisse in der Sowjetunion kritisiert, ist auch grund
legend für Raphaels Vorstellung vom Zusammenhang zwischen kunstlerischer Arbeit und
gesellsehaltlichen Anforderungen an den Künstler. Aufgabe der sowjetischen gesellschaft
lichen institutionen ware es nach Raphael gewesen, den Architekten die ideologischen
und praktischen Anforderungen an einen Bau wie das Sowjetpalais genau klarzulegen.
Die Lirnsetzung in kUnstlerische Form und die Realisierung hingegen ist nach Raphael
allein Sache des Ku•nstlers Raphael unterscheidet sich auch hier zum einen von der der
Ernplindungsasthetik impliziten Theorie kUnstlerischer Arbeit, die diese von Konstruk
tion rind Produktion und folglich von Problemen gesellschaftlichen Gebrauchs abschnei
det und somit auf einen in der Folge irrationalisierten Bereich eines freien, aber nicht
not wendigen Schaffens beschränkt. Zurn anderen ist jedoch nach Raphaels Auffassung
kUnstlerische Arbeit auch nicht maschineller Produktion subsumierbar, wie es Konse
quenz aus der funktionalistischen Theorie ist. Vielmehr sieht Raphael die Handarbeit als
notwendigen Bestandteil künstlerischer Arbeit an, die zwar wahrend der Aufbauphase
des Sozialismus zugunsten der notwendig forcierten Industrialisierung hintangestellt
werden kann, jedoch, sofern die Perspektive der klassenlosen Gesellschaft gewahrt wird,
nicht als überholt gelten kann. Denn manuelle Arbeit sichert nach Raphael gerade in der
Form der kunstlerischen, aber zugleich gesellschaftlich notwendigen Arbeit die Rechte
des lndividuums auf Entfaltung aller seiner Fähigkeiten und Erkenntnisvermögen. Der
Architekt darf somit nach Raphael nicht den Direktiven der Partei untergeordnet wer
den, wenngleich es bei der kdnstlerischen Arbeit nicht urn den Ausdruck seiner indivi
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duellen Subjektivität geht, sondern urn die Gestaltung gesellschaftlich-praktischer und
ideologischer Anspruche.

Aus der Stellungnahme Raphaels zum Jofanschen Entwurf wird nun sein partieller
Ruckgriff auf die burgerliche Architekturästhetik, die seine nahezu idealistischen Vorstel
lungen uber die Raumgestaltung pragte, verständlich als em Insistieren auf der Berück
sichtigung moglicher individueller ãsthetischer Arbeit und Bedurfnisse gegenuber den ge
sellschaftlichen Ansprüchen, die ibm hier gewaltsam durchgesetzt schienen. Jene mdlvi
duellen Bedurfnisse waren Raphael nur in ihrer bürgerlichen Ausprägung fa1bar, d.h. in
ihrer BegrUndung auf das isolierte, scheinbar auf seine natürlichen Anlagen reduzierte
und der Welt geschichtslos gegenuberstehende Einzelwesen.

Raphaels Verhältnis zur Kommunistischen Partei und seine Stellungnahme zu den histo
rischen Ereignissen in der Sowjetunion stehen in bruchlosem Zusammenhang mit semen
ästhetischen CJberlegungen. Die von ihm vorgelegte Kritik des Sowjetpalais war nur
einem parteilosen Marxisten moglich. Zwar hielt Raphael die Starkung der Zentrale der
Partei, die Stalin vornahm, flir historisch notwendig, damit die Industrialisierung durch
gefUhrt, die Burokratie und somit bUrgerliche 1-lierarchisierungen 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 Proze1,, der zum Sozialismus führen mu1, allein vorangetrieben werden kann.
So bekannte er sich ausdrUcklich zu Stalins Kurs, den er jedoch nur partiell richtig als
Fortsetzung der Leninschen Politik und das schIof den Kampf gegen die Bürokratisie
rung em verstand. Er sah dabei nicht, daf die biirgerliche 1-lierarchisierung auch auf
die Partei Ubergegriffen hatte. So lehnte er die linke, insbesondere Trotzkis Opposition
gegen Stalin ab, obwohl ihn inhaitliche Momente mit dieser verbinden.

Die Jofansche Architektur muIte ihm von diesem Standpunkt aus als “rechte Ab
weichung” erscheinen. Seine Forderung, die Ausfiihrung des Baus aufzuschieben, so daL
der Jofansche Entwurf gegenstandslos wurde, erfi.illte sich sogar, und inzwischen 1st die
I3ewertung 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 bier abgedruckten Arbeiten Untersucliungen zur franzdsischen Romanik und Gotik so
wie zu einzclnen Problemen der Architekturtheorie, die bisher unveröffentlicht sind; weiterhin das
Buch: Der dorische Tempel. Augsburg 1930.

2 Vgl. M. Raphael: Arbeiter, Kunst und Kiinstler. Frankfurt 1975, S. 237. — Vgl. zu diesem Pro
blem auch das Nachwort von N. Schneider in dernselben Band.
Vgl. hierzu Fr. Theodor Vischer: Asthetik oder Wissenschaft des Schönen. 1846—57. 3. Teil: Die
Kunstlehre, § 553 ft. Zitiert nach der Ausgabe Miinchen 1922, S. 206 ff., insb. 5. 218 ff. —

Eduard v. Hartmann: Philosophic des Schönen. Leipzig (1887), S. 601 f.
Die Tendenz zum planimetrischen Sehen von Formen findet sich bereits bei Semper. Vgl. G. Sem
per: Ober die formelle Gesetzmllligkeit des Schmuckes und dessen Bedeutung als Kunstsymbol.
In: Monatsschrift des wissenscbaftlichen Vereins in Zurich. 1856, Heft 3. Zitiert nach der 2. Auf
lage o.O.o.J. (1945), S. 34. — Spater fand diese Formauffassung besonders durch A. von Hilde
brand: Das Problem der Form in der bildenden Kunst. Strallburg 1893 eine theoretische BegrUn
dung und 1st konstitutiv für die spàtere Architekturbeschreibung geworden. Vgl. u.a.: I-i. Wdlfflin:
Prolegomena zu einer Psychologe der Architektur. Munchen 1886. Zitiert nach dem Abdruck in:
Ders.: Kleinc Schriften. Darmstadt 1946, S. 13ff., insbesondere S. 15. — A.E. Brinckmann: Der
optische MaThstab für Monumentalbauten im Stadtbau. In: Wasmuths Monatshefte für Baukunst,
Jg. 1, Heft 2 (1914/15), S. 57—72.
Vgl. Semper, op.cit. (Anm. 3). -- Wb Ifflin lbernimmt diese Analogisierung der Architektur und
Bauornamentik mit dem menschlichen Organismus und seiner Dynamik. So versteht er die Orna
mentik als Resultat “uberschiissiger Formkraft” und versucht aus dem Widerstreit zwischen aufstre
bender Kraft cines Bauwerks (vom aufrechten Gang de Menschen abgeleitet) und trager Masse zu Cr
klären, dalI Ornamentik sich vorwiegend in ho• heren Zonen eines Bausverks findet, wo der Druck
der Baumasse geringer ist, so dalI die Gliederung feiner und entstofflichter scm kann. Vgl. Wölft
in, op. cit. (Anm. 3), S. 40ff., insbesondere 5. 41.

Vgl. Semper, op. cit. (Anm. 3), S. 28.
— A. Schmarsoss’: Grundbegriffe der Kunstwissenschaft.

Leipzig -Berlin 1903, S. 41, 55ff.
6 Vgl. Semper, op. cit. (Anm. 3), 5. 24 ff., 34 ff., 40 f.

Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), 5. 33, 48 ff. — Franki schlielliich sieht im taktilen Erfassen und in
der realen Bewegung durch den Raum eine primitivere Form der Erkenotnis gcgenuber der auf
optischer Wahrnchmung bcruhenden Erkenntnis. Vgl. P. Frankl: Die Entwicklungsphasen der
neuercn Baukunst. Leipzig-Berlin 1914, S. 14.

8 Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), S. 149.
Für die Architekturästhetik werden KorpergefUhl bzw. innere Organisation des Menschen zum
“bleibenden Nenner bei allem Wechscl”. Diese Kunstpsychologie, auf die Architekturtheoric u.a.
bei Wölfflin reduziert wird, geht vom Eindruck aus, den die Architektur auslöst und schliellt von
diesem auf das “Volksgefuhl”, das die Formen der Architektur und eines jeden Stils erzeugt. So
wird mittels der (Architektur-)Asthetik, indem diese von den realen Entstehungsbedingungen eines
Bauwerks absieht, auf idealistische Weise cine Verbundenheit mit dem “Volk” auf allgemein
menschlicher Basis postuliert, die dem “materialistischen Unfug” begegnen soil (Zitate aus: Wolff
in, op. cit. fAnm. 3J, S. 46 f.).

10 Sclimarsow, op. cit. (Anm. 5), 5. 164.
Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), 5. 182.

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

das Wesen dcr Dingc erfailt, die Gesetzmailigkeit der Erscheinungen und ihres Zusammenhangs und
deren Verbindung mit (ökonomischen) Zwecken. Vgl. hierzu die Dokomente in: H. M. Wingier:
Das Bauhaus. Bramsche 1962, u.a. S. 86, 113, 120.



Anmerkungen 153

13 Schmarsow, op. cit. (Anm. 5), S. 33.
14 Vgl. von Wolftlin u.a.: Renaissance und Barock. Miinchcn 1888 und Kunstgcschichtliche Grund

begriffe. Münchcn 1915. — A. E. Brinckmann: Die Baukunst des 17. und 18. iahrhunderts. Berlin
1915. — P. Frankl: Die frUhmittelalterliche und romanische Baukunst. Potsdam 1926.

IS Dabei sind Kategorien zur Beschrcibung der Raumgcstaltung wie Addition oder Subordination
(von Raumkompartimenten in bezug auf “das Ganze” eincs Raumes) bei Frank! durcliaus nocli
als Analogiebildungen zur “unabhangigcn” oder “abhangigcn Persänlichkeit” verstanden, deren
respcktive ethisclie Gesinnung hinter den jeweiligen, derart charakterisiertcn Bauwerken angenom
men wird. Vgl. Frank!, op. cit. (Anm. 7), S. 174 ff, — In der Folge wird die Genese dieser Kate
gorien jedoch nicht mehr mitreflekticrt und sic dienen allein der Objektbeschrcibung.

16 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.

17 Vgl. G. Bandmann: Ikonologie der Architektur. In: Jahrbueh für Asthetik und allgemeine Kunsi
wisscnschalt, I, 1951, S. 67—109. — Vgl. zu diesen Problemcn auch die bisher ungcdruckte Dis
sertation von F-i. Verspohl: Stadien — Die Arena im gesellschaftlichen Spannungsfeld von der
Antike bis zur Gegenwart. Marburg 1974, insbesondere das Kapitel: Zu einer Thcorie der Archi
tekturproduktion und Architekturrczeption, der ich viele Anrcgungen verdanke.

18 Vgl. die flit die BRD bahnbrechende Arbeit auf diesem Gebiet von R. Bentmann und M. Muller:
Die Villa als Herrschaftsarchitektur. Frankfurt 1970.

19 Wdlfflin svar Raphacls Lehrer (vgl. N. Schneider in: op. cit. lAnin. 21, S. 258).
20 Vgl. u.a. die Dokumente in: U. Conrads: Programme und Manifeste zur Architektur des 20. Jahr

hunderts. Gütcrsloh Berlin -München 1971.
2i Vgl. hierzu und zu den folgenden Ausflihrungen zur Eisen- und Eisenbetonarcliitektur besonders

das aus der Zeit der Raphaelschen Arbeiten stammende Buch von S. Giedion: Bauen in Frank
reich. Eisen, Eiscnbeton. Leipzig—Berlin 0.J. (1928) und von Le Corbusier: Vers une architecture.
Paris 1923; unter dern Titel: Kommende Baukunst. Stuttgart 1926 in Deutschland publiziert.
Hier sind die konstruktiven Errungenscliaftcn des Funktionalismus, die Raphael Punkt für Punkt
kritisiert, zusammengcfabt svorden.

22 Vgl. Giedion, op. cit. (Aiim. 21), S. 22, 24 f.
23 Dieser Prozeb spiegelt sich in der seit dem 19. Jahrhundert unterschiedlich diskutierten Konzep

tion für die Ausbildung der Architekten als Künstler oder Ingenieur mit der Konsequenz des
Schwankens zwischen der schwerpunktmaIigen Ausbildung an den Technischen Hochschulen
oder Akadcmien. Vgl. für Frankrcich: Giedion, op. cit. (Anni. 21), S. 10ff.; für Dcutschland:
W. Waetzoldt: Gedanken zur Kunstschulreform. Leipzig 1921, S. 25ff., 65 If.

24 Vgl. u.a. J. Streisand: Deutsche Geschichte von den Anthngen bis zur Gegenwart. Köln 1972,
S. 318 ff. —. F. Mandel: Marxistische Wirtschaftstheorie. Frankfurt 1972, Bd. 2, S. 504 If.

25 Vgl. von W. Benjamin insbesondere semen Aufsatz ‘Das Kunstwerk im Zeitalter seiner techni
schen Reproduzierbarkeit”, der aus der Auseinandersetzung zwischen Fascliismus und Sozialis
mus hervorgegangen ist. Aus dem Bereich der Arehitektur sci unter vielen Beispielen gcnannt:
E. Mendelsohn: Rutland, Europa, Amerika. Em architektonischer Querschnitt. Berlin 1929, wo
ebenfalls der Vergleicli zwischen dern System der USA und der Sowjetunion zum Ausgangspunkt
der liberlcgungen über die neue Bauweise gemacht wird.

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

27 Dabei ivurde weitgehend mit moralischen Appellen gearbeitet, in denen die Verlogenheit des
architektonischen Stjls der Gründerzeit der “Ehrlichkeit” des Funktionalisrnus gegenubergestellt
wird. Vgl. insbesondere A. Loos: Ornament und Verbrechen. 1908. Spater, aus nüchtcrneren Er
wägungen heraus, z.B. die Erklarung von La Sarraz des ClAM (1928), abgedruckt in: Conrads,
op. cit. (Anm. 20), S. 103 ff. — Es geht bei diesen Manifesten des ideologischen Kampfes urn den
sukzessiven Abbau des verselbstandigten ästhetischen Bereichs (in der Architektur), der zurn
Hemrnnis der ökonomischen Entsvicklung geworden war und durch Formen einer direkteren
funktionalen Bindung des ideologischen Bereiclss an die kapitalistische Produktionsweise crsctzt
werden sollte.

28 Vgl. u.a. Giedion, op. cit. (Anm.21), S. 100. — S. Giedion: Befreites Wohnen. Zurich 1929. —

Die Erklärung von Sarraz der ClAM, op. cit. (Anm. 27), S. 105.
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29 U.a. Beitrage in: FrUhlicht. Neudruck: B. Taut: Frühlicht 1920—1922. Frankfurt—Berlin 1963,
darin etwa S. 215 ff. — Odcr Le Corbusiers iiberlegungen in: Précisions sur un Ctat present de
l’architecture et dc l’urbanisme. Paris 1929. — Zur Baugliederung “von mild nacli auben” vgl.
u.a. A. Behne: Der moderne Zweckbau. Miinchen 1926 oder bereits das Manifest von H. Poclzig
von 1906 “Garung in der Architektur” und von Gabo und Pcvsner “Grundpnnzipien des Kon
struktivismus” (1920); abgedruckt in: Conrads, op. cit. (Anm. 20), S. 10 ff. und 53.
Wölfflin, op. cit. (Anm. 3), S. 40ff.

31 Vgl. besonders extrem das Futuristische Manifest, bc. cit. (Ann3. 26). — Weiterhm: Le Corbusier,
op. cit. (Anm. 21), passim. — Mendelsohn, op. cit. (Anm. 27), passim. — Erkbarung von Sarraz, op.
cit. (Anm. 27). — Für die Sowjetunion u.a.: El Lissitzky: Ruilland, Die Rekonstruktion der Archi
tektur in der Sowjetunion. Wien 1930; zitiert nach der Neuausgabe unter dem Titel: Rubland:
Architektur für cine Weltrevolution. Berbin—Frankfurt--Wien 1965, insbesondere 5. 17 ff., 25 ff. —

K. N. Afanasjew: Ideen—Projekte—Bauten. Sowjetische Architektur 1917—32. Dresden 1973,
S. 126ff.

32 Vgb. u.a. die Aullerungen von Gropius im Hinblick auf die Ziebsetzung des Bauhauses. Wingler, op.
cit. (Anm. 12), S. 39.
Diese Orientierung an der mechanisierten Produktion, spezielb an der (funktionalistischen) Bauge
stabtung zeigt sich in der Malerei nicht nur an den Motiven — etwa den Gro6stadlszcncn und
Fabrikbildern der Maber der Neuen Sachlichkeit oder auch Baumeisters Sporibibdern (der Mensch
abs sebbsttätige, able Individualitat und Subjektivität verbeugnende Maschinc) —, sondern auch an
der geometrisierenden, scharf konturierenden Formgebung, die sowohb die realistische abs auch
die abstrakte (s. den Konstruktivismus) Maberei der 2Oer Jahre kennzeichnet. Durch sic sobben
Objektivität, Rationalität, Anpassung an die Tektonik der Architektur zumindest suggeriert wer
den, falls nicht sogar, svie in vielen Fallen, die Bibder und Reliefs für die Integration in architek
tonische Ensembles geplant waren.

‘ Vgl. hierzu die in Anm. 12 gegebenen Hinweise. Au6erdem Le Corbusier, op. cit. (Anm. 21), ci
tiert nach der Ausgabe unter dem Titeb: Ausbbick auf eine Architektur. Gdtersloh—Berbin 1969,
S. 38 ff.: Die primaren Formen, die der Ingenieur berechnet, sind zugleich die schOnen Formen,
dli, Asthctik ist die automatische Folge der Konstruktion. Gleichzeitig abcr ist sic nach Le Cor
busier ebenso ‘reinc Schopfung des Geistes”. Hier ist derselbe, subjektive und objektivc Ebene
ineins setzende Ansatz festzustebben vie, mit negativem Vorzeiclien, bei Raphaebs ldealismuskri
tik. — Vgb. auch B. Eichenbaum: Die Theorie der formalen Metbiode. In: Aufsätze zur Theorie
und Geschichte der Literatur. Frankfurt 1965, 5. 20.
Vgb. J. Mukaovsk: Der Standort der ästhetischen F’unktion unter den ubrigen Funktionen. In:
Kapitel aus der Asthetik. Frankfurt 1970, S. 118.
Vgl. F. Dal Co: Poétique de l’avantgarde et architecture dans les annécs 20 en Russie. In: VH 101,
No. 7—8, 1972, S. 13 ff. — V. Quilici: Formalisme et productivisme. In: op. cit., S. 177 ff.
Vgl. hicrzu u.a. Eichcnbaum,op. cit. (Anm. 34), S. 20. — V. Skbovsky: Literalur und Kinemato
graph. In: A. Flaker und V. ZmegaC (Hg.): Formalismus, Strukturalismus und Gescliiclite. Krons
berg 1974, S. 22ff. — J. Mukaovsk’: Der Strukturalismus in der Asthetik. In: Kapitel aus der
Poetik. Frankfurt 1967, S. 14ff. — J. Mukaiovsk9: Asthetische Funktion, Norm und ãsthetischcr
Wert abs soziale Fakten. In: Kapiteb aus der A•stlietik. Frankfurt 1970, S. 103.

38 Mukafovsk: Der Standort der ästhetischen Funktion unter den ubrigen Funktionen. In: op. cit.
(Anm. 37), S. 118ff. Mukafovsk fa6t die Theorie der russischen Formabisten hier zusammen und
entwickebt sic fort.
V. Skbovsky: Die Kunst abs Verfahren. In: J. Striedter (1-1g.): Russiscbser Formabismus. Münclien
1969, S. 13. — Eichenbaurn, op. cit. (Anm. 34), S. 47. — I. Tynjanov: Das biterarisclic Faktum.
In: Striedter, op. cit., S. 413.

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

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

N. Ladovsky: Fondements pour I’Cbaboration d’une théorie de l’architecture (1926), ebendort
S. 185ff.

42 Frankb, op. cit. (Anm. 7), S. 175 ff.
Vgl. Quilici, op. cit. (Anm. 36), 5. 183. — Giedion, op. cit. (Anm. 21), S. 115. — Die Konsequenz
dieses neuen Formabismus, der zugleich cinen neuen Irrationalisnius implizicrt, zeiclinet sich z.B.
bei F. Lloyd Wright ab, der ablerdings stets dine Sondersteflung innerhalb der avantgardistischen
Architekturbewegung einnahm. Vgb. F. Lloyd Wright: Eine organisclie Architektur. Abgedruckt
in: Ders.: Humane Architektur. Gütersboh—Berbin 1969, S. 186 ff.
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‘ Vgl. hierzu exemplarisch Le Corbusicrs Kirche in Ronchamp von 1955.
44aDiese Diskussion svar Raphael z.B. dutch die Referate bekannt, die auf der von der französischen

Zeitschrift “L’Architecture D’Aujourd’hui” organisierten internationalen Architektenkonferenz
August—September 1932 in Moskau gehalten wurden. Auf die Vortrage von Arkhin und Khiger
geht Raphael in seincm Aufsatz explizit em (vgl. S. 55, 61, 90, 93, 100, 111ff.), ohnc jedoch die
Quellen zu nennen: die Referate wurden abgedruckt in “L’Architecture D’Aujourd’hui”, 8. Nov.
1932 (nach S. 96).
Vgl. S. 101.

46 Allerdings ist auch die Grundriflgestaltung realiter kein reiner Ausdruck der Bedürfnisse (dci Mas
sen), sondern sic sveist ebenfalls die WidersprUche zwischen Kapitalinteresse (z.B. die Rationalisie
rungsmaIlnahmen beim Massenwohnungsbau) und Interesse derjenigen, für die gebaut wird, auf.
So ist z.B. das BedUrfnis nach hellen, iuftdurchfluteten Räumen erst dutch die Mögliclikeiten der
Eisenbetonkonstruktionen und semen Glaswlnden geweckt worden.

48 Lc Corbusier: Baukunst oder Revolution, in: op. cit. (Anm. 21) als einer der Aufsatze, die diesen
Sammelband ausmachen und die vorher, 1920-21 in “L’Esprit Nouveau” erschienen waren. —

Die Sozialenzyklika, auf die Raphael hinweist, ist die vom 15.5.1931, genannt “Quadragesirno
anno” (unter dem Pontifikat Papst Pius Xl.). Ausgangspunkt 1st, unter Berufung auf die schola
stische Lehre, das Subsidiaritatsprinzip, wonach die “Gemeinschaft” dem lndividuum “Hilfe zur
Selbsthilfe” gewahren soil (vgl. F. Kiüber: Sozialenzykliken. In: Lexikon für Theologie und
Kirche. 2. Auflage, Freiburg 1964, Bd. 9, Sp. 907).
Vgi. hierzu die Zitate bei Giedion, op. cit. (Anrn. 21), S. 10ff. Mit dieser Richtung, ‘den Mate
riellen”, setzt sich bereits Sumper auseinander. Vgl. G. Scmpcr: Der Stii in den technischen und
tektonischen Kiinsten. Bd. 1, München 1878, u.a. S. XV, 6 If.

° M. Raphael: Der dorische Tempel. Augsburg 1930, 5. 31 f., 38.
Die Unterscheidung von Daseinsform und Wirkungsform hat Raphael von Hildebrand übernom
men, op. cit. (Anm. 3), zitiert nacis dci Ausgabe Stra6burg 1913, S. 16ff.

52 Zusammenfassend hierru Raphael, op. cit. (Anm. 2), S. 220 f.
Vgi. hierzu insbesonderc Raphacis Ausfuhrungen zu Lurcats Schulbau und den Aufsatz lst die
moderne Architektur international? “ -- Ausgangspunkt für Raphacis Dialcktik dUrlte vor ail€m
dcr Ansatz von Engels scm (vgl. Anti-DUhring, MEW, Bd. 20, 5. 131 f.).
Raphael kritisiert z.B. an Le Corbusiers Bauten die Zusammenhanglosigkeit zwisclien den ‘pun
tanisehen” starren Aullenwändcn und dci dutch Zirkulation bestimmten lnnenraumgcstaltung
(vgl. besonders “1st die moderne Arch itektur international? “). - Während z.B. bei der gotischen
Kathedrale die Fassade auf die lnnenraumgestaltung Bezug nimmt (die drei Portale sind den drei
Langsschiffen zugeordnet), so sieht Raphael, dalI dieser Zusammenhang bereits bei dci Renais
sancearchitektur zumindest gelockert ist, deren Fassadengestaitung oft keinen RUckschlull auf
die lnnengestaltung zuliiilt (vgl. Raphael, op. cit. lAnm. 21, 5. 220). Raphael schiiellt daraus, dalI
bereits zu Beginn der burgcrlichen Architekturproduktion das Wescn von Architektur vcrfehlt
wird. Dieser Ansutz, der sich gegen die akademische kunstgeschichtiiche Wertung richtet und auf
Raphaeis genereller Kapitaiismuskritik beruht, ist selbst undialektisch und ahistorisch, sieht er
doch die burgerhche Kiasse der Fruhphase und deren Architektur als wesensgieich mit dcr des
Spätkapitalismus und weiteihin die Bauten den Renaissance als eindeutige Zeugnisse allein dieser
Kiasse, was zumindest probiematisch bleibt.
Vgl. u.a. op. cit. (Anm. 2), S. 147.

56 Dabei sieht Raphael, wie bereits angedeutet, durchaus, dalI Grundrill und Raumgestaitung den
Bediirfnissen jedenfalls dci Massen nut sehr bedingt entspncchen; dail in den kapitalistisehen Ge
selischaft also tatsächlich Konstruktion und Baumaterial — beide aus der kapitalistischen Pnoduk
tionsweise hervongegangen — voirangige Faktoren sind.
Vgl. Franki, op. cit. (Anm. 7), S. 15 fl.

58 So kritisiert Raphael an den traditionellen Anchitektuntheoric, dalI sic entweder die subjektive Seite
den Empfindungen, die die Architekturformen auslösen, oden aber den objektiven Formenbestand
jeweils isoliert untersucht hat. (Vgl. 5. 12). Seiner Subjektivität und Objektivitát umfassenden dia
lektischen Methode entspricht es, dalI Raphael jedenfails versucht, beide Faktonen zu cnfassen
und zu vermitteln.
Schmarsow, op. cit. (Amm. 5), S. 55 ff.

60 Dabei betont Wdlffiin stIrker die Funktionentrennung den einzclnen Wahnnehmungs- und Erkennt
nisvermögen (op. cit. IAnm. 3j, S. 15 ff.), während Schmarsow vensucht, die Glcichgenichtetheit dci
lntentionalitat der menschlichen Sinne aufzuweiscn (op. cit. IAnm. SI, S. 38 1.).
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61 Auch “taktil” oder “haptisch” ist hier nicht im Sinne von konkretem Gebrauch zu verstehen
(Svie bei Benjamin), sondern höchstens in dem rudimentaren und zugleich abstrakten ailgemein
menschlichen Sinne des Abschrejtens. Im ailgemeinen gilt dieser Architckturtheorie das taktile
Ertassen als primitivere Vorform der optischen Wahrnehmung, in der die Subjekt-Objekt-Distanz
noch entschiedener ist (vgl. auch Anm. 7).

62 Vgl. W. Benjamin: Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technischen Reproduzierbarkeit. Zitiert nach
der Ausgabe: W. Benjamin: Schriften, Bd. I, Frankfurt 1950, S. 387, 393 f.
Vgl. Arkhins Artikel “Baukunst” in der Enzyklopddie der Union der Sozialistisehen Sowjetrepu
bliken. Berlin 1950, Sp. 1613.

64 Die Forderung nach “Materialgerechtigkeit”, die auch in Raphaels Argumentation anklingt, grün
det in der funktionalistischen Theorie und wird z.B. auch von Künstlern des Bauhauses vorge
bracht. Vgl. Wingler, op. cit. (Anm. 12), S. 151 f., 177 f.

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

66 Vgl. Lenins Bemerkungen zu V. Pletnev: An der ideologischen Front (1920) und die durch ihn
initiierte Auseinandersetzung mit dem Proletkult. Abgedruckt in: P. Gorsen und E. Knödler-Bunte:
Proletkult 1. Stuttgart-Bad Cannstatt 1974, 5. 190ff. und Lenins Resolutionsentwurt von 1920;
S. 164ff.

67 Vgl. u.a. J. Jakovlev: Ober die “proletarische Kultur” und den Proletkult (1922). Abgedruckt in:
Gorsen und Knödler-Bunte, op. cit. (Anm. 66), S. 207 ff.

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

69 VgI. Afanasjew, op. cit. (Anm. 31), S. 126 ff. - El Lissitzky, op. cit. (Anm. 31), darin: Wohnhaus
Kommune und: Der KIub als soziales Kraftwerk, S. 17ff. und 25ff.

70 Vgl. hierzu die Thesen von Bettelheim, die parallele Erscheinungen in der ideobogischen Auseinan
dersetzung im westlichen Lager und in der Sowjetunion (wie die letztlich “ökonomistische” Theo
ne, die Funktionalismus und Proletkult zugrunde liegt) erklären helfen können. Ch. Betteiheim:
Die Klassenkampfe in der UdSSR, Bd. 1,1917— 1923. Berlin 1975, insbesondere S. 36ff. und 44 fl.

71 Die UdSSR. Enzyklopädie der Union der Sozialistisehen Sowjetrepubliken. Hg. V. Fickenscher.
Leipzig 1959, Sp. 1556 (Artikel: Architektur). Ciucci, op. cit. (Anm. 65), S. 127. J. Kolli:
Letopis’ sovetskoj architektury, 1917 - 1947. In: Architektura SSSR, 1947, S. 22. Arkhin, bc.
cit. (Anm. 63). — A. Ruchljadev und V. Krinsky: Sur l’expressivit& idologique en architecture
(1931). Abgedruckt in: VH 101, 7--8 (1972), S. 192ff.

72 Arkhin, op. cit. (Anm. 63), Sp. 1611.
Vgl. H.-J. Drengenberg: bie sowjetische Politik auf dem Gebiet der bildenden Kunst von 1917
bis 1934. Berlin 1972, S. 143 If., 298 ff. Afanasjew, op. cit. (Anm. 31), S. 139 ff.

‘ Zur Monumentalpropaganda vgl. die Dokumentation bei Drengenberg, op. cit. (Anm. 73), S.
181 ff. — Dieser Zusammenhang wird auch bei Khiger angedeutet; vgl. L’Architecture D’Au
jourd’hui, 8. Nov. 1932 (nach S. 96).
Abbildungen den Entwürfe von Jofan bei Ciucci, op. cit. (Anm. 65), S. 117, 118, 132, 133 und
Istorija russkogo iskusstva (Akademia nank SSSR. Institut istori iskusstv.). Bd. 12, Moskau 1961,
5. 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’hul, 1931, No. 8, S. 29.

76 Hierzu Bettelheim, op. cit. (Anm. 70), S. 30 If., 42, und von sehr unterschiedlicher Position, aber
auch Problemstellung aus: F. Mandel: Marxistische Wirtschaftstheorie. B,d. 2, Frankfurt 1972,
S. 696 ff.

‘‘ Vgl. P. Nizan: Du problème de Ia monumentalit (1934). Abgedruckt in: VH 101, 7—8 (1972),
S. 206 If.

— J. Badovici: Le moment héroique de l’architecture moderne en U.R.S.S. In:
L’Architecture Vivante, 1933 (été), S. 21 f. — A. Lurçat: L’homme, Ia technique et l’architecture
(1937). Abgedruckt in: VH 101 (s.o.), S. 203 ff.

78 Vgl. Arkhin, op. cit. (Anm. 63), Sp. 1613.
Hans Schmidt: Die Sowjetunion und das neue Bauen. In: Die neue Stadt, 1932, Heft 6—7,
5. 146 fl. — F. Lloyd Wright: Life and Architecture in U.S.S.R. In: Architectural Record, 82,
Oct. 1937, 5. 58—63. — S. Breines: First Congress of Soviet Architects. In: Architectural Record,

82, Oct. 1937.
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80 VgI. von Brecht u.a. die spatere, zusammenfassende Darstellung in: Was ist Formalismus. Abge
druckt in: Ders.: Uber Realismus. Frankfurt 1971, S. 152 ff. Eine ähnliche Position wird audh
von einigen Vertretern des Proletkults vertrcten. Vgl. S. Zander: Proletarische Kultur und Prole
tarische Revolution. Zur Bilanz der jungsten Diskussion (1923). Abgcdruckt bei Gorsen und Knöd
ler-Bunte, op. cit. (Anrn. 66), Bd. 1, S. 227 ff.; zu dieser Frage, die Zander hier zudem in archi
tektonischen Metaphern erörtert, insbesondere S. 242 f.

81 So z.B. Schrnarsow, op. cit. (Anrn. 5), S. 148, 201 ff. — Franki, op. cit. (Anrn. 7), 5. 174 f. — Zu
diesem, gema1 politischcr Ideologie jeweils unterschiedlich bewerteten Verhältnis des Einzelteils
zurn Ganzen, das in der Kunsttheorie eine lange Tradition hat, vgl. M. Warnke: Weltanschauliche
Motive in der kunstgeschichtlichen Popularliteratur. In: Ders. (Hg.): Das Kunstwerk zwischen
Wissenschaft und Weltanschauung. Gütersloh 1970, 5. 88ff., insbesondere S. 89 f.

— In bezug auf
Raphael, in dessen Theorie svie bei vielen Kunstwissenschaftlern seit der Jahrhundertwende bis
hin zu Sedlrnayr und Bense die Gestaltpsychologie eine grundlegende Rolle spielt, vgl. N. Schnei
der, op. cit. (Anrn. 2). S. 271 ff.

82 Vgl. A. Kut in: Sovctskoe iskusstvo, 26.1.1932.
83 In der Diskussion urn die Erscheinung der BOrokratisierung — vgl. hierzu die unterschiedlichen

Einschätzungen von Bettelheirn (op. cit. (Anrn. 70j, S. 422 f.) und Mandel (op. cit. IAnm. 761,
5. 754 If.) — geht Raphael davon aus, dalI dicse bürokratischen ZUge zwar fur den Staatsapparat
zutreffen, die Partei sich jedoch weiterhin im Kampf gegen diesen BUrokratisrnus befindet.

84 Vgl. die ansatzweise Kritik an der Kunstpolitik der 30cr Jahrc bei M. Kagan: Vorlesungen zur
marxistisch-leninistischen Astletik. MUnchen 1974, 5. 771.
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Anhang: Zu den Wettbewerben für 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. Kongre0 der Sowjets der UdSSR
1922 beschlof. Mit der AusfUhrung wurde der Sowjet von Moskau betraut, der den Auf
trag der MAO (Moskauer Architektenorganisation) ubergab, der L. Vesnin und Scuev
vorstanden. Als Ort war der Ochotnij Rijad in Moskau vorgesehen, wo heute das Hotel
Moskva steht. Die Ausschreibung des Wettbewerbs für diesen Bau sah vor, ihn in “einfa
chen, modernen Formen” zu errichten, die nicht an stilistische Formen fruherer Epochen
anschlieien, sondern diese vielmehr überwinden sollten.

Den 1. Preis des Wettbewerbs, an dern sich auch Fomin, die Brüder Vesnin (3. Preis),
Golosov (5. Preis) und Melnikov beteiligten, gewann Trockij, em Schüler Rrnins.

Der Wettbewerb zum Sow/etpalais: 1. Phase (1930—I 931)

1930 fiel die Entscheidung durch die Regierung der UdSSR, einen Wettbewerb für den
Bau des Sowjetpalais auszuschreiben. Es war vorgesehen, 1 n Palast an der Moskwa, un
gefahr gegenüber dern Kreml, zu errichten (vgl. die Lageskizze in: L’Architecture Vivante,
Automne 1932, S. 2, und für die letzte Phase des Wettbewerbs in: VH 101, No. 7—8
[1972], S. 133).

Die praktischen Anforderungen an die Raumdisposition des Baus werden in dern
Wettbewerbsprogramm genau festgelegt: Vorgesehen ist als grö6ter Raurn em Versarnrn
lungssaal für 15 000 Personen mit einer Bühne für 1500 Akteure und einern Vestibul für
14000 Personen. Em weiterer Saal, der für die jährlichen Versammiungen der 3. Inter
nationale, für Theater, Konzerte, Kino und Konferenzen vorgesehen ist, soil 6500 (nach
anderen Angaben: 5900) Personen fassen konnen und eine Biihne für 500 Menschen ha-
ben mit der Mdglichkeit, Delegationen durch den Raurn defilieren zu lassen. Ferner sind
vier kleinere Sale für je 500 bzw. 200 Personen geplant, eine Bibliothek, Dienstleistungs
und Verwaltungszentren, die in funktional sinnvoller Verbindung insbesondere zu den
beiden Hauptsalen stehen sollen. Weiterhin ist drauIen eine Rednertribüne und Plattforrn
bzw. Piatz für Massenveranstaitungen vorgesehen, an denen bis zu 50000 Personen teil
nehmen können sollen.

Diese erste Phase des Wettbewerbs wird auf der Basis von Einladungen an bestirnmte
Architekten, vorrangig auslandische Vertreter der architektonischen Avantgarde, durchge
führt. Es werden aufgefordert, Entwürfe 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 Loghern (? ). (Nach Darstellung bei Le
Corbusier: Oeuvres completes, 1929—34, handelte es sich bereits in dieser Phase urn
einen freien Wettbewerb und parallel dazu urn 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 Räume, so daü es folgerichtig ist, daü die eingereichten
Entwürfe vorwiegend “funktionalistische” Losungen vorschlagen. Charakteristisch ist, daü
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 Gebaudekomplexe vor
sehen, die in den meisten Fallen nur locker, im ailgemeinen in asymmetrischer Anordnung,
miteinander verbunden sind.

Gröfte Beachtung fand nicht von ungefahr Le Corbusiers Entwurf, der nach funktio
nalistischem Matstab bewundernswert ist; flir die praktischen Forderungen, insbesondere
das Zirkulationssystem, bot er die perfekteste Losung. Alle Besucher werden durch em
ausgekliigeltes Verteilersystem über vorgezeichnete Gehbahnen und Rampen so geschleust,
daf? sie allein zu ihrem Bestimmungsort gelangen können, dagegen bereits Besucher ande
rer Range in demselben Saal sie wohi sehen, aber nicht mit ihnen zusammentreffen kon
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 verstandlich, der dern Projekt Le Corbusiers vorwarf, die prole
tarische Ideologie und das Problem ihrer dsthetischen Realisierung auf Zirkulationspro
bleme reduziert zu haben. Verstandlich wird auch, da1 die sowjetische Kritik am Funk
tionalismus sich gerade an diesem wegen seiner scheinbaren funktionalen Vollkommen
heit zunachst bewunderten Entwurf entzündete, da er die Moglichkeit der Solidarisie
rung der Massen geradezu verhinderte zugunsten einer Tendenz zur individualisierenden
Organisation.

Le Corbusier selbst hat Verständnis für die Ablehnung seines Entwurfs gezeigt. Er
geht jedoch von einer evolutionistischen Kulturtheorie aus, die das Problem einer prole
tarischen Architektur verstelit, wenn er meint, dali nur eine Gesellschaft auf dem HOhe
punkt kultureller Entwicklung einen Palast schätzen könne, “qui exprime, dans sa forme
et dans sa technique, l’tre moderne”, daf dagegen eine Kultur, die am Anfang dieser
Entwicklung stehe -— wie die sowjetische , für das Volk “les aIlments substantiels,
fleuris et séduisants, une beauté d’!isage courant: les statues, des colonnes, des frontons

verlange (zitiert nach S. von Moos, S. 290).

Die 2. Phase (1931 1932)

Am 18.7.193 1 erfolgt die Ausschreibung des freien Wettbewerbs urn den Bau des So
wjetpalais mit elner Ausschreibungsfrist bis zum 20.10.193 1, die nachträglich bis zum
1.12.1931 verlangert wird.

Neben den schon erwähnten ausländischen Architekten nahm nach Frank Lloyd
Wrights Bericht auch S. Breines tell und gewann einen Preis; ferner z.B. auch A. Perret
und nach K. Junghanns auch Marcel Breuer, nach Hans Schmidt auferdem Kurt Lieb
knecht (bei dem von letzterem erwähnten Beitrag scheint es sich jedoch wohi eher urn
den Entwurf für em Theater in Charkow zu handeln). Au1erdem waren bei diesem
Wet tbewerb nun auch vermehrt sowjetische Architekten und Architektenteams betei
ligt, u.a. rnehreie Brigaden, so die Brigade VOPRA, rnehrere Schülergruppen des VASI
(Architekteninstitut), ferner wurden verschiedene Projekte von Arbeitern eingereicht.
Der Baurat des Sowjetpalais bildete einen Ausschuf, der die eingegangenen 272 Ent
würfe begutachten sollte. Diesem Ausschuf, dem K. Krianovskij vorsaü,, gehOrten u.a.
L.unaarskij, Fersman, Mejerchold, Stanislávskij, Tolstoj und Fadeev an. Der erste Preis

-

______
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ging an Alavjan und Simbirev, A. F. Sukov und Ceëulin, Dodiz und Dukin; Sonderpreise
erhielten Zoltovskij, Jofan und Hamilton.

Die Projekte wurden Anfang 1932 in einer Moskauer Ausstellung gezeigt und riefen
lebhafte Diskussionen hervor. Kritisiert wurden sowohi extrem formalistische und funk
tionalistische als auch rein historistische Entwurfe. Das Projekt von A. Nikoisky, das die
Form eines Verkelirsmittels (Schiff oder Rumpf eines Flugzeuges) suggeriert, und der
Entwurf von Fidman, dessen Gewölbe über dern gro1en 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 blolen Funktionalisrnus, der ihn nach Meinung der Kritik als reinen
Zweckbau (Fabrikhalle) erscheinen lasse, abgelehnt. — Der Entwurf von Kressin, der
sich eng an altrussische Architektur anschliel3t, wurde offenbar wegen seines ekiek
tischen Historismus nicht berucksichtigt.

Durchweg wurden die Projekte wegen ihrer mangeinden Berücksichtigung der urbanisti
schen Situation kritisiert. Das Sowjetpalais, gegenUber dern Kreml geplant -- an Stelle
der Eriöserkirche, deren Abri, beschlossen war, am Ufer der Moskwa --, solite zu diesem
eine Art Antithese darstellen. Die vielgestaltige Silhouette des Kreml soilte es weder
nachahmen noch zu tiberragen suchen, andererseits von gleicher Gewichtigkeit erschei
nen und weithin sichtbar sein. So wird eine “mutige Höhenkomposition” gefordert, em
dekorativer Abschlu1 (durch eine Statue) empfohlen, ohne da6 kirchenähniiche Motive
verwendet werden sollten (vgi. Moskauer Rundschau vorn 24.1.1932 und vom 6.3.1932).

Der Konstruktionsrat kritisiert in dieser Phase, da1 die Wettbewerbsteilnehrner Uber
Gebiihr Modernität der architektonischen Formen statt Schtinheit des Baus angestrebt
htitten. Die ideologische Funktion, die man diesem reprasentativen Bau zuschreibt, tritt
nun in den Mittelpunkt der Diskussion. Das geht u.a. aus einer Rede Lunaarskijs
auf einer Versammiung der VOPRA hervor, die von A. Kut zitiert wird (vgl. Sovetskoe
iskusstvo, 26.1.1932). Darin wird betont, dais das Gebäude Ausdruck der Massen sein
soil, ihrer Freiheit wie ihrer Organisiertheit, die die Harmonic der Proportionen und die
Rationalitat der Technik bezeugen sollen. Die riesigen Ausmafe des geplanten Palastes
sind Ausdruck der Kraft des Proletariats. Kiarheit, Leichtigkeit und iichte Farbigkeit
weisen auf die optimistische Grundeinstellung der Arbeiter bin. Alle bildenden Ktinste
sollen bei der Gestaltung des Baus hinzugezogen werden, urn die Renaissance des Men
schen zu bezeugen, die der Sozialismus bedeutet. Diese ideologischen Anforderungen zu
realisieren, wird nach Lunaarskij vor allem auf der Grundlage der klassischen antiken,
nicht der spatburgerlichen Architektur moglich scm.

Auf dem durch die französische Zeitschrift “L’Architecture D’Aujourd’hui” initiier
ten Architektenkongrel in Moskau irn August—September 1932, auf dem die Referenten
auf sowjetischen Wunsch hin u.a. das Thema Formalismus und Konstruktivismus behan
delten, wurde die Forderung nach Oberwindung 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
wickein. Arkhin und Khiger, auf deren Reden auf diesem Kongre sich Raphael in sei
nem Aufsatz tiber das Sowjetpalais bezieht, kritisieren insbesondere die Vernachlässi
gung der sozialen Inhalte sowohi durch den Funktionalismus als auch den Formaiismus,
deren Einf1ul auf die sowjetische Architektur beide Referenten dennoch als wichtige
Etappe, die nicht rUckgangig gemacht, aber im Hegelschen Sinne aufgehoben werden
soil, anerkennen. Insbesondere wird Le Corbusier weiterhin als wichtiger Anreger auch
der sowjetischen aktuellen Architektur und Stadtplanung geschatzt. Gefordert wird je
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doch die Abkehr vom Purismus der westeuropaischen 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 ubrigen Künste, insbesondere der Skuiptur mit der Architektur wird auf
grund dieses neuen Konzeptes im Gegensatz zur funktionaiistischen 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 kunstiosen funktionalistischen Architektur empfohlen wird.

Nut eine Mjnorität der Archjtekten widersetzt sich dieser neuen kuiturellen Tendenz.
So bieibt V. Vesnin dabei, dal3 das Sowjetpaiais, das eine neue Epoche bekunden soil,
konsequenterweise nur in modernen Formen errichtet werden kann, nicht jedoch mit
Hilfe eines Stils der Vergangenheit (vgi. Sovetskoe iskusstvo, 15.3.1932).

Das endguitige Projekt soil von mehreren preisgekronten Architekten gemeinsam aus
gearbeitet werden, das heilt, es soil em kombinierter Entwurf zur Ausführung gelangen.
Der Baurat gibt hierfür foigende zusàtzlichen, prazisierenden Direktiven: Es soil em em
heitlicher Kompiex entworfen werden; die beiden gro1en Sale sollen in einem einzigen
Gebäude iiegen. Für den Abschlu6 des gro1en Saals nach aullen hin wird eine abgerun
dete Form empfohien. Bemerkenswert 1st die Anordnung, dali in diesem endgultigen Pro
jekt nicht (wie offenbar in zuvor eingereichten EntwOrfen 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 Präsidiumssitze in der Mitte des Saales situiert sein dUrfen und dali auf die
Ermoglichung von Demonstrationszugen durch die Hauptsale kein Wert mehr gelegt
wird, d.h. verzichtet werden kann. Die Berechtigung der Kritik Raphaels, der sich
gegen die Isolierung der Fuhrung der Partei von der Basis wendet, findet in dieser Ver
lagerung der lnteressen des Bauprogramms eine Bestätigung.

3. Phase des Wettbewerbs (1933--1935)

Die Ausschreibungen dieser Phase lassen allein sowjetische Teilnehmer zu. Es bewerben
sich zuletzt nut noch fünf Architektengruppen: (1) Alavjan, Simbirev, Mordvinov,
Dodica, Vlasov. — (2) Die Brüder Vesnin. — (3) Jofan. — (4) 2oltovskij und Scuev.
(5) Gelfreich und Suko.

Gewonnen wird der Wettbewerb von Jofan. Am 4.7.1933 wird beschlossen, Jofan für
die endgOltige Ausarbeitung des Projekts Gelfreich und Suko zuzuordnen. Zugleich wird
eine Konstruktionskommission mit 35 Mitgiiedern gebildet.

Im Unterschied zu den EntwOrfen der 1. und auch noch der 2. Phase des Wettbewerbs
streben nun fast alle Teiinehmer aufgrund der Vorgaben des Baurats eine starke Zentra
iisierung des gesamten Baukomplexes an. Diese Tendenz manifestiert sich auch sehr
deutlich an den Differenzen zwischen den Jofanschen Entwürfen 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 grolie Saal wird jetzt im ailgemeinen als Zentrum des gesamten
Gebäudes genommen, dem die Ubrigen Baukomplexe und Räume untergeordnet werden
(vgl. den Grundrjli des Entwurfs von Jofan, Geifreich und uko in: “Istorija russkogo
iskusstva” . . ., Bd. 12, 1961, S. 92).

Der Konstruktionsrat empfiehit, den oberen Tell des Gebaudes durch eine 50—70 m
hohe Statue Lenins abzuschlielien, so dali das Palais seibst den Charakter eines Sockels
für dieses gewaltige Denkmai erhalt. Antikisierende Formen, die bei den EntwUrfen der
frUheren Phasen die Ausnahme waren, finden sich jetzt bei der Mehrzahl der Projekte.
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Jedoch werden Säulen, Arkaden oder andere gliedernde und zugleich ideologisch befrach
tete Etemente, die dem Funktionalismus fremd sind, weiterhin sehr frei eingesetzt. Kei
neswegs können diese Ietzten EntwUrfe als bloüe Nachahmungen klassizistischer Archi
tektur abgetan werden.
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Nachbemerkung

Raphaels Aufsatz “Lurçats Schulbau in Villejuif” erschien mit geringfuigigen Abweichun
gen und KUrzungen in französischer Sprache in der Publikation: Groupe scolaire de
L’Avenue Karl Marx a Villejuif. Paris (1933). Alle ubrigen Aufsätze, ebenfalls in der
ersten Hälfte der 3Oer Jahre geschrieben, sind unveröffentlicht.

An erster Stelle möchte ich Frau Emma Raphael herzlich danken, die geduldig und
hilfsbereit viele Fragen zu den Texten von Max Raphael klären half, des weiteren Frau
llse Hirschfeld, New York, und Claude Schaefer, Paris, die mir ebenfalls viele wichtige
Hinweise gaben, die mir bei der Arbeit weiterhalfen. — John Tagg, London, stelite mir
liebenswUrdigerweise 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 Verfugung. — Renate und Berthold Hinz danke ich für 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.

Osnabrück, Herbst 1975 Jutta Held

Anmerkung der Redaktion

Der Titel “Für eine demokratische Architektur”, unter dem die wichtigsten Aufsätze
Raphaels uber Probleme emanzipatorischer, die Grenzen funktionalistischer und klassi
zistischer Bauweisen sprengende Architektur versammelt sind, geht auf einen Vorschlag
der Herausgeberin zurück. — Mit diesem Band, dem dritten insgesamt, sind alle zentralen
kunstsoziologischen Arbeiten Raphaels zuganglich gemacht.
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Auf eine fortlaufende, der Paginierung foigende Kommentierung der Texte Raphaels wurde verzich
tet. Statt dessen wurde em Personenverzeichnis ersteflt, das sowohi die in den Texten — im Zusam
menhang von Hinweisen auf Namen von Architekten, Künstlern, Theoretikern, Politikern usw. —

erörterten Probleme berücksichtigt als auch weitergehende Informationen bietet, die für den Leser
von Nutzen sein können.

ABRAHAM, POL gait ähniich wie Choisy (s.d.) ais Anhanger Viollet-le-Ducs (s.d.), revidierte jedoch
u.a. dessen Theorie der gotischen Gewöibekonstruktion, die dieser noch ais vorbildlich für die
moderne Bauweise ansah. (Vgl. P. Abraham: Viollet-le-Duc et ie rationalisme médival, iliustré
de 49 figures dans ie texte. Paris 1934; dazu: Reyner Banham: Die Revolution der Architektur.
Theorie und Gestaitung im Ersten Maschinenzeitalter. Reinbek 1964, S. 25.)

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

ARKHIN, DAVID JEFIMOWITSCH (geb. 1899), sowjetischer Architekt und Architekturhistoriker,
Mitglied der am 15.5.1932 gegrUndeten Architektenunion der UdSSR, deren Organisationskomitee
auch Jofan (s.d.) angehorte. Arkhin war verantwortlich für das Edukationssekretariat dieses Ver
bandes. Nach Frank Lloyd Wright war A. zeitweilig Redakteur dci Prawda (vgl. Lit. z. Anhang).
Er verfailte u.a. folgende Schriften: Architecture, in: The Studio 1935; Arquitectura en Rusia y
Ia guerra, in: Arquitectura (Mexiko City) 1944. — Zu seiner Steliungnahme 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 Reterat A.s über 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, maite besonders inythologische Sujets und war
in formaler Hinsicht einer dci Wegbereiter von Symbolismus und Jugendstil in Deutschiand.

BOTTICHER, KARL (1806—1889), deutscher Archaologe. 1832 Lehrer an der Akademie der Kbnste,
1834 an der Bauakademie Berlin, seit 1868 Direktor der Skuipturengalerie des Berliner Museums.
Schrieb u.a.: Das Prinzip der Helienischen und Germanischen Bauweise hinsichtlich der tibertra
gung in die Bauweise unserer Tage. Berlin 1846 (= Rede anlatMich der Geburtstagsfeier Schinkels
am 13.3.1846; auf diesen 30 Seiten umfassenden Text dUrften sich Raphaels Hinweise beziehen);
ferner: Die Tektonik dci Hellenen. Potsdam 1849; Dessjnateurschule. Berlin 1839; Die Hoizarchi
tektur des Mittelaiters. Berlin 1835—41.

BRASINI, ARMANDO (1879—1965), als Architekt Autodidakt, baute im Stil dci Hochrenaissance
und des Barock. Urbanistische Tatigkeit besonders in Rom. Werke (u.a.): Denkmal für die Gefaile
nen des 1. Weltkricges in Tripolis; Stadion in So Paulo/Brasilien; ErweiterungspIan für Rom (nicht
ausgeführt). B. war auch als Architekturarchaologe tätig (wàhrend des ital. Faschismus). Zu seincr
Teilnahme am Wettbewerb zum Sowjetpalais s. Anhang.

BUCHARIN, NIKOLAI (1888—1938), führendcr marxistischer Wirtschaftstheoretikcr in der Sowjet
union, gait seit den späten zwanzmger Jahrcn als Rechtsabweichler; wurde in den Moskaucr Schau
prozessen zum Tode verurteiit und hingcrichtet. — 1926 war B. als Nachfolger Sinowjews Vor
sitzendcr der Kommunistischen Intcrnationale sowie bereits scit 1917 (bis 1929) Redakteur dee
Prawda. Währcnd Lenin Bucharin an einigen Stcllen — so im “Testament” v. 25.12.1922 — als



166 Eriduterungen zu den Texten von Max Raphael

Liebling” der Partei apostrophierte, verurteilte er die “Rechts-Links-Abweichungen” (dli. Bucha
rins und Trotzkis) in seiner Rede vom 30.12.1924 “Ober die Gewerkschaften, die aktuelle Lage
und die Fehier Trotzkis” (Lenin, Werke Bd. 32, S. 1ff.). Lenins Kritik an B. bezieht sich im we
sentlichen auf dessen “mechanistische” Auffassung des Marxisrnus.

CARLYLE, THOMAS (1795—1881), engl. Schriftsteller und Historiker (Hauptwerke u.a.: Die Franzö
sische Revolution, 3 Bde., 1837; Friedrich von Preu6en, 6 Bde., 1858—65, dt. 3. Aufi. 1916—18).
Marx kritisiert ihn des öfteren, u.a. in des 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 seiner idealistischen Sozialphilosophie, seinerForderung 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 Dues (s.d.). Schrieb das für die Diskussion urn die moderne Ei
senkonstruktionstechnik (vgl. Perret und andere) wichtige Buch: Histoire de l’architecture (1899),
2 Bde. Paris 1954. Ferner: Etudes pigraphiques sur l’architecture grecque. Paris 1884.

COURBET, GUSTAVE (1819—1877), franz. Males, vertrat einen von Proudhon (s.d.) beeinflu6ten
sozialkritischen Realismus, der sich programmatisch Gegenwartsthemen zuwandte. Courbet war
ma2geblich beeinflu$t von Caravaggio, Zurbarn und Velázquez.

DOBROWEN, ISSAY (1894—1953), russ. Dirigent und Pianist.
EIFFEL, ALEXANDRE GUSTAVE (1832—1923), franz. Ingenieur und Architekt, konstruierte Ei

scnbriicken, Hallen und den nach ihm benannten Turm für die Pariser Weitausstellung von 1889.
EINSTEIN, ALBERT (1879—1955), Physiker. In seinem wichtigsten Werk: Uber die spezielle und

aligemeine Relativitätstheorie, 1917, sjnd neue Grundlagen für die Entwicklung eines wissenschaft
lichen Modells des Kosmos geschaffen worden, die Bernhard Riemanns (1826—1866) Hypothese
vom endlichen Weltall revidierten.

ENGELS, FRIEDRICH (1820—1895). Zu Carlyle s.d. — Engels’ Schrift: ‘Zur Wohnungsfrage” Cr
schién 1872. — Zur “Induktionseselei” vgl. u.a.: Dialektik der Natur, in: MEW, Bd. 20, S. 494—97.

FOMIN, IWAN ALEXANDROWITSCH (1872—1936), sowjetrussischer Architekt. Begrunder der Le
ningrader Architektenschule. Später Ubersiedlung nach Moskau. Dort Mitglied des Kunstlerkollek
tivs, dcm u.a. auch Geifreich, Suko angehorten, weiches die nachkonstruktivistische sowjetisclse
Architektur entscheidcnd bestimmte. Nach der Revolution von 1917 Abkehr von seiner ornamen
tal-klassizistischen Bauweise und Versuch einer “sowjetischen Saulenordnung” und “Klassik” in
monumentalen, vereinfachten Formen. Zu seiner Beteiligung arn Wettbewerb zum Sowjetpalais
vgl. Anhang.

FRANKL, PAUL (1878—1962), deutscher Kunsthistoriker. 1921—34 Prof. in Halle/S. Verlie$ wegen
des MachtUbernahrne durch die 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), französischer Ingenieur-Architekt, des als einer der ersten
auf dem Gebiet des Stahlbetonbaus kühne Neuerungen entwickelte. Zu semen wichtigsten Bau
ten zIhlen: die beiden 1944 zerstörten Luftschiffhallen in Orly (1916), die Strallen- und Bahn
brücke Ubcr der Elorn-Mundung in des Bretagne (1926—29) mit einer Spannweite von 3 x 172 m
(1944 teilweise zerstört) sowie zahireiche weitere StahlbetonbrUcken.
Lit.: M. Besset: Eugene Freyssinet, in: Les Architectes Célèbres. 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 semen “Cloisonismus” den Impressio
nismus zu Uberwinden.

GORKI, MAXIM (eigcntlich Alexeij Maximowitsch Peschkow) (1868—1936), sowjetruss. Schriftstel
Icr. G. war mit Lenin befreundet. Auf dem 1. Unionskongrell der Sowjetschriftsteller 1934 hielt
er eine programmatische Rede zur Konzeption des sozialistischen Realismus, in der er auch eine
differenzierte Stellungnahme zum Verhältnis von Parteiführern und Volksmassen abgab, die für
Raphaels Kritik des geplanten Riesenstatue auf dem Sowjetpalais anregend gewesen scm kann
(die Rede ist abgedruckt in: F. J. Raddatz IHrsg.J: 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 Einzelbänden, Bd. 231). Gorkis Bericht Uber das Gesprach mit Lenin (ausgehend
von Beethovens Appassionata), das Raphael anführt, in: W. 1. Lenin: 1)ber Kultur und Kunst. Ber
lin 1960. S. 632.
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GROPIUS, WALTER (1883—1969), deutseher Architekt. Führender Vertreter des Funktionalismus
(Werke: Faguswerke in AlfeId/Leine 1910/11), 1918 Diiektor der Kunstakademie Weimar. Be
grunder des 1926 nach Dessau verlegten Weimarer Bauhauses, dessen Gebäude 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 FRIEDRICFI (1770—1831), deutscher Philosoph. VgI. zur dialektischen
Methode, die von Marx “vom Kopf auf die FüIle gesteilt” wurde: Friedrich Engels: Ludwig
Feuerbach und der Ausgang der kIassischen deutschen Philosophic, 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
Begründer der Dialektik, vegen deren Schwierigkeit er “der Dunkle” genannt wurde. Er vertrat
em dynamistisches Weltprinzip (“Alles flieflt”). Siehe hierzu auch unter Lassalle. H’s Lehre ist
nur in Bruchstucken erhalten. Vgl. H. Diels: Die Fragmente der Vorsokratiker, hrsg. v. W. Kranz.
9. AufI. 1959/60.

HILDEBRAND, ADOLF (VON) (1847—1921), deutscher Bildhauer und Kunsttheoretiker. Vgl. scm
Buch: Das Problem der Form, 1893 (9. AufI. 1914). Dieses von Konrad Fiedler und Hans von
Marées beeinfluflte Werk hat grofle Wirkung auf eine formalisierende Werkanalyse ausgeilbt.

HODLER, FERDINAND (1853—1918), schweiz. Maler. Vorliebe für stilisierte Monumentalität, vor
allem in Wandgemalden.

JOFAN, BORIS MICHAILOWITSCH (geb. 1891), sowjetisclier Architekt. JUngerer Vertreter der nach
konstruktivistischen sowjetischen Architektur, der zwar klassizistische Traditionen aufgreift, jedoch
klassische Saulenordnungen vermeidet. Bezieht haufig die Bildhauerkunst in seine Bauentwürfe
em. Werke: die Ausstellungspavillons in Paris (1937) und New York (1939). — Zum Sowjetpalais
Wettbewerb siehe Anhang.

KHIGER, R. Sowjetischer 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 zeitgenossischer Arclii
tekten, Moskau 1925—30) war. Er berichtete darin “Ober Formalismus und die ideologische Dc-

- kadenz der Sowjetarchitektur” (so Shvidkovsky, 5. 135). — Die Aussagen und Zitate Khigers, die
Raphael anllihrt (vgl. S. 111 ff.), entstammen dem Referat Khigers, das sich mit Formalismus und
Konstruktivismus auseinandersetzt und auf der Architektenkonferenz August September 1932 in
der Sowjetunion gchalten wurde, welche die Zeitschrift L’Architecture D’Aujourd’hui organisiert
hatte; abgcdruckt in: L’Architecturc D’Aujourd’hui 8, Nov. 1932, nach 5. 96.

LAURAT, LUCIEN. Marxistischer Wirtschaftstheoretiker in der Nachfolge Rosa Luxemburgs (vgl. E.
Mandel: Marxistischc Wirtschattstheorie. Frankfurt/M. 1972, Bd. 1, 5. 429). Schrieb u.a.: L’accu
mulation du capital d’après Rosa Luxembourg; suivi d’un aperçu sur Ia discussion du probième
depuis Ia mort de Rosa Luxembourg. Paris 1930. — L’dconomie sovhitique, sa dynamique, son
mcanisme. Paris 1931 (hierauf bezieht sich offcnbar Raphaels Hinweis). —- Economic planée
contre conomie enchamne. Paris 1932. — Economic dirigée et socialisation. Paris-Bruxelles 1934.-
Spater setzte er sich auch mit Stalins Sprachtheoricthesen auseinander: Staline, Ia linguistique Ct

l’imprialisme russe. Paris 1951.
LE CORBUSIER (eigtl. Charles Edouard Jeanneret) (1887—1965), schweiz. Architekt. Hauptvertre

ter des modernen Funktionalismus (spater auch des sog. Brutalismus). L.C. gait in der burgerli
chen Presse der 30cr Jahre (vgl. C. Mauclair: L’architecture bolchevisante, in: Le Figaro v. 15.3.
1933) als dem internationalen Kommunismus angehorend und als em “Picasso des Beton” und
rigoroser Calvinist — Vorwürfe, die Raphael kritisch aufgreift. Wichtige Bauten der 20cr und
30cr Jahre: Villa de Monzie, Garches bei St. Cloud (1927/28); Schweizer Studentenheim in der
Cite universitaire, Paris (1931/33); Voikerbundgebaude (Entwurf), Gent (1927). Zahlrciche theo
retische Schrjften: Vers une architecture, 1923. — Urbanisme, 1925. — La yule radieuse, 1935.
Wichtig auch scm zusammen mit Ozenfant (s.d.) abgefaftes Manifest: Après Ic cubisme, 1918.
L.C. war Begrunder der Zeitschrift “L’Esprit nouveau”, deren Aufsätze in “Vers une architecture”
eingingen.

- Vgl. auch M. Raphael: Arbeiter, Kunst und KUnstler. Frankfurt/M. 1975, S. 46, 145 f.
LEGER, FERNAND (1881—1955), französischer Maler, ursprUnglich Architekt. Stand anfangs dem

Kubismus nahe, spater wandtc er sich jedoch, nach Kontakten mit der holländischen De-Stijl
Gruppe und den Puristen in Frankreicli, einer Malweise zu, die Wirklichkeitsversatzstücke z.B.
der Arbeitswelt konstruktivistisch stilisierte.
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LEIBNIZ, GOTTFRIED WILHELM (1646—1716), deutscher Philosoph. 1676 Bibliothekar des Her
zogs von Hannover. Mitbegrunder 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 französische Maler (Bruder): 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 Künstler. Frankfurt/M. 1975, S. 33, 40 u.d. (dazu Abb. 3) ausein
ander.

LENIN (eigtl. Uljanow), WLADIMIR IUITSCH (1870—1924). — Sein Konzept eines dialektischen
Materialismus ist niedergelegt in seinem für die marxistische Erkenntnistheorie au1erst wichtig ge
wordenen Werk “Materialismus und Ernpiriokritizismus” (1909 = Lenin, Werke, Bd. 14), das sich
mit Thesen Ernst Machs (1838—19 16) befailt. — Seine Kulturerbetheorie, oft in Abgrenzung von
Ansätzen des Proletkults, vertrat er u.a. in: Uber proletarische Kultur, in: Lenin, Werke, Bd. 31,
5. 307 f. — Zu seiner Einschatzung der Theorie und Wirtschaftspolitik Bucharins siehe unter
Bucharin.

LASSALLE, FERDINAND (1825—1864), Begrunder der deutschen sozialdemokratischen Bewegung,
anfangs mit Marx und Engels befreundet (vgl. Sickingen-Debatte von 1859), spater Differenzen
wegen seiner Theorie, der Sozialismus könne sicis innerhaib des junkerlich-preullischen Staates
evolutionar entwickeln. — Mit Heraklit (s.d.) hat sich L. in seiner Schrift “Die Philosophie Hera
klcitos 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, 5. 147—151.

LOOS, ADOLF (1870—1933), dsterreichischer Architekt und Architekturtheoretiker. Vertreter eines
rigorosen ornamentfeindlichen Purismus in der Architektur (Wichtiges Bauwerk: Haus Steiner,
Wien, 1910). Schriften: Ornament und Verbrechen, 1908. -- Trotzdem, 2. Aufi. 1931. — Ins
Leere gesprochen, 2. Aufi. 1932. — Vgl. auch neuerdings die Textausgabe: A. Loos: Sämtliche
Schriften, hrsg. v. Franz GlUck. Wien/Miinchen 1962.

LuRcAT, ANDRE (1894—1970), französischer Architekt. Gehörte mit Perret, Le Corbusier u.a. zu
den Hauptvertretern des Funktionalismus in Frankreich. Wandte sich zunehmend dem Sozialismus
zu. Seit 1932 häufige Reisen in die Sowjetunion und Bautatigkeit dort. Raphael, der mit Lurcat
befreundet war, erhielt durch ihn Informationen über die Architekturproduktion und -theorie in
der Sowjetunion. — Bei seiner grundsatzlichen Befdnvortung der Ubernahme des “Kulturerbes”
durch das Proletariat lehnt er jedoch, ähnlich argumentierend vie Raphael, Eklektizismus und
Akademismus ab. Er entwickelt zugleich die Forderung nach einer neuen Monumentalität, die die
Epoche des Sozialismus zu repräsentieren vermag (vgl. A. Lurcat: L’homrne, Ia technique et
l’architecture, in: Isvestija v. 12.6.1937. Abgedruckt in: VH 101, No. 7—8, 1972, S. 203 ff.).
Hauptwerke: Cite Seurat in Paris. — Wohnhäuser in der Rue Georges-Ville in Versailles. — Karl
Marx-Schule in Villejuif bei Paris, 193 1—32. — Bauten in der Sowjetunion. — Schrieb: Architecture.
Projets et ralisations. Paris 1929. — Zur Schule in Villejuif vgl. auch A. Whittick: European archi
tecture in the Twentieth Century. Plymouth 1974, S. 262. Frühe WUrdigung seiner Bauweise in
S. Giedion: Bauen in Frankreich. Eisen, Eisenbeton. Leipzig—Berlin o.J. (1928/9), S. 112 f.

MAILLOL, ARISTIDE (1861—1944), franz. Bildhauer und Graphiker. Besuchte 1908 Griechenland
und bemUhte sich in der Folgezeit urn einen purifizierten Klassizismus. Vgl. seine Illustration zu
Virgils “Eclogen” von 1926 und zu Longos’ “Daphnis und Chloe” von 1937, zu idyllisch-pasto
raten Motivkornplexen also. Literatur: M. Bouvier: Aristide Maillol. Lausanne 1945. — J. Cladel:
Aristide Maillol, sa vie, son oeuvre, ses ides, 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). Flier legt M.
dar, dalI die kornrnunistische Gesellschaft irnrner “noch behaftet 1st mit den Muttermalen der
alten Gesellschaft, aus deren Scholl sie herkornmt”, sich also nicht “auf ihrer eigenen Grund
lage” entwickeln kann (ebda., S. 20 f.).

— Mit dern kleinburgerlichen Demokraten Karl Heinzen
(1809—1880) haben sieh Marx und Engels bereits seit den 40cr Jahren scharf auseinandergesetzt. —

Marx’ Antikenverständnis (“ewiger Reiz”) besonders explizit, aber such nicht eindeutig interpre
tierbar, in: Einleitung zur Kritik der politischen Okonornie (1857), in: MEW, Bd. 13, 5. 639 ft.,
dazu M. Raphael: Arbeiter, Kunst und KOnstler. Frankfurt/M. 1975, S. 210 ff. u.ö. — Zur Be
kampfung des Eklektizismus in der Philosophic 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. 137ff. (hier besonders Kritik an den franzö
sischen Aufklärcrn). — DalI nicht Vorstellungen, also BewulItseinsphanomenen bzw. Ideologemen,
im gesellschaftlichen Prozell der Primat zukommt, sondern den realen materiellen Bedingungen,
ist für M. und Engels schon seit den 4Oer Jahren Grunduberzeugung (vgl. Die deutsche Ideologie,
1845/6, in: MEW, Bd. 3, S. 31 ff. u.d.). — Zu Proudhon s.d. Die Schrift “Das Elend der Philo
sophie” (ursprgl. französisch u.d.T. “La misère de Ia philosophic”) erschien zuerst 1847 und war
polemisch gegcn Proudhons “Système des contradictions conomiques ou Ia philosophie de Ia
misèrc” (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
französischen Jalirbüchern”. Das von Raphael erwähnte Zitat (S. 106) in: Karl Marx: Die FrUh
schriften, hrsg. v. S. Landshut. Stuttgart 1953, S. 199.

MENDELSOHN, ERICH (1887 —1953), deutscher Architekt. WohI der bedeutendste expressionisti
sche Baumeister in Deutschland (Einsteinturm, Potsdarn, 1920; Warenhaus Schocken, Stuttgart,
1927). Jntolge der Rassenverfolgung durch die Nazis verliell M. 1933 Deutschland und emigrierte
Uber BrUsscl und London nach Palästina und Obersiedelte schliefllich 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), französisclier Maler, zusammen mit Le Corbusier (s.d.) fuh
render Vertreter der puristischen Kunstrichtung. Vgl. scm zusammen mit Le Corbusier verfailtes
Manifest “Après Ic cubisme” (1918). 0. war seit 1938 in den USA in der Lehre tatig (Ozenfant
School of Fine Arts, New York).

PAUL-BONCOUR, JOSEPH (1873— 2 ), französischer Politiker, mehrfach Minister, 1932/33 Mini
sterprIsident, grundete 1938 eine eigene linke Fraktion.

PERRET, AUGUSTE (1 874—1954), französischer Architekt, verwandte als einer der ersten Eisenbeton
ml Repräsentations- und Wohnungsbau. Mit seiner Theorie wurde er zu einem der ersten Begrün
der des Funktionalismus (vgl. die Zusammenfassung seiner Hauptthesen, auf die Raphael cingeht,
in: L’Architecture D’Aujourd’hui, 7, Okt. 1932, S. 17). Le Corbusier war scm Schüler. — Trotzdem
bewahrt P. in semen ausgefUhrten Bauten historistische Elemcnte, arbeitete auch mit Bildhauern
(Bourdelle) zusammen; vohl der Grund, wie Raphael richtig erkanntc, dalI er in den 30cr Jahren
neue Beachtung fand (vgl. die ihm gewidmete Artikelserie in L’Architecture D’Aujourd’hui, 7,
Okt. 1932). Wichtige Inihe Bauten: Wohnhäuser in der Rue Franklin No. 25 (1903) und der Rue
Raynouard. Ferner Stahibetonkirche Notre-Darne de Raincy, Paris (1922). Schrieb: Contribution
a une théorie de l’architecture. Paris 1952.

PICASSO, PABLO (1881—1973), spanischer Maler und Graphiker. Mitbegründer des Kubismus.
Raphaels Hinweis auf P.s Antikenrezeptiori bezieht sich wohl auf seine “Minotaurus”-Phase nach
1928. Raphael hat sich schon früh mit Picassos Werk beschaftigt, vgl. seine Schrift: Von Monet

zu Picasso. GrundzUge einer Asthetik und Entwicklung der modernen Malerei. München 1913,
passim.

PLATON (428—348 v. Chr.), griech. Philosoph. Die dialektische Methode hat P. besonders im
“Phaidros” und im “Philebos” entwickelt. Sic besteht im induktiven Verfahren (“eisagog”), d.h.
im Aufsteigen vom Besonderen zurn Ailgemeinen, urn von hier aus wieder RUckschlUsse auf Be
sonderungen der Erscheinungen ziehen zu kdnnen. Vgl. R. Robinson: Plato’s Earlier Dialectic.
1941. — W. MUri: Das Wort Dialektik bei Plato. Mus. Helvet. 1, 1944, S. 153 ff.

PLECHANOW, GEORGI WALENTINOWITSCH (1856—1918), marxistischer Theoretiker und Mitbe

grunder der russischen Sozialdemokratie. Schrieb u.a.: Die französische 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) 0.J., S. 153 if. (darin auch

Lit.vcrz.).
POELZIG, HANS (1869—1936), deutscher Architekt. Bedeutende expressionistische Bauten: Wasser

turm in Posen, 1911/12; Grotles Schauspielhaus Berlin, 1919 ( Umbau des Zrrkus Schumann für

Max Reinhardts Theater). Zu P.s Beteiligung am Sowjetpalais-Wettbewerb siche Anhang.
POUSSIN, NICOLAS (1593—1665), franz. Maler, der vorwiegend in Rom lebte, begrUndete die arka

disch-ideale und heroische Landschaftsmalerei, die irn Lehrplan der franz. Acaddmie Royale de

Peinture et de Sculpture (gegr. 1648) kanonisch wurde.
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PROUDHON, PIERRE JOSEPH (1809—1865), franz. Wirtschaftstheoretiker und Sozialphilosopli.
Seine Hauptthese: “La propriét c’est le vol” (“Eigenturn ist Diebstahl”). Vertrat cine Theorie
der kleinburgcrlichen Produktionsgenossenschaft, urn so, auf der Basis der Tauscliorganisation,
die kapitalistischen Obel Geld und Zins zu Oberwinden. Diese Auffassung wurde von Marx und
Engels heftig kritisiert (s.d.). Proudhon schrieb: Systèrne des contradictions ëconomiques ou Ia
philosophic de Ia rnisère, 2 Bde., 1846 (dcutsch 1847). Scm Werk: Du principe de l’art et dc sa
destination sociale, 1865, war von Einflu6 auf Courbet (s.d.). Vgl. Textauszugc (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 etudes sur la sociologic de l’art. Paris
1933.

RACINE, JEAN BAPTISTE (1639—1699), franz. Drarnatiker, der dem Jansenismus von Port-Royal
nahestand. War auch Kdnigl. Hofhistoriograph Ludwigs XIV. (Manuskripte verbrannt). Werkaus
gabe: Oeuvres completes in der Bibliothèque de Ia Pleiadc, 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 Leidensciiaf
ten und seelische Erregungen darzustellen. War mit Raphael, vermutlich seit Frühjahr 1912, be
kannt. Vgl. Nachwort zu: M.R.: Arbeiter, Kunst und Kiinstler, a.a.O., S. 259, Anrn. 3. — Laut
frdl. Mitteilung von Frau Dr. Ilse Hirschfeld, New York, v. 18.10.1975 äullerte sich Raphael brief
lich 1934 über einen Besuch des Rodinmuseurns in Paris: “Das Museumsgebaude — em altes
Bischofspalais aus dern 18. Jahrhundert — ist freilich viel schöner als die ganze Plastik von Rodin,
der seine (meistens unpiastisehen) Visionen fast nie realisieren konnte.” Vgl. dagegen seine schr
positive Einschatzung Rodins in: Arbeiter, Kunst und KUnstler, a.a.O., S. 137 f.

SAINT-SIMON, CLAUDE-HENRY DE ROUVROY (1760—1825), franz. Gesellschaftskritiker. SchOler
D’Alemberts, analysierte aIx einer der ersten den modernen Industrialismus und seine sozialen Fol
gen. Als Eigentumskritiker forderte er cine Vergesellschaftung der Produktionsmittel. Schrieb:
CatCchisme des industriels, 3 Hefte, 1823/24.

SCHMIDT, HANS (1893—1972), deutsch-schwcizerischer Architckt, lebte nach dem Kricg in der
DDR. Dort Professor mit Lehrauftrag an der Hochschule für Architektur und Bauwesen Weimar
sowie Direktor des Instituts für Theorie und Geschichtc der Baukunst an der Deutsehen Bauaka
demie. Schrieb in den 30cr Jahren u.a. (hierauf bezieht sich Raphael): Die Sowjetunion und das
neue Bauen, in: Die neue Stadt. Frankfurt/M. 1932, Heft 6/7, S. 146—148. — Deutsche und
russisehe Architektur, in: Moskauer Rundschau v. 9.10.1932, Nr. 41/194, Jahrgang IV.

SEMPER, GOTTFRIED (1803—1879), deutscher Architekt und Kunsttheoretiker (Theoric der Mate
rialgerechtigkcit der lBau-IKunst). Bauten: Dresdner Hoftheater 1838—4 1. — Polytechnikum Zü
rich 1858—64. Schrieb: Der Stil in den technischen und tektonischen KOnsten, 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 Kamencw an der Spitze der KPdSU, 1927 aus dcr Partei wegen angeblicher
Linksabweichung ausgeschlossen, 1936 nach Schauprozell hingerichtet.

STALIN, JOSSIF WISSARIONOWITSCH (eigtl. Dschugaschwili) (1879—1953). Vertrat die Theorie
vom “Sozialismus in einem Lande” bereits 1924 (Stalin, Werke, Bd. 6, S. 331), sviederholt auch
in den 30cr Jahren in mehreren Prawcla-Artikeln (z.B. v. 19.3.1935). —

Zum 1. Funfjahrplan (1929—32) vgl. Stalin: Die Ergebnisse des 1. Funtjalirplans. Bericht auf dem
vcreinigten Plenum desZK und der ZKK der KPdSU (B) am 7.1.1933, in: Stalin: Fragen des
Leninismus, Moskau 1947, S. 439—80. Zur Nationalitatenfrage: “Die nationale Frage und die
Sozialdemokratie”, 1913; spiter publiziert unter dem Titel: “Marxismus und nationale Frage”
(Stalin, Werke, Bd. 2, 5. 266—333). —

Zum Problem der Rechts- und/oder 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. 261—320 (zu Bucharin S. 301 ff.). Zu Trotzki vgl.: Die politische Pliysiogno
mie der russischen Opposition etc., in: Stalin, Werke, Bd. 10, S. 133 ff., 168ff. (“ “Vom Leninis
mus zum Trotzkismus”). — Zur Gefahr des Burokratismus 1926 vgl.: Politischer Rechenschafts
bericht des ZK v. 3.12.1927 (= Der XV. Parteitag der KPdSU FBI, 2-19.12.1917) in: Stalin,
Werke, Stuttgart 1953, Bd. 10, S. 272 ff., bes. S. 277ff.

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 Einbeziehung von Rag-Musik. Werke
(u.a.): Der Feuervogel, Ballett 1909. — Sacre du Printemps 1913. — Oedipus Rex 1927.
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THOMAS VON AQUIN (1225—1274), bedeutendster scholastischer Philosoph. Seit 1874 gilt ci als
offizieller kath. Kirchenphilosoph (Thomismus). Hauptwerk: Summa theologica, 18 Bde., 1750 ff.
(lat.-dt. Ausg. in 36 Bdn. [934 ff.). Vgl. M. Raphael: Die neuromantische Auferstehung des Mit
telalters und der kulturkämpferische Neuthomismus, in: Neue Schweizer Rundschau 24 (1931).

TROTZKI, LEO (eigtl. Leib Bronstein) (1879—1940, ermordet). Sowjetischer Revolutionär und Poli
tiker. 1929 auf Drangen 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 (187 1—1945), franz. Dichter. Kam vorn Asthetizismus (Huysmans) her, schrieb
symbolistische Gedichte. Erhielt 1938 einen Lehrstuhl für Poetik am College de France. Seine
Dialoge “Eupalinos ou l’architecte” und “L’âme et Ia dance” erschienen 1924. — Vgl. auch M.
Raphael: Anmerkungen über den Prosastil von Paul Valery, in: Deutsch-Französische Rundschau
4 (1931), S. 553—63.

VIOLLET-LE-DUC, EUGENE-EMMANUEL (1814—1878), franz. Architekt. War urn die Wiederbeic
bung des gotischen Baustils bemUht. Vgl. scm Dictionnaire raisonnC de l’architecture, 10 Bde.,
1854 —69.

VITRUVIUS POLLIO (geb. Ca. 84 v. Chr.). Verfailte den für das Mittelalter und die Renaissance
kanonischen Traktat “Dc architectura libri decem” (ca. 25 v. Chr.), wichtig darin seine Propor
tionenlehre. Zum dorischen Tempel vgl. seine Erdrterung in Buch IV. Texausgaben: Vitruvii de
architectura libri X ed. V. Rose. Leipzig 1867 (hier S. 142f.). — Zehn BOcher über Architektur.

• Ubers. u. rn. Anm. vers. v. Curt Fensterbusch. Darrnstadt 1964.
WAGNER, RICHARD (1813—1883), deutscher Komponist. Auch in seiner revolutionären Früliphase

als Kunsttheoretiker und Kulturkritiker bedeutsarn.
WITZ, KONRAD (ca. 1400—1445), schweiz. Maler, tätig in Konstanz, Rottweil, Basel und Gent.

Zu scinem Bild der “Priester des alten Bundes” vgl. Katalogtext zurn Heilsspiegelaltar (ca. 1435)
in: Katalog Kunstrnuscum Basel, Offentliche Kunstsammlung. I. Teil. Die Kunst bis 1800. 0.0.
1966, S. 10—13.

ZAPLETIN (Schreibweise bei Raphael: Zlapetin), N., sowjetischer Architekt, Grundungsrnitglied der
VOPRA (= Allruss. Assoziation proletarischer Architekten, 1929—32). VgI. zum Sowjetpalais
Wettbewerb: Anhang.

ZOLTOWSKI (Schreibwcise auch: Sholtovski u.a.), IWAN WLADISL. (geb. 1867). Mitglied dci Aka
dernie flu Bauwesen und Architektur der UdSSR, 1957 Leninorden. Vgl. Die UdSSR, Enzyklo
padie der Union der sozialistischcn Sowjetrepublikcn, hg. v. Fickenscher. Leipzig 1959, S. 1514.

Jutta Held
Norbcrt Schneider
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Namens-Register

Abraham, Pol 37
Afanasjew, K.N. 154, 156
Aischylos 104
Alavjan 160 f
Arkhin, David Jefimowitsch

55 f, 61, 86, 90, 93 f, 100,
104, 111, 130, 155 f, 160

Badovici, J. 156
Bandmann, G. 153
Beethoven, Ludwig van 88
Behne, A. 154
Benjamin, Walter 146, 153,

156
Bense, Max 157
Bentmann, R. 153
Bettelheim, Ch. 156 f
Blum 159, 161
Bdcklin, Arnold 28, 126
Bötticher, Karl 48
Bogdanov 156
Brasini, Armando 124, 158
Brecht, Bertolt 149, 157
Breines, S. 156, 158 f
Breuer, Marcel 159
Brinckmann, A.E. 152 f
Bucharin, Nikolai

lwanowit.sch 115 f

çarlyle, Thomas 64
Ceulin 160
Cezanne, Paul 80
Chardm, Jean-Baptiste

Siméon 125
Choisy, Auguste 34, 37 f
Ciucci, G. 156, 161
Conrads, U. 153 f
Courbet, Gustave 97, 126

Dal Co, F. 154
Dobroven, Issay 88
Dodica 161
Dodiz 160
Dokuiaev, N. 154
Drengenberg, H.-J. 156
Duikin 160

Eichenbaum, B, 154
Eiffel, Alexandre Gustave 92
Einstein, Albert 74
El Lissitzky 154
Engels, Friedrich 47, 64, 88,

155

Fadejev, Alexander 159
Fersmann 159
Fickenscher, W. 156
Fidman 160
Flaker, A. 154
Fomin, Iwan Alexandrowitsch

68, 102 ff, 122, 158
Franki, Paul 34, 134, 140,

145 f, 152 ff, 157
Freyssinet, Eugene 43, 92

Gabo 154
Gauguin, Paul 126
Gelfreich 161
Giedion, S. 153 ff
Golosov 158
Gorsen, P. 156 1
Gorki, Maxim 88
Gropius, Walter 47,154, 158

Hamilton 160
Hartmann, Eduard von 152
Hegel, Georg Wilhelm

Friedrich 14, 82, 91, 108,
11Sf, 1331,140,144,
160

Heraklit von Ephesos 14, 108
Hildebrand, Adolf (von) 23,

152, 155
Hodler, Ferdinand 28

Jakovlev, J. 156
Jeanneret, Pierre 158
Jofan, Boris Michailowitsch

53 ff, 65 ff, 74, 81, 84 f,
104, 106, 111, 113, 117,
121, 124, 128ff, 147 11,
156, 158, 160 f

Junghanns, K. 159

Kagan, M. 157
Khiger, R. 111 ff, 118, 155,

160
Klbber, F. 155
Kolli, J. 156
Knödler-Bunte, E. 156 f
Krasin, G.B. 158
Kressin 160
Krinsky, V. 156
Kriianovskij, W. 159
Kut, A. 157

Labrouste, Henri 136
Ladovsky, N. 154
Lamb, W.F. 158
Lassalle, Ferdinand 108, 121
Laurat, Lucien 127
Le Corbusier 10, 12, 14 ff, 21,

23ff, 40, 43, 45 ff, 72, 81,
85, 93, 95, 98 f, 121, 126,
138, 142, 144, 149, 153 ff,
158 ff

Léger, Fernand 95
Leibniz, Gottfried Wilhelm 9
Le Nain 97
Lenin, Wiadimir lljitsch 53, 82,

86, 88ff, 100, 108, 114 f,
117, 121, 131, 147 ff, 156,
161

Liebknecht, Kurt 159
Loghem, J.B. van 158
Loos, Adolf 30, 46 153
Lubetkin 159, 161
Lunaarskij, Anatolij

Wassiljewitsch 159 f
Lurçat, Andre 7ff, 27 ff,

141 f, 155

Maillol, Aristide 126
Malewitsch, K. 153
Mandel, E. 153, 156 f
Marinetti, F.T. 153
Marx, Karl 14, 22, 62, 64,

66 f, 92, 100, 106, 108,
113 ff, 120 f, 126
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Mejerchold 159
Melnikov, Pawel lwanowitsch

158
Mendelsohn, Erich 95, 153 f,

158
Michelangelo Buonarroti 101
Moos, S. von 159
Mordvinov 161
MUller, M. 153
Mukaovsk9, J. 140, 154

Nikolsky, A. 160
Nizan, Paul 156

Ozenfant, Améde 95

Papst Pius XI. 155
Paul-Boncour, Joseph 22
Perret, Auguste 28, 33 ff,

137, 139, 144, 158 f
Peschkow, Jekaterina

Pawlowna 88
Pevsner 154
Picasso, Pablo 22, 25, 95 f,

100 f, 126
Plato(n) 14, 108
Plechanow, Georgi

Walentinowitsch 116
Pletnev, V. 156
Poelzig, Hans 95, 154, 158 f
Poussin, Nicolas 31, 80
Proudhon, Pierre Joseph 22,

100, 114, 126

Quilici, V. 154
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