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Raume und Grenzen

Der Raumdiskurs in Architekturzeitschriften zu Beginn des
20. Jahrhunderts

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts avancierte Raum zu einem bestimmenden
Thema der Architekturtheorie. Es entwickelte sich eine regelrechte De-
batte, die nicht nur von Raumtheorien einzelner Autoren getragen wurde,
sondern die vor allem auch in den Architekturzeitschriften medial prasent
war. Dass diese Debatte ausschlieBlich im deutschsprachigen Raum ge-
flihrt wurde, lasst sich auf das Spezifikum der deutschen Sprache zuriick-
fiihren, nicht — wie etwa das Englische - zwischen room und space zu dif-
ferenzieren.

Der folgende Aufsatz zeichnet nach, wie die Raumdebatte in den Archi-
tekturzeitschriften gefiihrt wurde. Der Fokus auf dieses "Massenmedium"
statt der Analyse von Monografien ermdglicht es, den Zeitgeist jener Jah-
re auf besondere Weise zu erfassen. Zunachst stellt sich die Frage, inwie-
fern das Thema Raum (iberhaupt prasent war, welche verschiedenen The-
orien diskutiert wurden und welcher Kritik diese jeweils ausgesetzt wa-
ren. Dariiber hinaus wird untersucht, wie Raum konzipiert wurde, auf wel-
chen Vorbildern die Autoren dabei aufbauten, in welchen historischen
Kontexten der Raumbegriff eine Rolle spielte und welche Motivation sei-
ner Verwendung zugrunde lag.
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Einleitung

Die architekturtheoretische Raumde-
batte zwischen 1890 und 1930, wie sie
in zeitgendssischen Architekturzeit-
schriften gefithrt wurde, kann grob in
drei aufeinanderfolgende Phasen ein-
geteilt werden, in denen Raum in je-
weils unterschiedlichen Kontexten und
unter spezifischen historischen Bedin-
gungen thematisiert wurde: An der
Wende zum 20. Jahrhundert diente der
Begrift der Raumkunst insbesondere
dazu, Architektur in Abgrenzung zum
Ingenieurswesen als Kunst neu zu po-
sitionieren. Erst kurz vor dem Ersten
Weltkrieg wurde der Raumbegriff dann
auch fiir die Stadtplanung fruchtbar ge-
macht und die moderne Raumstadt als
Ausdruck einer neuen Zeit diskutiert.
In der Zwischenkriegszeit erreichte die
Raumdebatte mit dem am Bauhaus ent-
wickelten Konzept der Raumzeit dann
ihren populdren Hohepunkt.

Grenzen waren in den einzelnen Pha-
sen jeweils kein ausdriickliches An-
liegen. Liest man jedoch zwischen den
Zeilen, so wird deutlich, dass die einzel-
nen Theorien ein ganz eigenes Verhalt-
nis zu baulichen Grenzen im Sinne von
Auflenwinden implizierten: Architek-
tur als Raumkunst neu zu konzipieren
zielte darauf, den Umgang mit der Fas-
sade im Historismus zu revolutionieren.
Geschlossene oder offene Riume in der
Stadtplanung gegeneinander abzuwi-
gen bedeutete, eine Auflenwand entwe-
der als Begrenzung eines Innenraums
oder eines Auflenraums zu konzepti-
onieren. Und der fliefende Raum der
Moderne basierte letztlich auf der De-
konstruktion der klassischen Lochfas-
sade. Wenn es hier also vordergriindig
vor allem um Raum geht, so liegt dahin-
ter die Annahme, dass Rdume ohne ihre
Grenzen nicht definiert werden konnen
und in diesem Sinne jede Raumtheorie
auch auf einer spezifischen Konzeption
der Grenze griindet.

Raumkunst

Raumbegriff als Indiz einer Theore-
tisierung

Architekturzeitschriften des 19. Jahr-
hunderts befassten sich in ihrer Ent-
stehungsphase fast ausschlieflich mit
praxisbezogenen Themen. Mehrheit-
lich wurden sie im Umfeld von Ar-
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chitekten- und Ingenieursvereinen
gegriindet und dienten zunichst als
Austauschmaoglichkeit fiir deren Mit-
glieder. Dies gilt auch fiir die 1833 ge-
griindete Zeitschrift fiir Bauwesen.
Hier wurden technische Neuerungen,
Materialeigenschaften oder Detaills-
sungen besprochen, statische Berech-
nungsmethoden eingefiihrt, oder man
informierte iiber realisierte Bauten,
gehaltene Vortriage und neu veroéftent-
lichte Biicher. Im Nachdenken tber
das Wesen der Architektur sahen die
Autoren geringen Nutzen. So wurde
Gottfried Sempers Schrift Die vier Ele-
mente der Baukunst 1852 in der Zeit-
schrift fiir Bauwesen als "geistreiche
Apergus eines denkenden Mannes" ab-
getan, "der gleichwohl mehr Bauphilo-
soph als Baumeister zu sein scheint".!

Die Veréffentlichung von Richard Lu-
caes Text "Uber die Macht des Raumes"
im Jahr 1869 stellte vor diesem Hin-
tergrund eine absolute Ausnahme
im Programm der Zeitschrift dar. In
einem Vorwort duflerte die Redaktion
denn auch Zweifel, ob es angebracht
sei, derart Theoretisches zu veroffent-
lichen, kam aber zu dem Schluss, dass
der Text "wenn auch nicht Belehrendes,
so doch vielleicht manches Anregende"
enthalte.?

Die Beispiele verdeutlichen, dass Sem-
pers und Lucaes Beitrdge zur Raum-
theorie nicht im gleichen Mafle medi-
al priasent waren wie jene ihrer Nach-
folger. Von Architekturzeitschriften
wurde das Thema Raum erst an der
Wende zum 20. Jahrhundert entdeckt
- und zwar von jenen, die sich entwe-
der bewusst neu ausrichten und von
ihren Urspriingen als Ingenieurszei-
tung distanzieren wollten, wie die
Deutsche oder Schweizerische Bauzei-
tung, oder solchen, die sich von Be-
ginn an als Kunstjournal verstanden,
wie Der Architekt.

Letztere wurde 1895 vom Architekten,
Schriftsteller und Philosophen Fer-
dinand von Feldegg gegriindet und
war theoretischen Abhandlungen ge-
geniiber tiberaus offen. Hier wurde
1898 ein Schreibwettbewerb iiber die
Zukunft der Architektur ausgelobt,
bei dem Adolf Loos den dritten Platz
belegte mit einem Text, der bereits
Ansitze seiner spiteren Theorie des
Raumplans erkennen ldsst.” Wahrend



der Begrift 'Raum' hier noch eine un-
tergeordnete Rolle spielte, tauchten
kurz vor der Jahrhundertwende auch
Beitrage auf, die Raum als den essen-
tiellen Teil der Architektur bezeich-
neten. Als eigentlicher Initiator die-
ser Beschiftigung gilt der Kunsthi-
storiker August Schmarsow, der 1893
die These aufstellte, Architektur sei
Raumkunst. Aus heutiger Sicht wirkt
diese Feststellung moglicherweise
banal. Bei zahlreichen Architekten
jener Jahre losten seine Aussagen je-
doch Begeisterungsstiirme aus. Um
diese Reaktion zu verstehen, muss
man sich die spezifische gesellschaft-
liche und 6konomische Situation der
Architekten um die Jahrhundertwen-
de vor Augen fithren.

August Schmarsow und die Raum-
kunst

Das Berufsbild des Architekten hatte
im Laufe des 19. Jahrhunderts grund-
legende Verdnderungen erfahren.
Durch die zunehmende Konkurrenz
von Seiten des Bauingenieurwesens
war der ehemals alle Bereiche des
Bauens umfassende Beruf des Bau-
meisters immer stirker in zwei un-
abhéngig voneinander agierende Ar-
beitsbereiche geteilt worden. Die Ur-
sache fiir diese Trennung lag in ei-
ner veranderten Auftragslage. Zu
Zeiten des Frithkapitalismus traten
immer Ofter private Industrieunter-
nehmer und Aktiengesellschaften als
Auftraggeber auf. Diese legten mehr
Wert auf die 6konomische Optimie-
rung ihrer Industriebauten, als das
der Staat als Bauherr getan hatte. In
der Praxis wurde daher stirker auf
sparsame Planung und Ausfithrung,
denn auf baukiinstlerische Aspekte
geachtet. Dazu kamen die Anfor-
derungen, die durch die neuen Ma-
terialien Eisen, Stahl und Beton an
die Planer gestellt wurden. Verbrei-
tet war die Vorstellung, die Gestal-
tung grofler Bauwerke konne nach
zwei grundsitzlich verschiedenen
Gesichtspunkten durchgefithrt wer-
den - "nach dem statisch-rechnerisch-
ingenieursmdfSigen und dem kiinstle-

risch-architektonischen"*

Besonders bildhaft ldsst sich die-
se Zweiteilung an den grofien Bahn-
hofsanlagen nachvollziehen, die in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
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derts allerorts entstanden. In der Re-
gel wurde das zur Stadt hin repri-
sentierende Empfangsgebdude nach
klassischen Prinzipien in Stein ausge-
fithrt, wihrend die eigentliche Bahn-
steighalle als Glas- und Eisenkon-
struktion errichtet wurde.” Gene-
rell wurde das tragende Geriist eines
Hauses als Kernform von seiner Hiill-
form der Fassade unterschieden.® Die
Hauptaufgabe von Architekten lag in
der Gestaltung eben jener Fassaden,
und die theoretische Aufarbeitung
der eigenen Praxis beschiftigte sich
ausschlieffSlich mit der Frage nach
dem rechten Stil. Zu Zeiten des Hi-
storismus hatte sich somit eine Fas-
sadenarchitektur etabliert, die mit der
Wende zum 20. Jahrhundert zuneh-
mend negativ betrachtet wurde.

Schmarsows Neukonzeption von Ar-
chitektur als Raumkunst war als Kri-
tik an eben dieser Fassadenkunst ge-
meint, die sich nach seiner Aussa-
ge zufrieden gebe mit der "Zusam-
menleimung ererbter Stilformen auf
dem Geriist zweckdienlicher Kon-
struktion"” Fur Architekten, die den
Bau eines Gebdudes als ganzheitliche
Aufgabe verstanden wissen wollten,
lieferte Schmarsow somit schlagende
Argumente fiir die Riickeroberung
verlorengegangener Kompetenzbe-
reiche.

Ohne dies intendiert zu haben, halfen
Schmarsows Thesen bei der Rehabi-
litierung der Architektur als Kunst-
gattung. Das Selbstverstindnis des
Architekten als Kiinstler war im 19.
Jahrhundert zunehmend unglaub-
wirdiger geworden. Architekten gal-
ten vielmehr als Techniker denn als
Kiinstler, und auch die Ausbildungs-
situation begiinstigte diese Ausrich-
tung. Bevor in den 1880er Jahren die
ersten Kunstgewerbeschulen eroft-
neten, boten staatliche Hochschulen
die einzige Maoglichkeit, eine Aus-
bildung zum Architekten zu absol-
vieren. Dort wurden die Studenten
hauptsichlich auf die Arbeit als Be-
amte, weniger auf die eines Kiinst-
lers vorbereitet. Kunstakademien ih-
rerseits boten tiberhaupt keine spe-
zifischen Kurse tiber das Bauwesen
an. An der Berliner Kunstakademie
beispielsweise wurde Architektur le-
diglich im Rahmen perspektivischer
Darstellungstechniken gelehrt.®



Lange Zeit als mafdgeblich tech-
nischer Beruf konzipiert, hatte die
Architektur damit ihre ehema-
lige Stellung als Mutter aller Kiinste
lingst eingebiifit und galt allenfalls
noch als Zweckkunst. In den Archi-
tekturzeitschriften héauften sich zur
Jahrhundertwende die Beschwerden
dartiber, dass der Architektur nicht
die gebiihrende Wertschitzung ent-
gegen gebracht werde. Der Herausge-
ber der Deutschen Bauzeitung Albert
Hofmann beispielsweise beschwerte
sich 1901 dariiber, dass die Archi-
tektur im Kunstleben Deutschlands
"eine mehr geduldete, als gesuchte,
eine mehr mutlos zuriicktretende, als
frisch fiihrende Rolle gespielt" habe.
In Museen fehle sie ginzlich, und auf
Ausstellungen werde sie "herumge-
schoben und herumgestossen, bis sie
in irgend einem Winkel Ruhe findet,
um hier meistens ein kiimmerliches

Dasein zu leben"”’

In dieser Situation bot Schmarsow
einen hoffnungsvollen Losungsweg:
"Sollte die Architektur auch heute
noch, sich selbst besinnend auf die ur-
alte ewige Innenseite all ihres Schaf-
fens, nicht als 'Raumgestalterin’ sich
selber wiederfinden, und damit auch
den Weg zum Herzen des Laienvolks?
Es ist der Geist, der sich den Kérper
baut, sagt man wohl. Die Geschich-
te der Baukunst ist eine Geschichte
des Raumgefiihls, und damit bewufst
oder unbewufSt ein grundlegender Be-
standteil in der Geschichte der 'Welt-

anschauungen™.'°

Raum als Kunstgattung

Mit dem Raum gestand Schmarsow
den Architekten ein eigenes Sujet zu,
so wie es die Plastik fiir den Bild-
hauer und das Gemaélde fiir den Ma-
ler darstellte. Indem er auf die spezi-
fische Rolle des Betrachters verwies,
lieferte er tuberdies ein iiberzeu-
gendes Argument, um auch die ver-
lorengegangene Sonderstellung der
Architektur innerhalb der ihr ver-
wandten Kiinste wiederherzustellen.
Schliefilich war der Zuschauer in der
Architektur nicht nur passiver Rezi-
pient, sondern als geniefSendes Sub-
jekt aktiver Teil eines Kunstwerks.
Kein Wunder also, dass Schmarsows
Buch in Architektenkreisen freudig
aufgenommen wurde. Insbesondere
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Bruno Specht erkannte in der Deut-
schen Bauzeitung die Konsequenz
aus Schmarsows Thesen: "Wihrend
sonst der Mensch immer ausserhalb
des [...] Kunstwerks [..] sich befin-
det, tritt in der Baukunst, und zwar
blofs in der Baukunst, der beson-
dere Fall ein, dass [...] dieser selbst
also zum Mittelpunkt seiner eigenen
Schopfung wird""' Somit wurde Ar-
chitektur nicht nur erneut zur Kunst
erklart, sondern auch in ihrer Stel-
lung als hochste aller Kiinste bestar-
kt. Denn nur hier konnte die Gren-
ze zwischen Kunstwerk und Alltag
vom Betrachter iiberschritten wer-
den. Nur hier war es moglich, in das
Innere der Kunst zu treten und selbst
ein Teil von ihr zu werden.

Um Schmarsows Verhiltnis zu den
Grenzen eines Raumes oder Baus
auf den Grund zu kommen, miissen
seine Thesen in Relation zur Hal-
tung seines Konkurrenten Heinrich
Wolfilin betrachtet werden. Beide —
Schmarsow und Wolfflin - zdhlten
zu den bedeutendsten Kunsthistori-
kern ihrer Generation. Sie begriin-
deten die moderne, kritische Kunst-
wissenschaft und hatten sich wber-
dies fur dieselbe Stelle als Professor
der Kunstgeschichte in Leipzig be-
worben.!? Dabei setzte sich Schmar-
sow erfolgreich gegen seinen Mit-
bewerber durch. Nach Mallgraves
Einschitzung war Schmarsows An-
trittsvorlesung iiber "Das Wesen der
architektonischen Schopfung” als Sei-
tenhieb gegen den Kontrahenten ge-
meint.” Fir Wolfflin lag das We-
sentliche der Baukunst niamlich in
der Form,* wihrend Schmarsow in
Opposition dazu den Raum als das
Entscheidende bezeichnete. Schon
in dieser Anfangsphase der Raum-
debatte ging es damit indirekt auch
um die Begrenzung von Riumen.
Der Unterschied der beiden Theo-
rien ist gerade darin zu sehen, auf
welcher Seite der AufSenwand sie das
Subjekt verorten. Wahrend Wolfflin
seinen Fokus auf die duflere Gestalt
eines Baus legte und damit den Be-
trachter dem Bauwerk gegeniiber po-
sitionierte, stand der Beobachter bei
Schmarsow innerhalb eines Baus als
Teil der Architektur selbst. Damit
wollte er ausdriicken, dass Architek-
tur nicht betrachtet, sondern gefiihlt
werden miisse.



Abb. 1. Entwurf eines
Hausportals. Architekt:

F. W. Jochem.

Quelle: Der Architekt 7 (1901),
S.45.

Raum als Generationenfrage

Bei einer Untersuchung der oben an-
gefithrten  Architekturzeitschriften
fallt auf, dass der Raumbegriff vor-
nehmlich von einer jiingeren Archi-
tektengeneration adaptiert wurde. Die
Griinde dafiir konnen an dieser Stelle
nicht restlos gekldrt werden. Einigen
Einfluss mag dabei jedoch die Rolle
ausgeiibt haben, die dem Raumbegriff
bei der Legitimation der Architektur
als Kunst zukam. Das Selbstverstand-
nis als Kinstler war gerade fiir eine
junge Generation von Bedeutung, in
der erstmals eine grofie Zahl von Ar-
chitekten freiberuflich titig war. Die-
se Autonomie von staatlichen Institu-
tionen war durchaus nicht freiwillig
gewdhlt. Die Griinde lagen vielmehr
in der unverhiltnismaflig gestiegenen
Anzahl von Hochschulabsolventen
gegen Ende des 19. Jahrhunderts, die
dazu fiihrte, dass ein Grofiteil der aus-
gebildeten Architekten keine Aussicht
mehr auf eine Beamtenstelle hatte.

Freiberufliche Architekten befanden
sich aufgrund der grofien Konkurrenz
in einer schwierigen 6konomischen
Situation. Baubeamte besaflen das al-
leinige Monopol auf 6ffentliche, staat-
lich finanzierte Bauprojekte. Im Pri-
vatwohnungsbau dage-
gen wurden 90% aller ’7
Bauwerke von Hand-
werksmeistern ~ ausge- 1
fithrt. In Abgrenzung
zur Konkurrenz er- |
klarten Freiberufler das
kiinstlerische Schaf-
fen als ihre Kernkom-
petenz, die der Beam-
tenschaft wie auch den
Handwerksmeistern mit
Leichtigkeit abgespro-
chen werden konnte. Die
1878 gegriindete erste
Standesvereinigung frei-
beruflicher Architekten
nannte sich demnach
auch "Verein zur Vertre-
tung  baukiinstlerischer
Interessen"®

Insbesondere  Vertre-
ter des Jugendstils und
der Sachlichkeit bedien-
ten sich in den Medien ~——
des Raumbegriffs und |

ins Feld, wenn die Fassadenarchitek-
tur des Historismus kritisiert wer-
den sollte. Wahrend die Autoren be-
ziiglich der Ornamentik gespaltener
Meinung waren, erblickten sie alle
im Raum das eigentliche Wesen der
Architektur. So verwies der spitere
Mitbegriinder des Deutschen Werk-
bundes Fritz Schumacher darauf, dass
wirklich Neues in den vergangenen
Jahren insbesondere auf dem "Ge-
biete der komplizierten Raumschop-
fungen und der Zusammengliederung
von Raumschipfungen" passiert sei,
welche hinter den verschméahten Fas-
saden lagen." Und ganz &hnlich stell-
te auch der Wiener Sezessionist Jakob
Prestel fest, dass sich die Mehrheit der
zeitgenossischen Bauten durch eine
"Gedankenarmut der Raumesmotive"
auszeichne und suchte die "Neuerung
frischer Lebensgeister in der Aufnahme

neuer Raumesideen"”

Thematisch l6ste die Raumdebatte in
den Architekturzeitschriften die Su-
che nach dem richtigen Stil ab, die
die theoretischen Beitrdge bis dahin
dominiert hatte. Mit Verweis auf die
Raumkunst glaubten die Autoren,
eine abschlieflende Antwort auf die
Stilfrage geben zu kénnen. So wur-
de ausgefiihrt, dass die Beschiftigung

fithrten ihn genau dann
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Abb. 2, 3. Mittel- und
Handelsschule in Hilversum,
Gemeindeschule in Hilver-
sum. Architekt: W. Dudok.
Quelle: Wasmuths Monats-
hefte fiir Baukunst 3 (1924),
S. 88/89.
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mit dem Stil am Eigentlichen vor-
bei ziele, denn das Entscheidende
sei nicht, in welchem Stil eine Fas-
sade errichtet werde, sondern wel-
che Qualititen der Raum dahinter
aufweise. Wahrend Begriffe wie Stil
und Fassade als oberflachlich in jeg-
lichem Sinne des Wortes galten, ver-
wies Raum auf das Innere und den
eigentlichen Inhalt eines Gebaudes.
So forderte der Kunsthistoriker Paul
Weber, man miisse "von innen nach
auflen bauen, Fassade und Form
des Hauses nach der Anordnung der
Riume gliedern, Zweck und Aufga-
be des Baues auflen erkennen lassen,
mit einem Worte: die Wahrheit an-
streben"!® Der Vorstellung nach er-
gab sich dabei die Fassade von selbst
und wurde nicht nach formalen Kri-
terien entwickelt. Die Auflenwand
als Abgrenzung von Innen und Au-
Ben sollte also nicht mehr von ihrer
Auflenwirkung her entworfen wer-
den, sondern den Erfordernissen des
Innenraumes folgen und das innere

Wesen eines Gebdudes vermitteln. In
der praktischen Umsetzung dienten
Riick- und Vorspriinge dazu, die Or-
ganisation des Grundrisses und der
Raumabfolgen abzubilden.

Zeitgenossische  Kritiker  hegten
schon frith den Verdacht, dass die
propagierte Entwurfsmethode in der
Praxis nicht recht durchzuhalten war.
Den kubischen Bauten der frithen
Moderne war meist deutlich anzuse-
hen, dass sie nicht so desinteressiert
an der dufleren Gestalt waren, wie
sie angaben. 1902 wies Hans Freude
darauf hin, dass die Anordnung der
Ridume im Innenraum nicht selten
"willkiirlich erfolgt ist, etwa um der
Gebdudemasse ein lebendigeres An-
sehen zu geben". Nach seiner Ansicht
war auch hier der Entwurfsprozess
von ésthetischen Vorlieben geprigt:
"Man gebe sich nur keiner Selbsttiu-
schung hin: die bewegte Grundrissan-
lage ist um der Fassadengliederung
willen da, nicht umgekehrt!""
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Strittig war auflerdem die Frage, ob
der Fokus auf rdumliche Zusammen-
hinge auch zu einer radikalen Ab-
sage an das Ornament fithren miis-
se. 1897 sah Fritz Schumacher in der
Deutschen Bauzeitung den Irrweg
der Moderne gerade in "einem grossen
Uberschitzen der Bedeutung des Or-
namentalen fiir die architektonischen
Kiinste". In ihrer Kritik am Fassaden-
schmuck zeige sich eine ebensolche
"Sucht nach dem dufSerlich Sichtbaren"
wie sie dem Historismus vorgeworfen
werde.?* Der Wert neuer Schopfungen
liege — daran zweifelte auch Schuma-
cher nicht - in ihren "Raumcompositi-
onen"; deshalb miisse aber nicht zwin-
gend jegliches Dekor abgeschaftt wer-
den.

Interessanterweise fithrte die Anwen-
dung von Schmarsows Thesen in der
Praxis ausgerechnet zu expressiven
Baukoérpern, die ihre Wirkung nicht
zuletzt auch nach aufien erzielten. Da-
mit scheint vielmehr die Position sei-
nes Widersachers Wolfflin bestatigt
worden zu sein. In der Realitdt war die
Unterscheidung von Raum und Form
nicht so einfach zu treffen, wie dies von
manchen Autoren proklamiert wurde.
Mancher Kritiker vermutete gar, dass
es sich bei all der Raumrhetorik weni-
ger um das theoretische Fundament
einer neuen Architektur handele, als
vielmehr um eine Verkaufsstrategie,
mit der sich ein Bau nachtréglich le-
gitimieren lasse. In der Zeitschrift
Der Architekt entwickelte der Philo-
soph Hans Schmidkunz 1905 gerade-
zu eine Aversion gegen das "Schlag-
wort: Raumkunst". Die Diskussionen
darum hielt er fiir "theoretische Merk-
wiirdigkeiten" so dass "wahrlich von ei-
ner Traumkunst statt einer Raumkunst

gesprochen werden kann"'

StadtRaum

Camillo Sitte und der geschlossene
Raum

Wenngleich es den Ursprungsgedan-
ken Schmarsows konterkarierte, wur-
de in der ersten Phase der Raumde-
batte ausschliefllich von Innenraumen
gesprochen.”? Dies dnderte sich erst,
als der Raum auch von Stidtebauern
entdeckt wurde. Zumindest in den
einschldgigen Architekturzeitschrif-
ten wurde Raum bis etwa 1908 nicht in
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Zusammenhang mit der Stadtplanung
gebracht. In seinem Buch Der Stddte-
bau nach seinen kiinstlerischen Grund-
sitzen hatte Camillo Sitte jedoch be-
reits 1889 eine Art stddtebaulicher
Raumtheorie entwickelt. Im Kampf
gegen die "Dominanz der Ingenieure"*
hatte er nicht nur als erster gefordert,
die Kunst miisse eine grofiere Rolle im
Stadtebau spielen. Zugleich sensibili-
sierte er seine Kollegen auch fiir ein
raumliches Verstindnis von Stadt als
"dreidimensionale Stadt-Landschaft"*
Aufgelockerte Strukturen, die der
Modernisierung der Stddte geschuldet
waren, hielt er fiir einen Irrweg und
schlug vor, sich stattdessen auf die
Tugenden mittelalterlicher Stidte zu
besinnen. Ein zentraler Kritikpunkt
seines Buches befasste sich mit dem
"Freilegungswahn"* des modernen
Stadtebaus, der darauf abzielte, insbe-
sondere Kirchen als freistehende Mo-
numente zu behandeln, anstatt sie in
die Bebauungsstruktur zu integrieren.
Diesen zerstorerischen Umgang mit
bestehenden baulichen Strukturen
hielt Sitte fiir fragwiirdig und stellte
dabei insbesondere das zugrundelie-
gende Raumkonzept infrage: "Immer
lebt man in dem Wahn, dass man al-
les sehen miisse, dass ringsherum eine
einformige Raumleere das einzig Rich-
tige ist"** Aus den gleichen Griinden
lehnte er die von Haussmann inspi-
rierten Sternplitze ab, die nach al-
len Seiten hin offen blieben, um einen
freien Verkehrsfluss zu garantieren.
Sitte propagierte im Gegenzug soge-
nannte geschlossene Rdume. Fir ihn
waren nicht Ubersichtlichkeit, Wei-
te und Ordnung entscheidende Kri-
terien, sondern dichte Bebauung mit
einer Abfolge wechselnder atmospha-
rischer Orte. Den Begrift des Raumes
auf die Stadt zu tibertragen bedeutete,
stadtische Platze als Innenrdume auf-
zufassen: "So wie es moblierte Zimmer
und auch leere gibt, so konnte man
von eingerichteten und noch uneinge-
richteten Plitzen reden, die Hauptbe-
dingung dazu ist aber beim Platz so-
wie beim Zimmer die Geschlossenheit
des Raumes"? Auflenwdnde waren
fir ihn demnach nicht in ihrer Funk-
tion als Begrenzung des Innenraumes
interessant, sondern in ihrer Rolle als
Platzeinfassung. Den Beobachter ver-
ortete er wie Wolfflin im stadtischen
Auflenraum, konzipierte diesen aber
im Sinne Schmarsows als Innenraum.?



Die Stadtbaukunst im Kampf gegen
die Verunstaltung der Stddte

Trotz dieser konkreten Raumvorstel-
lungen, die Sitte bereits 1889 publiziert
hatte, wurde der Begrift des Raumes
im Stadtbaudiskurs der Zeitschriften
zunéchst tiberhaupt nicht genutzt. Das
gilt auch fir die Zeitschrift Der Stid-
tebau, die 1904 von Sitte und seinem
Kollegen Theodor Goecke in Berlin
gegrindet wurde. Obgleich Sitte selbst
die erste Ausgabe nicht mehr erlebte,
wurde seinen Ideen hier und auch an-
derswo recht grofie mediale Aufmerk-
samkeit entgegengebracht. Der Raum-
begriff war aber offenbar nicht not-
wendig, um seine Positionen zu ver-
deutlichen. Die Diskussionen beschif-
tigten sich stattdessen mit offener und
geschlossener Bauweise oder der ein-
heitlichen Straflenfront. Seit dem aus-
gehenden 19. Jahrhundert war neben
den iiblichen geschlossenen Straflen-
ziigen und der Blockrandbebauung
auch eine sogenannte offene Bauweise
verbreitet, bei der Einzelhduser oder
Héuserkomplexe in gewissem Ab-
stand zum Nachbarn errichtet wur-
den. Aufgrund von besseren Licht-,
Luft- und Hygieneverhiltnissen galt
sie bei Wohnungsreformern als die
gesiindere Variante. Die geschlos-
sene Bauweise und damit der einheit-
liche Straflenzug galt dagegen als der
kiinstlerisch ~ wertvollere, wiahrend
die offene Bauweise zundchst als eher
"landlich, unstddtisch und unfein" be-
trachtet wurde.”” Der Stddtebau stand
im Sinne Sittes klar auf Seiten der Tra-
dition und geschlossenen Form. Auch
Joseph August Lux argumentierte in
der Schweizerischen Bauzeitung auf
diese Weise: "In allen Fillen aber wird
die vorgeschriebene offene Bauweise ei-
nen Haufen Hduser ergeben, die dus-
serlich mehr oder weniger schon, mehr
oder weniger hdsslich sind, keinesfalls
aber ein architektonisch wohlgebil-
detes, organisch zusammenhdngendes
Ganzes">® Wer sich zur Jahrhundert-
wende als Stadtbaukiinstler verstand,
priferierte eine einheitliche und ge-
schlossene Straflenfront und wertete
freistehende Einzelhduser als Verfalls-
erscheinung. Daher war man auch
mafdgeblich mit der Erarbeitung von
Bauvorschriften wie dem "Gesetz ge-
gen Verunstaltung" beschiftigt, die
diese Idealvorstellungen in der Praxis
sicherstellen sollten.

40

Der Grund fiir die Abwesenheit des
Raumbegriffes im stddtischen Kon-
text liegt vermutlich darin begriindet,
dass der Stadtplanungsdiskurs um
1900 maf3geblich von Traditionalisten
getragen wurde und Raum als Schlag-
wort bereits von der Avantgarde ver-
einnahmt worden war. Fiir die jungen
Architekten, die sich unter dem La-
bel Raumkunst mit expressiven Fas-
saden beschiftigten, kamen die Be-
mithungen der Stadtebauer einer Ein-
schrankung ihrer kiinstlerischen Frei-
heit gleich. So ist es nicht verwunder-
lich, dass der Einzug des Raumbegriffs
in den stiddtebaulichen Diskurs ein-
herging mit einer Kritik an dieser
dogmatischen Bevormundung. Wih-
rend die traditionsverbundenen Au-
toren des Stddtebaus den Ausbau der
Gesetze zu Beginn durchweg positiv
betrachteten, regte sich in der Deut-
schen Bauzeitung schon frith Kritik.
1906 bemingelte ein unbekannter Au-
tor "starre Gesetze, die Gemeinden und
Baukiinstler zu sehr beschrinkten">
Ein Jahr spater schrieb Kurt Diestel:
"In der Baugesetzgebung fillt das auf-
fallende Bestreben auf, das ungeheure
Gebiet architektonischer Moglichkeiten
im Interesse eines vereinfachten Ver-
waltungsapparates auf eine auch vom
juristischen Standpunkt bequem zu
iibersehende geringe Anzahl typischer
Fille zusammenzuziehen". Das Verbot
der Giebelstellung in Dresden zugun-
sten einer einheitlichen Straflenfassa-
de hielt er fiir einen Riickschritt. Er
sprach zwar nicht direkt von Raum,
wies aber schon in diese Richtung: "An
der StrafSe stand nicht mehr das Drei-
dimensional-Haus, sondern die zwei-

dimensionale Fassade".*

Albert Erich Brinckmann und der
flieBende Raum

Eine einflussreiche Rolle fiir den Ein-
zug des Raumes in die stidtebau-
lichen Debatten spielte in diesem Zu-
sammenhang der Kunsthistoriker Al-
bert Erich Brinckmann. 1908 verof-
fentlichte er sein Buch Platz und Mo-
nument, bei dem es sich um die erste
kunsthistorische Arbeit handelte, die
sich explizit mit der Stadt anstelle von
Einzelbauten beschiftigte.*® In der
Tradition Schmarsows klassifizierte
Brinckmann historische Epochen
nicht anhand auflerer Stilelemente
sondern nach ihrem "Verhdltnis zum



Abb. 4. Miinsterplatzin Ulm

vor und nach dem Abriss des

BarfiiBerklosters 1878.
Quelle: Der Stidtebau 5
(1908), S.16/17.

Raum"* Brinckmann machte keinen
Hehl daraus, dass sein Buch als Kri-
tik an Camillo Sitte zu verstehen war,
dem er explizit vorwarf, den Raum
schméhlich vernachlissigt zu haben.
Nach seinem Geschmack sprach Sitte
zu viel von "malerischer Bildwirkung',
die eher an "Theatereffekte" erinnere.
Der Architekt habe doch aber "Raum-
kiinstler" zu sein.* So sei Sitte nicht ei-
gentlich am Raum interessiert gewe-
sen, sondern an Stadtbildern, welche
jedoch nur eine Begleiterscheinung
des Architektonischen seien. Dabei
wire die Formel, mit der er seine Aus-
sagen auf den Punkt brachte, vermut-
lich auch bei Sitte auf Zustimmung
getroffen: "Stddte bauen heifit: mit
dem Hausmaterial Raum gestalten"”
Brinckmann favorisierte aber einen
ginzlich unterschiedlichen Umgang
mit stadtischen Plitzen als Sitte. Die
"Geschlossenheit der Platzwandungen"
hielt er firr ein primitives Entwurfs-
prinzip.®® Um ein "Raumgefiihl" zu
erzeugen brauche es keine durchgén-
gigen baulichen Grenzen, sondern es
reiche ein "Raumgeriist".** Seiner Mei-
nung nach konnte also auch die An-
ordnung von Einzelbauten einen Platz
ansprechend gestalten, wenn diese
aufeinander Bezug nahmen und eine
Geschlossenheit andeuteten. Stid-
tischen Raum wollte er als grenzenlos
verstanden wissen: "Raum [...] fliefst
haltlos auseinander" schrieb er und
nahm damit die Rhetorik der Avant-
garde vorweg.

Brinckmann wertete die Modernisie-
rung der Stadte nicht linger als Ver-
fallserscheinung, sondern wendete sie
positiv, indem er sie als Manifestation
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eines neuen Verhiltnisses zum Raum
beschrieb, das charakteristisch fir die
Gegenwart sei. Seine Neuinterpreta-
tion des stadtebaulichen Raumes als
Ausdruck einer neuen Zeit machte den
Begrift anschlussfahig fiir die Moder-
ne und erdffnete die Moglichkeit, das
Entwerfen von innen nach auflen zu
praktizieren, ohne sich einem Gesamt-
ensemble allzu sehr unterordnen zu
miissen. Wie der Titel seines Buches
"Platz und Monument" schon andeu-
tete, verstand er ein Bauwerk mehr als
freistehende Skulptur innerhalb des
Stadtgefiiges denn als Teil eines homo-
genen Ganzen. Dies kam dem Selbst-
verstindnis des autonomen Kiinst-
lers durchaus entgegen. Brinckmann
wertete das freistehende Einzelgebdu-
de gegeniiber der einheitlichen Stadt-
gestalt auf, womit er die Bestrebungen
moderner Architekten unterstiitzte,
die Fassade aus den Anforderungen
der Innenraume heraus zu entwickeln,
anstatt sich den Gegebenheiten des
Auflenraumes anzupassen.

Raum und Form - Raum oder Form

Brinckmanns Einfluss auf die Raum-
debatte in den Architekturzeit-
schriften bleibt spekulativ. Die er-
sten Beitrdge, in denen der Raum im
stidtebaulichen Kontext themati-
siert wurde, tauchen nachweislich al-
lerdings erst nach Publikation seines
Buches auf. Interessanterweise wurde
mit dem Raumbegriff nun auf moder-
ne wie auch traditionalistische Ideen
gleichermaflen verwiesen. In einem
Artikel von 1908 kritisierte Carl
Hocheder in der Zeitschrift Der Stdd-
tebau die Freilegung des Ulmer Miin-
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Abb. 5. Hoch- und Unter-
grundbahnen in London und
New York.

Quelle: Der Stidtebau 7 (1910),
Tafel 38 11.

sters von 1878 und empfahl, dass Bau-
korper in der Stadtplanung so ange-
ordnet werden miissten, dass sie eine
"Raumumschlieffung" bewirkten, denn
“ein Stadtbild ist nur dann schon, wenn

es zugleich ein Raumbild ist".*°

In den Zeitschriften wurden Innen-
und Auflenraum nun immer Ofter
gemeinsam betrachtet und als Ab-
folge gleichwertiger Lebensbereiche
beschrieben. In der Schweizerischen
Bauzeitung schrieb Fritz Wichert dem
Raum 1909 auflerordentliche Bedeu-
tung zu: "Wir losen uns im Raume auf
und werden selbst der Raum. [...] Wie
die Menschen sich tragen, wie sie sich
mit dem Raum, der sie umgibt, in Ein-
klang stellen mdochten, welcher Art
der Bewegungsdrang ist, der in ihnen
steckt, alles das findet in der freiwilli-
gen Raumbegrenzung, als die man die
Baukunst auffassen kann, seinen voll-
kommenen Ausdruck"*" Dabei orien-
tierte er sich ebenfalls an Sittes Kon-
zeption, wenn er meinte: "Sobald wir
aus dem Hause auf die Strasse treten,
sind wir wieder im Innenraum. [..]
Strassen und Plitze sind die Wohnzim-
mer der Stadt"*?

Auch der zuvor genannte Hans
Schmidkunz entdeckte nun seine Lie-
be fiir den Raumbegriff, den er noch
drei Jahre zuvor ginzlich abgelehnt
hatte: "Wie ungeschickt sind wir, wenn
wir ein bis zum Rande volles Gefdfs

tragen sollen, ohne daraus etwas zu
verschiitten! Denn dies ist eine Fli-
chentitigkeit; wir aber sind korper-
liche Wesen mit dem Bedarf und Be-
diirfnis eines rdumlichen Gebarens,
das uns schon bei unseren Kleinen viel
zu schaffen macht, wenn sie sich nicht
mit dem Hin- und Herlaufen begnii-
gen, sondern mit dem Buddeln in den
Erdboden hinein und mit dem Klet-
tern auf die Bdume hinauf der dritten
'Dimension’ huldigen". Im Gegensatz
zu Hocheder und Wichert wendete
er den Raumbegrift auf die moderne
Grofistadt an. Aus seiner Sicht dringe
heute alles dazu, "aus der Stadtboden-
fliche heraus[zuJkommen". Des Men-
schen "Bindung an die Oberfliche" sei
zwar "geologisch begreifbar", auf Dauer
konne sich der Mensch aber nicht be-
gnligen mit einer "blofs flichenhaften
Stadt". Beim Ubergang von der "Fld-
chenstadt in die Raumstadt" kam aus
der Perspektive von Schmidkunz aus-
gerechnet den oOffentlichen Toiletten
eine Schliisselrolle zu, von deren Ver-
legung in den Untergrund er sich als
Folge erhoftte, dass es "durch dieses
Abwirts mit einer wirklich wichtigen
Angelegenheit des stddtischen Verkehrs
aufwirts gehen" konne.”

Kurz vor dem Ersten Weltkrieg wur-
de Raum nun nicht mehr nur in seiner
Begrenztheit thematisiert, sondern
auch als etwas Universelles und Un-
endliches, in welchem eine Raumab-

ew York . Suinf uberétnanderfiegende Perkelisweye
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folge geschaffen werden kann, indem
Teilbereiche voneinander abgegrenzt
werden. Am Ende der zweiten Pha-
se der Raumdebatte wurden die Vor-
stellungen iiber Innen- und Auflen-
raume damit in eine Gesamttheorie
uiberfithrt. Ein Bericht Bruno Fischers
in der Berliner Architekturwelt im Jahr
1914 verdeutlicht, wie die neue Ein-
heit von Innen und Auf3en konzipiert
war. Fischer kritisierte in seinem Arti-
kel das Wettbewerbsverfahren fiir ein
Opernhaus in Berlin. Dabei war be-
reits ein fertiger Grundriss vom Mi-
nisterium erarbeitet worden, und die
eigentliche Wettbewerbsaufgabe ver-
langte lediglich einen Fassadenent-
wurf. Diese Methode fand Fischer du-
Berst zweifelhaft, da sie die gerade ge-
wonnenen Einsichten missachte: "Wir
streben einer Baukunst des Ausgleiches
zwischen innen und aufSen, zwischen
Inhalt und Form, zwischen Wahrheit
und Schonheit zu"** Dieser Ausgleich
wurde laut Fischer aber eben gera-
de nicht hergestellt durch die einheit-
liche Gestaltung eines Platzes oder
Straflenzuges, sondern bezog sich al-
lein auf den Einzelbau. Dessen duf3e-
re Form miisse ndmlich wie die Pla-
stik eines Bildhauers entstehen, denn
nur so konnten "Raumwerte" geschat-
fen werden.* Seine Kritik richtete sich
gleichermaflen gegen die Beschrén-
kungen der Wettbewerbsaufgabe auf
den Fassadenentwurf, wie auch gegen
die Bevormundung der Baugesetzge-
bung bei der Gestaltung eben dieser
Fassade.

Herman Sérgel und der konkave
Raum

1918 bemiihte sich auch Herman Sér-
gel um eine umfassende Raumtheorie.
Sein Verdienst bestand zuallererst in
der Konsolidierung der Raumdebatte,
indem er im ersten Teil seiner Archi-
tektur-Asthetik wichtige Theorien aus
Architektur, Kunstgeschichte, Psycho-
logie und Philosophie nachzeichnete.
Er selbst bezeichnete als Qualitat sei-
ner Arbeit zunéchst die Leistung der
"allgemeinen Sichtung, ordnenden Zu-
sammenfassung und kritischen Gegen-
iiberstellung". Sein Anspruch war es, ei-
nen Leitfaden bereit zu stellten, dessen
Mangel jeder "ernste Architekturstu-
dierende, der sich mit dem Wesen sei-
ner Kunst einmal griindlich auseinan-
dersetzen will", empfinde. Eine solche
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Orientierung wurde laut Sérgel weder
"an der Hochschule noch im Baubiiro,
weder in philosophischen Werken noch
in Fachzeitschriften" geboten.* In sei-
nen Augen kursierten vielmehr ein-
zelne, individuelle Uberzeugungen,
die keinen verbindlichen Rahmen
schufen. Sorgels Anspruch war es
nun, eben dieses fehlende Fundament
zu schaffen, das jenseits dsthetischer
Vorlieben, Moden und Stile eine Art
‘Ethik' des Bauens bereitstellte. Dabei
beschrieb er eine Entwicklungslinie
von Vitruv iiber Alberti zu Schinkel
und Semper, widmete sich ausfithrlich
den dsthetischen Philosophien Kants,
Schellings und Hegels, stellte die psy-
chologischen =~ Wahrnehmungstheo-
rien von Vischer, Fechner und Lipps
vor, diskutierte die kunsthistorischen
Arbeiten Wolftlins, Schmarsows und
Brinckmanns und verwies auf den
Bildhauer Hildebrandt. Bis heute ist
seine Auswahl pragend fiir den Kanon
architektonischer Raumtheorie.

Sorgels eigener Beitrag machte sich
die Vorstellungen seiner Vorginger
zunutze und entwickelte sie zu einer
eigenen Raumtheorie weiter. Keiner
vor oder nach ihm ging derart wissen-
schaftlich und methodisch vor, wes-
halb seinem Werk eine Sonderstellung
in der gesamten Raumdebatte zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts gebiihrt.

Auch wenn er nicht explizit von Gren-
zen sprach, betonte Sorgel die Rol-
le der Auflenwand als Trennung zwi-
schen Innen und Auflen als die ent-
scheidende Schnittstelle einer Diskus-
sion um Raum versus Form. Er verwies
auf das Phinomen, dass eine Wand
immer einen Raum begrenze, unab-
hingig davon, auf welcher Seite man
Position beziehe. Diese ambivalente
Bedeutung der Wand, die Sorgel als
"Janusgesicht der Architektur" bezeich-
nete, hielt er fiir "das letzte Geheimnis
des Stadtbaus und der Baukunst iiber-
haupt"*” In der so gefundenen For-
mel brachte er auf einen priagnanten
Nenner, was die Debatten tiber den
Raum bis dahin in ihrem Kern ange-
trieben hatte. Die Streitigkeiten zwi-
schen Stadtebauern und Architekten
dartiber, ob eine Fassade von den An-
forderungen der stadtischen Struktur
oder der inneren Organisation eines
Einzelbaus bestimmt werden sollte,
fihrten im Grunde eine Diskussion



Abb. 6. Zeichnungen von
Herman Sorgel zur Verdeut-
lichung von Konkavitat und
Konvexitat.

Quelle: Herman Sorgel. Ein-
fiihrung in die Architektur-As-
thetik. Prolegomena zu einer
Theorie der Baukunst. Miin-
chen 1918, S. 142-143.

weiter, die in den kontrastierenden
Positionen von Schmarsow und Wolf-
flin ihren Anfang genommen hat-
te — Raum oder Form als Grundlage
der Architektur. Sorgel setzte an die-
sen Urspriingen an und iibersetzte die
zwei unterschiedlichen Sichtweisen in
"konkav" und "konvex".

Zeit war das Philosophieren iiber Ar-
chitektur bereits zu einem festen Be-
standteil von Architekturzeitschriften
geworden. Auseinandersetzungen in-
nerhalb der Architektur wurden nun
in einem bis dato unbekannten Aus-
maf3 auf publizistischem Wege ge-
fihrt. Adrian Forty spricht in diesem

Das Konkave in der Baukunst kommt nicht so zustande:

sondern vielmehr auf folgende Art: = \"1

Architektur: WM% Plastik :

Wy Malerei: —_2sil=(

Das Gesetz der Konvexitit liefS Sorgel
nur fiir die Plastik gelten und erteilte
damit eine Absage an all jene, die ei-
nen Bau als Plastik im stddtischen
Raum verstanden wissen wollten. In
der Architektur sei der Mensch im-
mer in einem Raum, weshalb hier
das Prinzip der Konkavitit zur An-
wendung kommen miisse. Die Unter-
scheidbarkeit von Innen- und Auflen-
rdumen fasste er mit dem Begriff der
Bikonkavitit. Zwar lieferte er damit
keine endgiiltige Erklarung fiir das
komplizierte Verhiltnis von Raum
und Form, destillierte das Kernpro-
blem aber auf anschauliche Weise.
Der Wert von Sorgels Arbeit ist we-
niger in abschlieflenden Antworten
auf die Raum- und Formdebatte zu
finden, die auch er letztlich schuldig
bleibt. Dafiir sind die aufgeworfenen
Fragen bei ihm aber weitaus praziser
formuliert als jemals vor oder nach
seiner Veroffentlichung. So gesehen
konnte Sorgels Beitrag als eigentlicher
Hoéhepunkt der Raumdebatte be-
schrieben werden. Von seinen Zeitge-
nossen wurde seine auflerordentliche
Leistung durchaus erkannt. Rezensi-
onen zu seinem Buch fielen durchweg
positiv aus, und innerhalb weniger
Jahre erfuhr es aufgrund der grofien
Nachfrage eine zweite und dritte Neu-
auflage.*®

Raumzeit

Raumpoesie

Um den Wert von Sorgels Raumthe-
orie zu verdeutlichen, lohnt ein kur-

zer Ausblick auf die spiteren Ent-
wicklungen der 1920er Jahre. Zu jener
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Zusammenhang von einem "language
imperialism" der 20er Jahre, der Mies
van der Rohe zu dem Aufruf veran-
lasst habe: "Build, don't talk".*

Schon wihrend des Krieges und noch
starker in den Jahren danach war die
Bautitigkeit in Deutschland nahe-
zu zum Erliegen gekommen. Werner
Durth stellt fest, dass von der pre-
kéren Arbeitssituation gerade die mo-
derne Bewegung besonders stark be-
troffen war. In der Folge entstanden
phantastische, nie gebaute Entwiir-
fe als "Bilder grenziiberschreitender
Friedenswiinsche"® Diese Einschit-
zung muss gleichermaflen fiir die li-
terarischen Schépfungen gelten. Der
Raumbegriff wurde damals von sei-
nem Praxisbezug befreit und mutier-
te zu einem Synonym fiir die geistige
Verfassung der Welt. In diesem Sinne
fithrte Paul Fechter 1919 in der Berli-
ner Architekturwelt aus: "Architektur
ist Ausdruck des jeweiligen Verhilt-
nisses einer Zeit zum Raum, dargestellt
am Raum selbst. Raum ist aber letzten
Endes nur ein anderes Wort fiir Um-
welt; das Verhdltnis zum Raum gibt
also zugleich das Verhiltnis zur Welt,
die jeweils erreichte Stufe des mensch-
lichen Geistes auf seinem Wege zur
Freiheit, der zundchst iiber die Aus-
einandersetzung mit der Welt, dann
iiber die mit sich selber fiihrt."!

Ahnliche Aussagen waren in den Ar-
chitekturzeitschriften der 20er Jah-
re massenhaft vertreten. Tendenzi-
ell zeichneten sich derartige Speku-
lationen durch einen geringen Bezug
zur Baupraxis aus, da sie nicht dazu
dienten, bestimmte Entwurfsmetho-



Abb. 7, 8. 'Raum’ und 'Schlaf-
zimmer' von Hermann
Finsterlin.

Quelle: Hermann Finsterlin:
"Innenarchitektur." In: Friih-
licht 1(1921), S. 36.

den oder Baustile zu propagieren.
Daher lasst sich nicht eigentlich von
Raumtheorien sprechen. Treffender
konnten derartige Publikationen als
Raumpoesie  beschrieben  werden.

Eines der schonsten Beispiele ist in
der Zeitschrift Friihlicht zu finden, die
1921 von Bruno Taut und Hermann
Finsterlin gegriindet und nur weni-
ge Jahre verlegt wurde: "Wie 'drauflen’
werden sich dem ruhsehnenden Leibe
mollige Mulden entgegenkratern, der Fuf$

aber wird wandeln auf glasig durchsich-
tigen Boden, die das antipodische Bas-
relief voll empfinden lassen, die notwen-
dige aber furchtbare Horizontale ins II-
lusiondire verschiebend, die den neuen
Raum und Bau, wire sie massiv und
dicht, durchschneiden miifite wie eine
pathologische Membran. Durch das
transparente Bodenmaterial aber kann
das alldimensionale Raumgefiihl dif-
fundieren und den Wohnling in unge-
ahnter Balance halten">*
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Beim Durchstobern von Architektur-
zeitschriften der 20er Jahre dringt sich
fast der Eindruck auf, dass es zum An-
forderungsprofil eines Architekten ge-
horte, auch in theoretischer Hinsicht
etwas zur Baukunst beizutragen. Ins-
besondere in Zeitschriften, die sich der
Propaganda fiir die Moderne verschrie-
ben hatten, wie Wasmuths Monatshefte
der Baukunst (gegriindet 1914), ge-
hérte das Thema Raum' neben ande-
ren Schlisselbegriffen zum Standard-
repertoire.”® 1924 widmeten Wasmuths
Monatshefte eine ganze Ausgabe dem
Schaffen Erich Mendelsohns. Auf ins-
gesamt 66 Seiten wurden Fotos reali-
sierter Projekte, detaillierte Konstruk-
tionszeichnungen und Ideenskizzen
fiir weitere Bauten gezeigt - und selbst-
verstdndlich wurden auch Essays abge-
druckt, die Mendelsohn wahrend des
Krieges in sein Feldbuch notiert hat-
te: "Die Architektur ist die einzige greif-
bare RaumdufSerung des menschlichen
Geistes. Die Architektur greift in den
Raum, umgreift ihn, ist selbst Raum.
Aus der dreidimensionalen Unbegrenzt-
heit des Weltraumes - der an sich unvor-
stellbar ist - bringt sie durch ihre Grenz-
bestimmtheit rdumliche Vorstellung in
die Welt"

Raum-Zeit-Theorie

Wihrend die zuletzt vorgestellten
raumpoetischen Beitrdge zur Archi-
tektur dem Expressionismus zugeord-
net werden konnen, schlugen Vertreter
der Neuen Sachlichkeit einen grundle-
gend veranderten Ton an. Am Bauhaus
tithrte das steigende Interesse an fach-
fremden Wissenschaften zu einer Neu-
orientierung und Starkung des "ratio-
nal-wissenschaftlichen Fliigels">® Folg-
lich wurde auch der Raumdiskurs in
einer Sprache gefiihrt, die den Natur-
wissenschaften - insbesondere der Rela-
tivitatstheorie Einsteins — entlehnt war.
Wasmuths Monatshefte der Baukunst
lielen 1925 etwa Theo van Doesburg
zu Wort kommen: "Rechnete die alte Ar-
chitektur nur mit dem Raum als Gestal-
tungsakzent, so rechnet die neue Archi-
tektur auch mit dem Zeitmoment. Die
gestaltende Einheit von Zeit und Raum
wird der architektonischen Gestaltung
einen ganzlich neuen und vollkom-
meneren Ausdruck geben". Doesburg
machte den Leser darauf aufmerksam,
dass er Architektur als "wissenschaft-
liches Problem" verstand.*



Abb. 9. Einfache Darstellung
des neuen (zentrischen und
peripherischen) Raums, der

architektonischen Gestaltung.

Quelle: Theo van Doesburg:
"Die Architektur und ihre Fol-
gen." In: Wasmuths Monats-
hefte fiir Baukunst 9 (1925),
S.505.

Abb. 10. Modell fiir ein Land-
haus. Architekten: Theo van
Doesburg und Cornelis van
Eesteren.

Quelle: Theo van Doesburg:
"Die Architektur und ihre Fol-
gen." In: Wasmuths Monats-
hefte fiir Baukunst 9 (1925),
S.505.
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Obgleich im Umfeld des Bauhauses
Raumtheorie nach eigenen Angaben
‘wissenschaftlich' betrieben wurde,
vermuteten nicht wenige Zeitgenos-
sen, dass es sich dabei lediglich um
rhetorische Figuren handele. Werner
Hegemann hatte Doesburgs Artikel
mit einem kritischen Vorwort verse-
hen. Auch zogerte er nicht, den Text
mit Fragezeichen zu versehen, dort wo
ihm die Ausfithrungen unverstind-
lich erschienen. Doesburgs Schaffen
bewertete er lieber anhand seiner Bau-
ten denn anhand seiner Texte. Dort
ndmlich konnte er allerhand "hoff-
nungslos verschrobene Kasteleien er-
blicken, die auch das wohlmeinendste
Spintisieren ihrer Verfasser m. E. nie-
mals in den Rang baukiinstlerisch
ernst zu nehmender Gedanken erhe-
ben wird">’

Bereits ein Jahr zuvor hatte Hegemann
den Verdacht geduf3ert, die Theoriebe-
geisterung am Bauhaus diene letztlich
nur Verkaufszwecken: "Kunstphiloso-
phische Anekdoten sind fiir den Archi-
tekten, der sie im richtigen Augenblick
erzdhlt, eines der unschitzbarsten
Mittel, einen noch vor dem Auftra-
ge schwankenden Bauherrn zum Ent-
schluf$ zu zwingen". Nach seiner Ein-
schitzung gehe es bei all dem Gerede
nur um die Legitimation der eigenen

Entwiirfe und Bauten. So benutze bei-
spielsweise auch Gropius die Logik,
um seinen ‘erstaunlich ‘unlogischen'
Schopfungen 'tiefste symbolische Not-
wendigkeit™ zu verleihen.®®

Auch schweizerische Kollegen di-
stanzierten sich von den deutschen
Raum-Zeit-Theorien. Eine Rezension
der Bauhaus-Biicher in der Schwei-
zerischen Bauzeitung von 1926 fiel
nicht sehr positiv aus: der Autor be-
zeichnete Moholy-Nagys Raumthe-
orie als "technisches Wagnerianer-
tum, das mit mathematisch-philoso-
phischen Erérterungen des Raumzeit-
problems begriindet wird — begriindet
werden muss, weil es eben nicht selber
evident ist". Doesburgs Thesen ber-
zeugten ebensowenig. Thm wurde vor-
geworfen, dass er "logische Begriffe auf
Gebiete anwendet, wo sie nichts besa-
gen".” Peter Mayer bekundete ein Jahr
darauf immerhin Sympathie fiir die
Idee des Bauhauses. Letztlich fiel aber
auch seine Einschitzung vernichtend
aus: "Im Bauhaus wird viel theoreti-
siert, man tut sich etwas auf die 'Ge-
radlinigkeit des Denkens' zu gute, und
man verbohrt sich derart in diese Ge-
radlinigkeiten, dass man gelegentlich
den Uberblick iiber das Ganze, den In-
stinkt verliert; denn eine Idee [...] wird
zum Unsinn, wenn man das Gefiihl
fiir die Geltungsgrenzen der Idee ver-
liert." Letztlich war Mayer wohl nicht
der einzige, der sich ein Ende der Flut
an Theorien wiinschte: "Vielleicht darf
man also endlich auf Arbeiten ohne
Manifest-Charakter hoffen [...] denn
es kommt auf den lebendigen Men-
schen an, und nicht auf die Manifestie-
rung irgendwelcher, noch so richtiger
Ideen"®®

Fazit

Nach wissenschaftlichen Kriterien be-
wertet reichen die Ideen, die am Bau-
haus entwickelt wurden, sicher nicht
an die Leistung Sorgels heran — gerade
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weil man sich nicht explizit auf bereits
Erarbeitetes von fritheren Autoren
bezog und die Ahnlichkeit der eige-
nen Ideen zu jenen der Vorginger gar
nicht erfasste. Harry Francis Mallgra-
ve hat etwa auf die bemerkenswerte
Tatsache hingewiesen, dass ein halbes
Jahrhundert nach Beginn der Raum-
debatte Sigfried Giedion Architektur
in nahezu identischer Weise definierte
wie Schmarsow, ohne sich dessen
fritherer Arbeit iberhaupt bewusst
gewesen zu sein. Nach seiner Ansicht
waren die Urspriinge der Raumdebat-
te der 1890er Jahre in den 1920ern be-
reits wieder in Vergessenheit geraten.®'
Bemisst man die Intensitét der archi-
tektonischen Raumdebatte in quanti-
tativer Hinsicht, so ist ihr Hohepunkt
zweifellos in der Zeit zwischen den
beiden Weltkriegen zu finden. Auf
qualitativer Ebene ldsst sich dariiber
zumindest streiten.

Aus heutiger Sicht bieten nach mei-
ner Ansicht gerade die Anfinge der
Debatte und insbesondere Sorgels
Beitrag ankniipfungsfihige Erkennt-
nisse. Gerade im Hinblick auf die
Diskussionen um ikonografische Ar-
chitektur, die haufig am Beispiel des
Guggenheim Museums in Bilbao ab-
gehandelt werden, oder hinsichtlich
des Gegensatzes von Realitdt und Fik-
tion, wie er anhand von Las Vegas dis-
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