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schosses waren mit Kartuschenfeldern zu einer farbi-
gen Reihe als Mezzanin gefaf3t worden. (14)

Kurz nach der Durcharbeitung dieses zweiten Bauab-
schnittes verwendete Taut das Motiv der Portalbildung
durch Blendbogen noch einmal beim Entwurf fir das

Abb. 15: Sudostecke. Foto Starek

Abb. 17: Siidostecke. Grundri3 EG. Ausschnitt. Lichtpause. Stadt-
Abb. 16: Hofseite der Stidostecke. Foto Speidel archiv Kattowitz
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Abb. 18: Fassadenausschnitt des siidostlichen Eckbaus. Sid- und
Ostansicht. Lichtpause. Stadtarchiv Kattowitz. Der rechts
anschlieRende Bau in Sichtbackstein wurde so nicht aus-
gefihrt, vielmehr in einfachem Putz. Das Sockelmotiv ist
unterbrochen.

Abb. 19: Hofseite des Sudbaus. Aufder linken Seite sind die WC
in die Wohnungen eingebaut worden (Beschadigung der
< Putzleiste), rechts liegen sie noch am Treppenpodest

Abb. 20: Bruno Taut. Fassadenentwurf. Sidliche und 6stliche Hof-
seite des Baublocks. Datiert u.r. 11. VII. 15. sign. B. T.
Lichtpause. 41/50 cm. Archiv Heinrich Taut
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Abb. 21: Ansicht des sudlichen Kopfbaus an der Ul. Skalna (10.
StralBe). Ausschnitt. Lichtpause. Stadtarchiv Kattowitz

Haus der Freundschaft in Konstantinopel. Die Ahnlich-
keit mit arabischen Hausfassaden ist auffallend.

Die Putze an den Sudfassaden mit den Jugendstilmo-
tiven wurden wahrscheinlich nicht ausgefihrt. Eine
schmalhohe Blendflache tber den Tiren und einfache

Abb. 22: Sidfront. Ul. Skalna (10. Straf3e). Foto Speidel
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Blendfelder im Mezzanin zeigen jedoch, dal3 die Ent-
wurfsmotive in reduzierter Form aufgenommen wurden.

Spiralformen als abstrahierter Pflanzenschmuck aus
Backstein, sowie Fillungen mit Biberschwanzziegeln
wurden Uber der Eingangstir des ersten Hauses an der

Abb. 23: Bruno Taut. Haus der Freundschaft in Konstantinopel.
Wettbewerbsentwurf. 1916
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Westseite effektvoll in die Sichtbacksteinwand einge-
setzt. Zusammen mit der originalen Ture aus aufgesetz-
ten Leisten in der Form sich durchdringender Dreiecke
kdnnen wir uns ein Bild der geplanten, eigenartig exoti-
schen Wirkung der Eingédnge an den sonst einfachen
Fassaden machen. Einzelne Felder zwischen Rundbo-
genfenstern sind mit geometrischen Ziegelreliefs gefullt,
die im Licht-und Schattenspiel wie moderne Kunstwer-
ke erscheinen.

Die ornamentale Umrahmung des Durchgangsporta-
les zum Hof hat ihr Vorbild sicherlich auch in den 1906
von Georg Zillmann gebauten, barockisierenden For-
men der Zechenkolonie Nikiszowiez, einem Vorort von
Kattowitz, den Taut bei seinen Besuchen gesehen ha-
ben muf3. Besteht die Kolonie doch auch, wie Tauts
Projekt, aus grol3ziigig angelegten, langgestreckten
Hoéfen zwischen einem regelmalliigen Strallennetz. Er-
ker Uber zwei Geschosse, Erdgeschol? mit Rundbogen-
fenster und Durchgéange zu den Hoéfen sind ahnliche
Entwurfsmotive bei dieser ganz in Sichtbackstein ge-
bauten Kolonie. Allerdings ist Tauts Komposition der

Abb. 24: Ziegelornament an der Ul. Glowackiego. Foto Starek

Portalfassade strenger und nicht historisierend. Das
Portal ist Mittelpunkt einer abgeschlossenen Wandkom-
position, in welche die Fenster als Paare, durch Pfeiler
in hell-dunklem Materialwechsel in die Wand aus roten
Ziegelsteinen eingebunden sind. Die Fensterrahmen
waren zur Vollendung des Flachencharakters auf3en in
der Wand bindig angeschlagen (trotz konstruktiver
Mangel, da sie nach innen aufgingen). Es mul3 eine
anspruchsvolle, wohlproportionierte Flachengliederung
gewesen sein. Heute sind die Umrahmungen zu breit
und die Fenster ohne ihr ehemaliges Sprossengitter nur
groRe Ldcher in der Wandflache.

Komposition und ornamentale Manierismen gaben den
einfachen Bauten vergnigte Tupfer und den eher arm-
seligen und vielleicht auch bald verschmutzten Fassa-
den eine kinstlerische Wurde.

Ich méchte noch einmal Uber den "Brunelleschi” spe-
kulieren. Adolf Behne, der promovierte Kunsthistoriker,
kénnte aus Vasaris "Lebensbeschreibungen der be-
rihmtesten Architekten, Bildhauer und Maler" die ein-

Abb. 25: Hauseingang mit Ziegelornament. Originale Haustire. Ul.
Barbary Nr. 8. Foto Starek
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Abb. 26: Ul. Barbary Nr. 12. Ziegeldetail am Hof portal. Foto Starek

Abb. 28: Fassadendetail Haus Nr. 12. (M. 1:50) Ausschnitt. Licht-
pause. Stadtarchiv Kattowitz >

Abb. 29: Georg Zillman. Zechenkolonie Nikiszowiez. 1906. Durch-
Abb. 27: Ul. Barbary Nr. 12. Durchgang zum Hof. Foto Starek gang zu einem Hof. Foto Speidel
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leitenden Satze zu Filippo Brunelleschi durchaus auf
Bruno Taut angewendet haben angesichts des glanz-
vollen Kélner Glashauses, aber auch der einfachen
Siedlungshauser von "Falkenberg" und "Reform". Va-
sari charakterisiert Brunelleschi als "so erhabenen Geist,
dal? man wohl sagen kann, ihn habe der Himmel uns
geschenkt, um der Architektur, die seit Jahrhunderten
vom rechten Wege abgekommen war, neue Formen zu
geben." Er vergleicht ihn ebenso mit Menschen, wel-
che "was auch immer die Gelegenheit in ihre Hande
gibt, mag es so wertlos und gering sein als es will, ...
(dieses) zu Schatzung und Ansehen” bringen. (15)

Wollte Bruno Taut an den stédtischen Wohnbauten der
Oheimgrube einen kunstlerischen Aufwand betreiben,
der dem Objekt nicht unbedingt angemessen erscheint,
so ist sein zweites Bauprojekt in Kattowitz, eine Grup-
pe von bescheidenen Reihenhdusern fiir die Oheim-
grube in ihrer absichtslosen Direktheit auch heute noch
glaubwirdig und bietet einen erfrischenden Anblick.

Im Wasmuth Aufsatz "Drei Siedlungen" schreibt Taut:
"Die in der Nahe ausgefuhrten Hauser der Zalenzer

Abb. 30: Oheim Grube und Siedlungszeile der Zalenzer Halde
(Zaleska Haida). Foto M. Steckel, um 1930. Schlesisches
Museum, Kattowitz

Halde zeigen die beabsichtigte Ausfihrung (der geplan-
ten Siedlung). Beiihnen ist die gesamte Wohnflache im
Erdgeschol untergebracht, das Dach enthdlt nur einen
Bodenraum." Ein Foto von 1930 stellt diese Hauserrei-
he wie eine Perlenkette vor den méachtigen Bauten der
Oheimgrube dar. Erst ab Mitte 1918 begonnen, wurde
die in vier Abschnitte geteilte Zeile entlang des Bahn-
dammes 1920 fertig, die zum Felde hin abschlieBende
Mauer mit eingebauten Schuppen 1921. (16) Die Hau-
ser entsprechen den Zeichnungen, die Taut in seinem
Artikel abbildete. Plane konnten bislang nicht gefun-
den werden. Wir wissen nicht, wann Taut die Hauser
gezeichnet hatte.

Der stadtische Block und der landliche Zeilenbau, die
beiden Typen der geplanten Grof3siedlung fiir die Oheim-
grube, wurden als "Modelle" gebaut. Ob Taut sie fertig
gesehen hat, méchte ich bezweifeln. Fotos scheinen
nicht gemacht worden zu sein; publiziert wurden sie je-
denfalls nicht. Sicherlich war es ab 1919 auch nicht rat-
sam, in die von Aufstdnden bedrohten oberschlesischen
Industriestadte zu reisen. 1922 kam Kattowitz an Polen,
die Besitztimer der Hohenlohehitte wurden geteilt.

e = —— .
e .

\
A

" - 4 -l-qn'l 'A"'
.IV e M‘d



67

Bruno Taut war in der Zeit des Ersten Weltkrieges in
seiner Tatigkeit als Architekt gehemmt, aber selbst die
Beschaftigung als Bauleiter in Plaue und 1917 und 1918
als Zeichner in der Ofenbaufabrik der Stella Werke in
Bergisch-Gladbach haben seine kiinstlerische Entwick-
lung nicht unterbrochen. An die Stelle von "Falkenberg"
und "Reform" trat die grof3e Planung fur Kattowitz. Die
Verbindung von stadtischer Geschof3- und Blockbe-
bauung mit landlicher Reihenhaussiedlung wird 1925
in der Britzer Hufeisensiedlung noch einmal zum The-
ma. Im Vergleich mit den Zeilenbauten von "Reform"
1914 sind die Bauten der Zalenzer Halde in ihrer Ge-
samtform flieBender, im Rhythmus der tGber den Ein-
gangen aufgestulpten Dachtraufe und der Fledermaus-
gauben beschwingter, bei aller Einfachheit auch ele-
ganter als Paul Schmitthenners Zeilen in Plaue aus
denselben Jahren. Im stadtischen Block entwickelte
Taut die Gliederung des Baukdrpers durch Anordnung
der Fenster - bereits 1909 beim Siemens Etterhaus
ein Hauptthema - weiter, akzentuiert mit den Zierkro-
nen Uber den Tiren, die vielleicht wie gotisches Malf3-
werk die klaren Flachen durchbrechen sollten. Sie sind
auch die Vorstufen der Hausbemalung vom Magde-
burger Bunten Weg.

Abb. 33: Paul Schmitthenner. Siedlung fir die Pulverfabrik in
Plaue a.d.Havel. 1915. Foto Speidel
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Abb. 31: Reihenh&user an der Zalenzer Halde, Ul. Przejopowa.
Foto Starek

Abb. 32: Reihenhduser an der Zalenzer Halde, Ul. Przekopowa.
Foto Starek




68 SYMPOSIUM BRUNO TAUT

Andere, kleine Projekte dieser Zeit weisen ebenso in
die Zukunft. Das Stuckrankenwerk im Vestibul der Je-
naer Universitat von 1906 verwandelte sich Uber die
flammenden Portalmotive der Kattowitzer Bauten beim
Entwurf zum Eingang des Berliner Sezessionsgebau-
des (17) vom September 1915 zu einem schmiedeei-
sernen Tanz der Lampen, der bis zu dem siebenteili-
gen Bronzeleuchter in Japan von 1935 nachwirkte.

Das Jahr 1917 bringt mit dem Wechsel von Branden-
burg/Plaue nach Bergisch-Gladbach zwar eine noch ein-
engendere Arbeit mit Entwirfen fiir Ofenplatten, aber Taut
konnte dem Kriegsdienst entkommen. Die Stelle hatte
ihm Bernhard Kampffmeyer vermittelt, der zusammen
mit Jacobus Goettel bei Bergisch-Gladbach die Garten-
siedlung Gronauer Wald plante. Kampffmeyer besorgte
ihm wohl auch eine Wohnung mit einem kleinen Buro-
raum in unmittelbarer Nachbarschaft von Goettel. In die-
ser Umgebung konzipierte er in den freien Stunden die
kiinstlerische Mitte der Gartenstadt als grof3en, glaser-
nen Kristallturm. Fir seinen Sohn Heinrich, dessen far-
bige Kinderbilder ihn "begliicken”, malt er sie in kréafti-
gen Rot- und Gelbtdnen auf einer Lichtpause aus. Die
glihend leuchtende Mitte nennt er "Stadtkrone" und lei-
tet sie aus mittelalterlichen Stadtkathedralen ab. Diese
Gartenstadtkrone, entworfen Mitte 1917, istin der Anla-

Abb. 34: Direktionshauser, Plaue a. d. Havel 1915

ge auch wie ein indischer Tempelbezirk mit einer gléser-
nen Stupa im Zentrum. Die Indienbegeisterung reicht
bis in die frihen Zwanziger Jahre.

Taut entwickelt 1917 auch den kristallinen Stern des
Koélner Glashauses weiter. Im April entwirft er anlaf3lich
einer Berliner Ausstellung in der Galerie "Der Sturm"
mit Arbeiten des Brandenburger Malers Arnold Topp
fur diesen einen "Sternschrein”, einen fiinfeckigen
"Klappaltar" fir ein "ganz wertvolles Bild". Sternschrein
und Stadtkrone entheben das Kunstwerk als sakralen
Gegenstand dem Alltag. Beide wirken weiter in den
Bildern der Alpinen Architektur, die Taut im Frihjahr und
Sommer 1918 zeichnet, also in der Zeit als die Bauten
in Kattowitz endlich weitergefiihrt werden. Die Alpine
Architektur als Antikriegsmanifest, auch das Vermacht-
nis des Dichters Paul Scheerbart, entsteht somit erst
zweieinhalb Jahre nach dessen Tod im Oktober 1915.

Anfang 1918 ist Taut in Bergisch-Gladbach umgezo-
gen und wohnt zur Miete im Haus einer Professoren-
witwe Wittich. Mit ihrer Tochter Erica befreundet er sich.
Sie wird seine Lebensgefahrtin. Es ist als entziindete
sich jetzt, in der Depression des letzten Kriegsjahres,
ein Feuer, das Uber die Nachkriegsvisionen der "Aufl6-
sung der Stadte" und den Briefen der "Glasernen Ket-
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te" schliellich Ende 1920 im farbigen Glasbauspiel fe-
ste Formen annimmt. (18)

Warum Bruno Taut in den Jahren, als er fir die Bauauf-
gaben des Wohnungs- und Stadtbaus einen kunstleri-
schen Zusammenhang von Inhalt und Form zu finden
versucht, gleichzeitig deren Trennung konzipiert in eine
gemeinschaftsstiftende, symbolische Architektur und
Kunst - um die Begriffe Hegels zu verwenden - und in
Alltagsbauten, die einer organisatorischen Alltagsge-
meinschaft entstammen und rdumlich dieses andeu-
ten, mag mit einer Wandlung seines Weltbildes in den
letzten Kriegsjahren zusammenhéngen, die flr uns im
Dunkeln bleiben wird.

ANMERKUNGEN

(1) Adolf Behne. Bruno Taut, in PAN 3(1913). Nr. 23 (7. Marz 1913).
S.538-540.
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(14) Im Vergleich zu dem kiinstlerischen Aufwand der Fassaden blei-
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werden, z.B. zwischen die Fensterpaare. Dem Schema missen
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durch die Ubereck-Fiihrung einen raumlichen Reiz haben. Inter-
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den Hofdurchgang.
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(17) Im Katalog der 27. Ausstellung der Berliner Secession vom Ok-
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tal von Bruder Taut und Hoffmann, Architekten. Dabei ist die Stelle
des von Taut gezeichneten "Vorgartens" nicht eindeutig zu ermit-
teln.

(18) Abbildungen sind im Katalog zur Ausstellung zu finden: Man-
fred Speidel. "Bruno Taut. Natur und Fantasie." Berlin, 1995.

Die Untersuchung in Kattowitz erfolgte zusammen mit Helena
Dobranovicz und Stefan Starek.
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Ewa Chojecka

OBERSCHLESISCHE ARCHITEKTURTENDENZEN
1900-1939 ALS KONTEXT ZU BRUNO TAUT

Aus der Sicht des ausgehenden 20. Jahrhunderts wird
es zum besonderen Anliegen, das Schaffen Bruno Tauts
und der deutschen Moderne zum Ausgangspunkt ei-
ner erneuten Betrachtung zu machen. Die in den Vor-
dergrund zu riickenden Fragen betreffen sowohl die
Formengeschichte als auch die Formengeschicke
moderner Kunst. Die damalige kultur- und ideenge-
schichtliche Szene - die eschatologischen Zukunftsvi-
sionen einer heilen Welt, linksgerichtete Sozialgedan-
ken, zeitweilig romantischer Kommunismus, utopischer
Glaube an industriellen Fortschritt aus Eisen und Glas,
der als durchaus vereinbar mit gesellschaftlicher Har-
monie und menschenwirdigem Dasein galt, dazu der
schier unzerriittbare Mythos der Sowjetunion, Vorstel-
lungen Uber Kunst als gesellschaftliche Erneuerin - ver-
langen nach neuer Exegese.

Der kurze Aufenthalt Bruno Tauts in Oberschlesien und
sein im Jahre 1915 geschaffener Entwurf der Kattowit-
zer Wohnsiedlung Oheimgrube mdoge als Anstol? einer
Erwagung dienen, die Richtlinien oberschlesischer Kunst
zwischen 1900 und 1939 zu skizzieren und sie als Art
kiinstlerischer Kontext zu Tauts Wirken darzulegen.

Tauts Kattowitzer Episode mag auf den ersten Blick als
mif3lungenes Unterfangen erscheinen. Indessen méch-
te ich versuchen, diese Zeit als Grenze zu betrachten,
als Zasur zwischen Tauts jugendstilhaft-expressionisti-
scher Kunst der Vorkriegsjahre und seiner spéateren
Periode groRartiger funktioneller Stadtanlagen der Wei-
marer Epoche.

Es soll demnach einerseits eine Riickbesinnung, zum
anderen ein Weiterverfolgen der Moderne der Zwischen-
kriegszeit angestrebt werden.

Entfallt doch die Anwesenheit Tauts in Oberschlesien
in einen historisch markanten Augenblick, als die seit
anderthalb Jahrhunderten bestehende politische Situa-
tion des Landes sich in Kiirze radikal andern sollte.

Es sei daran erinnert, dald vor 1918 das historische
Oberschlesien in zwei Teile aufgespalten war, den nérd-
lichen, preuBischen (Regenz Oppeln) und einen Rest-
teil im Suden, der nach den Bestimmungen des Frie-
dens von Hubertusburg (1763) bei Osterreich verblieb
(Troppau, Teschen, Bielitz). Der erste orientierte sich
allmahlich auf Berlin und Inspirationen aus den Rhein-
landen, der zweite pflegte weiterhin die alten Verbin-
dungen zu Wien und Prag.

Von unterschiedlicher Pragung waren die historischen
Imponderabilien beider Teile Oberschlesiens: fur preu-
Bisch - Oberschlesien war es die Tradition der Freiheits-
kriege, der Grunderjahre und einer rapiden Industriali-
sierung; osterreichisch - Schlesien berief sich auf das
Erbe des Vdlkerfrihlings und die liberale Entwicklung
der dsterreichisch-ungarischen Monarchie in der zwei-
ten Halfte des 19. Jahrhunderts.

In beiden Teilen des Landes ging der Moderne eine
bedeutende Bausubstanz des Historismus voraus, die,
obwohl von der Moderne selbst allgemein verworfen,
aus heutiger Sicht fir die Kunsterscheinungen des be-
ginnenden 20. Jahrhunderts von Bedeutung ist.

Die Jahrhundertwende erscheint dabei weniger als
Umbruch, vielmehr als Intensivierung, zunehmende
Verdichtung kinstlerischen Schaffens, das anfanglich
mehr auf eine neue Auslegung des historischen Erbes
denn auf dessen Verneinung hinzielte.

Die kinstlerische Landschaft Oberschlesiens wurde
durch einen Historismus gepragt, der im preuRRischen
Teil des Landes vorrangig neugotische Formen bevor-
zugte, die spater zum politisch gewerteten Inbegriff des
PreuRentums wurden, worauf wir noch zuriickkommen
werden. Die Spannweite reicht dabei von romantischer
Neugotik Schinkels (Schlo3 Kamenz (1)) bis zu rigoro-
sen Formen des Alexis Langer (2) und Julius Rasch-
dorf. (3) Hinzu kommt eine in der Tradition der Grin-
derjahre verankerte Vielzahl von Konzepten der Neu-
renaissance (z. B. Brieg, Neudeck, Pless (4)).

Das Erbe des Historismus erscheint insofern von Be-
deutung, da die neue Kunst der Jahrhundertwende
darin ihren Vorgénger findet, der weniger verneint, viel-
mehr reinterpretiert werden sollte.

Bedeutsamen Anteil hatte daran die schlesische Tatig-
keit von Hans Poelzig und dessen Mitarbeiter. Poelzig
leitete seit 1903 die neugegriindete Konigliche Schule
fir Kunst und Gewerbe in Breslau, die 1911 in Staatli-
che Akademie fur Kunst und Gewerbe umbenannt wur-
de und oftmals aufgrund der dort beflirworteten Verei-
nigung von Kunst und Handwerk als das "Bauhaus vor
dem Bauhaus" gilt. (5)

Wichtig erscheint eine Reihe von Entwirfen Poelzigs
aus den Jahren 1903-1906 zu sein, u. a. seine Einfa-
milienhauser (6), vorrangig jedoch der Umbau des
Rathauses zu Léwenberg (1905). (7) Die Formgestal-
tung des Rathauses ist weder traditionellen Vorstellun-
gen des Historismus, noch einer radikalen Moderne
zuzuschreiben. Der Bau wird durch malerische, tief
herabreichende, steile Dachformen gestaltet, die zu-
sammen mit den schwer wirkenden Laubengéangen
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eine Andeutung des lokal Heimischen bewirkt, zugleich
als Anspielung an historische Formen, ohne deren Zi-
tate zu sein.

Die in Breslau in den Anfangsjahren unseres Jahrhun-
derts sich anbahnende Formensprache scheint fiir das
gesamte Schlesien Bedeutung zu erlangen. In Ober-
schlesien entstehen zur selben Zeit, insbesondere in
Gebieten der Industrieballungen, zahlreiche Arbeiter-
wohnsiedlungen, wie beispielsweise Rokitnitz, Knurow,
Makoschau, Kostuchna, Radiin, Annagrube und die
wohl bekanntesten Nikischau und Gieschewald nach
Entwirfen der Berliner Emil und Georg Zillmann, die
der Oheimgrube Tauts unmittelbar vorangehen.

In den genannten Anlagen wird gezielt auf lokale Uber-
lieferung des Dorfwohnbaus zurlickgegriffen unter Mit-
einbeziehung von internationalen Ideen der Garten-
stadt. (8)

An dieser Stelle scheint es geboten, nochmals auf Bres-
lau zuriickzukommen, dessen bedeutsamer Einfluf3 auf
die Gestaltung moderner Kunstszene wichtig erscheint.

Unsere Beachtung verdient der Architekturkomplex der
Breslauer Ausstellung vom Jahre 1913 mit Max Bergs
Jahrhunderthalle.

Anbei sei bemerkt, dald der grof3artige Bau in spéateren
Jahrzehnten zu Unrecht aus seinem urspriinglichen Ide-
enkontext herausgesondert wurde, zugleich die histori-
schen Vorhaben der Ausstellung selbst Gibergangen.

Der Benennung entsprechend war Bergs Jahrhundert-

halle als Rickbesinnung auf das Jahr 1813 gedacht.

Die Ausstellung sollte demnach das mit den Freiheits-

kriegen begonnene Jahrhundert verewigen, als homo-

gene Epoche darstellen, welche in einem Atemzug

"deutsche heroische Romantik, die Glorie des Jahres

1870 und die Grunderjahre" als "Symbol von Ehre, Macht
und wirtschaftlichem Aufschwung" nennt. (9)

Es mag heute in Verlegenheit setzen, jedoch Tatsache
war, daf} die Breslauer Ausstellung 1913 und deren
Mittelpunkt, die Jahrhunderthalle, ein durchaus propa-
gandistisches Vorhaben war.

Bergs Jahrhunderthalle war demnach nicht lediglich
Manifest einer neuen Kunstform, wie dies in Studien
zur Genese moderner Architektur geboten wird, son-
dern in einen damals aktuellen, heute verwitterten poli-
tisch-historisierenden Kontext eingegliedert.

Aus der Sicht formengeschichtlicher Werte verdienen
die technischen Merkmale in den Vordergrund gestellt
zu werden, vor allem die monolithische Eisenbetonkon-

struktion. Es wurde oftmals darauf hingewiesen, daR
der Schwerpunkt des Ausdrucks im Innenraum der
Halle liegt, der aus den pyramidalen Stufungen der
AuRenansicht nicht lesbar ist.

Es mag anheimfallen, daf3 die Breslauer Halle mit Bru-
no Tauts Leipziger Monument des Eisens zeitlich und
teilweise auch formal zusammenfallt. Was indessen in
Tauts Leipziger Komposition als gebaut erscheint, wech-
selt in dem ein Jahr spater entstandenen Koélner Glas-
haus zu einer gewachsenen Form (ber. Beide Eigen-
schaften des Gebauten und Gewachsenen scheinen
in der Breslauer Halle verschmolzen zu sein.

Der kuppelartig-spharenférmige, durch Rippen und
Bdgen gestaltete Innenraum ohne Wandsubstanz wirkt
als enthullte, durch nichts abgedeckte Expression von
Strukturen, eine Dynamik des Aufstrebens und Uber-
greifens, ein gotisches Gerust ohne Gotik, ein Geflige
ineinanderflieRender Raumformen unter Mitwirkung ei-
nes von auf3en eindringenden Lichtes, das jene Raum-
formen mitgestaltet.

In Anbetracht der zu Beginn dieser Aussage erwahn-
ten starken, lokalen Tradition neugotischer Formen
sollte dieser Umstand erneut erwéhnt sein, zumal kurz
vor Entstehung der Breslauer Halle Bergs die Aussa-
gen Wilhelm Worringers zum Thema der Gotik nennens-
werte Tragweite erlangten (Abstraktion und Einflhlung
1907, Formprobleme der Gotik 1911). (10)

Aus der Sicht Worringers ist Gotik keine historisch be-
schrankte Erscheinung, sondern wird als Uiberzeitliches
Idiom des Ausdrucks, zugleich einer inneren Erfahrung
verstanden. Tradition hort auf, buchstébliche Narration
zu sein und wird zum Werkstoff zur Umformung des
Expressiven, einer abstrakt verstandenen Struktur, ei-
ner Dynamik von Raum und Gestaltung. Diese Abkehr
vom Historismus lief auf dessen Reinterpretation hin-
aus. Gotik wird als Vehikel des Expressiven gedeutet,
als "kristallines Geistessymbol”, dem auch die neue Idee
des modernen Glaushauses nicht fern blieb.

Berg, der moderne Hochh&user mittelalterlichen Kathe-
dralen anglich, scheint im Prinzip seiner Jahrhundert-
halle den Vorstellungen Worringers nicht entfernt zu
sein. (11)

Auf oberschlesischem Gebiet indessen sind Neuerun-
gen von der Reichweite der Breslauer Werke kaum zu
verzeichnen.

Neben einem Fortbestand eines Historismus werden
Uberlieferungen der Berliner Schinkelschule gepflegt.
Als gutes Beispiel mag die bedauerlicherweise in den
70er Jahren unseres Jahrhunderts abgetragene Villa
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Abb. 1: Kattowitz, Villa Grundmann, 1868-69

Abb. 2: Kattowitz, Stadttheater, Carl Moritz, 1907-1908

Grundmann (1868-1869) gelten. Erwahnenswert ist
auch der nichterne Klassizismus des Kattowitzer Stadt-
theaters (1907-1908) des Kdolner Architekten Carl Mo-
ritz mit Reliefs der Heroen-Nibelungen. Der Bau ist eine
Eisenbetonkonstruktion, die sich unter einem histori-
sierenden Kostim verbirgt. (12)

Das also war die Sachlage, die Bruno Taut im Jahre
1915 in Kattowitz vorfand. Die Stadt war ein kiinstleri-
sches Rand- und Grenzgebiet, dennoch von bedeu-
tender 6konomischer Dynamik, wo sich augensichtlich
fur einen Architekten von Tauts Format zukunftstrachti-
ge Perspektiven abzuzeichnen schienen.

Die weiteren Ereignisse nhahmen einen unvorgesehe-
nen Lauf. Tauts Lebenswerk der zwanziger Jahre ward
woanders beheimatet. Dennoch kamen seine Ideen und
vieles aus der Formenwelt des "Neuen Bauens" in den
darauffolgenden Jahrzehnten in Oberschlesien auf
Uberraschende Weise zur Sprache.

Ehe wir dazu Ubergehen, noch einige Bemerkungen
seien geboten zur Kunstlandschaft des dsterreichischen
Schlesiens, die unterschiedliche Ziige aufweist. Im 19.
und frithen 20. Jahrhundert bleibt das Land in enger
Beziehung zum benachbarten Mahren und weitgehend
auf Wiener Vorbilder orientiert.

Wiener Inspirationen werden dabei in einer fur periphere
Gebiete eigenen Weise Ubernommen und umgedeu-
tet, indem allzu radikale Ideen gemieden, neuartige
Formen reduziert wurden.

Der Historismus dieses Gebietes, verglichen mit dem
schlesischen Norden, weist andersartige Merkmale auf.
Die historisierende Architektur entwickelt sich vom
Rundbogenstil bis zu verschiedenartigen Formen ei-
ner Neurenaissance mit betont italisierenden und pal-
ladianischen Akzenten. Neugotik z&hlt hier zu den Aus-
nahmefallen. (13)

Architektur konzentriert sich in Stadten mittlerer Gro-
Be. Auch fehlt es an einer mafl3gebenden lokalen Kunst-
institution von der Art der Breslauer Akademie, so dal3
Vorbilder unmittelbar aus Wien tibernommen und mit
einem kosmopolitischen Zug versehen, Merkmale je-
ner lokalen Pragung vermissen lassen, die in Breslau
und im preuBBischen Oberschlesien lesbar sind.

Einen Hohepunkt der Wiener Einflisse verzeichnet die
Kunst 6sterreichisch-Oberschlesiens kurz vor 1914, als
Einwirkungen der Wiener Schule Otto Wagners zuneh-
mend an Bedeutung gewannen.

Joseph Maria Olbrich in Troppau (14), Max Fabiani und
Leopold Bauer in Bielitz sind bekannte Wiener Archi-
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tekten, die die lokale Baukunst maf3gebend bestimmten.

Als gutes Beispiel mag die Erweiterung der Bielitzer
St. Nikolai-Kirche dienen. Der Bau entstand nach Ent-
wirfen Leopold Bauers in den Jahren 1907-1910, fallt
demnach zeitmafig mit den Breslauer Werken von Poel-
zig und Berg zusammen, bleibt indessen durchaus
unterschiedlich im Ausdruck. (15)

Der an einen gotischen Bau ergédnzend hinzugefiigte
Westteil besteht aus einer neuromanisch stilisierten
dreischiffigen Erweiterung, deren &uf3ere Dominante ein
hoher Turm bildet, welcher unter einem Kostiim mo-
dernistisch artikulierter Wandflachen eine Eisenbeton-
konstruktion birgt. Die Gestaltung des Turmes in An-
lehnung an eine italienische Campanilla weist auf jene
Vorliebe zur Akzentuierung des Siidlichen.

Jenes Zurlckgreifen auf romanisierende und italisie-
rende Vorlagen, das Berufen auf massive Wandflachen
zeugt von andersartigem Formempfinden als die oben
erwahnte "ungotische Gotik" der Breslauer Jahrhundert-
halle.

In groRen Umrissen war dies die Sachlage der schlesi-
schen Kunstlandschatft, in die 1915 Bruno Taut einmtin-
dete. Fur intensives Schaffen war es eine ungiinstige
Zeit der Kriegsjahre, anwachsender politischer und
nationaler Auseinandersetzungen und Spaltungen, die
nach 1918 eine neue Sachlage zustande brachten mit-
samt einer neuen Aufteilung des Landes, die die bis-
herigen, Uber anderthalb Jahrhunderte bestehenden,
Strukturen durchquerte.

Die neue politische Sachlage nach dem 1. Weltkrieg
veranlaf3t uns, unser Thema aus dreifacher Sicht - als
deutsch-tschechisch-polnischen Dreiklang - zu be-
trachten:

- das oberschlesische Gebiet im Bereich der Weima-
rer Republik,

- den zur Tschechoslowakei gehdérenden kleinen Teil
des ehemaligen dsterreichisch-Schlesien,

- den polnischen Teil, der aus ehemaligen preuRlischen
und dsterreichischen Gebieten zusammengefigt,
nach 1922 als autonome schlesische Woiwodschaft
mit Kattowitz als Landeshauptstadt besteht.

Einige Streiflichter seien dazu gegeben:

Die Bausubstanz des deutschen Oberschlesiens in der
Zeit der Weimarer Republik war zahlenméRig bedeu-
tend, was indessen Formgestaltung betrifft, durchaus
heterogen.

Die zeitlich friiheste Leistung bildet zugleich einen Son-
derfall: das Gleiwitzer Seidenhaus Weichmann von

Abb. 3: Bielitz, Stadttheater, Emil v. Forster, 1889-1890

Abb. 4: Bielitz, HI. Nikolai-Kirche, Leopold Bauer, 1907-1908

r
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Erich Mendelsohn. Die Entstehungszeit des Baues
1921-1922 situiert ihn zu Beginn einer Avantgarde, de-
ren expressive und symbolische Aussagekraft lokal
ohne Resonanz blieben. Interessant erscheint aus heu-
tiger Sicht die Eingliederung des Bauwerkes in die rest-
liche Gleiwitzer Stadtarchitektur. Die Elemente der dy-
namisch gehandhabten Baumassen und Formenrhyth-
mik werden heute als Auftakt zu Mendelsohns weiterer
Laufbahn gedeutet, auf oberschlesischem Gebiet je-
doch auf einen Einzelfall beschréankt. (16)

In Anbetracht des Wiederaufbaus des Berliner Mosse-
hauses erfahrt dieser Gleiwitzer Inkunabelbau Mendel-
sohns eine zusatzlich gefuhlsbetonte Note.

Die Uberwiegende Mehrzahl der Bausubstanz besteht
aus Wohnungsbauten o6ffentlicher Hand gemaR dem
groflen Wohnbedarf und verstarkten Ausbau des Sozi-
alstaates der Weimarer Zeit.

Abb. 5: Gleiwitz, Seidenhaus Weichmann, Erich Mendelsohn,
1921-1922

Als Beispiel mag die Michaeltor-Siedlung in Hindenburg
aus den spaten zwanziger Jahren mit Wohnhof und
Torbau-StralRenilberbriickung dienen, die an friihere
Anlagen, wie beispielsweise Nikischacht (1906), leb-
haft erinnert.

Seltenes Beispiel eines zaghaften "Neuen Bauens" sind
die Hindenburger Wohnzeilen der DEWOG-Kleinwoh-
nungssiedlung aus dem Jahre 1931.

Grol3e, nur teilweise ausgefiihrte Stadtsanierungspla-
ne betrafen die als Dreistédteeinheit geplanten Glei-
witz, Beuthen und Hindenburg.

Der Charakter der Bauten ist im allgemeinen eher tra-
ditionsgebunden: Backstein als Material, Giebeld&cher,
symmetrisch angelegte Fassaden, vereinzelte expres-
sionistische Akzente.

Als Musterbeispiel jenes Formempfindens kann die
Gleiwitzer Eichendorff-Schule (1924) mit wuchtigem,
bugartigem Anbau gelten.

ST i O
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Abb. 6: Gleiwitz, Eichendorff-Schule, 1923-1924

Nennenswert ist auch Beuthens neu entstandenes Kul-
turzentrum am Moltkeplatz - darunter das Gebaude des
Oberschlesischen Landesmuseums (1930) nach dem
Entwurf von Goltz, ein niichterner Zweckbau mit etwas
einténiger Rhythmik der Betonpfeiler.

Abb. 8: Hindenburg, HI. Josefs-Kirche, Dominikus Béhm, 1930

Abb. 7: Beuthen, Oberschlesisches Landesmuseum. 1930

Zur selben Zeit wahlt der Kdlner Dominikus Bohm fir
seine markante Hindenburger Josefs-Kirche eine mo-
derne Ballung der Baumassen, archaisierenden Back-
stein und monumental wirkende Arkadenwand der gro-
Ben Vorhalle. (17)
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Abb. 10: Weichsel, Schloss des Staatsprasidenten Moscicki, Adolf
Szyszko-Bohusz, 1929-1930

Die bedeutendste schlesische Leistung eines interna-
tionalen "Neuen Bauens" blieb indessen auf Breslau
beschrankt und konzentrierte sich in der Werk- und
Wohn-Ausstellung WUWA (1929) ungeachtet der Tat-
sache, daR entgegen der friheren Stuttgarter Praxis,
diesmal nur einheimische Architekten zugelassen wor-
den waren. Obgleich die Resonanz der WUWA in
Deutschland in den Dreil3iger Jahren allmé&hlich versieg-
te, fand sie unvermittelt Anklang im tschechischen und
polnischen Oberschlesien, wo sie auf Parallelerschei-
nungen stiel3.

Das tschechische Oberschlesien der Zwischenkriegs-
zeit war anfanglich von alten Wiener Traditionen ge-
pragt, von denen das Troppauer Warenhaus Breda &
Weinstein (1927-1928) von Leopold Bauer Zeugnis gibt.
Auch Otto Reichners Friihwerk "Villa Vogel" (1929) sei
dieser Tradition zuzuordnen. (18)

Indessen erfolgte in den frihen dreiBiger Jahren ein
radikaler Durchbruch zum internationalen Stil des Funk-
tionalismus. Ludomir und Cestimir Slapeta, Schuler von
Hans Scharoun, sind Autoren der Troppauer Villen
Hesse (1934-1935) und Martinek (1935-1936). Inter-

essanterweise galten die neuen Gestaltungsprinzipien
des "Neuen Bauens" durchaus nicht als fremder Im-
port, sondern, von der 6ffentlichen Meinung akzeptiert,
wurden alsbald als heimisch und regionalgebunden
empfunden. (19)

Eine mehr kompliziert verlaufende Geschichte verzeich-
net die polnische Woiwodschaft Schlesien.

Zu Beginn der zwanziger Jahre wird eine amtlich ge-
forderte Abgrenzung gegeniiber dem, was als "preu-
Bisch" galt, betrieben, worunter eigenartigerweise nicht
die Moderne, sondern die einstige Neugotik des
19. Jahrhunderts verstanden wurde.

Dessen ungeachtet wurde zur selben Zeit auf histori-
sierendes Formengut zurtickgegriffen. Diesmal war es
ein lapidar klassischer Palladianismus mit Akzenten
eines art deco. Beispiel dafiur liefern das Kattowitzer
Woiwodschaftsamt (20) und das Bielitzer Polnische
Gymnasium. (21)

Nur vereinzelt kommen expressionistische Motive zur
Sprache, z. B. die Bielitzer Feuerwehr (1928) (22) und das
Kattowitzer Bankgebdude BGK (S. Tabenski, 1928). (23)

Eine rege Bautatigkeit setzte nach der Weltwirtschafts-
krise in den friihen drei3iger Jahren ein. Man orientier-
te sich jetzt fast ausnahmslos auf unterschiedlich inter-
pretierte Formen des internationalen Stiles, der, ahn-
lich wie in tschechischer Praxis, bald als einheimisch
aufgefaldt wurde.

Den Auftakt dazu bildet die Errichtung der Bergresidenz
des Staatsprasidenten in Weichsel nach dem Entwurf
des Krakauer Architekten Adolf Szyszko-Bohusz (1929-
1930), urspriinglich mit flachen Dachern, die bedauerli-
cherweise spater umgebaut wurden. Es ist eine villa ru-
stica im modern verstandenen castellated style mit ei-
ner Innenausstattung von Andrzej Pronaszko: pastell-
farbige (rosa, violett, hellblau, grau, gelb) Wande und
Chrommetallmébel mit grauem Antilopenleder im Stil der
in der Stuttgarter Wei3enhof-Ausstellung 1927-1928
gebotenen Vorbilder Marcel Breuers (24). Zur selben Zeit
gestaltet in der Tschechoslowakei auf &hnliche Weise
Mies von der Rohe die Villa Tugendhat bei Briinn.

Es gereicht zum Paradox, dafl eine urspringlich zur
Ausstattung des modernen Arbeiterwohnhauses er-
dachte Form des Mobiliars jetzt als elitdres Gestaltungs-
vorbild in museumsahnlicher Exposition offentlich zur
Schau geboten wird.

Formen eines mehr oder weniger konsequent ange-
wandten Funktionalismus fanden seither allgemeine
Verbreitung und Anerkennung.
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Das Losungswort fiir Kattowitz galt: "moderne Stadt,
neugestaltet mit Wolkenkratzern nach amerikanischem
Muster". (25)

Den ersten Hochhausern folgten eine Anzahl von Amts-
gebauden, Wohnhé&usern, Villenbauten, dazu die inter-
essante Garnisonskirche von Leon Dietz d'Arma, Kran-
kenhauser, Gewerbeschule, Rundfunk (26), nicht zu-
letzt das streamlined moderne der Bielitzer Volksschu-
le vom Jahre 1938. (27)

Die Bauten formten indessen keine separate Stadtstruk-
tur, sondern fugten sich in das friiher entworfene Stra-
Rennetz ein.

Ein besonderer Vermerk gebihrt dem Neubau des
Kattowitzer Schlesischen Museums nach dem Entwurf
von Karl Schayer, dessen weitere Laufbahn ihn als
Flichtling nach 1939 nach Beirut fihrte. Der in T-Form

Abb. 11: Kattowitz, Garnisionskirche, Leon Dietz d'Arma, Jercy
Zarzycki, 1930

angelegte Betonbau war vor Kriegsausbruch fertigge-
stellt und wahrend des Krieges aus unverstandlichen
Griinden bis auf die Grundmauern abgetragen. Es ist
das einzige nicht erhaltene Bauwerk der Kattowitzer
Moderne der Zwischenkriegsperiode. (28)

Die Epoche, die mit Tauts Ableben zu Ende ging, mag
uns heute als historisch abgeschlossen erscheinen.

Aus dieser zeitlich erworbenen Distanz sind auch die
heutzutage formulierten Fragen zu beantworten. Eine
davon betrifft das Gesamtbild mitteleuropaischer mo-
derner Kunst und deren auf3ere Konnotationen.

Mehr denn je sind wir uns bewuf3t, da® das Werk Tauts
und seiner Zeitgenossen inzwischen zum kulturhistori-
schen Erbe ersten Ranges geworden ist, auf das das
gelaufig gewordene Losungswort von der Erhaltung der
unlangsten Vergangenheit uneingeschrankt zutrifft.

Abb. 12: Kattowitz, Finanzamtsgebaude, Tadeusz Kozlowski,
1929-1930
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Abb. 13: Kattowitz, Wohnhaus, Tadeusz Michejda, 1930

Abb. 14: Kattowitz, Schlesisches Museum, Karol Schayer,
1934-1936, Zustand von 1939
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Thilo Hilpert

DIE ANDERE MODERNE
Bruno Tauts Stadtvision und die Hufeisensiedlung
Berlin Britz

Das Genialische, das zum Herausheben der Person
Bruno Tauts 6fter erwdhnt wurde und als Effekt syn-
thetisierter Widerspriiche sich deuten a3t (Vortrag
Heinrich Tauts mit dem Zitat Hegels), soll im folgen-
den nur interessieren, als es zu einer Voraussetzung
der damaligen Architektur wird. An Taut also interes-
siert uns weniger seine Kraft zur Kompensation als
seine Universalitat, die widerspriichliche, sogar aus-
einanderdriftende Begabungen (verbal philosophische
oder anschaulich gestalterische Fahigkeiten) zur Rei-
bung bringt. Das Spezifische fir die klassische Mo-
derne ist, dal? das Austragen einer vielfaltigen Bega-
bungsstruktur mit der Definition einer neuen Architek-
tur verbunden wird. Das ist das Bildungsprogramm
des Bauhauses, das Personlichkeitsprofil von Taut -
ahnlich dem von Le Corbusier.

Erst die Anerkennung einer derartigen Vielfalt schopfe-
rischer AuRerungen - Schreiben, Malen und Entwerfen
- als Grundlage von Architektur macht den gedanklichen
Bogen von der Phantasieleistung zum praktischen Bau-
en moglich. Darin ist Taut ein Moderner (nicht anders,
das mul3 betont werden, als ein anderes Extrem - Leoni-
dow, Tatlin etc.). Er ist also nicht eine "romantische Aus-
nahmefigur”, sondern Teil einer Avantgardebewegung.

Dabei ist Taut weit weniger als seine Zeitgenossen Gro-
pius oder Mies van der Rohe zu einem international
wirksamen Représentanten der klassischen Moderne
geworden. Er hat nach dem Zweiten Weltkrieg keiner-
lei Rolle fir die Ideologie der Moderne; als Stadtebau-
er kehrt Ernst May heim. Taut wird von einer Verzer-
rung in der historischen Rezeption betroffen, die er mit
seinem Freund, dem Kunsttheoretiker Adolf Behne tei-
len muR, der hinter Sigfried Giedion verblaf3t; auch dort,
im eigenen Kulturraum, wo keine Sprachbarrieren eine
Aneignung verhindern wirde. Eine wichtige Frage bleibt
zu Taut offen: Wenn die Projekte der klassischen Mo-
derne eine paradigmatische, also Leitbildfunktion er-
langt haben - etwa Le Corbusiers "Unité" - warum dann
nicht Tauts Hufeisen mit seiner suggestiven, fast orna-
mentalen Figur?

Die bestimmenden Architekten der Moderne haben in
den zwanziger Jahren nicht isoliert geschaffen, lassen
sich also in blof3 monographischer Betrachtung nicht
wirdigen. Denken und Projekte sind Ergebnis von Aus-
tauschprozessen und Auseinandersetzungen - beleg-
bar an Briefwechseln, Zeitschriften und Kongressen.
So ist Tauts Stadtebau und Wohnarchitektur ganz kon-

kret verstandlich nur als Stellungnahme zu gemeinsa-
men Fragestellungen.

Anfang der siebziger Jahre hat Julius Posener, um die
Auseinandersetzung mit der Moderne differenziert zu
machen, uns Studenten an der TU Berlin zu Exkursio-
nen in die GroRsiedlungen veranlafit - von der Hufei-
sensiedlung Uber die Siemensstadt bis nach Hasel-
horst. Rob Krier hat in seiner Abhandlung Uber den
Stadtraum, als die Postmoderne sich anschickt, den
Wert traditioneller Stadtstrukturen wiederzuentdecken,
einen Hinweis auf Bruno Taut gegeben (Stadtraum
1975, S. 62). Die 6kologische Alternativbewegung zu
Beginn der achtziger Jahre aber war nie kulturell ge-
nug, um Taut fir sich zu entdecken.

Offensichtlich liegt 1926 in der ersten Siedlung des 6f-
fentlichen Wohnungsbaus der Nachkriegszeit eine
rAumliche Qualitat, die untypisch bleibt fir jene Moder-
ne, die sich in den zwanziger Jahren durchsetzt und
ausbreitet. Die Motivation fur unsere Analyse der Huf-
eisensiedlung zwischen 1979 und 1980 hing mit jenen
in der Funktionalismuskritik der siebziger Jahre be-
schriebenen negativen Erscheinungen zusammen -
dem Verlust des stadtischen Raums, Hochhaus, Zei-
lenbau und "toten Zonen".

Die Hufeisensiedlung interessierte uns - noch ohne von
den Polemiken der Zeit zu wissen - als eine histori-
sche Alternative zu den Planungsmustern der "Funk-
tionellen Stadt". Es entstand ein Forschungsbericht, ein
kleines Kompendium zur Stadttheorie, den Prinzipien
stadtebaulicher Raumbildung, einer Siedlungschronik
und einem Anhang mit Texten Tauts, die um Architek-
tur und "AufRenwohnraum” kreisten: Thilo Hilpert (Hrsg.):
Hufeisensiedlung Britz 1926-1980. Ein alternativer Sied-
lungsbau der 20er Jahre als Studienobjekt. Berlin 1980
(bei Zitaten und Quellenangaben verweisen die Seiten-
angaben auf diesen Forschungsbericht).

Die Polemiken gegen Ende der zwanziger Jahre, die
Taut fuhrt, "Gegen den Strom", wie er einen seiner wich-
tigsten Aufsatze nennt (1930, Forschungsbericht S. 148
ff.), richten sich gegen schematisierte Konzeptionen flir
die rdumliche Auspragung der Minimalwohnung und
Rationeller Bebauungsweise, wie sie die CIAM propa-
gieren. Erformuliert dagegen den Begriff vom "Auf3en-
wohnraum"” (1931; Forschungsbericht S. 140f.) und for-
dert eine flexible Nutzbarkeit des Wohngrundrisses und
"Skelettbauweise" (siehe: Forschungsbericht S. 29 f.).

Taut nimmt voraus, was die Wohnsoziologie der siebzi-
ger Jahre Uber Wohnverhalten, Territorialitdt und Ori-
entierung in der Mikroumwelt zu sagen hat (z. B. zu
Hauseingéngen, Treppenabséatzen, Vorgarten). Techni-
schen Fortschritt hat er nie gleichgesetzt mit architek-
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tonischem Fortschritt; einer technoid deterministischen
Begriindung der neuen Architekturform steht er ableh-
nend gegeniiber. Die Modernitat in seinem eigenen
Wohnbereich ist eigentlich nach heutigen Vorstellun-
gen keine moderne Konzeption; da ist allenfalls ein
Thonet-Stuhl. Der Taut'schen Inneneinrichtung fehlt -
mehr noch als seiner Architektur - jede zeichenhafte
Verkirzbarkeit auf Modernitat. Sie ist irgendwo ange-
siedelt zwischen dem tabula rasa, dem Witen der Mo-
derne gegen das Ornament, und der Suche nach neu-
er Beheimatung.

Nach einer Phase bedeutungstrachtiger Zitate und der
Erstarrung der Postmodernen Architektur als "Ding" und
nicht mehr rAumliches "Medium" verbreitet sich nun die
Auffassung, dalR Architektur nicht ohne Ereignis sein
kann, Raum mit Bewegung zusammenhéngt (Bernhard
Tschumi) und darum die strukturelle Grundlage des
Raums bestimmend ist. Als wir uns in unserer Siedlungs-
analyse mit dem Taut des "AufRenwohnraums" befal3ten,
hatten wir eine ausgepragt soziologische Optik, die als
konzeptionelle Grundlage nach der Phase einer "Ate-
lierkunst" sich gegenwaértig erneuert.

In der Architekturtheorie Bruno Tauts gibt es einen Bei-
trag zur modernen Architektur, den in dieser Klugheit
kein anderer leistet und der in seiner Architekturlehre
von 1937 gipfelt. Taut konzentriert den Anspruch des
Rationalismus auf Modernitat gerade nicht auf die tech-
nische Grundlage, auf die "Funktion" wie Gropius, son-
dern auf die Frage der Asthetik, die Geschmacksfrage.
Das Dilemma des Rationalismus war es doch, daR er -
da er Rationalitédt und Bewertbarkeit von Architektur
durch einen von Geschmacksbildung unberuhrten Kern
zu definieren suchte - immer wieder ausgesetzt war
dem Wirken unbewuf3ter Mechanismen der Ge-
schmacksbildung, die starker waren als seine metho-
disch rationalen Ableitungen, die glaubten, sich von
jeder Stilbildung freimachen zu kénnen. Taut hingegen
versteht Geschmacksbildung und Entwicklung asthe-
tischer Normative als eine Form von sozialem Handeln
und Ubersetzung sozialer Werthaltungen. Nicht anders
als der Soziologe Pierre Bourdieu, der solches umwal-
zend in seiner Abhandlung Ende der achtziger Jahre
Uber die "Feinen Unterschiede" behauptet hat. Danach
hangen Geschmacksfragen eng mit sozialen Wertun-
gen und symbolischen Markierungen zusammen -
"Schon ist, was man hat", nicht: "Man will haben, was
schon ist". Nur so laRt sich Tauts Insistieren bei der Her-
ausbildung des Massenwohnungsbaus auf einem Kol-
lektivismus als stilbildenden Faktor und der gemein-
schaftsbildenden Kraft von Architektur verstehen, weil
er sie als Polemik gegen einen vorherrschenden Indi-
vidualismus als stilbildender Kraft richtet (und dessen
"Verteidigungspsychosen"). Architektur ist soziale Ge-
staltstrategie.

Unsere Methode: Anwenden der Strukturanalyse auf
einen Gegenstand des Siedlungsbaus. Eine graphische
Analyse, die sonst eher der Darstellung architektoni-
scher Einzelobjekte galt, wie etwa Villen von Frank Lloyd
Wright oder Le Corbusier (und in Deutschland wenig
gebrauchlich blieb). Wie war der Raum komponiert, der
Grundri3 angelegt, in seiner Siedlung, die der Archi-
tekt als ein Manifest zum Stadtebau denkt, parallel zu
Le Corbusiers Pavillon de I'Esprit Nouveau fur die Expo
de I'Art Decoratif oder der bauklinstlerischen Auspra-
gung des Bauhauses 1925 in Dessau...?

Es kann doch kein Zufall sein, daf3 in der Hufeisensied-
lung Heinrich Vogeler seinen Wohnort suchte, Erich
Muhsam lebte bis zu seiner Verhaftung und Ermordung.
Uber sie haben wir erst aus den Interviews mit den Be-
wohnern erfahren (Forschungsbericht S. 86). Anfang
der achtziger Jahre war wohl der letzte Zeitpunkt, um
mit der Initiativgeneration des Projekts, Zeugen der Mo-
derne, ins Gesprach zu kommen. Die Interviews waren
fur uns ein zweiter methodischer Schwerpunkt. Mit den
durchaus beschrankten Mitteln einer Studienveranstal-
tung an der TU Berlin, die zur Grundlage der Analyse
wurde, war dies wohl das einzige Mal, wo das Verfah-
ren der "spoken history" auf die Geschichte einer Sied-
lung angewandt wurde.

Noch immer beruhrt mich die Ausdruckskraft des Vor-
wortes eines ehemaligen Taut-Schulers, H. H. Waech-
ter aus Creswell, Oregon (Forschungsbericht, S. lll) und
die Umstande des Zustandekommens; er wuf3te damals
schon von einer Krebserkrankung, die ihn einholen
wuirde noch vor Herausgabe des Buches. Ein Antrieb
war sicher, gegen das Vergessen einer kaum entdeck-
ten Generation zu wirken.

Bei der Analyse der Siedlung ging es insbesondere um
folgende Fragen:

- welche Rolle hatte die Stadtvision bei Taut fur die
Herausbildung von Leitbildern und wie ging sie in
das pragmatische Entwerfen ein;

- wodurch unterschieden sich auf dieser Ebene des
pragmatischen Entwerfens die Prinzipien Tauts fir
Bebauungsstrukturen von denen des Funktionalis-
mus der klassischen Moderne, etwa Ernst Mays;

- wie wirkt die Raumstruktur als Medium im Alltagsle-
ben bei der Akzentuierung von Handlungsvollziigen
und Wertvorstellungen; gibt es eine Verwicklung des
Projekts in das Leben der Menschen, die in ihm resi-
dieren ("milieubildende Kraft").

Die erste Stadtvision Tauts zur Auspragung einer "Stadt-
krone" von 1919 als monumentalem Kulturzentrum ei-
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Abb. 1: Volkshaus, aus: Bruno Taut: Aufldsung der Stadte, 1920.

Abb. 2: Flugblick auf amerikanisches Stadion mit Autopark, aus:
Bruno Taut: Die neue Baukunst, 1929.
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ner neuen Stadt unterscheidet sich gedanklich nicht
von den Griindungsideen des Bauhauses in Dessau:
der Bau als Kollektivwerk einer Gesellschaft und als
Identitatsstifter (Forschungsbericht S. 5 ff.). Die Vision
Tauts gilt der Stadt als Raum sozialer Kommunikation,
nicht als Organisation fiir die Funktionen von Arbeit und
Verkehr. Zehn Jahre vor Frank Lloyd Wrights Usonia in
den USA prophezeit er 1920 eine "Auflésung der Stad-
te" aufgrund von Motorisierung und verzweigten Stra-
Rennetzen (Forschungsbericht S. 10 ff.). Bei Taut wird
das Stadion, nicht Tankstellen wie bei Wright, zum neu-
en Gemeinschaftszentrum. Das Motiv des Stadions wie-
derholt er mehrfach, bis es zum Theater inmitten der
Hufeisensiedlung wird. In der Stadtvision denkt er ein
Zeltdach dazu, das jenes Stadion der Minchener Olym-
piade vorausnimmt. Daneben ein Vergnugungspark -
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Abb. 3: Sonnenturm-Kraftwerk
Projekt des Bundesforschungsministeriums, 1980.

Abb. 4: Die grof3e Blume, Heiligtum zum Aufsaugen der Sonnen-
energie. Aus: Bruno Taut: Auflésung der Stadte, 1920.
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das Spiel - ein sich wiederholendes Motiv - ist eine
Aktivitat, worin sich, wie im Fest, die neue Lebenswei-
se ankindigt (ist da nicht ebenfalls angedeutet, was
als mobile oder Festarchitektur bis zu Woodstock und
den "open airs" reicht?).

Auch in den Skizzen fur ein Sonnenkraftwerk wird eine
Erfindung vorausgenommen, die sich erst Mitte der
siebziger Jahre konkretisiert (Forschungsbericht S. 14).
Hier wird seine Stadtvision zur phantastischen Archi-
tektur, die nicht allein auf Vorausnahme gerichtet ist,
sondern auf Erfindung durch ungeziigelte Phantasie,
bei der in der Raumplastik auch das Unbewuf3te durch-
bricht. Man mdchte sie ein Monument der befreiten Lie-
be nennen als Gegenwelt zu den "Stahlgewittern”, in
denen ein anderes Deutschland zurtickblickt nach dem
1. Weltkrieg.

Wie beim Sonnenkraftwerk durchdringen sich in den
vielen Raumstrukturen der Entwiirfe Tauts ein techni-
sches und funktionales Denken mit einem bildhaft sym-

bolischen Denken unablassig, laden sich wechselsei-
tig auf, assoziieren sich und geben der baulichen L6-
sung eine unterschwellige Zeichenhaftigkeit.

Taut, der vielleicht als einziger Architekt dieser Periode
in den spontanen Ansiedlungen und Laubenkolonien
eine eigene Ausdrucksform wahrnimmt (Forschungs-
bericht S. 104), hat zugleich im Ziel des Gesamtkunst-
werks seine Gestaltungsverantwortung im Massenwoh-
nungsbau bis zu einer Festlegung von Innenraumfar-
ben getrieben (Forschungsbericht S. 88). Doch erst in
dieser Spannung extremer Mdglichkeiten kann er zu
Themen wie Flexibilitat und offener Grundrissgestaltung
kommen.

Im Begriff einer Architektur als "Gesamtkunstwerk" ist
nicht nur eine auch Details geltende soziale Aufgaben-
stellung der Kunst gemeint, die ihren Geltungsbereich
nicht nur ausweitet, sondern auf eine Bewertung der
Form dréngt, die soziale Wertigkeit der Form freilegt
und freisetzt.

Abb. 5:

A
2

A Richardplatz, Neuk®élln,
17. Jahrhundert

B Belle Alliance Platz,
18. Jahrhundert
(heute Mehringplatz)

C Schillerpromenade, Neu-
kéllin, 19. Jahrhundert

D Hufeisen 1925

(Alle Abbildungen im glei-

chen MalRstab)




Bereits in der ersten Annéherung an den stadtebaulichen
Grundrif?3 verdeutlicht sich in der Symmetriefigur des Huf-
eisens ein Bruch mit spiegelgleicher Ausgewogenheit, das
Ausspielen labilen Gleichgewichts im Spannungsgeflige
der Komposition. Dann die Stral3enrdume; nicht eine ein-
zige StraRenachse ist ohne Umleitungsmoment. Das "Ma-
lerische" der Gartenstadt wandelt sich zu Bewegungsrau-
men von Kontrasten und Wendungen. Die Parole Le Cor-
busiers Uber die "promenade architecturale”, die heute oft
wie eine Offenbarung zitiert wird, findet sich bei Taut als
stadtraumliches System eines wandernden "point de vue"
- Durchblicke, Barrieren, Ablenkungen, Umwege, Rich-
tungen und Zentren. Zentrifugale und zentripedale Kréafte
bestimmen ein Siedlungsgefiige. Das, was Taut 1929 ge-
gen May, den Zeilenbau und die anderen Konzepte der
CIAM schreibt, hat er wirklich entwurflich gedacht.

Die Moderne hat die Aufgabe und das hdchste Ziel von
Gestaltung in der "Erfindung" gesucht. Auch die neue
Stadt sollte eine Erfindung sein. Im Vorgehen Tauts ist
eine andere Grundoperation faszinierend, die heute we-

Abb. 6: Hufeisensiedlung Britz, nordlich der Fritz-Reuter-Allee.
Baubeginn: Oktober 1925; Fertigstellung 1. Bauabschnitt:
August 1926; 2. Bauabschnitt: Juni 1927

sentlich geworden ist - die der Transformation. Er hat
Modernitat als Umgestaltung in der Gegentiberstellung
zweier Bilder 1925 (Die neue Wohnung S. 57) gezeigt.
Wie man aus einer kleinblrgerlichen Wohnung eine
Wohnung modernen Lebensstils machen kénnte, unbe-
lastet von den inszenierten Erinnerungen eines Etui-Men-
schen (wie Benjamin ihn nennt), indem dem Phantom
der Oper durch Umgestaltung der Mobel die Ritzen im
hauslichen Leben geraubt werden. Es gibt fiir Umgestal-
tung in der Moderne nur noch ein ahnliches Beispiel: die
Umnutzung des Thonet-Stuhl durch Le Corbusier, der ein
industrielles Massenprodukt durch Anstriche spielerisch
variiert und zu einem Gegenstand des Wohnens macht.

Der Grundri? der Hufeisensiedlung ist die kritische
Transformation einer stadtebaulichen Situation, die fur
Berlin nicht untblich ist - der Schillerpromenade in
Berlin-Neukolin. Der Bezug darauf ist der Bezug auf
einen Erfahrungsraum, von dem sich die Bewohner der
Hufeisensiedlung kritisch distanzieren, nicht nur hygie-
nischer Mangel wegen.
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In die Mitte des Platzes im Achsenkreuz, der Point de
vue und Beobachtungsposten zugleich ist, wird der
StralRenraum ausgerichtet auf den Kirchenbau. Es sind
jene Beispiele, die Taut von der "Autokratie als stilbil-
denden Faktor" sprechen lieB. Darum bei den Aufga-
ben des Massenwohnungsbaus die Struktur einer Ge-
meinschaft als stilbildenden Faktor herausarbeiten zu
wollen, lag nahe (Forschungsbericht S. 27 ff.). Wie May
verwendet auch Taut spéater den Ausdruck vom "Kol-
lektivismus", wobei ihm Assoziationen wie die Ernst
Mays mit "Bienen" und "Waben" fremd bleiben (so ver-
wundert auch nicht der Nachdruck Mays, mit dem er in
"Serie" und "Standarts" eine Symbolik des modernen
Menschen sehen wollte).

Fir Taut sind die Elemente des stadtischen Raums &hn-
lich Akteuren eines sozialen Gefuiges. Nicht "Gleichfor-
migkeit", sondern "Zusammenspiel". Das Haus als Indi-
viduum eines Siedlungsgefiiges aufzufassen, auch als
individuellen Lebensraum und Ort der Individuation, ist
eine gelaufige Sichtweise der Zeit (dabei war das Haus
doch Raum der Familie und die Frau ausersehen als
deren "Schoépferin®). Indem Taut die Formel des Abbe
Laugier Uber "Einheit und Vielfalt" mit der Individualitats-
thematik von Einzelnem (verstanden als Individuum) und
Ganzem (verstanden als Gemeinschaft) verbindet, wird
fur ihn die Komposition des Siedlungsgefiiges aus Hau-
sern zu einer sozialen Manifestation im Raum, Kompo-
sition zur Materialisierung eines sozialen Wertegefliges
im "Geschmack". So bleibt das Haus immer unterscheid-
bar auch im Rund des Hufeisens (markiert durch die Li-
nien der Fallrohre). Einmal schreibt er spater, dal3 es in
der Architektur keine Unterordnung der Teile geben dir-
fe, keine dienende Funktion. Gestaltung ist mit den Ein-
zelteilen ein Umgehen nach den Prinzipien der franzdsi-
schen Revolution ... (Die Neue Baukunst. 1929. In: For-
schungsbericht S. 128 ff.).

In seiner Asthetik, worin das kleine Haus mit Garten
das ganze Spektrum von Einheit und Vielfalt austragt,
gibt er den Verknlpfungen in der Komposition ein Spek-
trum, das bei der Entstehung der Siedlung durchaus
als zeitgenodssische Symbolik nach der Novemberre-
volution von den Bewohnern angenommen wurde. In
den spateren Jahren kreisen die unterschiedlichen
politischen Aneignungsstrategien, die der Siedlung
gelten, um diese Frage: Einfamilienhaus und Gemein-
schaftsform. In der Weimarer Republik wird das Rund
des Hufeisens und sein photographisches Abbild im
Luftbild zum Logo, wéhrend spéter die Agitation der
Nazis das "kleine Haus" betont, geldst aus seiner Ein-
bindung.

Taut bleibt im Stadtebau dieser Thematik verbunden,
die auf Vergesellschaftung der Beziehungen im Raum
zielt. Er hat Stadtebau nie verstanden als Organisation

Abb. 7: Hufeisen

von Arbeit und Wohnen, also als eine territoriale Orga-
nisation der Okonomie, wie es die Funktionalisten beim
IV. Kongress der CIAM 1933 in Athen in den Vorder-
grund stellen. Fred Forbat, der als einer der ersten um
1929 die Formqualitat einer Gemeinschaftsidee bei Taut
verstanden hatte, wird wenige Jahre spéter in der Vor-
bereitung des Kongresses von Athen die "sozialistische
Stadt" als Organisation eines Funktionssystems gleich
einer "Fabrik" einlésen wollen.

Das "Hufeisen" in der Mitte der Siedlung ist zugleich
Park, Monument, Platz, Hof, Theater - eine Uberlage-
rung aus verschiedenen stadtebaulichen Typen. Dabei
wird eine Nachricht tGber das Verhéltnis von Architek-
tur zur Natur vermittelt - Interpretation naturlicher Ge-
gebenheiten aber in Begriffen der Geometrie zu sein.
Da wurde nicht einfach Natur parzelliert oder rausge-
putzt, sondern es wird eine zivilisatorische Stellungnah-
me formuliert - Verstadterung ist Interpretation vorge-
fundener Situationen in der Rationalitéat eines geome-
trischen und sozialen Raums.

Die Treppe, die in das Rund geleitet, hat etwas Maje-
statisches. Auf ihr lassen sich die Bewohner fotografie-
ren. Aber wir verfiigen kaum Uber Aufnahmen aus den
ersten Jahren, weil die Handkamera von Leica erst nach
1929 Verbreitung fand. Wir haben die Bewohner nach
Fotos gefragt; sie waren noch nicht wohlhabend ge-
nug, um ihr Leben zu dokumentieren. Der Mangel an
Bildern ist selbst Dokument.
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Abb. 8: Hufeisen, Bebauung - Topographie

Die Relation der Gebaudehohe der umschlieRenden Randbebauung
zur Flache des "Auflenwohnraums" im Hufeisen vom 1 :10 erscheint
zunéchst zu grof3 um den Innenraum noch als Raum wahrnehmen zu
kénnen. Bezieht man den Hohenunterschied im Gelande in die Be-
rechnung mit ein, so ergibt sich jedoch eine Relation der herausra-
genden Teile zur Flachenstreckung von 1 : 7.

"Die Form des Plans... ist aber nicht entstanden aus einer vorgefal3-
ten kinstlerischen Idee, sondern aus den sozialen Forderungen und
den Bewegungen des Gelandes: zwei Senkungen mit Teichen, die
eine von Natur ein ziemlich regelmaRiger Kessel und deshalb mit ei-
nem ganz regelméRigen Bogen umbaut, so daf3 die Form eines Huf-
eisens entstand..."

Brune Taut: Neue und alte Form im Bebauungsplan. 1926

Die Wohnung wird eingebunden in eine klug gestaffel-
te Territorialitat des AuRenraums bis zum Netz der Sied-
lung.

Eine Architektur, die sich als Ausformung des prakti-
schen Lebens versteht, zielt nicht auf eine Reprodukti-
on des Alltags, sondern auf seine Potenzierung im
Medium der Architektur. Die hausnahen Garten - eine
Duplizierung der vertikalen Gliederung des Hauses in
der Flache - mit den Obstbaumreihen, die nacheinan-
der bliihen, sind eine solche Versinnlichung des prak-
tischen Gebrauchs und Grund einer unspektakularen
Identifikation.

Die Loggien sind Logen. Die jahreszeitliche Einbindung
des Lebens, Frihling und Herbst, stehen vor Augen
als Aufforderung zum Leben.

Die Bepflanzung ist nicht nur funktional zu verstehen
als Obstplantage oder symbolisch als jahrlicher Rei-
gen des Reifens. Das Symbolische ful3t auf dem Funk-
tionalen. Und das Funktionale wé&chst aus dem
Schmuck. Die Baume liefern Schmuck zum Essen und
bilden ein vegetatives Monument um das eiszeitliche
Uberbleibsel des Endmoranensees.

Taut spricht vom "schdnen Gebrauch"... Es gibt einen
Funktionalismus in der Architektur, der nicht verstanden
werden darf als Fassung exakt beschreibbarer Lebens-
prozesse oder organisatorischer Ablaufe. Ich erinnere
mich noch an die Einwande einer lebensklugen Sozio-
login, als einige Studenten eine Aktivierung, eine neue
Nutzung des Sees als Spiel- und Planschteich vorschlu-
gen ... Es gébe auch Aktivitaten in den Zwischenrau-
men, den Poren und Unterbrechungen des Alltags, die
zu entfalten wéren, wandte sie ein. "Handeln", "Aktion",
haben in dieser Mitte etwas Verhaltenes, Ereignis etwas
Kontemplatives, das eher einer dsthetischen Wahrneh-
mung als einem zweckgerichteten Tun nahekomme.

Das Biotop (der Ausdruck war Anfang der achtziger
Jahre noch ungebrauchlich), worin die Schulkinder sto-
chern auf dem Nachhauseweg, hat in den Erinnerun-
gen der Bewohner tatsachlich eine zentrale Rolle. Das
Jahr, als die Frosche wiederkamen, wird erinnert; "...
und sie quakten in den sommerlichen Nachten, dal man
nicht schlafen konnte"; aber auch Prosaischeres, wie
der Anbau von Nahrungsmitteln auf der Wiesenflache
in der Nachkriegszeit.

Architektur ist nicht Form sondern Struktur, tritt zurtick
als Umri3. Das Photo aus der Friihphase von der Ter-
rasse der Gaststatte hinein ins Rund mit der gerade
erst angelegten Bepflanzung verdeutlicht, worum die
Geschichte der Siedlung immer kreiste - einen Repra-
sentationsraum als Mitte oder nicht zu zahmende "Ver-
wilderung". Dieses Biotop, die eigentliche Mitte, behalt
immer seine vitale Kraft und verhinderte alle Versuche
einer zahmenden Einfassung. (Ein anderer Teich hin-
gegen, aullerhalb des Hufeisens, am Spielplatz, wird
zugeschiuttet).

Uber die Spanne von Ideal und Wirklichkeit und (iber
die Rolle des Projekts im Alltag der geschichtlichen
Ereignisse, von der Verwirklichung des Projekts in kul-
turelle Neuerungen in den zwanziger Jahren, auch ei-
ner neuen Korperlichkeit, ware, ebenso wie Uber Form
des Widerstands in den dreiRRiger Jahren, noch einiges
zu berichten. Einer unserer Informanten zur Geschich-
te der Siedlung war Herr Gotsch, Kunsterzieher. Wir
haben ihn damals fotografiert in seiner Wohnung mit
der Kollwitz-Zeichnung an der Wand und einer eher
konventionellen, auf Gemutlichkeit bedachten Einrich-
tung. Dal? seine friihere, selbst hergestellte puristische
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Wohnungseinrichtung in den zwanziger Jahren einmal
als vorbildlich in der "Wohnungswirtschaft" publiziert
worden war, hat er nicht erzéhlt. Die eher biedere Be-
hausung des alten Mannes ist ein korperliches Zuge-
stéandnis. Die Kapitulation des Ideals vor dem Leben?
Die Moderne, der Purismus, vermégen nicht zu altern,
heil3t es. Vielleicht waren Mdbel, wie sie Taut entwarf,
etwas fur eine Reifephase der Avantgarde gewesen.

Utopie geht nicht einfach im Leben auf oder darin un-
ter. Utopien sind, hat man Versuche der Verwirklichung
vor Augen, eher Uberflissig, wenn nicht gar schadlich.
Und doch sind sie unentbehrlich, weil es ohne sie kei-
ne Formauspragung neuer Gedanken, Erwartungen
oder Sehnslichte gibt. Seit der Moderne sind sie die
Vorstufe zum prognostischen Denken; in der Architek-
tur ist keine neue Denkfigur mdglich ohne utopische
oder visionare Vorbereitung.

Abb. 9: aus "Wohnungswirtschaft" um 1930

Abb. 10: Wohnung Hans Goetsch, Maler und Kunsterzieher um
1980

Nun 183t sich sehr wohl dariber nachdenken, warum
von der Struktur der Hufeisensiedlung, gemessen an
anderen Projekten der Moderne, so wenig paradigma-
tische Wirkung ausging, so wenig visiondre Ausstrah-
lung als Leitbild. Das "kleine Haus" verselbstandigte sich
im Treibsand von Wustenrot oder Levittown. Der "ur-
ban sprawl!", die Streusiedlungen haben seit den sech-
ziger Jahren immer wieder die Verbreitung der Hoch-
hauses als verheilungsvolle Form fiir "urbane Dichte",
wenn nicht gar "kommunikatives Wohnen" oder "Kol-
lektivitat", legitimiert. Im Rickblick auf Taut erneut ein
Denken nicht Uber die Formen sondern die Struktur
Urbanen Raums zu erdffnen, blieb sporadisch, aus un-
terschiedlichen Griinden in West und Ost, wie sich etwa
an den Beitragen im Berlin des Tautjubilaums 1980
zeigen liel3e.

Und doch gibt es eine verspéatete paradigmatische
Funktion der Konzeption Tauts. Sie sind Leitbild nicht
im Neubau, sondern bei der Weiterentwicklung von
Grof3siedlungen. Da gewinnt modellhaft Charakter al-
les, was Taut zum "AuRenwohnraum" gedacht und was
er an ldeen entworfen hat. Von unseren Studien vom
Anfang der achtziger Jahre ist vieles eingegangen in
das Gutachten 1993 "Stadtgriindung" zu Marzahn fr
den Berliner Senat (siehe hierzu: T. Hilpert: Entwick-
lungskonzept Marzahn, in: SenBauwWohn (Hrsg.): Ide-
enwerkstatt Marzahn, Bericht25,1994. Reihe: Architek-
tur und Stadtebau, S. 48 ff.). Die franzdsischen Grin-
planerinnen, mit denen wir dabei arbeiteten, haben
spater sogar Raumfiguren aus der Hufeisensiedlung in
einem Wettbewerbsprojekt mit Roland Castro ("Urba-
nisme ou barbarie") fur die Urbanisierung der Grol3sied-
lung Argenteuil in den unbelebten AuBenraum hinein-
projiziert.



89

Abb. 12: Familienphoto, Hufeisensiedlung um 1928 ¥

Abb. 11: Die Hufeisensiedlung Britz A
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Bernd Nicolai

BRUNO TAUTS REVISION DER MODERNE
Stratigraphien aus dem tirkischen Exil
1936-1938

Bruno Taut, eher bekannt durch seine utopischen Ar-
chitekturentwirfe wie in der "Glasernen Kette", vor al-
lem aber durch die programmatischen Siedlungen der
zwanziger Jahre in Berlin, ist einer jener Architekten,
die aufgrund ihres Exils sehr radikal tUber die Grund-
lagen ihrer Architektur nachgedacht haben und so
schlielich Mitte der dreiBiger Jahre zu neuen, theo-
retisch fundierten Losungen gelangt sind.

Auch wenn man, im Gegensatz zur Literatur oder der
Malerei, nicht von einer Exil-Architektur sprechen kann,
so gibt es doch eine Architektur des Exils, entwickelt
unter den spezifischen Bedingungen der neuen "Hei-
mat". Das zeigt sich bei ihren Vertretern zuerst an der
andauernden Reflexion ihrer Ausgangsposition in
Deutschland sowie an der intensiven Auseinanderset-
zung mit den architektonischen Gepflogenheiten und
Traditionen des jeweiligen Gastlandes.

Bruno Tauts turkisches Exil hat Vorstufen in seiner Mos-
kauer Tatigkeit 1932/33, wo er aktivam sozialistischen
Aufbau teilnehmen wollte, aber durch die kulturpoliti-
sche Wendung nach 1932, der Hinwendung zu einer
neuen historischen Architektur, die Gefahr sah, seine
kiinstlerischen Auffassungen nicht mehr ungehindert
vertreten zu kdnnen. (1) Diesem 6ffentlichen Engage-
ment fur ein anderes Gesellschaftssystem folgte mit
dem tatsachlichen Exil in Japan, 1933-1936, das fast
kontemplative Eintauchen in eine neu zu entdeckende
Welt der Harmonie von Natur und Architektur, Material
und Form. Erste Schritte zu einer Revision der mittel-
europaischen Moderne werden in Japan manifest. (2)
Ahnliche Entwicklungen sind fiir andere Architekten im
Exil ebenso zu konstatieren, wie im Falle Ernst May und
Erich Mendelsohn. Allgemein spiegelt sich darin aber
auch der Wandel im Diskurs um die moderne Architek-
tur seit Beginn der dreil3iger Jahre. (3)

In einer ersten Kontaktaufnahme mit dem in die Tirkei
emigrierten Martin Wagner, durch dessen maf3gebliche
Hilfe Taut am 10. November 1936 als Regierungsarchi-
tekt und als Professor der Architektur an die Akademie
der Kiinste nach Istanbul kommt, beschreibt er die eher
beschaulichen Jahre seines japanischen Exils, um sich
dann nach gemeinsamen Freunden in Berlin zu erkun-
digen: "Sie sehen, dass auch ich nicht aufhéren kann
Deutscher zu sein, ebensowenig wie B. T. (Bruno Taut-
der Verf)) zu sein." Dem Bruch mit der Moderne der
zwanziger Jahre, der durch die Vertreibung aus dem,
was gemeinhin als Heimat umschrieben wird, fur Taut,

ebenso wie fir Wagner, drohte, begegnete er mit der
Stimulierung der universellen Triebfeder seiner Beru-
fung, dem Bauen: "Vom Bauen zu sprechen, habe ich
eigentlich erst angefangen. Das beschaftigt mich am
meisten und immerfort, trotzdem ich keinen Auftrag
habe." (4)

Die geradezu explosive Bautétigkeit Bruno Tauts in der
Turkei - z. Z. sind insgesamt 23 Projekte nachweisbar,
die er als Chef des Baubiros des Unterrichtsministeri-
ums entwirft, - flihrte nach gut zwei Jahren, Weihnach-
ten 1938, zu seinem jahen Tod. Tragischerweise war
es sein letztes Projekt, der Katafalk fir Kemal Atatirk,
das ihn letztlich sein Leben kostete. (5)

Diese intensive Phase des Bauens und Lehrens kon-
frontierte Taut mit der Problematik der Transfers von
Moderne aus dem mittel- und westeuropdischen Be-
reich in Lander, die sich, wie Japan und die Turkei, aber
auch Paléstina oder Mexiko, an der Peripherie der viel-
schichtigen Diskussion zur Moderne befanden. Den aus
sozial-funktionalistischen und kinstlerisch-formalen
Uberlegungen gespeisten Architekturtendenzen der
Moderne in Deutschland ging ein hundertfiinfzigjahri-
ger Modernisierungsdiskurs voraus, der alle Gesell-
schaftsschichten und -bereiche erfalit hatte. Damit un-
terschied sich die Ausgangslage des architektonischen
Modernismus der zwanziger Jahre fundamental von
den Modernisierungstendenzen der seit 1923 beste-
henden tirkischen Republik, die in einer Parforceakti-
on zwischen 1926 und 1928 den sakularen Staat, Klei-
derordnung nach europaischem Muster, Zivilgesetzge-
bung, Sprachreform zur lateinischen Schrift sowie eine
beispiellose Alphabetisierungskampagne, verbunden
mit einer tiefgreifenden Schul- und Universitatsreform,
von oben durchgesetzt hatte. "Moderne" war in der
Turkei von einer schmalen kemalistischen Elite unter
Flhrung des quasi diktatorisch regierenden Gazi Mu-
stafa Kemal Pascha (seit 1936 Atatirk = Vater der Tur-
ken) getragen.

In dem von Clemens Holzmeister (1886-1983) in we-
sentlichen Teilen zwischen 1928 und 1935 errichteten
Regierungsforum der neuen Hauptstadt Ankara laRt
sich die autoritdre Seite der Modernisierung in Form
einer Monumentalarchitektur ablesen, die besondere
Verwandtschaft sowohl zur Architektur des italienischen
Faschismus nach 1930 als auch zur franzdsischen
Nationalarchitektur aufwies. (6)

Dagegen spiegelten die Bauten des Unterrichtsmini-
steriums, der Schul- und Universitatsbau, die emanzi-
patorischen Bestrebungen der jungen turkischen Re-
publik wider, was sich in der Adaption modernen For-
menvokabulars etwa eines Mendelsohn oder Poelzig
ausdruckte. Ihr Architekt war der Osterreicher Emst Egli
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(1893-1971), der als direkter Vorganger von Bruno Taut
von 1927 bis 1935 zahlreiche Schulen und Institute in
Ankara und Istanbul errichtete und gleichzeitig die Aus-
bildung der Architekten an der Akademie reformierte.
(7) Mit Holzmeister und Egli sind zwei, von ihrer Aus-
bildung eher konservative Wiener Architekten benannt,
die in der ersten Phase der Modernisierung als Fach-
leute fur spezielle Gebdudegattungen ins Land geholt
wurden und bei der Realisierung ihrer Bauaufgaben
eine von ihrem Heimatland vollig unterschiedene Ar-
chitektursprache entwickelten: das "Projekt des Monu-
mentalismus" durch Holzmeister und das "Konstrukt der
Moderne" durch Egli. Entscheidend fur Eglis Aufnah-
me moderner Architektur waren zwei Berlin-Aufenthal-
te 1929 und 1933.

Die zweite Phase der modernen Architekturentwicklung
nach 1935 fallt hingegen mit der - bis heute viel zu
wenig im allgemeinen Bewul3tsein verankerten - Rolle
der Turkei als bedeutendem Exilland zusammen. Ins-
besondere im Bereich der Wissenschaften sind nach
1933, begunstigt durch die gleichzeitig durchgefiihrte
Universitatsreform und mit Hilfe der Notgemeinschaft
Deutscher Wissenschaftler im Ausland, insgesamt ca.
200 Professoren ins Exil gegangen, so dal} fast die ge-
samte Generation der akademischen Lehrer zwischen
1940 und 1960 in der Tirkei von Emigranten gepragt
worden ist. (8) Da es vor 1933 einen ernstzunehmen-
den Wissenschaftsbetrieb eigentlich nicht gab, fehlten
auch die dazugehdrigen Formen wissenschaftlicher
Selbstverstandigung. Einzig die seit 1931 von Zeki
Sayar herausgegebene Zeitschrift "Arkitekt" (9) bot ein
Diskussionsforum, das die Debatten um die kritische
Beurteilung von Architektur héatte entfachen kénnen.

Mit Martin Wagner und Bruno Taut kommen 1935/36
gestandene Wortfiihrer der Moderne ins Land, die der
kritiklosen Ubernahme westlicher Formen bzw. Formeln
gleichwohl skeptisch gegeniiberstanden. Es sind dies
Vertreter einer Avantgarde, welche die Revision der
Moderne auch auf theoretischem Gebiet, einleiten. Sie
lehnen eine quasi koloniale Bevormundung des ein-
heimischen architektonischen Stils ab und propagie-
ren statt dessen eine Synthese aus mitteleuropéischem
Funktionalismus und tirkischer Tradition. Interessan-
terweise geschieht dies in dem Moment, als nach 1936
das Zentrum der Avantgarde in Deutschland zerstort
und gleichzeitig die Diskussion uber die auslandischen
Architekten in der Tirkei voll entbrannt ist. Denn bis
1935 wird der gréRte Teil der dffentlichen Bauten von
Auslandern errichtet, wobei die jungen tirkischen Ar-
chitekten nun darauf drangen, selber zu bauen. Tauts
zweijahriges Schaffen wird von diesem Konflikt ent-
scheidend gepréagt sein.

Im Mérz 1937 beschreibt er selbstbewul3t seine zukunf-
tige Position in der Turkei: "Es sieht so aus, dal3 die
Architektur-Abteilung der Akademie eine Art architekto-
nisches Zentrum der Ministerien wird; bereits jetzt gibt
man mir Umarbeitungen fir Sachen des Arbeitsministe-
riums. Eine Autoritat in Architekturdingen scheint nicht
vorhanden zu sein." (10) Tauts zentrale Stellung wird
durch ein offizielles Baubiiro am Unterrichtsministeri-
um begriindet, das im Gegensatz zur Ara Egli mit dem
Akademiebiro verschmolzen ist: lhm gehoéren - neben
den Poelzig-Assistenten Zimmermann und Mundt (11)
- seine langjahrigen Berliner Mitarbeiter Franz Hillin-
ger und Hans Grimm an sowie ab Mitte 1938 die aus
der Gruppe Ernst May kommenden Margarethe Schiit-
te-Lihotzky und Wilhelm Schiitte. Von den tirkischen
Mitarbeitern sind Eyltp Kémurcioglu, Asim Mutlu und
Mahmut Bilem zu nennen, die alle an der Fertigstel-
lung der Bauten nach Tauts Tod Anteil haben. Die Ober-
leitung behalt Franz Hillinger, der mit Unterbrechungen
bis 1954 in der Turkei blieb.

An der Akademie versuchte Taut, ein gegenuber Egli
veradndertes Lehrkonzept durchzusetzen. Es war als
Gegenpol zum "New Dessau" von Martin Gropius in
Harvard geplant. Ahnlich wie im Dessauer Bauhaus
sollten Vorklassen eingerichtet werden und freies Skiz-
zieren die Grundlage der Projekte sein. (12) Der Plan
stiel auf Widerstande, besonders beim Akademiedi-
rektor Burhan Toprak. Eine personliche Krisis, die sich
1938 zeitweise zur Depression auswuchs, war die Fol-
ge: "Position unmdoglich, grol3e Krise, grofites Tief", (13)
wie erim "Istanbul-Journal”, seinem Tagebuch, schrieb,
wechselte mit geradezu euphorischen Phasen. Der im
April 1938 von ihm selbst entworfene Arbeitsvertrag
sollte seiner - wie Taut meinte - Gberragenden Bedeu-
tung Rechnung tragen: Mit zehn Jahren Laufzeit, Lohn-
fortzahlung im Krankheitsfall und einem Architekten-
honorar von einem Prozent, bezogen auf die Bausum-
me, ware es der weitreichendste Vertrag gewesen, der
je mit einem auslandischen Architekten in der Tirkei
abgeschlossen worden ware. (Die Ubliche Laufzeit be-
trug ein bis drei Jahre). Eine Reaktion des Unterrichts-
ministeriums, von Tauts Mentor, dem Ministerialdirigen-
ten Cevat Dursunoglu, ist nicht bekannt. (14)

Nach dem Tod Atatiirks im November 1938 und dem
darauffolgenden Revirement in Regierung und Verwal-
tung unter dem neuen Prasidenten In6ni war an solche
Vertragsabschlusse nicht mehr zu denken, im Gegen-
teil: Viele Emigranten wurden abgeschoben. Robert Vor-
hoelzer, der Nachfolger von Taut, bekam einen &uf3erst
restriktiven Arbeitsvertrag fir ein Jahr, in vielen Punkten
ein Gegenentwurf zu dem Tauts. (15) Die Stellung des
anerkannten Stars Taut als des maf3geblichen Staatsar-
chitekten wurde bei Vorhoelzer in die Rolle des bloR3 aus-
fuhrenden Architekten als eines Staatsbeamten verkehrt.
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Taut hingegen, mit relativ weitreichenden Kompeten-
zen ausgestattet, konnte daran gehen, sein neues ar-
chitektonisches Konzept zu entwickeln. Dal3 er sich
dabei auch unter Freunden nicht nur beliebt machte,
zeigt folgende AuRerung Wagners an Gropius vom
August 1937:

Bruno Taut, nach dem Sie fragen, hat sich hier wahrlich
nicht zu beklagen. Nachdem ich ihn hier in das Bett
von Poelzig gelegt und den Vertrag fir ihn selbst unter-
schrieben hatte, als er noch Jammerbriefe aus Japan
schrieb und von seinem Gliick nichts wulRdte, greift nach
seinem Gluck so selbstverstandlich, dass er neben sei-
nen grof3en Projekten etwas anderes nicht mehr kennt
und sieht, Russland und Japan haben ihn menschlich
gewiss nicht verbessert, und ich finde auch, dass er
den grossen Zug in seiner Architektur verloren hat. Scha-
de um diesen Avantgardisten! (16)

Bevor es zu solch neidvollen Ausbriichen kam, waren
sich beide in vielen Punkten einig. Bereits 1935 hatte
Martin Wagner, der als machtloser stadtebaulicher Be-
rater in Istanbul lebte und nach Projekten lechzte, die
Kriterien zur Auswahl moderner Architektur anhand des
von Atatlrk in Auftrag gegebenen Seebades Florya am
Marmarameer Kkritisiert:

Es fehlt ihm (Atatlrk - der Verf.) die Sicherheit und der
Instinkt fUr die grof3e Form. Und so schaut er nach Eu-
ropa und laft sich Modeschneider kommen. Gropius,
wenn sie hier sehen wirden, was Corbusier und wie
die Modernen sich hier versuindigt haben, dadurch, dafi
sie Modeschneider und nicht Architekten erzogen ha-
ben, sie wirden alle Nachlaufer aus dem Tempel ja-
gen. Die Jugend der Turkei hatin Europa zeichnen, aber
nicht bauen gelernt. Ein junger Talmi-Schiler von Poel-
zig (Seyfi Arkan - der Verf.), der zwei Semester herum-
gebummelt hat, kam nun mit dem Ruf seines Meisters
hierher und zeichnet mit tberflotter Hand so ein Misch-
masch von Corbusier und Mies in die Landschaft. (...)
Das Schlimme ist, war, dass solch ein "modernes" Haus
gefallt, weil es den Anschein hat, ein "Funktionshaus"
zu sein und in Wahrheit von seinen wesentlichen Funk-
tionen weit entfernt ist. (17)

Wahrend Seyfi, einer der wichtigsten Architekten der
turkischen Moderne, funktionalistische Badearchitek-
tur in Anlehnung an Wagners Strandbad Wannsee ent-
warf, orientierte sich Wagner selbst an der traditionel-
len Form der Saray Pavillons, der Kosks. Seyfi bekam
den Auftrag schlieBlich direkt von Atatirk. (18)

Bruno Taut, sensibilisiert durch die Erfahrungen seines
japanischen Exils, hat das MiRRverhdltnis einer impor-
tierten Moderne und der mangelnden Sensibilitat ge-
gentber der Kultur und den landschaftlichen sowie kli-
matischen Bedingungen des Gastlandes ebenso ge-
spurt und nicht gezdgert, an der Sprach-, Geschichts-

Abb. 1: Ankara, Literaturfakultat, 1937-40, Gesamtansicht

und Geographie-Fakultat, seinem Erstlingswerk in der
Turkei, die von ihm geforderte neue Synthese program-
matisch umzusetzen. (Abb. 1) An den japanischen
Freund Isaburo Ueno schreibt er 1937:

Jetzt wird der groBe Bau fiir die Universitat in Ankara
angefangen. Da es als Sprach-, Geschichtsinstitut usw.
sozusagen das Zentrum der neuen tirkischen Kultur
sein wird, so hat man fir die Architektur sehr schénes
Steinmaterial genehmigt, und, was mich besonders
freut, mir kiinstlerisch vollstandige Freiheit gegeben. Die
Einzelheiten dieser Sache arbeite ich mit meinen Mitar-
beitern so aus, wie man Noten einer Symphonie mit
verschiedenen Instrumenten usw. aufschreibt. Das wird
nicht Kibik (Cubique), das ist hier der Ausdruck fir
Modernismus. Ich verarbeite dabei sogar verschiede-
ne tirkische Motive. (19)

Gleichwohl werden die Ergebnisse dieses Versuchs von
der Forschung fast durchgangig - nicht nur bei Taut,
sondern auch bei den Exilbauten von Mendelsohn u. a.
- negativ bewertet, was in der nachwirkenden und un-
hinterfragten Strahlkraft der "Aura der Moderne" begriin-
det liegt. (20)

Es ist ein erstes Suchen nach einer neuen Bauweise,
die Erica Taut nach dem Tod ihres Mannes 1939 als
Artikulation eines "ganz neuen Brunos" charakterisie-
ren sollte. (21) Auf der kurz vor seinem Tod gezeigten
Retrospektive in Istanbul sprach Taut von seinem ar-
chitektonischen Programm:

Was wir suchen mussen, ist die Synthese zwischen der
alten Tradition und der modernen Zivilisation. Diese
sollte jede Einseitigkeit ausschlieRen. Ich personlich
ging in dieser Meinung soweit und tue es heute noch,
dal mir nichts daran lag, an bestimmten auf3erlichen
Formen festzuhalten und etwa einen personlichen Stil
herauszuarbeiten, auf den man mich sofort abstempeln
koénnte. Die Vielseitigkeit der alten Meister lehrt mich
auch heute noch so wie friiher, daf3 eine solche Absicht
nicht zur Qualitat fuhrt. (22)
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Abb. 2: Ankara, Literaturfakultat, 1937-40, Eingangsbereich mit
Festsaalpavillon

Im Endeffekt formuliert er hier die Absage an einen
Funktionalismus, der 1932 durch die bekannte Ausstel-
lung im Museum of Modern Art, New York, von Henry
Russell Hitchcock und Philipp Johnson als "Internatio-
nal Style" in das kunsthistorische Stilsystem eingeglie-
dert wurde. Gegen diese Stilisierung wehrte sich Taut
in seiner 1937 in Istanbul erschienenen "Architekturleh-
re":

Diese nuchternen Theorien (des Funktionalismus - der
Verf.) waren wie ein Katzenjammer, der auf den Rausch
(historischer Architektur - der Verf.) folgte. Doch waren
es eben auch Theorien, die sich nur um das aussere
Kostiim der Architektur kimmerten. Sie bekampften das
Vorhergehende und mussten sich wie jeder Kampfer
auf die gleiche Ebene mit dem stellen, was sie bekéamp-
fen wollten. So wurden auch diese Theorien selbst zum
Rausch, auf den heute bereits der Katzenjammer ge-
folgt ist. Man fhlt, dass es auch auf diesem Weg nicht
mehr weiter geht. In dieser Situation aber darf man nun
nicht mehr dasselbe Spiel fortsetzen, in einen neuen
Rausch verfallen und sich, wie heute z. T. in der Sowjet
Union, an den historischen Stilen begeistern. (23)

Damit griff Taut eine Debatte auf, die bereits vor 1933
um den politischen und kinstlerischen Charakter des
"Neues Bauens" gefiihrt wurde. Zu dem Zeitpunkt, da
Le Corbusier "auf das Ja einer Autoritat wartet, die will
und wacht", driickte der ehemalige Frankfurter Stadt-
baurat Martin Elsaesser, der 1935-1938 als Architekt
der Stimerbank in Ankara tatig war, angesichts der ver-
meintlichen Modernitat faschistischer Architekturen
Benito Mussolini gegenlber sein "Anerbieten zu tati-
ger Mitarbeit auf dem Gebiet der modernen Baukunst
in Italien" aus. Vor Studenten in Rom feierte er 1933
den Faschismus als einheitlichen Sinnstifter, die Dikta-
tur als Garant des Gesamtkunstwerks: "Der Internatio-
nale Sozialismus war zu trocken, zu farblos, zu materiell
gerichtet, als dass er eine Steigerung des ZweckmaRi-
gen zum allgemeinen Geistigen ermdglicht hatte." (24)
Dieser Kniefall vor der politischen Suggestivkraft des

Faschismus ist ein weitverbreitetes Phanomen bei
modernen Architekten. Der Wunsch zu bauen lieR die
Verpflichtung gegenuber der burgerlichen Demokratie,
deren kunstlerische Vorhut sie eigentlich sein wollten,
verblassen. Neben Le Corbusier sind Mies van der
Rohe, in gewissem Rahmen auch Max Taut und Hans
Scharoun zu nennen, die sich die Chance, sich archi-
tektonisch endlich ausdriicken zu kénnen, nicht ver-
sagten. (25) Bruno Taut hat diese politische Rechts-
wendung aus der "Krise des Neuen Bauens" niemals
mitgemacht, auch wenn er in Istanbul das deutsche
Konsulat von seiner "reichswichtigen Stellung" zu tber-
zeugen versuchte. Dies geschah jedoch ausschlief3lich,
um der drohenden Reichsfluchtsteuer zu entgehen, die
er aber schlie3lich mit 23.000 Reichsmark doch noch
zahlen mufi3te. (26)

Architektonisch war er sich dariiber im klaren, daf? eine
"architecture parlante" in diesen Zeiten, zumal unter den
Bedingungen des Exils, als sinnstiftendes Element not-
wendig war. Dabei lehnte er das Ornament im Sinne
einer neohistoristischen Dekoration ab und favorisier-
te Pathosformeln, in Weiterentwicklung der Reformar-
chitektur um 1910. Theoretisch bezog er sich auf je-
nen Diskurs, der seit Ende der zwanziger Jahre unter
dem Stichwort "Sachlichkeit" gegen einen modischen
Modernismus gefiihrt wurde, wobei zu beobachten ist,
daR sich dadurch traditionelle und avantgardistische
Positionen einander annaherten. (27)

Daruber hinaus darf nicht vergessen werden, dal3 Taut
die visionare, asthetische Seite seines Schaffens aus
der Zeit vor 1921 zwar sozial und funktional kanalisiert,
jedoch die Vorstellung vom Architekten als Kinstler
niemals abgelegt hatte. Nur so erklart sich der gleich-
sam nahtlose Ubergang zu einer neuen Reformarchi-
tektur, die die funktionale GrundriBorganisation beibe-
hélt, in den Fassaden jedoch selbstreferentiell auf das
eigene Werk, besonders auf die Zeit um 1910, bezo-
gen wird. (28) Bestes Beispiel fur den privaten Bereich
ist sein eigenes Wohnhaus in Istanbul-Ortakdy, einer
ehemals bevorzugten Lage mit grandiosem Blick. Hier
wird die Summe der Erfahrungen aus dem ersten, pro-
grammatisch aufgefal3ten Wohnhaus in Dahlewitz, den
japanischen Interieurs und den ganzheitlichen, kristal-
linen Raumideen um 1918 gezogen. (29)

Die ganz anders ausgelegte Literaturfakultat in Ankara
zeigt eine reprasentative Eingangsfront mit Risalit
(Abb. 2), dem eine bossierte Hausteinfassade vorge-
blendet ist. An den asymmetrisch angefligten Seiten-
flugeln wird mit verschiedenen Steinschichtungen ge-
arbeitet. Diese "architecture parlante” wird mit einem
modernen Schulgrundri® kombiniert, wie ihn Taut 1931/
32 in Senftenberg realisiert hatte. Als durchgangiges
Motiv werden die reprasentativen Elemente durch
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Asymmetrien gebrochen. Der seitlich vorgelagerte Pa-
villon, die Aula sowie das Entree als Durchgangsraum
zum neuen Hochschulviertel sind eigenwillig, Gberlegt
gesetzte Akzente, die an seine Berliner Jahre, auch an
Bauten seines Bruders Max (wie das Dorotheenlyze-
um in Berlin-K6penick) ankniipfen. Die grof3en Horsa-
le stehen mit ihrer sichtbaren Rahmenkonstruktion aus
Stahlbeton in der Tradition der Berliner Gewerkschafts-
h&user von Max und Bruno Taut, von denen das Ver-
kehrsverbundgebaude in Berlin-Mitte, 1930-1932, kurz
vor dem Weggang Bruno Tauts in die Sowjetunion ent-
standen war. (30)

Die Ruckfront der Literaturfakultat ist (Abb. 3) - eben-
falls in Anlehnung an Senftenberg - als einfacher Putz-
bau gestaltet und schlagt in der knappen, modernen For-
mensprache die Briicke zu anderen Schulbauten, wie
dem 1937/39 entstandenen Atatiirk Lisesi. Die Detaillie-
rungen der Eingangshalle (Abb. 4) mit den griinen Flie-
sen und ganz unfunktionalen Details, wie den gedreh-
ten Treppengeléandern, zeigt den Rickbezug auf Tauts
Konzepte vor 1921. So bilden sowohl das japanisch an-
mutende Eingangsdach als auch der geschwungene Ab-
schluf3 des Risalits eine Paraphrase des Eingangsbaus

Abb. 4: Ankara, Literaturfakultat, 1937-40, Hauptfoyer ¥ Abb. 3: Ankara, Literaturfakultat, 1937-40, Ruckfront A
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Abb. 5: Ankara, Entwurfzur Technischen Hochschule, Schaubild
1937, nicht ausgefiihrt

der Jenenser Universitat, von der zudem die kombinier-
te Haustein-Putz-Seitenfassade tUbernommen wurde.
Insgesamt kann man kaum behaupten, daR3 dieser Ver-
such einer Synthese widerspruchsfrei ist, aber Taut hat-
te im Gegensatz zu anderen Kollegen ein bis ins Detail
reichendes Konzept, wie Moderne und Tradition zu ver-
binden seien. Leichter zu realisieren waren eingangige-
re Synthesen, wie das Ataturk Lisesi, die Schule in Trab-
zon oder das Chemische Institut in Istanbul.

Im Projekt fur die Technische Hochschule Ankara
(Abb. 5) verwendet Taut, gleichsam als Gegenentwurf
zu Holzmeisters Monumentalbauten des Regierungs-
viertels, eine symmetrische Anlage mit zentralem Haupt-
gebaude, bricht aber die Symmetrie immer wieder
durch kleine UnregelmaRigkeiten auf. Diese "asymme-
trische Symmetrie" kann schon im Entwurf fir ein Thea-
ter in Moskau, 1931/32, beobachtet werden und steht
als Markenzeichen fiir Tauts Reprasentationsarchitek-
tur der dreiBiger Jahre. Gleichwohl ist hier, oberflach-
lich betrachtet, die grof3te Affinitdt zu den autoritiren
Architekturen der dreil3iger Jahre zu beobachten. In auf-
falliger Weise nahern sich konservative und reformeri-
sche Konzepte einander an, obwohl die Ausgangspunk-
te sehr weit entfernt voneinander scheinen. Allerdings
darf man nicht vergessen, daf3 eine gemeinsame Wur-
zel von Architekten wie etwa Kreis, Bonatz, Bestelmey-
er auf der einen und Gropius, Taut, Mendelsohn auf

der anderen Seite die Reformdiskussion im Deutschen
Werkbund 1907-1919 sowie die Sachlichkeitsdebatte
der spaten zwanziger und friihen dreiRiger Jahre war.

In &hnlicher Art und Weise muf? Taut bei dem Theater-
projekt fur Ankara vorgegangen sein, das uns aller
Wahrscheinlichkeit nach als Grundrif3 in einem Plan Her-
mann Jansens Uberliefert ist. (31) Doch dieses Verfah-
ren fand heftige Kritik bei seinem alten Freund Martin
Wagner: "Sein Entwurf fir das neue Theater in Ankara -
das Poelzig bauen sollte - hat mich riesig enttauscht.
Von Funktion ist da keine Rede mehr. Er verfallt wie vie-
le, die ins Alter kommen, in die Grundséatze der Renais-
sance und findet keinen Weg mehr in das Neue!" (32)
Obwohl Wagner selbst das Problem von Tradition und
Moderne, Funktion und Form vor dem tirkischen Hin-
tergrund thematisiert hatte, kritisiert er nun die Archi-
tektur der groRen Geste, die dem Werk Tauts immer
latent innewohnte. Wagner beharrte auf einem radikal
technischen Funktionalismusbegriff der zwanziger Jah-
re, den er selbst als Stadttechniker vertreten hatte.

Auch seitens der jungen tirkischen Architekten wurde
Kritik laut, obgleich aus einer anderen Richtung: Das
Fremde sei nur eine Mode, die Besinnung auf die turki-
sche Architektur sei notwendig. Gemeint war die star-
kere Berilicksichtigung der tiirkischen Architekten ge-
genuber den Auslandern. Mit Blick auf die Literaturfa-
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kultat wendet sich Zeki Sayar (33) gegen eine pseudo-
turkische Bauweise: Ziegel und Hausteinfassaden hat-
ten an Betonbauten nichts zu suchen, ebensowenig wie
die Uberstehenden Holzdacher; tirkische Motive soll-
ten nicht ohne griindliche Untersuchungen verwendet
werden. Damit war sowohl eine Parteinahme fiir Eglis
Bauten im "Style cubique" ausgesprochen als auch fir
dessen Lehrmethode. Bereits Ende der zwanziger Jahre
hatte Egli Sedad Hakki Eldem mit solch systematischen
Untersuchungen beauftragt, deren Ergebnisse spater
in den "Zweiten Nationalen Stil" in Eidems Architektur
einflieBen. (34)

Auch Egli wandte sich im Ruckblick gegen Tauts Ver-
suche einer Synthese: "Diese Wahl, um dem Bau einen
nationalen Anstrich zu geben, den er nie bekam, erin-
nert mich an die Bemihungen eines Kunstgewerblers
(...). Ich mdchte es hier klarstellen, dass Taut mir - was
die Turkei anbelangt - in nichts vorausging, sondern
dass er von meinen langjahrigen Bestrebungen an der
Kunstakademie Kenntnis erhielt und diese weiterfuhren
wollte, ohne doch den vieljahrigen Kontakt mit Land und
Leuten gehabt zu haben." (35)

Natiirlich sind diese AuRerungen auch vor dem Hinter-
grund einer starken Konkurrenzsituation der beiden
Architekten zu sehen. Egli hat sich in der Tat beim Bau
des obersten Rechnungshofes an den Fassaden turki-
scher Holzhauser orientiert und beim Wettbewerb-Pro-
jekt der Eytam & Emlak Bank in Ankara 1931 mit farbig
verschieden geschichteten Steinfassaden gearbeitet.
(36) In seinen Schulbauten benutzt er allerdings im-
mer die Stilformen der mitteleuropaischen Moderne,
besonders in Anlehnung an Mendelsohn und Poelzig.
Hohepunkt dieses Verfahrens ist schlie3lich der auRer
Konkurrenz abgegebene Entwurf fiir das Parlaments-
gebaude 1937, der die Idee der idealistisch-sozialisti-
schen Stadtkrone von 1916/19 als reprasentatives Zen-
trum des autoritaren Verfassungsstaats Turkei umformt.

Bruno Taut ist insgesamt bei der Entwicklung seiner
Projekte sehr konzeptionell vorgegangen. In Abstufung
der Hierarchien der Baugattungen hat er die architek-
tonischen Mittel immer wieder unterschiedlich einge-
setzt. Diese Ruckbesinnung auf eine Wertung der Bau-
aufgaben, einer neuen "architecture parlante”, darf als
typisch in den drei3iger Jahren gesehen werden. Dar-
aus eine Qualitatsdebatte ableiten zu wollen, hiel3e die
Architekturdiskussion der dreiBiger Jahre zu enthisto-
risieren. Fur die Entwicklung der republikanisch-turki-
schen Architektur blieben die Bauten Tauts mafigeb-
lich. (38)

Wahrend seiner zwei kurzen Schaffensjahre im tirki-
schen Exil versuchte Taut, starke Akzente zu setzen und
zu einer nicht mehr negierbaren Autoritat in architekto-

nischen Dingen zu werden. Dabei hoffte er, dal3 die
Zusammenfuhrung von Architekturabteilung an der
Akademie und Baubiro des Unterrichtsministeriums in
eine Hand, d. h. in die eigene Verantwortlichkeit, zu
einem Zentrum fir offentliche Architektur werden soll-
te. Nach der relativen Untatigkeit in Japan pflegte Taut
diese Vision, die er ohne Schonung seiner Person zu
realisieren trachtete. Allein, es blieb eine Vision. Denn
mit seinem Tod wurden Akademie und Baubiiro wie-
der voneinander getrennt, und alle Bestrebungen, die
begonnenen Bauten durch den Bruder Max zu Ende
fuhren zu lassen, scheiterten. Franz Hillinger stellt re-
sumierend fest: "Hier hat sich seit seinem Tode vieles
verandert. Nachdem nun seine starke Personlichkeit,
die es verstand, die widerstreitendsten Strémungen aus-
zugleichen und immer neue Impulse zu geben, furim-
mer dahin ist, fallt allm&hlich alles auseinander. Die Ge-
gensatze treten so scharf hervor, dass das Arbeiten
unerfreulich wird." (39)

Gleichwohl kann Tauts Programm einer Synthese in-
nerhalb der Architektur als Initialfunke fir den "Zweiten
Nationalen Stil" in der Tlrkei angesehen werden. Aller-
dings hétte er sich anders, ohne die ab 1940 zu beob-
achtende Affinitat zur Architektur NS-Deutschlands,
entwickelt, wobei der wandlungsféhige Paul Bonatz,
spatestens seit 1942, als Vorsitzender der Jury des Ata-
tirk Mausoleums die Regie Ubernahm.

Bruno Tauts eingeschlagener Weg, der zu einer Umfor-
mulierung der Architektur der Moderne fihrte, knupft
an einen Strang der Dreiiger-Jahre-Architektur an, der
durch die Fixierung der Nachkriegsdiskussion auf Gro-
pius, Mies van der Rohe und Le Corbusier kaum zur
Kenntnis genommen wurde. Allein stand Taut mit sei-
ner Vorstellung nicht: Elsaesser, Mendelsohn und May
vertraten ahnliche Auffassungen. Obwohl Ansatze zu
dieser Diskussion schon vor 1933 zu verzeichnen sind,
begann die tatsachliche Revision der Moderne durch
die vertriebenen Vertreter der vormaligen Avantgarde,
begann also die Durchsicht und Uberarbeitung der
Moderne erst unter den Bedingungen des Exils und in
Konfrontation mit der Kultur des jeweiligen Gastlandes.
Stilistisch a3t sich ein Wandel feststellen - trotz der
ganz unterschiedlichen Ausgangspositionen dem ver-
gleichbar, der sich in den siebziger Jahren von der
Nachkriegsmoderne zur Postmoderne vollzogen hat.
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Geistige Quellen
und Freunde im Geiste
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Mechthild Rausch

DER GLASPAPA

Paul Scheerbarts architektonische Phantasien im Hin-
blick auf das Werk von Bruno Taut

Den Kennern des Werkes von Bruno Taut muf3 man Paul
Scheerbart nicht vorstellen. Sie wissen, dal Taut sein
Glashaus auf der Werkbundausstellung 1914 in Koln
auf einer eigens angebrachten Tafel dem Dichterfreund
widmete und daR dieser dem Architekten im selben Jahr
sein Manifest "Glasarchitektur" zueignete. Die Taut-
Fachleute wissen darliber hinaus, dal3 Scheerbarts Ein-
flul auf Taut nicht nur von dem Béndchen "Glasarchi-
tektur", sondern auch von anderen Werken dieses in
der deutschen Literatur einzigartigen Architekturdich-
ters ausging. Bruno Taut hat darauf vielfach hingewie-
sen. So schrieb er z. B. 1920 in dem Artikel "Glasbau
und Glaserzeugung™: "Mein Glashausprojekt fur Koln
fuhrte mich ja mit dem Dichter Paul Scheerbart zusam-
men, der schon lange vorher in seinen groBen Werken
immer und immer wieder die Befreiung des Bauens vom
Hergebrachten und deshalb nicht mehr Entwicklungs-
fahigen gepredigt und mich als seinen Verehrer auf
mittelbarem Wege zu dem Plan eines Glashauses ge-
bracht hat." (1) Dal? dieser sich in einem Brief an Taut
aus dem Jahr 1914 mit "Dein Glaspapa" (2) unter-
schrieb, sagt wohl mehr als sachliche Beweisfiihrun-
gen. Das volle Ausmal} des Scheerbartschen Ein-
flusses - oder sagen wir vorsichtiger: der Reflexion sei-
ner Ideen in Tauts konzeptionellem Schaffen - ist aber,
wie mir scheint, selbst von den Experten bislang nicht
erkannt, bzw. nicht dargestellt worden.

Dieses Defizit erklart sich sicher auch aus der Tatsa-
che, dal3 Scheerbarts Werk noch immer nicht hinrei-
chend bekannt und erforscht ist. So existiert bislang
keine zitierfahige Werkausgabe und keine vollstandige
Bibliographie. Es fehlen ferner gesicherte biographi-
sche Daten; statt dessen kursiert eine Reihe vager, teils
sogar falscher Angaben, die von Kritikern und Litera-
turwissenschaftlern stets ungepruft ibernommen wur-
den. Ich habe diesen Notstand in den vergangenen 18
Jahren ein wenig zu beheben versucht, indem ich Teil-
bereiche des Scheerbartschen Werkes - seine Thea-
terstiicke, Zeichnungen und Briefe - sammelte und
edierte. (3)

Auf3erdem brachte ich zwei Romane neu heraus, wel-
che die Stoffgebiete Orient und Glasarchitektur erschlie-
3en. (4) SchlieB3lich bemihte ich mich um eine sukzes-
sive Vervollstandigung der Bibliographie und veroéffent-
lichte die Ergebnisse meiner Recherchen jeweils im
Anhang meiner Ausgaben. Als vorerst letztes Projekt
habe ich soeben eine Teilbiographie von Scheerbarts
ganzlich unerforschten Anfangsjahren abgeschlossen,

die 1996 erscheinen wird. Bei der Vorbereitung dieses
Projekts entdeckte ich nicht nur zahlreiche unbekann-
te Texte, sondern konnte auch neue und interessante
Einblicke in Scheerbarts Verhaltnis zur Architektur ge-
winnen.

Mein Referat gliedert sich in drei Abschnitte: Im ersten
geht es um Scheerbarts Anndherung an die Architek-
tur und die Herausbildung eigener Vorstellungen in
seinen journalistischen Anfangsjahren. Es folgt ein
Uberblick tiber Architekturbeschreibungen in seiner
Dichtung - wobei vor allem solche bericksichtigt wer-
den, die sich in Tauts Schaffen widerspiegeln. Zum
Schluf3 soll der weltanschauliche und psychologische
Hintergrund von Scheerbarts architektonischen Phan-
tasien erdrtert werden, der Taut vermutlich auch nicht
unbeeindruckt liel3.

Paul Scheerbart wurde 1863 als Sohn eines Zimmer-
manns, also eines im Baugewerbe tatigen Handwer-
kers, in Danzig geboren. Seine Mutter stammte aus ei-
ner Altonaer Pietistenfamilie, die sich zur Glaubensge-
meinschaft der Herrnhuter bekannte. Obwohl er beide
Eltern frih verlor, blieb er, in gewisser Hinsicht, lebens-
lang der vaterlichen und miutterlichen Interessensphé-
re verhaftet. Nach eigener Mitteilung zog er als Heran-
wachsender u.a. die Berufe des "Baumeisters” und des
"Missionars" in Erwagung. Eine mehrfach unterbroche-
ne, wenig erfolgreiche Schulkarriere, die ochne Abschlul3
endete, vereitelte aber das eine wie andere. Wie viele
vorzeitig Gescheiterte mit literarischen Neigungen lan-
dete er beim Journalismus. Zwischen 1885 und 1895
verdiente er sich seinen Lebensunterhalt im wesentli-
chen durch die Mitarbeit bei Zeitungen und Zeitschrif-
ten und dies hauptsachlich als Kunst- und Kunstgewer-
bekritiker. Wie schon Wolfgang Pehnt feststellte (5), liegt
vielen Romanen Scheerbarts das Schema einer Aus-
stellung zugrunde. Das in seinen Dichtungen so haufi-
ge entzlickte Schweifen von einer optischen Sensati-
on zur anderen datiert also aus seiner friihen berufli-
chen Praxis.

Das Hauptinteresse des Kunstkritikers Scheerbart galt
eindeutig der angewandten Kunst, also dem
Kunstgewerbe und, ganz besonders, dessen Ubergrei-
fender Gattung, der Architektur. Diese Vorliebe nahrte
sich, von hauslichen Anregungen abgesehen, aus zwei
Quellen: Die eine bildete das Erlebnis des historischen
Danziger Stadtbildes. Die alte Hansestadt mit ihren
prachtigen Renaissance- und Barockfassaden, den
organisch gewachsenen StralRenziigen und den alles
Uberragenden gotischen Kirchen erschien ihm als der
Inbegriff stadtebaulicher Schénheit.
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Mit dem Danziger Stadtbild vor Augen entwickelte er in
den frihen Neunziger Jahren in mehreren Aufsatzen
seine Kritik an der modernen Grof3stadt: an der Unifor-
mitét ihrer Hausfassaden, der monotonen Frontarchi-
tektur, der schnurgeraden Straf3enfiihrung - Elemente,
die er als "militaristisch" brandmarkte. (6) (Nebenbei
bemerkt: Auch diese reichlich eigenwillige Deutung
moderner Grol3stadtarchitektur entstand unter dem Ein-
druck der Danziger Verhaltnisse. In der zweiten Halfte
des vorigen Jahrhunderts war die altertimliche Han-
delsstadt zur preuBischen Garnison bestimmt und mit
entsprechenden Bauwerken bestickt worden. In
Scheerbarts Kindheit errichtete man gegentber dem
Elternhaus einen gréReren Kasernenkomplex nebst Ex-
erzierplatz. Die Militarisierung der geliebten Heimatstadt
legte vermutlich den Keim fur seinen spéateren Antimili-
tarismus.)

Scheerbarts Verehrung fir die Gotik findet in der "Glas-
architektur" deutlichen Ausdruck. Dort wird der "goti-
sche Dom" als "Praludium der Glasarchitektur" bezeich-
net und von dieser heil3t es, sie mache die "menschli-
chen Wohnstétten zu Kathedralen”. (7)

In dieser Verehrung wirkte die von der Mutter tibernom-
mene Religiositat mit, sie nahrte sich aber auch aus
dem Anblick imposanter Sakralbauten, die sich gewis-
sermal3en vor der Haustir auftirmten. Im gleichen Stra-
Renabschnitt wie sein Elternhaus stand die méachtige
gotische Trinitatiskirche, neben ihr das sakularisierte
Franziskanerkloster, das in den achtziger Jahren ein
Kunstgewerbemuseum aufnahm. In einer spéten Erzah-
lung mit dem Titel "Der Franziskaner" fabulierte Scheer-
bart tber einen friheren Bewohner dieses Klosters, der,
unzufrieden mit der beschrankten Verwendung des
Glases, bereits im Mittelalter eine total verglaste Ka-
pelle errichten laft. (8)

Der Kirchenbau galt Scheerbart in doppelter Hinsicht
als ideales Bauwerk: einmal als "allseitig durchgebil-
dete Architektur" die ein groReres Mal3 an Phantasie-
und Prachtentfaltung erlaubte als der profane Bau, zum
anderen als ein Ort, der zur Sammlung und Erhebung
einladt. So verwundert es nicht, daf3 er als Architektur-
kritiker Mitte der Neunziger Jahre lobende Worte fiir
zwei Berliner Kirchenneubauten fand - die Gnadenkir-
che und die Kaiser-Friedrich-Gedachtniskirche - und
in ihnen ein architektonisches Experimentierfeld sabh;
zwar bemangelte er den historisierenden Stil, aber be-
stimmte bauliche Details - etwa die rhythmische Glie-
derung, die reichliche Verwendung von Farbe, Orna-
menten, buntem Glas und Mosaiken - begeisterten ihn
geradezu. (9)

Die imitierte Frihgotik der Kaiser-Friedrich-Gedachtnis-
kirche gefiel ihm auch deshalb, weil sie ihn an die be-
wunderte Baukunst der Araber erinnerte. Damit sind
wir bei der zweiten Quelle, aus der Scheerbart archi-
tektonische Inspirationen bezog: der islamischen Bau-
kunst. Woher dieses Interesse kam, ist noch nicht vol-
lig geklart. Es sieht aber so aus - und er selbst hat
auch darauf hingewiesen -, dal3 er wesentliche Anre-
gungen aus der Literatur gewann, vor allem aus Alfred
von Kremers "Kulturgeschichte des Orients unter den
Chalifen" (1877) und Friedrich Adolf von Schacks "Poe-
sie und Kunst der Araber in Spanien und Sicilien" (1865).
Diesen beiden Biichern, die auch detaillierte Architek-
turbeschreibungen enthalten, enthahm Scheerbart
nicht nur epische Elemente, die er in seinen arabischen
Romanen und Erzahlungen verwendete, sondern auch
Anregungen fiir sein Konzept einer phantastischen
Architektur als eines gebauten Paradieses. Vor allem
Schacks verbale Beschworung der untergegangenen
arabischen Baukunst im sudlichen Spanien, eines ro-
mantischen Sehnsuchtsorients, beeindruckte Scheer-
bart nachhaltig und hinterlief3 in seinem Werk zahlreiche
Spuren bis hin zur "Glasarchitektur". Auch fiir Scheer-
bart gilt also die Devise "ex oriente lux".

Als Architekturkritiker trat er erstmals 1890 im Rahmen
seiner Tatigkeit als Lokalreporter beim "Danziger Cou-
rier" hervor. In dieser Funktion berichtete er hauptsach-
lich Ober stadtische und kommunale Ereignisse, er
gebrauchte und mi3brauchte die Lokalspalte aber auch,
um bei jeder sich bietenden Gelegenheit zu architekto-
nischen Fragen Stellung zu nehmen. Geradezu leiden-
schaftlich setzte er sich fur die Erhaltung und Wieder-
herstellung des alten Stadtbildes ein. Dieses sah er
besonders durch die seinerzeit anstehende Schleifung
der Festungswalle gefahrdet und so pladierte er in der
wohl kuriosesten Stellungnahme zu diesem stadtebau-
lichen Problem fur den Erhalt der Wallanlagen. Na-
turlich wollte er nicht alles beim alten lassen, vielmehr
schwebte ihm die Umwandlung des Wallterrains in ei-
nen grandiosen Lustgarten vor. Er denke, schreibt er in
seinem Artikel, an "Grottenwerke, Kaskaden, Treppen-
und Hallengdnge, rauschende Springbrunnen, die
Abends in b u nte m elektrischen Licht erglanzen, an
Statuen und Marmorbénke, an alle Baumarten der Welt,
an Blumenbeete und Rosenhaine, an Kioske, Galerien,
Saulen, Estraden, kiinstliche Ruinen, kleine Teiche mit
Steingestalten und grinen Broncen etc.ect." - mit ei-
nem Wort: an einen modernen Garten Eden. (10) In
der Diskussion um die Gestaltung des neuen Zentral-
bahnhofs sprach er sich entschieden fur ein Geb&aude
in Danziger Neorenaissance aus. (11) Beide Stellung-
nahmen zeigen, dal} Scheerbart eher ein getraumtes
als ein reales Danzig im Sinn hatte, was sich wiederum
aus seiner emotionalen Bindung an die Architektur er-
klart, auf die wir noch zu sprechen kommen werden.



102 SYMPOSIUM BRUNO TAUT

Danzig sollte so bleiben, wie es war oder es sollte sich,
wie er in seinem Artikel Uber die Wallanlagen wdrtlich
schreibt, in eine "ldealstadt" verwandeln. Fir die Erfor-
dernisse des modernen Stadtebaus hatte er keinen Sinn
und kein Interesse.

Eine Reihe von architekturkritischen Beitragen veréffent-
lichte Scheerbart von 1891-93 als Mitarbeiter der neu-
gegrindeten Zeitschrift "Das Atelier”, die sich intensiv
um die Foérderung des Kunstgewerbes bemuhte. In dem
Aufsatz "Die Polychromie in der Frontarchitektur" (12)
pladierte er dafir, die Farbe nicht nur als bescheidenen
Zierrat, sondern als dominantes Gestaltungsmittel zu
verwenden - fir die damalige Zeit sicher ein mutiger und
origineller Standpunkt. In einer grundlegenden Betrach-
tung zur Gartenbaukunst (13) propagierte er, unter Be-
rufung auf den Orient, fir den kinstlichen Garten, mehr
noch: das reich gegliederte Landschaftskunstwerk und
polemisierte gegen die Vorherrschaft der Naturparks. In
dem Beitrag "Die Modernen Stadte" (14) kritisierte er
deren Schablonenhaftigkeit, wobei er erstmals den Aus-
druck "Militarismus in der Architektur" gebrauchte. Als
positives Gegenbild erwahnte er wiederum Danzig, die,
so wortlich, "kinstlerisch vielleicht bedeutendste Stadt
Deutschlands”, und protestierte noch einmal heftig ge-
gen den Abri3 der Wallanlagen. Im vierten Beitrag warb
er zum ersten Mal expressis verbis fiir "Die Glasarchitek-
tur". (15) Genauer gesagt warb er dafir, das Glas als
Baustoff zu verwenden und beklagte, daf? die Architek-
ten die kunstlerische Bedeutung dieses Materials nicht
erfaldten. Die Ursache liege darin, dal3 sich das neue
Material nicht in gewohnter Weise verbauen lasse. Aber
gerade das erschien ihm auch als ein besonderer Vor-
zug: "Die Glasarchitektur", so schreibt er, "wirde den
Bauten einen ganz neuen Formen- und Rhythmencha-
rakter aufzwingen. "

Mit diesem Aufsatz aus dem Jahr 1893 war Scheerbart
endgultig bei der modernen Architektur angekommen,
als deren Krénung er die Glasarchitektur verstand. Als
Dichter hatte er schon einige Jahre friiher das glaser-
ne Bauwerk propagiert. Die frlheste Hymne auf das
Glashaus findet sich in seinem 1889 erschienenen Erst-
lingswerk "Das Paradies, die Heimat der Kunst". In die-
sem merkwurdigen Buch, dessen Titel nicht zufallig an
Erbauungsliteratur erinnert, verarbeitete Scheerbart
zwar auch personliche Erlebnisse wie seine ungluckli-
che Liebe zu Rosa Gerlach, aber eigentlich handelt es
fast nur von der Beglickung durch permanenten Kunst-
genul3. Scheerbarts "Paradies" ist vor allem das gelob-
te Land der Baukunst, einer von ihm erfundenen, wohl-
bemerkt. Einmal erfal3t sein Blick "Hunderte von Pala-
sten", die gleichsam aus der Landschaft herauswach-
sen. Es scheint, als habe er den Ehrgeiz gehabt, eine
Mustersammlung phantastischer Architektur zu prasen-
tieren, wobei er sich vor allem, wie sein spanischer Zeit-

genosse Antoni Gaudi, an Naturformen anlehnte. So
beschreibt er einen "Tropfsteinpalast"”, ein "Eisblumen-
schloR3", eine "Schwerterburg”, ein "Tannadelhaus" samt
zugehdrigen Interieurs. Die "herrlichste Burg" aber be-
steht aus Glas und wird in feierlich gebundener Rede
vorgestellt, die Ubrigens auch dem Bayreuther Meister
und Schopfer des Gesamtkunstwerks Tribut zollt:

"Der Diamant!

Die Blinkeburg!
Sternethau!
Strahlgebaude!
Perlgeschmeide!
Glanzblitz!
Kantekegel,
Wiirfelkronen,
Wunder wohnen

In den Spiegelsteinen;
Heller scheinen

die Flimmerlichte,
Schimmergedichte
Gluhen im gleiteglatten
Glasedach." (16)

Auch in den meisten spéteren Romanen und Erzah-
lungen spielt die Architektur eine wichtige Rolle. Dies
gilt selbst fur jene Werke, in denen sie nicht ausdriick-
lich thematisiert wird, sondern nur den Hintergrund und
das Kolorit abgibt wie z. B. in den "arabischen" Novel-
len und Romanen aus den Neunziger Jahren.

In ihnen schwelgt der Erzahler in erfundenen Prunkge-
machern und idyllischen Gartenanlagen, wobei er sich
detailverliebt in die Beschreibung edler Materialien und
ihrer Farb- und Lichteffekte vertieft. Scheerbart selbst
teilte im Vorwort zu den "MachtspaRen” mit, er habe
sich "lange Jahre sehr leidenschaftlich mit dem soge-
nannten Kunstgewerbe beschéftigt - nur um orientali-
sche Kulturnovellen und Kulturromane schreiben zu
kdnnen." (17)

In vielen Romanen und Erzahlungen Scheerbarts be-
sitzt die Architektur aber nicht nur eine beilaufige, son-
dern eine hauptsachliche Bedeutung. Im Mittelpunkt
dieser Werke stehen betuchte Exzentriker oder erfolg-
reiche Architekten, die allesamt der - um einen Begriff
von Taut zu zitieren - der "héheren Baulust” fronen. "Rak-
kéx, der Billionar" (1900), der sein Geld " in Zentner-
sacken verschwendet", schwarmt zunéchst fir "martia-
lische Unternehmungen”, bis ihn ein junger Erfinder
Uberredet, in den Anden, unter Einbeziehung der na-
turlichen Gegebenheiten, eine gigantische Gebirgsar-
chitektur auszufihren.

In dem Roman "Die Seeschlange" (1901) baut ein ehe-
maliger Kapitdn am Strand der Ostsee den Elementar-
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geistern eine ausgedehnte, groftenteils unterirdisch
situierte Tempelanlage. Zwar geht es in diesem - wie
auch in anderen Romanen Scheerbarts - hauptséach-
lich um das Thema Tod und Verwandlung, aber die
Beschreibung der bizarren, unter reichlicher Verwen-
dung von Glas gestalteten Bauwerke nimmt den grof3-
ten Teil des Werkes ein.

In zwei Bichern machte Scheerbart den legendaren
Freiherrn von Miinchhausen zu seinem Propheten. Im
ersten (Minchhausen und Clarissa, 1906) berichtet der
Ligenbaron von einer fiktiven Weltausstellung in Mel-
bourne, wo des Autors phantastische Asthetik langst
kiinstlerische Praxis geworden ist. Die auf der Ausstel-
lung gezeigte Architektur besitzt im wahrsten Sinn des
Wortes einen besonderen Dreh:

"DreiBig Riesentiirme umgeben da in drei Kreisen ei-
nen mittleren Kolossalturm, der hundertfiinfzig Stock-
werke besitzt, wahrend die anderen Tidrme nur hundert-
zwanzig, achtzig und vierzig Stockwerke haben - ent-
sprechend den drei Kreisen, von denen der aul3erste
der niedrigste ist. Nun denken Sie sich diese samtli-
chen Stockwerke durch lange Brucken miteinander
verbunden. Und dann missen Sie sich im Innern die-
ser Stockwerke Salons denken, die wie Fahrstuhle auf
und ab und auch Uber Briicken fahren. Dazu dreht sich
jeder Turm standig um sich selbst. Und in dieser Dreh-
scheibenarchitektur kénnen Sie nun in einem einzigen
Zimmer Uberall herumfahren. Das nennt sich natdrlich
>bewegliche Architektur<." (18)

Als weitere architektonische Errungenschaften werden
schwimmende Hauser, eine terrassierte und geflieste
Gebirgslandschaft und eine mit Hilfe von Fesselballons
und Elektrizitat inszenierte Lichtarchitektur geschildert.
Die Glasarchitektur tritt erst im zweiten, 1912 erschie-
nenen Miinchausenbuch mit dem Titel "Das grof3e Licht"
auf den Plan. In ihm 4Gt der Baron fir sich und seine
Gefahrtin ein glasernes Wohnhaus bauen, eine ameri-
kanische Glasfirma sponsert das Unternehmen. Auch
wenn der Bauherr Miinchhausen heif3t, erscheint das
Projekt doch als realistisch und machbar. Es besitzt
doppelte farbige Glaswéande und mit Glas ummantelte
Séaulen, zwischen denen Heizung und elektrisches Licht
installiert sind, und einen SteinmosaikfuRboden.
"Nachts", bemerkt der Autor, "sah das kleine Schlof3 auch
von auf3en wie ein Juwel aus." (19) Von hier bis zu dem
Sachbuch "Glasarchitektur" war es nur noch ein klei-
ner Schritt.

Bezeichnenderweise steht denn auch in Scheerbarts
letzten Architekturroman "Das graue Tuch und zehn Pro-
zent Weil3" (1914) ein veritabler Baumeister im Mittel-
punkt des Geschehens. Dieser reist mit einem Luftschiff
um die Erde und baut selbst in den entlegensten Welt-
gegenden Glasbauten - z. B. ein Erholungsheim fir

Luftschiffer auf den Fidji-Inseln, eine Lichtturmstral3e in
der Arktis, hangende Hauser fur einen chinesischen Na-
bob auf den Kurian-Murian-Inseln. Auch die Landschaft
wird unter Einsatz des Glases verschont - etwa durch
freistehende Windschirme und verglaste Erdeinschnit-
te oder Bergwéande. Es ist kein Zufall, dal3 nur Einzel-
objekte und keine Siedlungen vorgestellt werden.
Dies entsprach Scheerbarts Konzept einer "dezentrali-
sierten” Wohnweise, das er bereits 1897 zusammen mit
dem glasernen Wohnhaus in dem Roman "Ich liebe
Dich!" propagierte. In Manifest von 1914 heif3t es dann
klipp und klar: "Die Glasarchitektur wird erst kommen,
wenn die Grof3stadt in unserem Sinne aufgeldstist." (20)

Naturlich baut der Architekt im "Grauen Tuch" auch fir
sich selbst ein glasernes Domizil und zwar auf der Iso-
la Grande im Lago Maggiore. Es besitzt unter anderem
einen Turmsalon, der mit einer Art Minarett bekront ist.
Mdoglicherweise hatte Scheerbart bei der Beschreibung
dieses Ortes das Glaushausmodell seines Freundes
Taut vor Augen. Fir glaserne Kuppeln schwérmte er
allerdings schon als Architekturkritiker. Die Kuppel des
soeben fertiggestellten Berliner Reichstags entlockte
ihm 1894 die optimistische Prognose: "Wir ndhern uns,
das kann kein Einsichtiger bestreiten, einer Aera der
Glaspalaste.” (21)

Soweit der kursorische und keineswegs vollstandige
Uberblick tiber Architekturbeschreibungen in Scheer-
barts dichterischen Werken. Der Inhalt des Buches
"Glasarchitektur" mit seinen vielfaltigen Uberlegungen
zur Schaffung einer glasernen Umwelt darf in diesem
Kreis wohl als bekannt voraus gesetzt werden. Auf die
extraterrestrische Architektur in Scheerbarts Werken
werde ich gleich im Zusammenhang mit den ideologi-
schen und psychologischen Hintergriinden seiner Bau-
phantasien zu sprechen kommen.

Scheerbarts zweites grolRes Thema war das Leben im
Weltall, das er in seinen "astralen" Dichtungen ausfa-
bulierte. Eigentlich mu es heiRen: das Leben des
Weltalls, denn in Anlehnung an den Naturphilosophen
Gustav Theodor Fechner hielt er den gesamten Kos-
mos in abgestufter Form fiir beseelt. An der Spitze die-
ser Bewul3tseinshierarchie standen fiir ihn die Himmels-
korper, die sich, wie er meinte, verehrungsvoll umkrei-
sten und ein Dasein in Schénheit und Eintracht fuhr-
ten. Vom Menschen, den er wie Fechner fiir einen Teil
des irdischen Wahrnehmungsapparates hielt, forderte
Scheerbart, er solle sich dem Willen seines Sterns un-
terordnen, d. h. sich weiter entwickeln, nach Héherem
streben.

“"Lebe in Harmonie mit deinem Stern!" schrieb er in ei-
nem Buchlein Uber seine angebliche Erfindung eines
Perpetuum mobile. (22) Scheerbart gab Fechners Kos-
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mosophie in seinen astralen Romanen und Erzahlun-
gen kinstlerische Gestalt. In enger, teilweise wortlicher
Anlehnung an Fechners Hauptwerk "Zend-Avesta" schuf
er in dem 1913 erschienenen Roman "Lesabendio" die
eigenwilligste Version des expressionistischen 'neuen
Menschen'. Die Bewohner des Asteroiden Pallas, die
die menschliche Gestalt als eine niedere Stufe der Evo-
lution hinter sich gelassen haben, fihren ein Dasein
ohne Krieg, Not und Unterdriickung, ohne Klassen-
schranken und Geschlechtsdifferenzen. Der Sorge um
das tagliche Leben durch eine freigebige Natur und eine
wohltatige Technik enthoben, widmen sie sich dem
Ausbau ihres Himmelskérpers und der Erforschung des
Universums. Bei letzterer spielt ein technisches Bau-
werk eine entscheidende Rolle. Der Held Lesabendio
mdochte mit Hilfe eines gigantischen Stahlgeriists, ei-
nes Uberdimensionalen Eiffelturms, ins Universum vor-
stoRBen, wéhrend die Mehrzahl der Bewohner sich mit
der Verschonerung ihres Planeten zufriedengibt. Am
Ende siegt die Partei der Forscher und Ingenieure lber
die der Kunstler.

In dem Roman "Die grof3e Revolution" aus dem Jahr
1902 streiten auf dem Mond die Partei der "Erdfreunde”
und der "Weltfreunde" darlber, ob sie in Zukunft durch
ihre Fernrohre die Vorgange auf der Erde studieren oder
ob sie, durch den Bau eines gigantischen Teleskops,
dem Mond ein "Auge" schaffen und durch dieses in die
Tiefen des Universums blicken sollen. Angewidert von
der menschlichen Brutalitat, insbesondere von dem
gerade auftrumpfenden Militarismus, einigen sich die
Mondleute schlieBlich auf letzteres. Ubrigens haben
auch sie ihren Stern durch eine vielgestaltige Land-
schaftsarchitektur in ein astrales Kunstwerk ver-
wandelt.

Nichts anderes wollte Scheerbart letztlich mit der Glas-
architektur erreichen. "Es wére so", schreibt er in sei-
nem Manifest, "als umkleide sich die Erde mit einem
Brillanten- und Emailschmuck. Die Herrlichkeit ist gar
nicht auszudenken. [...] Wir hatten dann ein Paradies
auf der Erde und brauchten nicht sehnstichtig nach dem
Paradiese im Himmel auszuschauen." (23) Das glaser-
ne Wohnhaus sollte das Leben seiner Bewohner nicht
nur verschénen. Aus der Verehrung fir den Kosmos
entstanden, sollte es auch seine Bewohner zu dieser
Weltanschauung bekehren. Es sollte, wie Scheerbart
in seinem Manifest ausfiihrt, die Menschen empfindsa-
mer und friedlicher machen und ihr Gefuhl fir die Grol3-
artigkeit des Universums starken.

Auf die kosmosophische Weltanschauung griindet sich
Ubrigens nicht nur die Verwendung des Glases. Von
der erwdhnten "Drehscheibenarchitektur" in "Munch-
hausen und Clarissa" erhoffte Scheerbart z. B., dal sie
in ihren Benutzern ein planetarisches Bewegungsge-

fuhl erzeugen werde. Von der "Dezentralisierung der
Wohnstatten", also vom Leben in tiber den ganzen Erd-
ball verstreuten glasernen Eremitagen, erwartete er, der
die Menschen fir die Sinnesorgane des Planeten hielt,
eine grolere Sensibilisierung des Erdballs. Schlief3lich
sei noch erwahnt, dal? Scheerbart als Verehrer der alt-
orientalischen Astralreligionen im Licht nicht blof3 eine
physikalische, sondern eine sakrale Erscheinung sah.
Er schéatzte das Glas nicht zuletzt deshalb, weil es das
gottliche oder, wie er es mit seiner Scheu vor patheti-
schen Worten nannte, das "grof3e Licht" einfing und
ausstrahlte. "Das Licht will durch das ganze All 1 und ist
lebendig im Kristall" lautete einer der Spriiche, den er
fur den Fries des Tautschen Glashauses dichtete.

Scheerbart maR der Glasarchitektur also nicht nur eine
asthetische, sondern auch eine religiose bzw. spiritu-
elle Bedeutung bei. Das glaserne Wohnhaus galt ihm
in letzter Konsequenz als Begegnungsstéatte mit dem
Weltgeist. Von Zeitgenossen wird berichtet, dafl3 der
Dichter in seinen frihen Jahren, wenn er betrunken war,
in komischer Verzweiflung den Schrei ausstiel3: "Welt-
geist, wo bist du?" Im Glashaus mufite er ihn nicht lan-
ger suchen.

Scheerbarts aul3erordentliches Interesse an der Archi-
tektur wirft die Frage nach persénlichen und psycholo-
gischen Hintergriinden dieser Fixierung auf. Eine Ant-
wort findet sich in dem 1901 erschienenen Roman "Li-
wina und Kaiddh", der den Untertitel "Ein Seelenro-
man" tragt. Tatsachlich entblé3te der Autor in diesem
Werk seine Seele mehr als in jeder anderen Dichtung.
Die Selbsterforschung ist in das Schema einer phanta-
stischen Reise gekleidet und fuhrt den Helden Kaidéh
in die Weiten des Weltalls. Als Fuhrerin fungiert ein weib-
liches Wesen namens Liwlina, das zunachst die Zuge
der drei vom Dichter geliebten Frauen tragt, sich spa-
ter aber zu seiner "Sehnsucht" dematerialisiert. Auf die-
ser kosmischen Reise erlebt Kaidéh eine solche Fiille
phantastischer Bilder, Worte und Téne, dal3 sich seine
Sinne verwirren: Er sehnt sich nach einer "gewaltigen
Stunde”, dann wieder einer "stillen”; er will sich mit dem
Allgeist vereinen, will sterben. In diesen Wiinschen spie-
gelt sich der pietistische Drang nach Erweckung, aber
auch Todessehnsucht. Am Ende erkennt er, dal3 er in
einer "einfachen" Welt aufgehen méchte. Er findet sie
in einem astralen Bauwerk, einem Architekturstern, mit
dem er sich vereinigt und in die Weiten des Universums
entschwebt.

Warum mufdte es ein Architekturstern sein, hatte nicht
ein bloRBer Stern geniigt? Vielleicht erschien ihm die
Verschmelzung mit einem nattrlichen Himmelskdrper
als Sakrileg, vielleicht auch als zu realistisch. So ent-
schied er sich flur ein Kunstgebilde, einen bearbeiteten
Himmelskorper. Uber seine emotionale Bindung an die
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Architektur geben besonders die Notizen zum Roman
Auskunft (24), die besser als das fertige Werk erklaren,
warum Kaiddh bei einem Bauwerk Zuflucht sucht: Er
will dem Rausch, Unbestandigkeit entfliehen, er will
"Klarheit und Stille", er will "Boden unter die Fil3e be-
kommen". Die astrale Welt steht fir Ekstase und Ent-
grenzung, die Architektur fir Ruhe und Sammlung.

Die emotionale Besetzung der Architektur entstand al-
lerdings nicht erst infolge der psychischen Turbulen-
zen, die Scheerbart in dem Roman verarbeitete, auch
nicht erst im Zuge seiner beruflichen Tatigkeit als Kunst-
kritiker, sie reichte offenbar bis in seine Danziger Kind-
heit zurlick. Darauf deutet nicht nur seine Liebe zum
historischen Stadtbild hin, dies geht auch aus dem ur-
sprunglich geplanten Anfang des Romans hervor, in
dem die beiden Seelen um einen am Meer gelegenen
"gotischen Dom" schweben sollten. Fir den frihverwai-
sten Jungen, der als einziges Mitglied einer dreizehn-
kopfigen Familie Ubrig geblieben war, der das Eltern-
haus verlassen und mit seiner Stiefmutter im Nachbar-
haus ein bescheidenes Logis beziehen mufdte, repra-
sentierte die Architektur das Bleibende und das Ber-
gende. Ahnlich war auch sein Interesse am Kunstge-
werbe motiviert. In der "Glasarchitektur" bemerkt er zu
diesem Punkt: "Wenn die Hauslichkeit so ist, dal3 in ihr
auch die kuhnsten Phantasien realisiert erscheinen,
dann hort die Sehnsucht nach dem Andern einfach auf."
(25) Paradoxerweise gab er sogar den Glashausern
eine bergende Funktion, indem er sie mit doppelten
farbigen Glaswénden ausstattete. Seine Begriindung
lautete: "Wenn ich in meinem Glassaale bin, will ich
von der Auf3enwelt nichts héren und nichts sehen."

Die Architektur reprasentierte fir ihn aber auch die Idee
des Versteinerns und Sterbens. Dies geht ebenfalls aus
den Notizen zum "Seelenroman" hervor, der urspring-
lich mit einer Doppelapotheose enden sollte. Scheer-
bart notierte: "Kaidéh und Liwina werden zur Weltar-
chitektur u[nd] nun lebt das Tote." Faktisch gesehen
bewirkt diese Metamorphose natirlich das Gegenteil:
sie totet das Lebendige ab, um es zu verewigen. Im
fertigen Roman unterzieht sich der Held allein der letz-
ten Verwandlung. Das astrale Bauwerk, in das er ein-
geht, erweist sich bei ndherer Betrachtung als ein ori-
entalisch anmutendes Architekturensemble, das ein
wenig an die andalusischen TrAumereien des Grafen
Schack, aber auch an Scheerbarts Vision von den
kinstlerisch umgewandelten Danziger Stadtwallen er-
innert. Ein Zitat aus der Schlul3passage des Romans:
"Kaiddh ist nicht geblendet: er sieht seine Welt in ei-
nem neuen Licht. Die Bergnasen sind keine Gletscher
mehr, es sind bunte Fliesenterrassen mit bunten Was-
serfallen und bunten Springbrunnen, mit Blumenhek-
ken und spiegelnden Teichen, mit Turmkanten, Galeri-
en, Saulenhallen, blanken Treppen.

Ein glanzendes Fliesen reich. [...]

Und Kaiddh jauchzt

Diese Weltist einfach.

Mit dieser einfachen glanzenden Terassenwelt kann er
sich verbinden - mit all den bunten Fliesen, die so ein-
fach sind, kann er eins werden." (26)

"So einfach" ist diese Welt ja nicht, und die in der Lite-
ratur wohl einmalige Architekturwerdung eines Men-
schen kann erst recht nicht als "einfach" bezeichnet
werden. Fur Scheerbart war die Architektur einfach, weil
sie das Leben mit seinen Komplikationen aussparte.
Insofern hat sie bei ihm durchaus etwas von einer Grab-
baukunst. Nicht zufallig empfand er tiefe Bewunderung
fur die imposantesten Grabmaler der Menschheitsge-
schichte, die Pyramiden. Bezeichnend ist auch, dal3 ihn
die Kuppel des Tautschen Glashausmodells an "Mame-
luckengraber" erinnerte. (27)

Das Glashaus s einer Vorstellung wirkt ja eher wie
ein Behdltnis fir Astralleiber, denn wie eine Bleibe fir
lebendige Menschen. (Dal3 Dichter und Architekt sich
auch in diesem Punkt nahestanden, beweist Tauts De-
finition des Glashauses als "Gewand fir die Seele". (28)

Wenngleich Scheerbarts architektonische Ideen Fach-
leute beeindruckten und etwas von ihnen auf Umwe-
gen in die Praxis des Bauens eingeflossen ist, so sind
sie doch, wie seine astralen Fiktionen, in erster Linie
gestaltgewordene Phantasie. Als Phantasiegebilde hat-
ten Weltall und Glashaus fiir Scheerbart aber eine
durchaus reale Funktion: sie boten dem ewigen Kind,
dem versponnenen Aul3enseiter, dem Habenichts, dem
Eremiten, eine dauernde Zuflucht. Fir Tauts Glashaus
dichtete Scheerbart bekanntlich den Spruch: "Ohne
einen Glaspalast ist das Leben eine Last." Ohne seine
Architektur- und Weltraumphantasien ware fir ihn das
Leben nicht nur eine Last, es ware ihm sicher unertrag-
lich gewesen.
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Thomas Greifeid

ARNOLD TOPP - Ein Maler in guter Gesellschaft
Lebensskizze / Werkstattbericht

Sehr geehrter Herr Prof. Dr. Taut,
Sehr geehrter Herr Prof. Dr. Speidel,
Sehr geehrte Damen und Herren,

Ich danke Ihnen herzlich fur die Einladung und die
Gelegenheit, Ihnen einen der vielen, durch die Zeitlaufte
verloren gegangenen Kiinstler, sowie Zeitgenossen und
Freund BRUNO TAUT's - allerdings in diesem Werk-
stattbericht nur sehr fragmentarisch - naherbringen und
damit einen kleinen Beitrag zur Vervollstandigung des
kulturellen Erbes dieser wichtigen Zeit leisten zu kdn-
nen.

Ein Foto von ARNOLD TOPP zeigt ihn auf einer STURM-
Klnstlerpostkarte aus dem Jahre 1921 (Abb. 1), die
mit Hinweisen auf Werke des Kiinstlers von der Galerie
zu Werbezwecken von den von ihr vertretenen Kiinst-
lern vertrieben wurde.

Ich stelle meinen Ausfiihrungen zur Einstimmung ein
Zitat von Kurt Gerstenberg aus dem CICERONE zu der
vom ARBEITSRAT FUR KUNST 1919 in der Galerie Is-
rael Ber Neumann, Berlin veranstalteten Ausstellung
'UNBEKANNTE ARCHITEKTEN' voran, die ja, nachdem
Gropius diese Aufgabe abgegeben hatte, von Taut or-
ganisiert war. In der Ausstellung waren zwei Arbeiten
von ARNOLD TOPP mit den Titeln TOTENTEMPEL und
KASKADENTURM ausgestellt.

Leider sind die Arbeiten nicht Uberliefert, aber die Be-
schreibung gibt einen guten Eindruck von dem in die-
ser Ausstellung auch von ARNOLD TOPP geleisteten -
allerdings noch expressionistischen - Beitrag zu einer
neuen von allen geistigen Strémungen der Zeit durch-
drungenen Architektur, der Verknupfung von Malerei
und Architektur wieder:

"ARNOLD TOPP weil3 aus dem neuen Material neue

Abb. 1: Foto ARNOLD TOPP Galerie Der Sturm, Berlin 1921,
Staatshibliothek PreuBischer Kulturbesitz, Handschriften-
abteilung.

Ich habe diesen Werkstattbericht mit dem Titel: 'AR-
NOLD TOPP - ein Maler in guter Gesellschaft' tber-
schrieben. Zu dieser 'guten Gesellschaft' gehdrte auch
BRUNO TAUT.

Beziige zu BRUNO TAUT lassen sich durch fehlende

Wirkung zu ziehen. Sein Totentempel, ein Zentralbau aus Originalquellen, Archivalien oder primére Lebenszeug-

Glas und Eisen, hat auf3en zinnoberrote, innen blaue
Glaswande und infolgedessen eine violette Beleuch-
tung des Inneren. Opalartige, sehr helle Plastiken sol-
len darin aufgestellt werden.

Diese geschmackvolle Leistung wird noch Uberboten
in dem Entwurf zu einem Kaskadenturm. Zirkel und Reil3-
schiene sind beiseite gelassen. Topp will das Marchen
vom glasernen Berg wahr machen. Riesige Schalen
wolben sich wie ein Bergriicken zusammen, aus dem
kristallinischer Spitzkegel aufsteigt. Im Inneren sind
prachtige domartige Hallen. Der Turm ist vom weil3en
bis zum Kiristallteil besteigbar, sagt die Beischrift dieser
Bauphantasie.” [255 f.] (1)

nisse allerdings bisher kaum erschlie3en.

Die vorliegenden Belege fir die Freundschaft von BRU-
NO TAUT und ARNOLD TOPP sind die persénlichen
Lebenserinnerungen des Sohnes von BRUNO TAUT,
Professor Dr. Heinrich Taut und wenige Uberlieferte
materielle Zeugnisse dieses Kontaktes.

Dazu gehéren Werke ARNOLD TOPP's: Die Bilder 'GE-
BURT', dieses Bild wird in der hier laufenden Retro-
spektive TAUT's gezeigt (2), und das Aquarell mit dem
Titel 'WAHRHEIT' (Abb. 2) mit einer Widmung fur die
Ehefrau TAUT's, HEDWIG TAUT, gehdrt dazu.
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Abb. 2: ARNOLD TOPP, 'WAHRHEIT 1918. Privatbesitz.
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Abb. 3: ARNOLD TOPP, 'DAS BLAUE HAUS' 1917-
Nationalgalerie, Berlin.

Eine 1917 in der Galerie Der Sturm in Berlin aufgelegte
Lithographie-Mappe mit 6 Lithographien mit bisher
unbekannter Auflage und mit einer personlichen Wid-
mung des Kinstlers wiederum an Frau TAUT, reiht sich
in diese kleine Auflistung ein. Eine besondere Raritat
stellt die im TAUT-Katalog abgebildete Lithographie
'KAMPFNACHT' (ebd.) dar, da diese aulierhalb der
Mappe erschienen ist.

Auch das von TOPP BRUNO TAUT gewidmete Buch
von PAUL SCHEERBART, 'GLASARCHITEKTUR', ver-
sehen mit einem extra neu gestalteten Einband von
ARNOLD TOPP mit einer Widmung - auch im TAUT-
Katalog - sind die wenigen Hinweise auf das personli-
chere Verhaltnis der beiden Kinstler (ebd.).

Von BRUNO TAUT existiert in umgekehrter Richtung
der im Katalog abgebildete und fur die TAUT-Ausstel-
lung auf der Grundlage einer Uberlieferten und mit Wid-
mung versehenen Blaupause Taut's erstmals realisierter
Entwurf des 'STERNENSCHREINS' - vermutlich ge-
dacht als Bilderrahmen fiir ein Werk ARNOLD TOPP's
(ebd.).

Herr Prof. Dr. Speidel schreibt zum Kontakt TOPP - TAUT
im TAUT-Katalog:

"Arnold Topp war vielleicht seit 1915 mit Bruno Taut
befreundet, als dieser fir die Bauleitung an der Pulver-
fabrik in Plaue, dem Nachbarort, angestellt war und in

Brandenburg in der Schitzenstral3e wohnte. Topp war
(oder wurde durch Taut) ein begeisterter Verehrer Paul
Scheerbarts. Seine Graphikzyklen von 1916 und 1917
nehmen dessen kosmische Themen auf. Topp widmet
Tauts Gattin Hedwig die Mappe mit Lithographien, die
er 1917 im April in der Galerie "Der Sturm" in Berlin aus-
stellte ...." [S. 149] (ebd.).

Laut dem Ausstellungskatalog der Galerie Der Sturm,
Berlin von 1917 gab es noch die Arbeit 'KATZEN' von
TOPP im TAUT'schen Besitz (3).

Ich gebe ein zeitgendssisches Zitat von Heinrich Jaker
aus der 'Westfalenpost' aus den zwanziger Jahren zur
Malerei von ARNOLD TOPP das im Blick auf das Werk
'‘Das blaue Haus' 1917 (Abb. 3), das den speziellen
Aspekt der Architektur und der Hauser, der in den Wer-
ken TOPP's immer wieder auftaucht, und den Bezug
zur Stadt in seinen Bildern thematisiert:

"Die Wesensart der Dinge, (...), finden beiihm in ganz-
lich abstrakter Form inre AuBerungen. Verwinkelte Gas-
sen und kubische Hauser schieben sich zu einem Bild-
ganzen zusammen. Der braun-grau-griine Farbton aller
seiner Werke ist von wundervoller Harmonie in der Ge-
samtwirkung”. (4) und er trifft damit sehr schon den
Klang Topp scher Arbeiten.

Abb. 4: KURT SCHWITTERS, 'DER STURM' 1919- Hanne Bergius,
Das Lachen Dada, Berlin 1989.




110 SYMPOSIUM BRUNO TAUT

Zur zeitlichen Orientierung fur Sie

ARNOLD TOPP wurde 1887 geboren und ist zum Kriegs-
ende 1945 58jahrig verschollen und laut Auskiinften des
DRK wohl in sowjetischer Gefangenschaft verstorben.

Eine Collage von Kurt Schwitters von 1919 - 'Der Sturm’
- als Titelblatt fur die Zeitschrift '‘Der Sturm' und fir ein
im gleichen Zeitraum erschienenes Buch Herwarth
Waldens mit dem Titel 'Expressionismus. Die Kunstwen-
de', auf der neben Kandinsky, Marc Chagall, Paul Klee,
Carlo D. Carra, Gino Severini, Campendonk. Neil Wai-
den, William Wauer auch Arnold Topp in Form eines
ausgeschnittenen Namensstreifens aufgefuhrt wird,
bestatigt die 'gute Gesellschaft', in die ARNOLD TOPP
integriert war. (Abb. 4)

1926, auf der jahrlichen 'Grof3en Berliner Kunstausstel-
lung' und noch 1930 wird ARNOLD TOPP bei Oscar
Neriinger als Mitglied der Gruppe 'DIE ABSTRAKTEN'-
spater 'DIE ZEITGEMASSEN' nachgewiesen. Diese
Gruppe war 1924 eine Gruppenneugrindung aus der
um die Galerie 'Der Sturm' in Berlin herum gegrinde-
ten 'Internationalen Vereinigung der Expressionisten,
Kubisten und Futuristen e.V.

Zwei Arbeiten von insgesamt 10 Werken, die 'ROTE
VORSTADT' und 'HAUSER' - leider teilweise, wie einige
weitere folgende Werke, sind nur in schwarz/weif3 - weil
nur so Uberliefert - zu zeigen. Sie waren auf der 'Gro3en
Berliner Kunstausstellung' 1926 ausgestellt und zeigen
TOPP's Prasenz in diesen Zusammenhéngen. (5)

Abb.5: ARNOLD TOPP,'KOMPOSITION' 1916. Privatbesitz.

Zur Forschungslage

Wie schon oben angezeigt: originale Nachweise und
Lebenszeugnisse zum Leben und Werk ARNOLD
TOPP's sind aul3erordentlich schwierig oder gar nicht
zu finden. Das spatere Atelier (nach 1941) in Meseritz
im ehemaligen WestpreuRen und damit alle damals
noch vorhandenen Werke, persodnlichen Gegenstande
und sonstigen Hinweise zu Leben und Werk ARNOLD
TOPP gingen 1945 durch Kriegseinwirkungen vollstan-
dig verloren. Ein Gesamtbild a3t sich daher Uiber den
Kinstler nur aus wenigen und verstreut zu findenden
Materialien sehr fragmentarisch und vorlaufig zusam-
menflgen. Dieser Tatbestand ist deswegen besonders
zu beklagen, weil es Hinweise gibt, da? ARNOLD TOPP
kontinuierlich gemalt hat. D. h. das Oeuvre mui3 wesent-
lich groRer gewesen sein, als das, was zum bisherigen
Zeitpunkt nachzuweisen ist.

ARNOLD TOPP war finfzig Jahre eine Leerstelle der
lokalen Geschichtsschreibung seiner Lebens- und Be-
zugspunkte Soest, Brandenburg und Berlin, wie auch
der Kunstgeschichtsschreibung zum Expressionismus
der '2. Generation' und der Folgejahre.

Uberblick zur Malerei und Inhalten

Ich gebe lhnen im Folgenden einen kursorischen Uber-
blick zu den verschiedenen bildnerischen Méglichkei-
ten und Lésungen, die ARNOLD TOPP in der Ausein-
andersetzung mit den Fragen seiner Zeit und zu der
zeitgendssischen Kunst gefunden hat.

Bedeutsam ist dieses bisher bekanntgewordene Le-
benswerk des Kiinstlers deshalb, weil es exemplarisch
den Verlauf der Kunstentwicklung von der Entwicklung
der klassischen Moderne, folgender Strémungen und
deren jeweiligen formalen Mittel der Malerei - angefan-
gen vom Kubismus lber den Expressionismus, Kon-
struktivismus zur Neuen Sachlichkeit - zu einem fri-
hen Zeitpunkt nachzeichnet und der Kuinstler zu eige-
ner Formen- und Bildersprache findet.

In der Verénderung der Themen und der Darstellungs-
formen zu der 'ersten Generation' des Expressionis-
mus von 'Briicke' und 'Blauem Reiter' (Stichwort wéare
u. a.: das Verbleiben im Gegenstandlichen) und den
gleichzeitigen wie nachfolgenden ersten friihen Schrit-
te in die Abstraktion ist der Werkverlauf des TOPP'
sehen Werkes in seiner wechselhaften Entwicklung
durchaus seismographisch und exemplarisch fir die-
se Bewegungen zu nennen.

Der 1. Weltkrieg verscharft und beschleunigt in der
Zerschlagung geistiger und seelischer Orientierung,
Verfalitheiten und Werte die Entwicklung in der Bilden-
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den Kunst - getragen vor allem auch von einem brei-
ten Strom lebensreformerischer-politischer wie okkul-
ter-spiritueller Suche, begonnen schon vor der Jahr-
hundertwende.

Eine fruhe expressive 'KOMPOSITION' aus dem Jahre
1916 verweist auf den TOPP'schen Weg in die Abstrak-
tion. (Abb. 5)

Fir konstruktive Ansatze im Werk des Kinstlers kén-
nen zwei Zeichnungen zur Anschauung gegeben wer-
den. 'KONSTRUKTIVISTISCHE ZEICHNUNG' 1920 und
'ZEICHNUNG' aus der Zeitschrift 'Der Zweemann',
Hannover 1920.

Die beiden Arbeiten - 'BLUMENVASE AUF WEISSER
TISCHDECKE' (Abb. 6) und 'STILLEBEN MIT VASE' -
wie auch die beiden nachsten Bilder - 'HAUSER MIT
STROMMASTEN' und das Hinterglasbild 'STILLEBEN
MIT BLAUER VASE' - stellen die Verbindungen zum
Kubismus her.

Die spateren Kohle-Zeichnungen 'BRUCKE IM PARK'
und 'ASKANIERSTRASSE BRANDENBURG!', geben
beispielhaft realistische Auseinandersetzungen mit sei-
ner unmittelbaren Umgebung im Oeuvre wieder.

Zu den Inhalten der Werke

Alle zeitgendssischen Topoi und 'Inventare' expressio-
nistischer Kunst, abstrakte und dynamisierte schrag ins
Bild gesetzte Formen, expressive Farbigkeit, Sterne,
Mond, Sonne, (schwankende) Hauser, Flora und Fau-
na, die verschiedensten Kreaturen und Natur, Kosmos,
Vulkan/Krater, Jahrmarkt finden sich in dem hier vorzu-
stellenden Werk.

Die «STADT/ORGANISATION DER DIAGONALEN' und
eine frihe Zeichnung - 'DAS KARUSSEU (Abb. 7) von
1916 dokumentieren die dynamisch schrag und frei von
konkretem Raum organisierte Malerei.

Dr. Adolf Behne einer der wichtigen und fortschrittlichen
Kunsthistoriker und Propagandisten fiir eine 'Neue
Kunst' und Mitbegrinder des 'Arbeitsrats fir Kunst' for-
muliert aus Anlaf? einer Ausstellungbeteiligung ARNOLD
TOPP's in einer "3-Tage-Ausstellung" 1919 in der Gale-
rie .B.Neumann, Berlin, in der Zeitung 'DIE FREIHEIT'
vom 5. Mai 1919 - das diese Galerie - ich zitiere nach
der Zeitschrift 'Der Sturm' aus dem Jahrgang 1919/20:
"... jetzt fraglos Berlins wagemutigste Ausstellungen
bringt, und (...) bei freiem Eintritt fir drei Tage einige
junge Kunstler ihre Arbeiten, (zeigen)." (...) und "Topp
in seinen Aquarellen reinigt die Farben" [S. 42] (6) ist
die passende Beurteilung des Bildes 'DIE SCHLAFER'
(Abb. 8) aus dem Jahre 1918 in Bezug auf die Farbe

Abb. 6: ARNOLD TOPP, 'BLUMENVASE AUF WEISSER
TISCHDECKE' 1925. Privatbesitz.

Abb. 7: ARNOLD TOPP, 'KARUSSEL' 1915. Stadt Soest.
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aber auch das Verhéaltnis von Mensch und Natur sind
hier Thema.

Zu den zeitgendssischen Topois der expressionisti-
schen Kunst gehdren auf jeden Fall die Begriffe: Ex-
plosion, Ekstatisches, strahlenférmig aufgesplitterte -
in kristalline Formen verdichtete Formensprache als
zentrales Gestaltungselement des Expressionismus v.a.
der zweiten Generation. Sie sind zeittypische Inventa-
re auch in der Malerei TOPP's.

Die Lithographie aus dem Taut-Katalog (2), die ganz
sicherlich Eindriicke und Erlebnisse des Krieges zu
verarbeiten sucht, gehort, wie das Bild 'HOHE 304' von
1916, das sich in den USA befindet, auch zu den Wer-
ken, in denen sich der Mensch den verschiedensten
existentiellen Lebenssituationen ausgesetzt sieht. Sie
sind damit Synonym einer quasi erzwungenen wie ge-
winschten Authentizitat in der Zeit - geboren aus der
unmittelbaren Betroffenheit. Einige weitere Titel von

Abb. 8: ARNOLD TOPP, 'DIE SCHLAFER' 1918. Privatbesitz.

Werken des Kunstlers, dokumentiert in den verschie-
densten Katalogen, die bisher nicht auffindbar sind,
gehen in diese Themenrichtung.

Auch die vielféltigen religiésen und spirituellen Suchen
der Zeit finden sich im Werk von TOPP vertreten. Das
Bild 'DER ROTE BETER' und das Hinterglasbild 'EN-
GEL UND DIE HIRTEN' verweisen auf solche Themen.

Die aus Bremen stammende Deutschamerikanerin Ka-
therine S. Dreyer, die mit Marcel Duchamp u.a. Griin-
derin der fiir die Durchsetzung der modernsten und zeit-
genossischen deutschen und européischen Kunst der
zwanziger Jahre in Amerika so wichtigen 'Société An-
onyme', war, bezeichnete ARNOLD TOPP als 'einen der
ersten abstrakten deutschen Maler'. (16)

Katherine S. Dreyer kauft funf Arbeiten von ARNOLD
TOPP fir die Sammlung der 'Société Anonyme' und
verweist in einem Begleittext im Katalog der Sammlung
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der Société Anonyme auf den starken Bezug TOPP's
zu Chagall, (ebd.)

Die Arbeit 'SELBSTPORTRAIT' von 1918, befindet sich
in der Sammlung der 'Société Anonyme' und I&Rt sich
direkt auf Chagall zurtckfuhren, denn ein konkretes
'(Vor-)Bild' von Chagall hei3t 'lch und das Dorf', wo es
auch die Kombination eines Selbstbildnisses mit einem
Schaf oder einer Kuh gibt. Die Vorbildhaftigkeit Cha-
galls fur TOPP und vieler seiner Zeitgenossen laft sich
vor allem auch in seinen Drucken deutlich erkennen
(vgl. Abb. 14). Das Bild 'VERLASSENE STADT' mit ver-
mutlich gleichartiger kubistischer Flachen- und Farben-
behandlung ist bisher nicht wieder aufgefunden. Eine
Recherche dazu lauft noch.

Eine Zwischenbeurteilung aus der wichtigen Kunstzeit-
schrift der zwanziger Jahre 'DAS KUNSTBLATT' sei hier
angefuhrt:

"Im "STURM" war TOPP ausgestellt (Dezember 1919,
TAG). Topp ist koloristische Begabung von bemerkens-
werter Differenziertheit. Er hat Elastizitat genug, sich
einzufiihlen in neuartige Moglichkeiten, wie sie Klee und
vor allem Chagall heute bieten. Ein Kolorismus, der sich
unzulanglich nur entfalten kann im gerahmten Staffelei-
bild. Topp ist letztlich Gestalter, er ist Schmuckkunstler,
Gehilfe und Diener des Architekten, der dahin zu stre-
ben héatte, mit beschwingten Farbspielen Wé&nde zu
rhythmisieren.” [S. 62] (7)

Diese Hinweise auf die Orientierung zur Architektur, die
Verbindung von Neuer Malerei und der bebauten Um-
welt der Menschen in der Neuen Kunst begegnet uns
immer wieder im Werk ARNOLD TOPP's. Zudem war
in der Mitte diesen Jahres die wichtige Ausstellung 'Un-
bekannte Architekten' unter Beteiligung ARNOLD
TOPP's schon gelaufen.

Olgemalde, Aquarelle und Zeichnungen mit Zeichen
und Buchstaben, vollstdndigen Schriftziigen und Inte-
rieurs, die wiederum an kubistische Anklange und Re-
zeption denken lassen, gehéren zum Werkzusammen-
hang, zum Topp'schen Bildervokabular.

Zwei Arbeiten TOPP's: 'LOTTE' und 'SCHOTTCHEN IST
TOT' - aus den frihen zwanziger Jahren, die bei Alfred
Flechtheim - noch in Disseldorf - ausgestellt waren
und die bisher nicht aufgefunden werden konnten, be-
inhalten die Verwendung der Schrift.

Bei Dr. Adolf Behne heifdt es in einem biographischen
Abri3 zu ARNOLD TOPP:

"Die Dichtung Paul Scheerbarts war das bestimmen-
de Erlebnis dieser Zeit. ... Sternenreiche Traume, in
denen viel der Komet eine Rolle spielte" und "Topp
entfaltet in diesen Bildern eine blihende Innigkeit und

Ausdrucksschoénheit der Farbe, eine regenbogenhaf-
te Reinheit." (8)

Die Komposition - 'SCHWARZ-WEISS-ROT' von 1919
(Abb. 9), die diese Zeichen und Buchstaben enthélt,
Kosmisches anklingen laf3t und ratselhaft bleibt, sei fir
die "Sternenreichen TrAume" angefihrt.

Abb. 9: ARNOLD TOPP, 'SCHWARZ-WEISS-ROT' 1919. Staats-
galerie Stuttgart.

Im CICERONE aus dem Jahre 1922 heif3t es:

"Die Januar-Ausstellung des "Sturm" bringt neben be-
deutenden Einzelwerken von Chagall, Marc, Heems-
kerck, Kokoschka, Feininger, u. a. eine grof3e Kollekti-
on von Olgemalden, Aquarellen, Glasbildern, Holz-
schnitten des (...) Arnold Topp. Die kubistischen Lini-
eniberschneidungen lassen dem Gegenstéandlichen ei-
nen Spielraum. Die darin angedeuteten Dinge fiihren
ein stilles beschauliches Dasein. Vom Alltaglichen ge-
langen wir zum Metaphysischen. Dann steigern sich die
sonst gedampften Farben aus Blau-Grau in leuchten-
des Rot und Gelb. Topp ist kein himmelsstirmendes
Talent, aber er redet in seiner anspruchlosen, kubistisch
gegliederten Einfachheit eine sympathische Sprache."
[S. 86.] (9)

Eine kubistische Collage, in der absoluten Flachigkeit
fast hermetisch abgeschlossen, hoch verdichtet, heilt:
'DIE HOFE DER MIETSKASERNEN' aus dem Jahr 1920.
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Abb. 10: ARNOLD TOPP, 'ZEICHNUNG' 1916. Privatbesitz.

Sie lalt vom Thema her auch etwas von dem durchaus
sozialen Bezug der 2. Generation des Expressionismus
ahnen.

Kolorierte Holzstiche, Collagen, Zeichnungen und
Druckgraphik komplettieren die breite kinstlerische
Palette, wie der Holzschnitt aus dem Buch 'Expressio-
nismus. Die Kunstwende' von Herwarth Waiden 1918
oder die expressionistische Zeichnung 'O.T.' von 1916
aus dem Besitz der TAUT-Erben (Abb. 10).

In Bezug auf die spaten Schaffensphasen der letzten
15 Lebensjahre, die ARNOLD TOPP nach 1930 noch
verbleiben, sind beim momentanen Stand der For-
schungen, bedingt durch die Atelierzerstérung, keine
Werke nachzuweisen.

Eine Katalogseite aus der ersten 'Kollektiv'-Ausstellung
(so wurden zeitgendssisch die Einzelausstellungen mit
Werkqguerschnitten genannt) aus dem Jahre 1917 in der
Galerie 'Der Sturm’, Berlin zahlt die Titel der ausgestell-
ten Arbeiten auf. Titel wie: Scherbenbild, Nachtliche Land-
schaft, Artistin, Geburt, Kometenbild, Gellendes Schrei-
en, Bild mit roter Form in Blau ..., verweisen auf die in-
haltliche, spirituelle und thematische Einbettung, Re-
zeption und emotionale wie geistige Gestimmtheit TOPP's
in seiner Zeit, mit dem, was Thema ist. Das ganze laRt
sich ein wenig ironisch zusammenfassen unter den em-
phatischen Worten: 'Oh Mensch, Oh Kosmos'. (6)

Die Situation der Kinstler nach Kriegsende 1918 war
sehr schwierig. Orientierungslosigkeiten, kollektive
Traumatisierungen hatten viele aus den gewohnten
Bahnen geworfen. Es begann eine intensive Suche
nach neuen Formensprachen und Ausdrucksmdglich-
keiten. Und: die kollektiven Erfahrungen sowie die po-
litischen Bewegungen lieBen naheliegend erscheinen,
sich in der Suche nach dem NEUEN zusammenzu-
schlieen. ARNOLD TOPP war von dieser Situation
ebenfalls betroffen und an einigen dieser Zusammen-
schlusse direkt beteiligt.

Ich gebe hier eine kurze Situationsschilderung zu den
Wegen, Orientierungs- und Anknupfungspunkten der
Kunstler zum Kriegsende von Kuhirt beispielhaft an der
'Internationalen Vereinigung der Expressionisten, Ku-
bisten und Futuristen' aufgezeigt:

"Nach dem Kriege hatten sich viele der 'Sturm-Kunst-
ler' neu organisiert unter der seltsamen, hochtraben-
den Bezeichnung 'Die Abstrakten - Internationale Ver-
einigung der Expressionisten, Kubisten, Futuristen und
Konstruktivisten'.

Der Name war lang aber doch treffend, denn hier hat-
ten sich die meisten Kinstler vereinigt, die den von
‘Briicke' und 'Blauen Reiter' aufgerissenen Weg weiter
beschritten. Die meisten hatten vollends die Briicken
zur Realitat bewul3t abgebrochen. Die abstrakte Gestal-
tung bestimmte Charakter und Richtung ihrer Arbeit. Das
ganze organisatorische Gebilde war nicht sehr fest ge-
fugt. Viele der (...) Kunstler der neuen modernistischen
Richtung fuhlten sich dieser Organisation verbunden."
[S. 187 f.] (10)

Ich habe nun schon sehr weit voraus gegriffen in dem
chronologischen Abrif3, den ich IThnen geben wollte. Ich
wollte Ihnen aber vorab einen ersten Einblick in die Viel-
falt TOPP'scher kunstlerischer Produktion geben.

1887 - dem Geburtsjahr vieler Kiinstler und Vermittler
des Expressionismus, z.B. Kurt Schwitters - mit dem er
sich spéater in der Galerie DER STURM in Berlin vereint
sah, oder der berihmte, in den spaten zwanziger Jah-
ren nach Amerika emigrierten, Galerist I. B. Neumann
in Berlin, bei dem er dreimal in wichtigen kultur- und
kunstpolitischen Ausstellungen teilgenommen hatte,
wurde ARNOLD TOPP in Soest/Westfalen am 8. Méarz
geboren.

Soest, eine westfélische Stadt, in der viele Kinstler
aufgewachsen bzw. fir kirzer oder langer heimisch
wurden, bildete das geistige Klima fur die ersten Schritte
in die spatere Profession zum Maler. Schmidt-Rottluff,
fur kurze Zeit Emil Nolde, Wilhelm Morgner, mit dem er
seit 1904 befreundet war, der Maler Eberhard Viege-
ner, der Bildhauer Wilhelm Wulff und wohl auch Johan-



115

nes Molzahn, der spater rechtzeitig in die USA emigrier-
te hielten sich in Soest auf bzw. gehérten zu seinem
frihen Freundeskreis. Mit einigen von ihnen hat er
mehrfach ausgestellt.

ARNOLD TOPP wachst mit drei Briudern auf, so daf
eine weitverzweigte Familie entsteht in der trotz der
prekaren Uberlieferung von Werken des Kiinstlers sich
einige wenige Arbeiten in Privatbesitz erhalten haben,
wie das Bild 'ZINIEN', das erst im Herbst des ver-
gangenen Jahres im Familienzusammenhang in Ost-
berlin entdeckt werden konnte.

Rickblende

Die erste Lebensphase nach der Schulzeit war von 1901
bis 1907 durch eine Ausbildung zum Volksschullehrer
mit kurzer Tatigkeit als solchem im Sauerland ausge-
fllt.

Von 1909-1910 absolvierte er seine Militdrausbildung
in Minster und ging 1911 nach Dusseldorf, wo er eine
Ausbildung an der Kunstgewerbeschule zum Zeichen-
lehrer bei Lothar von Kunowski bis 1913 durchlief.

Mehrere Hinweise in unterschiedlichen Quellen deu-
ten daraufhin, da? ARNOLD TOPP mit der sehr akade-
misch ausgerichteten Ausbildung an der Disseldorfer
Akademie nicht sehr gut zurechtkam. Eine spéatere
AuRerung zu einer Umfrage des ARBEITSRATS FUR
KUNST im Jahre 1918 u. a. zur méglichen Sinnhaftig-
keit einer akademischen Ausbildung von Kinstlern
deutet noch auf eine Verscharfung dieses dann durch-
aus zeittypischen Antiakademismusses und der Suche
nach dem Genie und der Sehnsucht nach dem Ur-
sprunglichen und Unverfalschten des Kinstlers und der
Kunst, das in der Phase der expressionistischen Male-
rei sehr im Vordergrund der Suche der Kinstlerinnen
stand hin:

"ordentliche Kiinstler" so TOPP, "lernen tiberhaupt nichts
von anderen, sie probieren einfach und kénnen dann
was". "Das Technische (Leinwand aufspannen, Farbe
anrthren, die verschiedenen Malweisen mit den ver-
schiedensten Materialien) erlernt man bei jedem bie-
deren Handwerker. Ja, - und das andere - kann man
oder man kann es nicht " (11)

Das Bild '"MALVEN' (1916), eines der wenigen erhalte-
nen Hinterglasbilder von denen ARNOLD TOPP viele
gemalt hat und 'DIE SONNE IST GROSS UND GEFAL-
LEN', das ein Zitat einer Gedichtzeile des expres-
sionistischen Dichters Adolf Allwohn darstellt, das ei-
nes der typischen Olbilder aus dem Jahre 1925 ist, sind
leider bis heute verschollen.
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Wir verlassen nun die rheinisch-westfalischen Lebens-
stationen:

Brandenburg an der Havel

Die erste Station seines beruflichen Werdeganges ab
1913 - er wurde Oberschullehrer fur Zeichnen und Tur-
nen am 'von Saldern- Reformgymnasium' - war in Bran-
denburg an der Havel. Das hauptsachliche Atelier/Woh-
nungs-Domizil in Brandenburg existiert, z. T. mit den
vom Kiinstler vorgenommenen Einbauten versehen,
heute noch unveréandert.

Die beiden Bilder - TOR ZUM SCHULHOF' und 'TOR'
von 1921 (Abb. 11) zeigen den Schulhof des 'von Sal-
dernschen Reform-Gymnasiums' und die Johanniskir-
che in Brandenburg im Ausschnitt aus leicht unter-
schiedlichen Perspektiven. Das Schulgeb&ude existiert
nicht mehr und die Kirchenruine wird gerade gesichert.

Abb. 11: ARNOLD TOPP, 'TOR', 1921. Privatbesitz.

e TR g

Zu dem Bild 'TOR ZUM SCHULHOF' gibt es in dem
schon erwahnten Katalog der GBK von 1926 eines der
wenigen uUberlieferten Selbstzeugnisse von ARNOLD
TOPP. Ich zitiere und meine, der Text gilt fur beide Ar-
beiten gleichermalRen, zumal ein Bildtext 1994 in einem
Auktionskatalog zu dem erhaltenen Bild 'TOR' mit dem
Verweis auf Fritz Lang und expressionistische Film- bzw.
Buhnenarchitektur auf gleichen interpretatorischen
Wegen wandelt, wie der Kiinstler selbst:

"Tor zum Schulhof, ein Versuch, wiederholt gefiihlsbe-
tonte eigene exzentrische Emanationen zu einem Bildor-
ganismus zu vereinigen.

Die Formen sind kulissenartig auf die Flache projiziert
und bieten so eine Mdéglichkeit fur die Aufnahme meh-
rerer zart nuancierter Farbreihen, die dem Bildganzen
den Charakter einer Monotonie verleihen ...". (12)

1914 heiratet ARNOLD TOPP ELSE HOLLERBAUM, mit
der er 2 S6hne haben wird und die ihn - obwohl zwi-
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schendurch von ARNOLD TOPP geschieden und 1934
stattgefundenen Wiederverheiratung - durch schwieri-
ge und komplizierte Zeitlaufte begleiten wird.
Holzschnitte von 1920 mit einer persénlichen Widmung
an seine Frau versehen, sind uberliefert.

Unterbrochen wurde diese erste Zeit seiner kiinstleri-
schen, sowie beruflichen Arbeit und der Zeit der Fami-
liengriindung durch den Kriegsdienst im Osten und
Westen - v. a. Frankreich.

Zwischen dem 2. April und dem 6. Mai 1916 verwundet
(so aus Briefen rekonstruiert) schreibt er aus verschie-
denen Lazaretten (Bensheim, Wiunsdorf und Soest) wie
spater auch aus dem Felde offensichtlich regelmafig
an Herwarth Waiden - Inhaber der Galerie "Der Sturm"
in Berlin. Die Privatsammlung von Neil und Herwarth
Waiden, in der TOPP schnell mit einer ganzen Reihe
von Arbeiten vertreten ist, bezeichnet TOPP in einem
dieser Briefe als:

Abb. 12: Deckblatt Ausstellungskatalog Galerie Der Sturm, Berlin
1917. Staatsbibliothek Berlin Preuf3ischer Kulturbesitz.
Sturm-Archiv.

Der Sturm

Leitung: Herwarth Walden

April 1917
Einundfiinfzigste Aussteflung

Arnold Topp

Nell Walden

Gemilde und Aguarelle
Zeichnungen

Stindige Kunstaussieflung
Berlin W 9 / Poisdamer Stroke 134a
Gedlfinet von 10—6 [ Sonntags von 112 Uhr

"unser(er) Heimat Garten, und die Pflanzungen aus deut-
schen Garten, (sind) die Sturmausstellungen in grof3en
und kleinen Stadten". (13)

Das Titelblatt des Kataloges zur ersten Einzelausstel-
lung im Jahre 1917 zeigt diese friihe Aufnahme in der
Prasentation durch die Galerie. (Abb. 12)

Wenige dieser Briefe sind erhalten. TOPP beschreibt
naiv den Soldatenalltag, diskutiert die Vorziige der
verschiedenen Handgranaten mit kleinen Skizzen,
beschreibt die lyrischen Aspekte und auch das Grau-
en eines Luftkampfes und den Absturz eines Eng-
landers.

Mit dieser naiven und im Grunde genommen unend-
lich unpolitischen Haltung und Faszination ist er auch
hier noch mit vielen seiner Malerkollegen im Felde in
'guter Gesellschaft', bis erste Verunsicherungen auf-
treten, wenn er Uber Waiden erschittert von dem fru-
hen Tod Franz Marc's erfahrt.

Und er berichtet von seiner Malerei und kiimmert sich -
noch zu Kriegszeiten - um seine ersten Ausstellungen
im STURM (ab 1915).

Er pendelte in seiner Brandenburger Zeit - ja manch-
mal verschwindet er einfach - haufig nach Berlin, dies
geht aus vereinzelten Briefen und Hinweisen aus der
Familie hervor.

Die Mihen mit dem akademischen Lehrbetrieb und der
Anpassung scheinen sich - hie in die Mihe einer bir-
gerlichen Existenz: verheiratet, Kinder und als Lehrer 'tra-
ditionell' eingebunden - dort die vielfaltigen Berliner
Mdoglichkeiten: Boheme, Kontakte und das ktinstlerische
Forum bzw. die Offentlichkeit des Berliner Kunstlebens
- immer wieder anarchisch Bahn zu brechen.

Um solches Geschehen wirklich zu verstehen, muf3 man
sicherlich auch an die revolutionaren Versuche zur Ver-
anderung des ganzen Lebens denken, die in den 10er
Jahren und 20er Jahren - vermittelt auch durch die
schon seit der Jahrhundertwende wirkenden Lebens-
reformbewegungen - auch im Geschlechterverhdltnis
- ausprobiert wurden.

ARNOLD TOPP ist in Berlin kunstpolitisch aktiv. Er wird
im Herbst 1918 Grundungsmitglied des 'Arbeitsrates
fur Kunst' und in dessen kunstlerische 'Arbeitsgemein-
schaft' berufen. Auch die oben schon erwéhnte ‘Inter-
nationale Vereinigung der Expressionisten, Kubisten
und Futuristen e.V.! um die Galerie "Der Sturm" herum
begrundet er mit und wird dort Schriftfihrer.
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1919 erschien von Dr. Adolf Behne das Buch "Wieder-
kehr der Kunst" zu dem ARNOLD TOPP den Einband
schuf. (Abb. 13)

Darlber hinaus grindet TOPP mit 17 anderen Kinst-

lern die AGDE.

Ich zitiere:

1924/5 schlossen sich siebzehn Kinstler in Berlin zur

"AGDE, Arbeitsgemeinschaft der Expressionisten” zu-

sammen. (...) Zu den Mitgliedern gehérten: Albrecht,

Fuhrmann, Itten, Kesting, Kroll, Langenstrass-Uhlig, Le

Wek, Neriinger, Ring, Réhl, Schwerz, Schwitters, Topp

und Wauer.(...) Diese Arbeitsgemeinschaft hat eine Ver-
mittlungsstelle eingerichtet, die eine Selbsthilfe-Orga-

nisation von 17 namhaften Kiinstlernist.(...) Die "AGDE"
machte es sich zur Aufgabe, der Geschaftswelt einen

Zugang zu der Quelle expressionistischer Reklamekunst
zu verschaffen". [S. 288/89] (14)

Die GALERIE Der Sturm wird von nun an das Gravitati-
onszentrum - neben den Kontakten im 'Arbeitsrat fur
Kunst', der 'Novembergruppe', der 'Gruppe der Abstrak-
ten' und den wenigen anderen Ausstellungen aul3er-
halb des Sturms - fiir die kiinstlerische Entwicklung und
fur die Moglichkeit zur regelmafRigen Ausstellung und
seinen personlichen Kunstlerinnenkontakten werden.
Er wird 'STURM-KUNSTLER'.

"Sturm-Kunstler waren als solche Kiinstler, deren Be-
deutung fir die neue Kunst Herwarth Waiden friih er-
kannte, die er rief und die ihm ihre Werke anvertrauten,
fur die er sich gegen die damals herrschende grund-
séatzliche Ablehnung in Ausstellungen und Publikatio-
nen einsetzte. Deutsche oder in Deutschland wirkende
Kinstler waren: (...), Arnold Topp, (...).". [S. 422] (15)

In zwei Jahrgéangen der Zeitschrift '‘Der Sturm' erschei-
nen eine ganze Serie von direkt vom Stock gedruckten
Holzschnitte, die z.T. auch als Titelblatter erscheinen.
(Abb. 14).

Zu diesen Kontakten bzw. starken Pragungen gehdren
nachweislich Chagall (s.0.), Maria Uhden, Heinrich Cam-
pendonk, wobei er mit den beiden Letzteren Arbeiten
tauscht, Georg Muche, Oskar Kokoschka, Bruno Taut, Fritz
Stuckenberg, der flamische Dichter Paul van Ostaijen und
natlrlich wohl Uber langere Zeit das Ehepaar Waiden.

Ein Bild mit dem Titel 'An Chagall' gewidmet und an-
dererseits ein Olbild, daR sich mit dem Titel - 'LIWUN&'
- auf einen Seelenroman von Paul Scheerbart - 'Li-
wuné und Kaidoha' - bezieht, dem expressionistischen
Dichter, auf dessen Publikationen und neue Weltent-
wirfe, z.B. die 'Glasarchitektur' sich so viele Kunstler-
kollegen TOPP's beziehen und auf den ja hier auf der
Tagung noch eingegangen wird, dokumentiert die per-
sonlichen Bezuge.

 WIEDER REHR DER 1M
- VONADOLF GERNE

Abb. 13: ARNOLD TOPP, Umschlagentwurf fir 'Wiederkehr der
Kunst' von Dr. Adolf Behne. 1919. Landesmuseum Ol-
denburg.

Von 1915 an, beteiligt an einer Ausstellung mit Grafi-
ken, Zeichnungen und Aquarellen, bis in das Jahr 1926
wird er 9 Jahre an fast allen Ausstellungen der Galerie
Der Sturm teilnehmen. Die wohl letzte Ausstellungsan-
kiindigung mit ARNOLD TOPP in der Galerie 'Der Sturm’
bezieht sich auf eine gemeinsame Prasentation mit Kurt
Schwitters und Lajos Ebneth (Abb. 15).

Eine Grafik aus der verdienstvollen Monographie von
Volker Pirsich Uber den 'Sturm' zeigt die umfassende
und weltweite Ausstellungstatigkeit der Galerie 'Der
Sturm', von der ARNOLD TOPP natirlich durch seine
kontinuierliche Teilnahme profitierte. (16)

Insgesamt sind um die 96 Ausstellungen - zwei davon
als 'Einzel'-Ausstellungen - fir ARNOLD TOPP nach-
weisbar, wobei seine letzte Ausstellungsbeteiligung vor
dem Krieg fur 1933 in der Kunsthalle Basel angesehen
werden muf3.
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Abb. 14: ARNOLD TOPP, O.T. (Haus mit untergehender Sonne).
1918. Holzschnitt. Zeitschrift Der Sturm, 8. Hft. November
1918. Reprint.

Abb. 15: Einladungskarte zur 153. od. 155. Austeilung in der Gale-
rie Der Sturm, Berlin. November 1926. In: H. Gassner
Wechselwirkungen - Ungarische Avantgarde in der Wei-
marer Republik, Marburg 1986.
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Wahrend des Krieges wird ARNOLD TOPP - mit einer
bisher bekannten Ausnahme - nur noch im Ausland -
in der Schweiz und in den USA gezeigt.

Bei dieser Ausnahme handelt es sich um eine Ausstel-
lung mit Aquarellen, die laut Auskunft eines Schiilers
des Kinstlers aus Meseritz, in der Umgebung der Stadt
entstanden sind und in dem Zeichensaal der Schule
1943/44 - moglicherweise inoffiziell - gezeigt worden
sind.

Uber die Ausstellungsbeteilungen in der Galerie Der
Sturm hinaus ist TOPP von 1920 an und noch 1931 als
Lehrer an der sog. 'Sturm'-Schule, die Zeichen- und
Malkurse fur Laien anbot, tatig.

Durch die nationalsozialistische Kultur- und Kunstpolitik
wurde er - wie viele seiner kunstlerischen Weggeféahr-
ten - als 'entarteter Kiinstler' vom offiziellen Kunstleben
ausgeschlossen. Nach heutigem Stand der Forschung
sind mindestens 5 Werke von ihm bei verschiedenen
Beschlagnahmewellen in Museen (u. a. Wiesbaden,
Wuppertal und Minster) der Aktion 'Entartete Kunst' zum
Opfer gefallen und bis auf eine Arbeit, einem 'Bauhaus-
Druck', verschollen. Dieser Druck - 'Abstrakte Kompo-
sition' von 1920 - erschien in der Mappe Nr. Ill des Bau-
hauses mit weiteren 14 Druckgraphiken beriihmter
Zeitgenossen aus dem Umfeld der Galerie 'Der Sturm’,
zur Solidaritat des unter starkem reaktiondren politischen
Druck stehenden Bauhauses. (Abb. 16)

Noch einmal zuriick nach Brandenburg

Eine Reihe von Arbeiten, die in Brandenburg entstan-
den sind: 'DER KIEZ IN BRANDENBURG' 1925, 'DREI
BLUMEN IN GLASVASE' 1925, 'SELBSTBILDNIS' 1927,
JINTERIEUR mit Blumen' 1928, 'INTERIEUR mit Blumen'
1928, von ARNOLD TOPP und eine Zeichnung 'LYZE-
UMSHOF', einer Madchenschule in Brandenburg von
1929, sind erhalten.

In den Erinnerungen eines Schiilers wird von dem
kunstlerischen Unterricht u.a. an Stilleben, die von
ARNOLD TOPP arrangiert wurden, berichtet.

Er wirkte in Brandenburg an der Havel, wie in Berlin,
kulturpolitisch initiativ. Laut Auskunft des Stadtarchivars
Dr. Hef3 und anhand erst kirzlich aufgefundener weni-
ger Unterlagen war ARNOLD TOPP u. a. Vorsitzender
des Vereins der Brandenburger Kinstler und organi-
sierte z.B. 1927 mit dem Theater zusammen eine 'Kul-
turwoche' auf der er auch selber Arbeiten ausstellte.



120 SYMPOSIUM BRUNO TAUT

Abb. 16: ARNOLD TOPP, 'ABSTRAKTE KOMPOSITION' 1920. Bau-
haus Mappe 111/13. Orig. Handdruck-Holzschnitt.
Dr. Heinz Peters, Die Bauhaus-Mappen. Neue européi-
sche Graphik 1921-1923, KdIn 1957.

Ein zeitgendssisches Zeugnis der Wirkung der
TOPP'schen Arbeiten gibt Hans Warnke, im Branden-
burger Anzeiger vom 18.12.1925 zur Ausstellung des
Vereins Brandenburger Kunstler im Textil- und Mo-
dehaus Siegmund Haagen':

"An die Grenze des Expressionismus fiihrt uns Arnold
Topp. Wenn die gemafigten Expressionisten die Form
Uberhdhen und verstarken, so I6st T. die Form ganz auf
und hat seine Freude nur am Rhythmus der Flachen
und am Klang der Farben. Und wenn eine Besucherin
der Ausstellung in dem oberen Glasbhild das
Leuchten und Glitzern des Tannenbaumes zu erkennen
glaubt, so wird sich der Kunstler diese Deutung sicher
gefallen lassen." (16)

Ein eigenes kleines Kapitel sind die Freundschafts-
bilder:

Neben den schon erwéhnten Bildern fir Bruno Taut ist
auf das kleine Gemélde 'AN CHAGALL GEWIDMET'
hinzuweisen. Es gibt eine kleine Portrait-Federzeich-
nung von TOPP's Freund Paul van Ostaijen, einem fla-
mischen Dichter, der in den 20er Jahren in Berlin ge-

lebt hat und mehrere Werke Topp's besal3, die bisher
verschollen sind.

Auch eine Zeichnung TOPP's von 'HERMANN AUF
DEM TOTENBETT' zeugt von personlichem Kontakt.
Essig war auch ein expressionistischer Dichter, der lan-
gere Zeit zum 'Sturm-Kreis' gehdrte und sich dann -
nach einer bitterbdsen Satire auf den 'Sturm' - 'Der Tai-
fun' - mit Herwarth Waiden tberwarf.

Auch fir den Dichter Adolf Allwohn, von dem in der
Zeitschrift 'Der Sturm' ein Gedicht auf ARNOLD TOPP
abgedruckt ist, existiert ein mit einer Widmung verse-
henes Bild, dalR erst im letzten Jahr auf einer Auktion
den Besitzer wechselte.

Meseritz

Ein Olgemalde mit dem Titel 'BRUCKE' von 1921 soll
uns als Briicke zur letzten Station ARNOLD TOPP's in
Meseritz dienen.

Im Jahr 1941 wurde er als 'entarteter' Kiinstler in glei-
cher Funktion wie in Brandenburg an eine Schule nach
Meseritz/WestpreuRen 'strafversetzt' - so die Charak-
terisierung des Umzuges nach Meseritz aus der Familie.

Zum Glick sind mehrere Fotos von ARNOLD TOPP und
seiner Schule wie Aufnahmen aus dem Unterricht, die
aus dem personlichen Besitz von ehemaligen Schi-
lern stammen, Uberliefert.

ARNOLD TOPP's Leben endete als 58-jahriger 1945 in
den Schrecknissen des Kriegsendes als Volkssturm-
mann bei Frankfurt a.d. Oder.

Nach 1945 wird ARNOLD TOPP nur sehr sporadisch
u. a. im Zusammenhang mit der Prasentation der (ehe-
maligen) Sturm-Sammlung NELL WALDENS und den
unterschiedlichen Wanderausstellungen der o. e. 'So-
ciété Anonyme' in den USA an den verschiedensten
Orten v. a. im Ausland und eben im letzten Jahr auf der
grofRen BRUNO TAUT-Retrospektive in Japan immer mit
wenigen gleichen Bildern gezeigt.

Bisher sind etwas Uber 400 Werke in der laufenden
Forschung in der Literatur nachgewiesen. Ca. 120
Werke sind in Museen und Privatbesitz erschlossen und
geben einen sehr guten Uberblick bzw. Querschnitt zum
kinstlerischen Schaffen ARNOLD TOPP's.

Vorlaufiges Restimee
ARNOLD TOPP war in der Kiinstlerschaft, wie viele

Kunstkollegenlnnen - ein tendenziell und wie in der
damaligen aufgewuhlt-untibersichtlichen Zeit Uber-





