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Vorwort

Wiener Architektur um die Jahrhundertwende: nicht neu, aber in dieser Weise
noch nicht zusammen gesehen. Das vorliegende Buch soll eine komplementire,
wenn auch als solche inkomplette Geschichte der Wiener Architektur in einer ih-
rer bedeutendsten Phasen sein, insofern es Liicken fiillt, aber auch parallele Ent-
wicklungsstrange aufzuzeigen hilft, die so noch nicht beschrieben worden sind.
Dies kann hier nicht vollstindig geschehen, nicht nur, weil es das in idealer Weise
ohnehin nie kann, sondern weil, auch um es unvollkommen zu versuchen, noch
sehr viel Quellenforschung notwendig wire. Hier soll nur der Nachweis erbracht
werden, dass diese Ergdnzung moglich ist und sich die Fehlstellen sinnvoll mitei-
nander in Beziehung setzen lassen. Das ergibt keine klassische Meistererzahlung
und wird die existierenden Narrative der Entstehung der modernen Architektur
nicht ersetzen, kann aber durchaus als Nachweis dafiir dienen, dass es alternative
Entwicklungen gab, die, wenn man sich die Miithe macht, sie zu rekonstruieren,
unser Verstdndnis von moderner Architektur auf eine breitere Basis stellen konn-
ten. Hélt man mehrere dieser Stringe gegeneinander, erkennt man auch, wo die
bekannte Geschichte verifiziert, erganzt, korrigiert und verschoben werden muss.

Ausgehend von dem schon lange verspiirten Unbehagen an einer bipolaren Ka-
tegorisierung von Architektur seit 1900 in eine ,moderne“ und in eine ,traditio-
nalistische“ Richtung moéchte ich aufzeigen, wie eng verwoben diese Positionen
in Wien in einem grofiziigig bemessenen Zeitraum um die Jahrhundertwende
waren. Dabei reicht es meiner Meinung nach nicht, Architekten im Niemands-
land ,,zwischen Tradition und Moderne® zu positionieren, wie in den vergangenen
Jahrzehnten so oft geschehen, sondern dieses Dazwischen muss beschrieben wer-
den. Ein Zustand ,,zwischen Tradition und Moderne® ist zudem oft als verstecktes
Werturteil, als nicht genligend modern, nicht konsequent genug zeitgendssisch
eingesetzt worden. Gerade die Wiener Architektur der Zwischenkriegszeit kann
dies aber widerlegen. Ein unbestimmbarer Zwischenzustand wird auch gerne als
Spiegel der widerspriichlichen Emanationen der Moderne gesehen, die sich eben
auch in einer in sich widerspriichlichen Architektur offenbarte. Beides wollte ich
hier vermeiden, weil ich denke, dass das eher die Probleme der Historiografie der
modernen Architektur reflektiert als die Probleme, die die Produzenten der Zeit
hatten. Stattdessen wollte ich mit der Analyse der Bauten wie der zeitgendssischen
Texte jene zeitgendssischen Strategien aufzeigen, die von Architekten entwickelt
wurden, um sich in der iiber den Ersten Weltkrieg hinaus brisanten Gretchen-
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frage ,Wie hiltst Du es mit der Geschichte?“ zu positionieren. Einen neuartigen
Bezug zwischen der zeitgendssischen Architektur und der Baugeschichte herzu-
stellen, war eines der wichtigsten intellektuellen architektonischen Projekte seit
dem Spathistorismus, fiir das Architekten verschiedene Verfahren entwickelten:
Kompromiss, Collage, Synthese, Kontrast, Hybrid, Uberblendung, Kritik, Nega-
tion. Ferdinand von Feldegg, Herausgeber der Zeitschrift ,,Der Architekt, bemit-
leidete bereits 1903 eine zukiinftige Kunstgeschichtsschreibung, ,die ihre ganze
Besonnenheit und Objectivitdt notig haben“ werde, um im Streit der Modernen
und Historie zu entscheiden.! Unter dem signifikanten Titel ,,Historisch-Modern*
widmete er sich Bauaufnahmen aus Prag von Friedrich Ohmann: ,Diese Blatter
Ohmanns offenbaren in der Tat die ganze, und zwar hochst merkwiirdige Kiinst-
lerindividualitdt ihres Schopfers: Eine gleichsam zwei Glaubensbekenntnisse in
sich vereinende, zur ausgeglichenen kiinstlerischen Einheit verschmolzene Dop-
pelnatur. Ganz aufgewachsen in der historischen Schule, ganz erfiillt von den gro-
flen monumentalen Endergebnissen derselben, zumal wie solche, die das Barock
in sich beschlief3t, fand Ohmann und findet er noch bestdndig einen subjektiven,
ihm ganz eigentiimlichen Ubergang zur neuen Schule. Er ist Historiker und Mo-
derner zugleich.“> (Die Wortwahl ,,ausgeglichene Doppelnatur® ist durchaus als
Anspielung auf die politische Situation der Doppelmonarchie nach dem Ausgleich
mit Ungarn zu verstehen. Auf den Zusammenhang der geschichtsbewussten archi-
tektonischen Moderne mit der politischen Selbstwahrnehmung und -darstellung
Osterreichs und Wiens in den verschiedenen politischen Systemen wird noch ein-
gegangen.) Aber nicht nur eine Synthese der Gegensitze war fiir Ohmann denkbar,
sondern er erkannte auch deren gegenseitige Abhangigkeit, so ist es fiir ihn auch in
dieser Sache gewiss, ,[...] daf3 jede wahre Position nur im Gegensatz zur Negation
sicher behauptet werden kann, diese also schlechterdings voraussetzt und ihrer
nicht entraten darf“?

Auch einem Otto Wagner ist seine Moderne eine weitere, wenn auch wesentli-
che Stufe der Entwicklung der Architektur, die sich auf affine historische Vorbilder
- fiir ihn vor allem auf den Barock - beziehen darf und muss. Werner Oechslin
hat fiir Wagner und Loos ,,den evolutiondaren Weg zur modernen Architektur® be-
schrieben und darin auch Wagners Geschichtsverstandnis prazisiert: ,,Er kann bei-
des, Geschichte in ihrem unausweichlichen (stets gleichen) Gang akzeptieren und

1 Ferdinand von Feldegg, ,Historisch-Modern', in: Der Architekt, 9. Jg., 1903, S. 43-46, hier
S. 43.

2 Ebenda.

3  Ebenda, S. 46.
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strotzdem' den eigenen Standpunkt als den giiltigen propagieren. Ja, der Einsicht
in den Ablauf und Mechanismus von Zeitldufen scheint die sehr bewusste Wahr-
nehmung der eigenen Zeit um so mehr zu entsprechen.“4 Wagner sprach - oft
zitiert - von einer notwendigen Neugeburt der modernen Architektur; dass er das
aber im Nebensatz relativierte, wird weniger oft beachtet: ,,So gewaltig aber wird
die Umwilzung sein, dass wir kaum von einer Renaissance der Renaissance spre-
chen werden. Eine vollige Neugeburt, eine Naissance wird aus dieser Bewegung
hervorgehen, stehen uns doch, nicht wie den fritheren Fortbildern, nur wenige
tberlieferte Motive und der Verkehr mit einigen Nachbarvolkern zu Gebote, son-
dern, durch unsere socialen Verhiltnisse und durch die Macht unserer modernen
Errungenschaften bedingt, alles Konnen, alles Wissen der Menschheit zur freien
Verfiigung.“s Wagners ,Neugeburt® der Architektur basiert auf dem sprunghaft
angewachsenen Wissen iiber die Architektur aller Zeiten und Orte. Dieses Be-
kenntnis zu einem umfassenden Geschichtsbild bestdtigte sehr direkt dreiflig Jahre
spiter Josef Frank: ,,Der Wahn von der Gleichheit der Form, der unendlichen Gar-
nitur, die Grundlage veralteten Kunstgewerbes als geschlossenes System ist noch
immer derselbe, und er kann nicht begreifen, wie vielformiger unser Leben gewor-
den ist, wie sich ihm alles Bestehende einfiigen muf3; unsere Zeit ist die ganze uns
bekannte historische Zeit. Dieser Gedanke allein kann die Grundlage moderner
Baukunst sein.“® Das ist eine gedankliche Kontinuitat {iber den Ersten Weltkrieg
hinweg, die hier deutlich hervorgehoben werden muss und die man sogar iiber den
Zweiten Weltkrieg hinaus verfolgen kann. In dieser Wiener Variante moderner
Architektur - und das wird zu beweisen sein - bleiben die élteren Stile zudem in
dem neuen Stil als Rudimente erhalten, sind also in diesem gleichsam aufgehoben.

1930 beschrieb Robert Musil das Domizil Ulrichs, des Mannes ohne Eigen-
schaften: ,Das war ein teilweise noch erhalten gebliebener Garten aus dem acht-
zehnten oder gar aus dem siebzehnten Jahrhundert, und wenn man an seinem
schmiedeeisernen Gitter vorbeikam, so erblickte man zwischen Baumen, auf sorg-
faltig geschorenem Rasen etwas wie ein kurzfliigeliges Schlofichen, ein Jagd- oder
Liebeschlof3chen vergangener Zeiten. Genau gesagt, seine Traggewdlbe waren aus
dem siebzehnten Jahrhundert, der Park und der Oberstock trugen das Ansehen
des achtzehnten Jahrhunderts, die Fassade war im neunzehnten Jahrhundert er-

4 Werner Oechslin, Stilhiilse und Kern. Otto Wagner, Adolf Loos und der evolutiondre Weg zur
modernen Architektur, Zirich-Berlin: gta Verlag/Ernst und Sohn, S. 30-31.

5  Otto Wagner, Moderne Architektur. Seinen Schiilern ein Fiihrer auf diesem Kunstgebiete,
Wien: Schroll, 1896, S. 38.

6  Josef Frank, Architektur als Symbol. Elemente Deutschen Neuen Bauens, Wien 1932, hier zi-
tiert nach der Neuausgabe hg. von Hermann Czech, Wien: Locker, 1981, S. 166.
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neuert und etwas verdorben worden, das Ganze hatte also einen etwas verwackel-
ten Sinn, so wie {ibereinander photographierte Bilder; aber es war so, dafl man un-
fehlbar stehen blieb und ,Ah’ sagte.“” Fiir dieses Ubereinanderprojizieren der Stile
verwendete Musil die Metapher des modernsten aller bildenden Medien, namlich
der Fotografie. Eine andere grof3e Figur der Wiener Moderne - Sigmund Freud -
verwendete im selben Jahr, 1930, als Metapher fiir die Struktur der Psyche das Bild
der Stadt Rom, in der alle baulichen Entwicklungen simultan vorhanden seien:
»Nun machen wir die phantastische Annahme, Rom sei nicht eine menschliche
Wohnstitte, sondern ein psychisches Wesen von dhnlich langer und reichhaltiger
Vergangenheit, in dem also nichts, was einmal zustande gekommen war, unterge-
gangen ist, in dem neben der letzten Entwicklungsphase auch alle fritheren noch
fortbestehen. Das wiirde fiir Rom also bedeuten, dafl auf dem Palatin die Kaiser-
palédste und das Septizonium des Septimius Severus sich noch zur alten Hoéhe er-
heben, dafl die Engelsburg noch auf ihren Zinnen die schénen Statuen trigt, mit
denen sie bis zur Gotenbelagerung geschmiickt war, usw. Aber noch mehr: an der
Stelle des Palazzo Caffarelli stiinde wieder, ohne dafl man dieses Gebédude abzutra-
gen brauchte, der Tempel des Kapitolinischen Jupiter, und zwar dieser nicht nur
in seiner letzten Gestalt, wie ihn die Romer der Kaiserzeit sahen, sondern auch in
seiner frithesten, als er noch etruskische Formen zeigte und mit tonernen Antifi-
xen geziert war.“® In beiden Fillen wird von Nicht-Architekten eine Uberlagerung
von verschiedenen Zeitschichten an Bauwerken beschrieben, beide Autoren sind
anerkanntermaflen wesentliche Protagonisten einer kulturellen Wiener Moderne.
Nicht dass hier von einem direkten Zusammenhang ausgegangen werden soll, das
wire anachronistisch, aber das Moderneverstindnis von Wagner und Frank ist in
dhnlicher Weise nicht als ,Gansemarsch der Stile“ konzipiert, sondern als Akku-
mulation von Wissen, das es architektonisch umzusetzen galt.

In der gangigen Verwendung von ,moderne Architektur® schwingt mit, dass
damit die einzige mogliche, umfassende architektonische Reaktion auf die Verdn-
derungen in der Moderne bezeichnet ist, die sich in allem von der Vergangenheit
verabschiedet hat. So ist der Begriff aber nur auf einen sehr schmalen Teil der ar-
chitektonischen Praxis und Theorie anwendbar, fiir den verbleibenden viel grofie-
ren Rest wurden deshalb in den letzten Jahrzehnten zunehmend Begriffe gepragt
wie ,,andere Moderne®, ,moderate Moderne®, ,weiche Moderne®, ,,stille Moderne“

7 Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, Wien 1930, hier zitiert nach der Ausgabe: Rein-
bek bei Hamburg: Rowohlt 1992, S. 11-12.

8  Sigmund Freud, Das Unbehagen in der Kultur, Wien: Internationaler Psychoanalytischer Ver-
lag, 1930; hier zitiert nach der Ausgabe: Frankfurt a. M.: Fischer, 1953, S. 69-70.
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oder ,,steinerne Moderne“ oder gar Oxymora wie ,,konservative Moderne®, ,,reak-
tiondre Moderne®, wenn nicht gar ,,antimoderne Moderne“ bemiiht. Ich mdchte
hier stattdessen eine breitere Interpretation von ,,moderner Architektur® verwen-
den, wie sie auch Josef Frank — wohl nicht zufillig 1930 in seinem Vortrag auf der
Tagung des Deutschen Werkbundes in Wien — unter dem Titel ,Was ist modern?“
vorgeschlagen hat: ,Nun ist das wesentliche Merkmal unserer Zeit nicht das tech-
nische Kénnen, denn technisches Kénnen hat jede Zeit gehabt. Aber unsere Zeit
hat auflerdem das historische Wissen; das unterscheidet uns wesentlich von allen
fritheren Zeiten. Es wird dies von vielen als unnétig oder gar als Ubel angese-
hen; aber es liegt nun mal im Sinn unserer Bestrebungen, alles das, was wir haben
kénnen, vollstandig auszunutzen, riickhaltlos jede Erkenntnis, die wir haben, zu
verwenden und nichts unbeachtet zu lassen. Deswegen ist auch jeder Kampf ge-
gen das historische Wissen unnotig und aussichtslos.“> So werde ich historische
Beziige in Bauten und Texten nicht von vorneherein als antimodern oder gar his-
toristisch vorverurteilen, sondern untersuchen, welche neuen Arten von architek-
tonischem Geschichtsbezug die Moderne mit sich brachte. Eine Haltung, die sich
absichtsvoll von jedem Geschichts- und Ortsbezug distanzieren wollte, mdchte ich
zur besseren Abgrenzung als ,,Modernismus® bezeichnen. Diesem steht der archi-
tektonische Traditionalismus als Versuch der Erneuerung der Architektur aus dem
Vernakulédren als Gegenpol entgegen; modern als Teil einer kulturellen Bewegung,
die so nur in der Epoche der Moderne moglich war, sind beide Extreme.

Wenn man nicht den Geschichtsbruch als entscheidendes Kriterium fiir Mo-
dernitat ansetzt, dann erscheinen die Positionen von Camillo Sitte, Otto Wagner,
Joseph August Lux, Joseph Maria Olbrich, Felix Augenfeld, Oskar Strnad und
Josef Frank nicht als eigentiimlich sich halb verweigernde Sonderwege, sondern
als eigenstindige Interpretationen einer zeitgendssischen Architektur. Dies soll
nun nicht etwa heiflen, dass es eine autochthone architektonische Entwicklung
in Wien gegeben hitte, die sich sowohl von allen anderen Formen der Kunst wie
auch vollkommen von den Entwicklungen anderswo unterschieden hitte. Es soll
vielmehr heifSen, dass Architekten, die wie Josef Frank und die Wiener Schule in
den 1920er und 1930er Jahren Neuerungen gegeniiber eine gewisse gepflegte und
fundierte Skepsis an den Tag legten, sich in Wien auf bekannte Vorldufer berufen
konnten und auch in anderen Bereichen, vor allem der Literatur, Verbiindete fan-
den; und dass eben diese kritische Haltung als etwas genuin Wienerisches emp-

9  Josef Frank, ,Was ist modern? Vortrag von Professor Frank, gehalten am 25. Juni 1930 auf der
Offentlichen Kundgebung des Deutschen Werkbundes in Wien*, in: Die Form. Zeitschrift fiir
gestaltende Arbeit, Jg. 5, Heft 15, S. 399-406, hier S. 399.
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funden wurde. Dabei, und das muss auch betont werden, war der Kontakt vor
allem mit der deutschen, aber auch mit der tschechischen, ungarischen und der
italienischen sowie der franzdsischen und der schweizerischen Architekturszene
durchaus zentral und vieles auch ohne das Vorbild des Deutschen Werkbundes,
des Bauhauses, der CIAM, Le Corbusiers und des sich formierenden International
Style nicht denkbar, trotzdem bleibt eine gewisse Zuriickhaltung spiirbar, sich den
neuen Idealen riickhaltlos anzuschlieflen. Umgekehrt gestaltete sich auch das Ver-
hiltnis der européischen zur Wiener Moderne kiihl. Josef Frank wurde als einziger
Osterreicher eingeladen, 1927 einen Bau in der Stuttgarter Weissenhofsiedlung zu
errichten. Frank war auch 1928 das einzige Osterreichische Griindungsmitglied der
CIAM - aus der er allerdings bereits 1930 wieder austrat. In der Publikation zur
Ausstellung ,,The International Style“ 1932 im New Yorker MoMA wurde gar kein
Wiener Beispiel vorgestellt, der einzige osterreichische Reprasentant war Lois Wel-
zenbacher aus Innsbruck.

Um noch einmal zu Ulrich, dem Mann ohne Eigenschaften, zurtickzukehren:
»Als er dabei sein Haus bestellte, wie es die Bibel nennt, machte er eine Erfah-
rung, auf die er eigentlich nur gewartet hatte. Er hatte sich in die angenehme
Lage versetzt, sein verwahrlostes kleines Besitztum nach Belieben vom Ei an neu
herrichten zu miissen. Von der stilreinen Rekonstruktion bis zur vollkommenen
Riicksichtslosigkeit standen ihm dafiir alle Grundsitze zur Verfiigung, und ebenso
boten sich seinem Geist alle Stile, von den Assyrern bis zum Kubismus an. Was
sollte er wihlen? Der moderne Mensch wird in der Klinik geboren und stirbt in
der Klinik: also soll er auch wie in einer Klinik wohnen! - Diese Forderung hatte
soeben ein fithrender Baukiinstler aufgestellt, und ein anderer Reformer der In-
neneinrichtung verlangte verschiebbare Wande der Wohnungen, mit der Begriin-
dung, daf} der Mensch dem Menschen zusammenlebend vertrauen lernen miisse
und nicht sich separatistisch abschlieflen diirfe. Es hatte damals gerade eine neue
Zeit begonnen (denn das tut sie in jedem Augenblick), und eine neue Zeit braucht
einen neuen Stil. Zu Ulrichs Gliick besaf$ das Schloffhauschen, so wie er es vorfand,
bereits drei Stile iibereinander, so daff man wirklich nicht alles damit vornehmen
konnte, was verlangt wurde; dennoch fiihlte er sich von der Verantwortung, sich
ein Haus einrichten zu diirfen, gewaltig aufgeriittelt, und die Drohung ,Sage mir,
wie Du wohnst, und ich sage dir, wer du bist’, die er wiederholt in Kunstzeitschrif-
ten gelesen hatte, schwebte iiber seinen seinem Haupt.“*® Ulrich begann also, sich
seine Mobel selbst zu entwerfen, kapitulierte aber tiber kurz oder lang, weil es zu
viele Moglichkeiten gab, und er kam zu der Erkenntnis: ,,Sein Vater wiirde es unge-

10 Robert Musil, Der Mann ohne Eigenschaften, a. a. O., S. 19—20.
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fahr so ausgedriickt haben: Wen man tun lie8e, was er wolle, der konnte sich bald
vor Verwirrung den Kopf einrennen. Oder auch so: Wer sich erfiillen kann, was er
mag, weif8 bald nicht mehr, was er wiinschen soll. Ulrich wiederholte sich das mit
groflem Genufl. Diese Altvordernweisheit kam ihm als ein auflerordentlich neuer
Gedanke vor. Es muf der Mensch in seinen Moglichkeiten, Planen und Gefiihlen
zuerst durch Vorurteile, Uberlieferungen, Schwierigkeiten und Beschriankungen
jeder Art eingeengt werden wie ein Narr in seiner Zwangsjacke, und erst dann hat,
was er hervorzubringen vermag, vielleicht Wert, Gewachsenheit und Bestand; - es
ist in der Tat kaum abzusehen, was dieser Gedanke bedeutet!“* Ulrich zog die
Konsequenzen und iiberlief} die Einrichtung dem ,,Genie seiner Lieferanten, also
der Konvention. Das Uberangebot an Mdglichkeiten der modernen Zeit lihmte
Ulrich, erst durch die Beschrinkung der Uberlieferung wurde er wieder hand-
lungsfahig. Musil hatte die zeitgendssischen Architekturzeitschriften offensichtlich
genau gelesen und amiisierte sich ziemlich eindeutig tiber deren oft naive Rheto-
rik, dem Ruf nach einem notwendigen Zusammenhang zwischen ,neuer Zeit“ und
»heuem Stil*

Die Darstellung von den Zusammenhéngen zwischen Traditionalismus und
Modernismus hilft, die verbreitete teleologische Sichtweise der Entstehung der
modernen Architektur zu vermeiden. Vor allem muss die Deutung der Zeit um
1900 als ,Vorbereitungsphase® der echten ,modernen® Architektur hinterfragt
werden. Selbst ausgefuchste Kulturhistoriker wie Allan Janik und Stephen Toulmin
fallen hier in retrospektive Deutungsmuster: ,,Still, just as in painting a Klimt was
required before a Kokoschka was even possible, and in architecture an Otto Wag-
ner before a Loos - a transition figure, in whom ornamentation served the fantasy
instead of stifling it — the Vienna which Schénberg made his home already con-
tained just such a transitional composer, in the person of Gustav Mahler.“*> Nicht
einmal Adolf Loos selbst hitte den von ihm hoch verehrten Otto Wagner als seinen
Steigbiigelhalter bezeichnet. Es gilt also, die Architektur der Jahrhundertwende, in
diesem Fall konkret die Camillo Sittes, Otto Wagners und Joseph Maria Olbrichs
nicht als Vorstufe des architektonischen Modernismus der 1920er Jahre zu inter-
pretieren, sondern als Ergebnis der Auseinandersetzung der Architekten mit dem
»modernen Leben® ihrer Zeit. Genau das hatten sie selbst immer gefordert: ,,Der
Zeit ihre Kunst. Der Kunst ihre Freiheit®, dieses Zitat von Ludwig Hevesi prangt
iber dem Eingang des Wiener Secessionsgebédudes. Die in dem Band vorgeschla-

11 Ebenda, S. 20-21.
12 Allan Janik und Stephen Toulmin, Wittgenstein’s Vienna, New York: Simon and Schuster, 1973,
hier zitiert nach der Ausgabe Chicago: Elephant Paperbacks, 1996, S. 108-109.
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genen Analysen von Wagners ,,Majolicahaus und Olbrichs Secessionsgebidude
konnen zeigen, wie sehr diese Architektur in der Lage war, neue inner- wie aufler-
architektonische Bedeutungen in einer modernisierten architektonischen Sprache
zu vermitteln. Eine Krise mit diesen Bauten hatte erst eine knapp darauf einset-
zende teleologische Geschichtsschreibung der modernen Architektur, der es nicht
in die Argumentation passen wollte, dass es nicht nur eine einzige notwendige
stringente Entwicklung zur ornamentlosen und funktionalistischen Architektur
gab. Deshalb sind diese Werke auch keine Irrldufer, Jugendsiinden oder Ausdruck
einer Midlife-Crisis, wie bei Otto Wagner oft konstatiert wurde, sondern die in
der Zeit von ihren Produzenten wie auch einem Teil der Kritik und des Publikums
anerkannten Losungen fiir bestimmte Probleme, die aber eben die Probleme der
Zeit um 1900 waren und nicht die der 1920er und 1930er Jahre. Es mag banal sein,
aber es ist ungeheuer zentral, festzuhalten, dass es Olbrichs Aufgabe beim Bau des
Secessionsgebdudes war, mit geringen Mitteln auf einem sehr beschrankten Bau-
platz (der zudem damals die grofte Baustelle Wiens war) in kurzer Zeit einen mo-
numentalen Ort fiir die Versammlung von zeitgendssischen Kiinstlern und Publi-
kum zu schaffen und nicht das Problem des Massenwohnbaus in serieller Bauweise
zu l6sen. Deshalb hat er auch andere Mafinahmen in Anschlag gebracht als die
Architekten des Weissenhofs. Das kann man ihm im Nachhinein aber nicht zum
Vorwurf machen. Gleichzeitig muss man die Architektur der 1920er und 1930er
Jahre davon erldsen, die Vollendung eines Prozesses darstellen zu miissen, der vor
dem Ersten Weltkrieg begonnen worden war. Dies bedeutet natiirlich nicht, dass es
nicht starke Kontinuitaten iiber den Ersten Weltkrieg hinweg gegeben und dass es
keine Beziehungen im Sinne einer historischen Entwicklung gab. Es gab nur keine
zwangsldufige Entwicklung zum Neuen Bauen hin, vielmehr gab es verschiedene
parallele Entwicklungen, die sich beriihren konnten oder nicht; und gelegentlich
gab es auch die merkwiirdigsten Kreuzbestaubungen und Bedeutungsinversionen.

Die hier behandelten Architekten und ein Kritiker sind nicht in einer Lehrer-
Schiiler-Genealogie oder einer wie auch immer gearteten Gruppenideologie oder
Schule zusammenzufassen, es gibt einen Ferstel- und Eitelbergerschiiler (Sitte),
einen Sicardsburg- und Van-der-Niill-Schiiler (Wagner), einen Sitteschiiler und
Wagnermitarbeiter (Olbrich), einen Ohmannschiiler (Strnad), einen zu Strnad
konvertierten Konig- bzw. Loosschiiler (Augenfeld) und einen Koénigschiiler
(Frank) sowie einen volligen Autodidakten und Aufienseiter (Lux). Dennoch gibt
es auch - und ich finde das fast spannender als die Genealogie einer Richtung oder
einer Schule - starke ideologische und biografische Zusammenhénge zwischen al-
len. Sitte und Wagner verbindet eine lebenslange Opposition, der beide viel ver-
dankten. Dass Olbrich in jener Staatsgewerbeschule, der Camillo Sitte als Direktor
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vorstand, das Bauhandwerk von der Pike auf lernte, wird in der Beurteilung seiner
Bauten viel zu wenig gesehen. Wagner sah in Olbrich so sehr seinen legitimen
Nachfolger, dass er sogar seine Tochter mit ihm verheiraten wollte. Joseph August
Lux stellte mit den beiden ersten Monografien zu Wagner und Olbrich nicht nur
wichtige, bis heute unersetzliche Quellen fiir die Forschung bereit, sondern lieferte
auch die erste Gesamteinordnung dieser beiden nicht nur fiir die &sterreichische
Architektur wichtigen Protagonisten. Seine Tétigkeit im Deutschen Werkbund hat
Olbrich und Josef Hoffmann den Weg dorthin geebnet. Sein frither Text ,,Bieder-
meier als Erzieher wird fiir die Wiener Schule prigend, deren wichtige Vertreter
Oskar Strnad und Josef Frank den Biedermeierbezug in den 1920er Jahren aus-
bauen werden.’* Zudem war Joseph August Lux ein wichtiger frither Verbreiter
der Ideen von John Ruskin und William Morris, die fiir die Wiener Innenraum-
ausstattung der 1920er Jahre einmal mehr neu entdeckt wurden. Josef Frank war
von Camillo Sittes ,,Stadtebau stark beeinflusst und brachte dessen Grundlagen
auch in der Anlage der Wiener Werkbundsiedlung in Anschlag. Strnads und Au-
genfelds Betonung der seelischen Bediirfnisse des Menschen entsprechen sehr gut
den Forderungen von Joseph August Lux, wenn auch nicht nachgewiesen werden
kann, dass sie sie gekannt haben, und es von Lux keine direkten Stellungnahmen
mehr zu den Hiusern dieser Architekten gibt, weil er zu dem Zeitpunkt, zu dem
sie in Wien zu bauen anfingen, bereits in Dresden, Miinchen und spéter Salzburg
war und sich der Schriftstellerei zugewandt hatte.

Wesentliche Protagonisten der osterreichischen Moderne fehlen in dieser Zu-
sammenstellung, die in diesem Sinne auch keinen Anspruch auf Vollstindigkeit
erhebt: allen voran natiirlich Adolf Loos, dessen Ideen aber als Kontext fiir zent-
rale in diesem Buch angesprochene Themen allgegenwirtig sind. Eine Bemerkung
dazu: Loos hat in den letzten Jahren sehr viel Aufmerksamkeit erfahren, nicht nur
in der lokalen Forschungslandschaft, sondern vor allem in der international ori-
entierten stark interdisziplinar ausgerichteten Kulturwissenschaft. Ich nenne hier
exemplarisch fiir viele Ansitze Teile von Beatriz Columinas Buch ,,Privacy and
Publicity. Modern Architecture as Mass Media“ (1994), Anders V. Munch, ,,Der
stillose Stil - Adolf Loos* (1999) und die Dissertation von Janet Stewart ,,Fashi-
oning Vienna: Adolf Loos’s Cultural Criticism“ (2000). Mark Wigley, Akos Mo-
ravanszky, Leslie Topp, Frederic Schwartz, John Maicuita und Christopher Long
haben in den letzten Jahren iiber verschiedenste Aspekte von Loos” Wirken ge-
forscht. Verglichen damit entstand etwa zu Otto Wagner seit der Publikation von

13 Iris Meder, Offene Welten. Die Wiener Schule des Einfamilienhausbaus 1910-1938, Diss. Uni-
versitdt Stuttgart, 2003.
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Harry Francis Mallgrave 1987 bis zum Katalog der Ausstellung anlésslich seines
100. Todestages 2018 keine substanzielle Publikation. Zu Joseph August Lux gibt
es lediglich einige wenige Artikel unter anderem von Mark Jarzombek. Uber den
fiir die Wiener Szene so wichtigen Oskar Strnad liegen eine unpublizierte Disser-
tation und mehrere schmale Ausstellungskataloge vor. Josef Frank hat zwar in den
letzten Jahren aufgeholt, aber auch hier reicht die Auseinandersetzung nicht anna-
hernd an den Hype um Loos heran. Die Forschung zur Wiener architektonischen
Moderne fokussiert sich also zunehmend auf immer diffizilere Interpretationen
von Loos’ Werk. Das spiegelt zwar einerseits den Einfluss Loos’ auf die internatio-
nale Architektur korrekt wider, andererseits wird ihm aber dadurch sein unmittel-
barer Kontext entzogen. Um seine Bedeutung einschitzen zu koénnen, ist es eben
auch wichtig zu wissen, wer seine Befiirworter, Konkurrenten und vor allem seine
Gegner waren. Die Gegner, darunter prominent Joseph August Lux, sind zum al-
lergrofiten Teil vergessen. Lux — das wird sich bei der Lektiire des vorliegenden
Buches klaren - war in den Zeitungen und Zeitschriften in den Jahren 1904 bis
1910 viel prasenter als Loos. Er hatte weitreichende Kontakte zur deutschen Re-
formbewegung und hat das Potenzial der Tradition zudem friither erkannt als Loos.
Auch die unmittelbaren Reaktionen auf Loos’ Texte wéren mit Erkenntnisgewinn
zu untersuchen; etwa bei dem Schriftsteller Richard von Schaukal, der das Wort
von der ,Geistigen Landschaft mit vereinzelter Figur im Vordergrund® 1908 fiir
Loos geprigt hat. Schaukal hat viel dazu beigetragen, dass Loos’ provokante Forde-
rungen von einem bildungsbiirgerlichen Publikum positiv aufgenommen wurden.
In diesem Sinne wire der Loosforschung gerade damit gedient, dass man andere
Protagonisten in den Fokus nimmt.

Hier auch nicht behandelt, aber sicherlich auch in diesem Rahmen sehr interes-
sant waren unter anderen Josef Hoffmann und Clemens Holzmeister inklusive vie-
ler ihrer Schiiler. Beide haben sich intensiv mit dem Verhéltnis von Moderne und
Tradition beschiftigt und sind zu jeweils sehr signifikanten Losungen gekommen:
der ,,Quadratl-Hoffmann®, indem er den Entwurfsprozess in einer Weise entindivi-
dualisierte, die von Franks Akzidentismus so weit gar nicht entfernt war; Clemens
Holzmeister, indem er aus landlichen Architekturen jene Elemente isolierte und in
seine Bauten integrierte, die seinen expressiven Absichten entweder ikonografisch
oder konstruktiv entgegenkamen. Auch eine immer noch ausstehende Untersu-
chung iiber den Einfluss von Peter Behrens Bauten und seine Lehrtétigkeit an der
Wiener Akademie wire in diesem Zusammenhang fruchtbar. Weder Holzmeister
noch Behrens haben sich allerdings intensiv mit der Wiener Bautradition ausein-
andergesetzt; ihr Traditionalismus ist so international wie ihre Bautitigkeit.
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Zentral und darum auch in der Mitte des Buches platziert ist die Neubewertung
des Autors und Kritikers Joseph August Lux, nicht nur, weil er in seinen Schriften
zur Heimatkunst wichtige Charakterisierungen der Wiener Architektur geleistet
hat, sondern auch, weil er durch seine Entdeckung und Eingliederung in eine Ge-
schichtsschreibung der Wiener Architektur gleich ein paar Spielsteine verschiebt:
die Vermittlung der Schriften von John Ruskin und William Morris etwa, die sonst
gerne ginzlich auf Adolf Loos, die Secession und die Wiener Werkstitten abge-
wilzt wird, wurde wesentlich auch iiber die Biicher Lux’ und vor allem seine Zeit-
schrift ,Hohe Warte“ geleistet. Wie tiberhaupt Lux fiir ein bildungsbiirgerliches
Publikum neben Hermann Bahr, Ludwig Hevesi und Bertha Zuckerkandl wohl
einer der dominantesten Kritiker war. Auch fiir den Austausch mit deutschen Pro-
tagonisten der Reformbewegung war Lux enorm wichtig: Man muss nur das Her-
ausgeberteam seiner Zeitschrift ,,Hohe Warte“ ansehen, um zu erkennen, dass hier
ein frither Meister des networking am Werke war. Lux war also einer, der zumin-
dest bis 1910 eine wichtige Scharnierstelle innehatte, als Vermittler der deutschen
Entwicklung in Wien, aber auch als Vertreter der Wiener in Dresden und spéter in
Miinchen. So soll er eben auch in diesem Buch eine Scharnierstellung innehaben
und einen ersten roten Faden an die Hand geben.

Die einzelnen Kapitel dieses Buches wurden in Vortrédgen erprobt, die ich in
den letzten Jahr(zehnt)en bei verschiedenen Gelegenheiten halten durfte. Daher
sind sie verschieden zugeschnitten: Das Erste ist eine Art Duell zwischen Camillo
Sitte und Otto Wagner und ihrer Kritiker und Exegeten. Darauf folgen zwei Ka-
pitel, die sich mit dem Majolicahaus und dem Secessionsgebdude jeweils einem
Bau widmen, das eine ein in der Forschung bislang wenig behandelter Wohn- und
Geschiftsbau, das andere ein in Forschung wie Tourismuswerbung omniprasenter
offentlicher Kulturbau. Das vierte Kapitel ist eine biografische Darstellung des Kri-
tikers Joseph August Lux. Im Zentrum des fiinften Kapitels steht mit dem Schreib-
tischsessel Sigmund Freuds ein Alltagsgegenstand der besonderen Art. Dass sich
die Extreme in all diesen Beispielen in irgendeiner Art beriihren, deutet darauf
hin, dass sich die Suche nach dem intelligenten Mittelweg auf unterschiedliche
Weise manifestierten konnte: Die Austauschbarkeit der Zuweisung zum ,,moder-
nen“ und ,traditionellen® Lager zeigt der Vergleich der stidtebaulichen Theorien
von Camillo Sitte und Otto Wagner; anhand des Majolicahauses kann man zeigen,
wie ernsthaft Wagners Bemiithen war, das moderne Leben und Bauen mit einer
modernen und gleichzeitig konventionellen (also verstindlichen) Ornamentik zu
versehen und wie ihm genau dieses Bemiihen von der Geschichtsschreibung ange-
kreidet wurde; das Gebaude der Wiener Secession von Joseph Maria Olbrich halt
einem den verwirrenden Umstand vor Augen, dass die moderne architektonische
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Sprache ausgerechnet aus der traditionellen (handwerklichen) Bautechnologie
entwickelt wurde; die Schriften und die Biografie von Joseph August Lux stehen
in diesem Kontext einerseits dafiir, wie sehr sich auch die Zeitgenossen bemiithen
mussten, im Streit der ,,Modernen® und der ,,Alten zu vermitteln: ,Les extrémes
se touchent®, wie er Louis-Sébastien Mercier zitiert.

Bei der Ausformulierung der Vortrige hat mich die Frage nie losgelassen, die
mich schon bei meiner allerersten wissenschaftlichen Arbeit am Nachlass des Wie-
ner Architekten Felix Augenfeld umgetrieben hat: Mit welchen Begriffen und mit
welchen Konzepten moderner Architektur bekommen wir diese unspektakulire
und leise, aber doch in vielem so qualitdtvolle Wiener Architektur der 1920er und
1930er Jahre zu fassen, die doch im Lichte der Bauhausmoderne, des International
Style oder Le Corbusiers fiinf Punkten besehen so kompromisslerisch, inkonse-
quent und reaktionér erscheinen muss? Mit einem allzu direkten Vergleich tun wir
beiden unrecht: Denn neben der konsequenten Umsetzung von wenigen aus dem
modernen Leben abgeleiteten Pramissen sind auch jene hier beschriebenen Ver-
suche, das Vielfiltige, Widerspriichliche und die Zwischentone eben dieses mo-
dernen Lebens in Innen- oder Auflenrdumen zu fassen, ernsthaft zu diskutieren.
~Wenn wir uns auf dem Wiener Boden und im Zusammenhang mit Architektur
vom kategorischen ,Entweder-oder abwenden und uns mehr auf ein ,Sowohl - Als
auch’ einlassen, werden wir vielleicht zu einigen Antworten kommen“, forderte
Friedrich Achleitner bereits 1981.

Mein Dank gilt den Kolleginnen und Kollegen, die sich mit einer Diversifizie-
rung des Modernebegriftes in der Architektur beschiftigen und die mich in Ge-
sprachen mit Hinweisen oder generellen Uberlegungen versorgt haben: Matthias
Boeckl, Iain Boyd Whyte, Christiane Crasemann Collins, Ernst Hanisch, Sonja
Hnilica, Christopher Long, Iris Meder, Kathleen James Chakraborty, Robert Proc-
tor und Leslie Topp; den Mitorganisatoren des Arbeitskreises Wiener Architektur
des 19. und 20. Jahrhunderts Andreas Nierhaus, Richard Kurdiovsky, Bernadette
Reinhold und Antje Senarclens de Grancy. Wesentliche Anregungen habe ich {iber
Jahre hinweg durch Gesprache mit Vittorio Magnago Lampugnani, Ulrich Ma-
ximilian Schumann und Wolfgang Sonne erhalten. Fabian Ludovico (Werkbund-
archiv, Museum der Dinge, Berlin), Otto Kapfinger, Jeanette Pacher und Astrid
Steinbacher (Archiv der Secession), Elisabeth Hudritsch (Landeskonservatorat
Wien), Ivo Hammer (Professor emeritus fiir Konservierung und Restaurierung

14 Friedrich Achleitner, ,Wiener Architektur der Zwischenkriegszeit. Kontinuitit, Irritation und
Resignation’, in: Norbert Leser (Hg.), Das geistige Leben Wiens in der Zwischenkriegszeit,
Wien: OBV, 1981, S. 277-298, hier S. 284.
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von Wandmalerei/Architekturoberfliche an der HAWK Hochschule fiir Ange-
wandte Wissenschaft und Kunst, Hildesheim, i. R.), Manfred Koller (Leiter der Re-
staurierwerkstitten des Osterreichischen Bundesdenkmalamtes i. R.), Hans Hoff-
mann (Restaurator in Wien), Ewald Koppensteiner (Salzburg Museum), Sylvia
Mattl-Wurm (Direktorin der Wienbibliothek im Rathaus) und Ingeborg Schemper
(Universitat Wien) haben mich dankenswerterweise mit Materialien und wertvol-
len Informationen versorgt. Akos Moravanszky und lain Boyd Whyte haben die
Begutachtung des als Habilitationsschrift an der ETH Ziirich eingereichten Manu-
skriptes iibernommen. Die Habilitation wurde durch Vittorio Magnago Lampug-
nani der Departementskonferenz vorgeschlagen und von dieser im Herbst 2015
angenommen. Ich danke allen dreien fiir ihre Unterstiitzung dabei. Die Druckvor-
stufe dieser Publikation wurde vom Schweizerischen Nationalfonds zur Férderung
der wissenschaftlichen Forschung unterstiitzt. Mein Dank geht auch an Claudia
Macho, Stefanie Kovacic, Patricia Simon, Lena Krdmer-Eis und Bettina Waringer
vom Bohlau Verlag fiir die sorgfiltige Edition und Produktion. Zudem habe ich
den Besitzern und Verwaltern des Majolicahauses fiir die Erteilung der Vollmacht
zur Einsicht in die Planakten, Herbert Schuppich von der Gebdudeverwaltung
Schwarz & Schuppich fiir seine Unterstiitzung und Friederike Jansen fiir das Scan-
nen der Abbildungen zu danken.

Mehr, als sich mit Zitaten und Fufnoten ausdriicken lasst, ist dieses Buch Fried-
rich Achleitner verpflichtet.






Einleitung: ,Les extrémes se touchent.”
Wiener Architektur 1889-1938

Die Kritiker, will sagen: die neuen,
Vergleich’ ich den Papageien,

Sie haben drei oder vier Worte,

Die wiederholen sie an jedem Orte.
Romantisch, klassisch und modern
Scheint schon ein Urteil diesen Herrn,
Und sie tibersehen in stolzem Mut,

Die wahren Gattungen: schlecht und gut.*

Franz Grillparzer

Hlrritierender Kompromiss*, ,strange mixture” oder ,moderne Tradition“?

Die Beobachtung, dass es in Wien keine der deutschen, der niederlindischen, der
schweizerischen oder franzdsischen architektonischen Avantgarde vergleichbare
Bewegung gab, ist schon oft gemacht worden. Ausnahmen wie Frederic Kiesler,
Friedel Dicker, Franz Singer, Margarete Schiitte-Lihotzky und Ernst A. Plischke
scheinen diese Regel eher zu bestdtigen als zu widerlegen. Sie hielten es aber in der
Regel auch nicht lange in Wien aus oder wurden durch die Austrofaschisten und
Nationalsozialisten vertrieben. Was aber bislang weniger Beachtung fand, ist die
Tatsache, dass es in Wien auch keinen intellektuell untermauerten Traditionalis-
mus, im Sinn etwa der ,,Stuttgarter Schule®, gab. Was nicht bedeuten soll, dass in
Wien keine traditionalistischen Formen verwendet wurden oder die sogenannte
Heimatkunst nicht ausgiebig diskutiert wurde, aber es kam ebenso wenig zur Aus-
bildung einer konsistenten Richtung oder Schule der Traditionalisten mit gemein-
samen Leitbildern und einer verbindlichen Theorie, wie es im Lager der Modernis-
ten zu einer solchen kam. In Wien liefen die Markierungslinien eher durch einzelne
(Euvres, als dass sich klar abgegrenzte Gruppen wie der ,,Ring“ oder der ,,Block®

1 Epigram, 1956, zit. nach: Grillparzers Werke, hg. von Rudolf Franz. Kritisch durchgesehene
und erlduterte Ausgabe in fiinf Banden, Erster Band, Leipzig-Wien: Bibliographisches Institut,
0.]. [1903], S. 132.
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finden lieflen. Nur kurzfristig durch die Abspaltung des ,,Neuen Werkbundes® vom
Osterreichischen Werkbund kénnte man eindeutige Lager benennen, wobei aber
die durch Josef Frank vertretene Richtung der Progressiven viel mehr an Konven-
tionellem akzeptierte als etwa die progressiven Teile des Deutschen Werkbundes,
das Bauhaus oder die CIAM. Den Streit der Modernen und der Traditionellen gab
es seit der Renaissance immer und tberall, prominent etwa im Streit der ,anci-
ens et modernes® im 17. Jahrhundert, kaum je waren aber die Positionen so eng
miteinander verwoben wie in der Wiener Architektur im spéten 19. und frithen
20. Jahrhundert. In den wichtigsten Werken der wichtigsten Wiener Architekten
aus dieser Periode gehen modernistische und traditionalistische Bestrebungen so
enge Verbindungen ein, dass man sie nur mittels sehr genauer Analysen trennen
kann, und gelegentlich kippt das eine auch ins andere: Die Extreme beriihren sich.
Diese Vermischung wurde nicht immer geschitzt: Leonardo Benevolo bezeichnete
die Wiener Architektur der Zwischenkriegszeit etwa als einen ,,irritierenden Kom-
promiss®: ,,For this reason the Austrian school, while it was largely responsible for
that irritating compromise between classicism and modernism - with its smooth
elongated arches, columns without capitals, symmetrical, simplified masses, abuse
of stone facing and so on - which is known as the ,twentieth-century style® and
which has influenced so much European building between the wars, did also avoid
an early crystallization into a set decorative pattern and prepared the ground for
the modern movement more directly than any other contemporary school.“>* Dem
entgegnet Friedrich Achleitner: ,,Durch die duflerlich fast gegensitzlichen archi-
tektonischen Tendenzen in Italien und Deutschland entstand in Osterreich, spe-
ziell in Wien, eine Verunsicherung, die sich verstdndlicher Weise in Mischformen
ausdriickte. Osterreich hatte aber schon in diesem ,irritierenden Kompromif3‘ (wie
Leonardo Benevolo es ausdriickte) bereits eine moderne Tradition begriindet.“3
Brian McLaren kiindigt in seinem Beitrag ,,Die Konstruktion des mediterra-
nen Mythos in der modernen italienischen Architektur: Beziige zwischen Italien
und Wien“ an: ,,Auch der belastete Prozess der Formation der architektonischen
Moderne wird sichtbar werden, die — im italienischen und im Wiener Umfeld -
nicht etwa der Volks- oder Regionalkultur entgegengesetzt, sondern von Beginn
an untrennbar mit ihm verkniipft war. Tatsdchlich soll hier vorgeschlagen werden,
dass die Moderne als heterogen aufgefasst werden muss, als eine Spannung zwi-

2 Leonardo Benevolo, History of modern architecture, Volume 1. The tradition of modern ar-
chitecture, Cambridge MA: The MIT Press, 19772, S. 288-289.

3 Friedrich Achleitner, ,Gibt es eine austrofaschistische Architektur? Bemerkungen Vermutun-
gen und Fragen", in: Franz Kadrnoska (Hg.), Aufbruch und Untergang. Osterreichische Kultur
zwischen 1918 und 1938, Wien et al.: Europaverlag, 1981, S. 587-592, hier S. 589.
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schen der Beriicksichtigung materialbezogener und technischer Realititen und
der Suche nach einer angemessenen kulturellen Identitét, als ein Ausdruck neuer
Anspriiche und gleichzeitig als Ort des Widerstands gegen diese Anspriiche - das
heifit: als eine Moderne, geformt aus primitivistischen und sichtbar antimodernen
Empfindsamkeiten.“ Antje Senarclens de Grancy halt der spezifisch Wiener Ent-
wicklung das Nédheverhiltnis von ,Modernem Stil“ und ,,Heimischem Bauen® in
Graz als einer Stadt zweiter Groflenordnung gegeniiber. Senarclens de Grancy be-
schreibt den Gegensatz der Positionen der Modernisten und der Heimatschiitzer im
Sinne von Akos Moravénszky als ,,Competing Visions, als verschiedene moderne
Ansitze, die in teilweiser wechselseitiger Abhingigkeit koexistierten: ,Beide Rich-
tungen arbeiteten Strategien zur Uberwindung der Folgen der Modernisierung und
der Zersplitterung im Kiinstlerischen aus: Die Wiener Moderne um Otto Wagner
und Josef Hoffmann suchte im Gesamtkunstwerk durch die Sublimierung der Tech-
nik, durch Stilisierung und Asthetisierung das Problem in den Griff zu bekomme,
die Heimatschiitzer und Traditionalisten durch einen Riickbezug auf Uberliefertes,
Uberschaubares, auf das durch Vereinfachung und stilistische Homogenisierung
Zugrift genommen werden konnte.“s Beide Richtungen werden von ihr aber als
Teile der modernen Architektur aufgefasst. Die Entwicklung der Architektur im
20. Jahrhundert ist durch widerspriichlich moderne und anti-moderne Tendenzen
geprigt, weil ,,Ambivalenz und Pluralitdt der Moderne durchaus inhérent sind.“
Akos Morvanszky hat bereits 1988 auf einen Zusammenhang zwischen der
»Randsituation® Mitteleuropas und der dort herrschenden Vermischung der Po-
sitionen im Gegensatz zur westlichen Halfte des Kontinentes hingewiesen: ,,Die
kulturelle Bedeutung des Bodenstandigen, Feudalen einerseits, und die Angst vor
der Abnabelung von der gesellschaftlichen Entwicklung Westeuropas andererseits
haben eine eindeutige Antwort unméglich gemacht. Fortschritt hitte den Verlust
der Identitét der einzelnen Nationen im mitteleuropdischen Raum bedeuten kén-
nen, Tradition wiederum die Verfestigung des Zustandes der Riickstandigkeit in
sozialer Hinsicht. Deshalb erwiesen sich jene Gedanken als besonders wichtig,
denen es gelang, die zwei Pole dieses Antagonismus als Teile eines zusammenhén-
genden Systems miteinander zu verbinden. Das Biedermeier, anderswo ein kurzer

4 Brian McLaren, ,Die Konstruktion des mediterranen Mythos in der modernen italienischen
Architektur: Beziige zwischen Italien und Wien', in: Akos Moravanszky (Hg.), Das entfernte
Dorf. Moderne Kunst und ethnischer Artefakt, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2002, S. 223-248,
hier S. 224.

5  Antje Senarclens de Grancy, ,,Moderner Stil“ und ,Heimisches Bauen®. Architekturreform in
Graz um 1900, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2001, S. 53.

6 Ebenda.S. 58.
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Ubergangszustand, erhielt in Mitteleuropa den Charakter einer dieser Situation
vollkommen entsprechenden Weltanschauung: eine tugendhafte Verinnerlichung
und Verharmlosung der Gegensitze (im Kontrast etwa zum Gefiihl der Weltver-
lorenheit in der deutschen Romantik).“” Architektur musste dabei eine notwen-
dige kulturelle Vermittlungsleistung erbringen. Dies ist sicherlich zutreffend, doch
ich denke, dass es dariiber hinausgehend speziell in Wien den Versuch gab, aus
der ,tugendhafte[n] Verinnerlichung und Harmonisierung von Gegensétzen® eine
beinahe unabhingig zu nennende architektonische Denkrichtung zu entwickeln,
die von Anfang an eine kritische Distanz zu beiden extremen Modellen, dem ar-
chitektonischen Modernismus wie dem architektonischen Traditionalismus, hielt
und daraus bewusst etwas Eigenes spezifisch Wienerisches zu schaffen versuchte-
durchaus in Abgrenzung zum Deutschen Reich wie den anderen Nationen im
Habsburger Reich. Und dies {iber die Zasur des Ersten Weltkriegs hinweg bis in
die frithen dreifliger Jahre hinein, obwohl sich der Status der Stadt drastisch von
der Hauptstadt eines Vielvolkerstaates zum Wasserkopf einer deutschsprachigen
Rumpfnation gewandelt hatte. Nicht nur als ,riickwirtsgewandte Utopie®, son-
dern auch, weil man in Wien friither als anderswo erkannt hatte, dass auch der Mo-
dernismus ohne Geschichtsbezug nicht wiirde auskommen konnen. Selbst oder
gerade den Zeitgenossen fiel es nicht immer leicht, diese Position zu beschreiben:
»Leicht haben es nur diejenigen, die unbedingt alles Neue verwerfen oder es unbe-
dingt hinnehmen“?, schrieb Ferdinand von Feldegg 1903. Dies bedeutet auf keinen
Fall, dass sich die Wiener in diesen Fragen besonders einig gewesen waren, ganz
im Gegenteil. Aber wie Jindrich Vybiral festgestellt hat, war etwa der Streit um die
Nachbesetzung der Stelle Otto Wagners an der Akademie der bildenden Kiinste
durch Leopold Bauer keine Konfrontation zweier unvereinbarer architektonischer
Positionen, sondern vielmehr zweier Generationen um die Vorherrschaft im Kul-
turbetrieb: ,,Dass es eher um einen Konflikt zwischen verschiedenen Auffassungen
moderner Kultur, ja sogar zwischen zwei miteinander rivalisierenden ,Fraktionen’
der architektonischen Avantgarde ging als um einen Kampf des Fortschrittes gegen
die Reaktion®®

7 Akos Moravénszky, Die Erneuerung der Baukunst. Wege zur Moderne in Mitteleuropa 1900~
1940, Salzburg-Wien: Residenz, 1988, S. 255.

8  Friedrich Achleitner, Die riickwdrtsgewandte Utopie. Motor des Fortschritts in der Wiener
Architektur, Wien: Picus Verlag, 1994, Wiener Vorlesungen im Rathaus, Bd. 29.

9  Ferdinand von Feldegg, ,Historisch-Modern®, in: Der Architekt, 9. Jg., 1903, S. 43-46, hier
S. 43.

10 Jindrich Vybiral, ,,,Der Fall Bauer*. Der Streit um die Nachfolge in der Schule Otto Wagners®, in:
Zeitschrift fur Kunstgeschichte, Bd. 76, 2013, S. 217-242, hier S. 217.
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Bei diesem ,,Projekt” der Aussohnung der Gegensitze von Moderne und Ge-
schichte kam der vielfach konstatierte Umstand zu Hilfe, dass die Tradition, an
die die Traditionalisten anschlieflen wollten, ein Kunstprodukt der Moderne war
- ganz im Sinne von Eric Hobsbawms ,,Invention of Tradition“** Aber nicht nur
war der Traditionalismus ein vo6llig neues Phianomen der Zeit um 1900, auch die
Moderne eines Otto Wagners war im Kern antik. Das Motto von Otto Wagners Ar-
chitekturreform ,,artis sola domina necessitas®, die Form ist von der Notwendigkeit
abhingig, beruht auf Sempers Schlusssatz in den ,,Vorlaufigen Bemerkungen®. Dass
der schlechte Lateinschiiler des Kremser Gymnasiums sein personliches Motto aus-
gerechnet ins Lateinische iibersetzte, weist schon deutlich auf den {iberzeitlichen
Anspruch dieser Aussage hin. Fiir Wagner war das eine tiberhistorische Tatsache:
»Ein logisches Denken muss uns daher zur Ueberzeugung fithren, dass der Satz:
,Jede Bauform ist aus der Construction entstanden und successive zur Kunstform
geworden)|, unerschiitterlich ist.“*> Jede, immer schon, nicht erst die Bauformen der
»Modernen Architektur®. Dieser Verschneidung von modernem Vergangenheits-
bezug und histor(ist)ischem Materialismus waren sich — wie zu zeigen sein wird -
die Architekten und Kritiker in Wien sehr bewusst. Genau genommen wohnte ein
Abhingigkeitsverhdltnis von Veranderung und Beharrung der modernen Kunst
von Anfang an inne, zumindest wenn man dem oft zitierten Kronzeugen Charles
Baudelaire glauben will: ,Modernitét ist das Vergéangliche, das Fliichtige, das Zu-
fallige, die eine Halfte der Kunst, deren andere Hilfte das Ewige und Unwandel-
bare ist.“** Dennoch war man in Wien dafiir anscheinend besonders empfinglich:
Hermann Broch hat im New Yorker Exil einen zentralen Essay ,Hofmannsthal
und seine[r] Zeit“ gewidmet und darin der Frage, wie jede Kunst gleichzeitig alt
und neu ist und wie zeitgebunden die Beurteilung der Modernitit von Kunst ist:
»Jedes echte Kunstwerk ist zugleich neu und traditionsgebunden: spatere Genera-
tionen sehen vor allem seine Traditionsgebundenheit (werden also in zunehmen-
den zunehmendem Mafle revolutionsblind), wihrend die Zeitgenossen (ihrerseits
traditionsblind) nur das Ungewohnte und Neue in ihm sehen, eine strafwiirdige
Frechheit fiir das breite Publikum, eine revolutionire Tat fiir den Kunstler, um so

11 Eric Hobsbawm, Terence Ranger, The Invention of Tradition, Cambridge: Cambridge Univer-
sity Press, 1983.

12 Otto Wagner, Moderne Architektur. Seinen Schiilern ein Fiihrer auf diesem Kunstgebiete,
Wien: Schroll, 1896, S. 56.

13 Charles Baudelaire, ,,Le peintre de la vie moderne, IV. La modernité!*, dt. zit. nach: ,Der Ma-
ler des modernen Lebens, in: Charles Baudelaire. Sdmtliche Werke/Briefe, hg. von Friedhelm
Kemp und Claude Pichois, Bd. 5, Aufsitze zur Literatur und Kunst, 1857-1860, Der Maler des
modernen Lebens, Miinchen: Hanser, 1989, S. 213-228, hier S. 226.
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mehr als er ihr Gelingen vorziiglich neu entdeckten kunsttechnischen Einsichten
und Hilfsmitteln zugute zu halten pflegt.“:4

Entsprechend fillt gerade bei der Einschitzung der wichtigsten Protagonisten
die Beurteilung der Zeitgenossen aber auch der historiografischen Forschung ja-
nuskopfig aus: Der Zeitgenosse, Freund und Biograf Otto Wagners Joseph August
Lux sah 1907 in dessen Bauten mehr als Modernitat am Werk: ,,Seine Zeit halt ihn
ndmlich fiir einen wirklichen Modernen! Sie fiirchtet ihn als solchen. Sie wiinscht
nichts so sehnlich, als daf$ er nicht so modern wire. Der Kiinstler und seine ihn
missverstehende Menschheit sind das Opfer einiger Schlagworte geworden. Die
Moderne ist in Wahrheit etwas ganz anderes als das, was man bei Wagner findet.
Wagners Werk ist die Modernisierung des alten Stils. Keinesfalls Moderne. Was ihm
dabei als Schwiche ausgelegt werden kann, ist in der Tat seine Starke.“:s In der Ar-
chitekturgeschichte wird Wagner einerseits als einer der Vorreiter der ,,Pioneers of
Modern Design® (Nikolaus Pevsner) gefeiert, wihrend andererseits Carl Schorske
keine eigenstdndigen modernen Qualitdten vor allem in Wagners Spéatwerk entde-
cken kann. In seinem fiir die osterreichische Geschichtsschreibung so priagenden
Buch ,,Fin-de- Siécle Vienna. Politics and Culture® beschreibt er Wagners Entwurf
fiir ein ,,Haus fiir die Kunst®: ,,By 1913, when, at the age of seventy, he recast his
modern gallery plans once again, Wagner’s optimism had clearly diminished. The
new building, called simply ,MCM-MM far from making an ideological statement
about the revelatory function of modern art, betrays a strange mixture of moder-
nity in feeling and traditionalism in form.“1¢ Das Geriist der Kuppel wire aber nur
mehr ein Schatten der fritheren Monumentalform: ,Where Wagners’s masters had
used a solid, roofed dome, he placed only ribs of metal, like a skeletal memento
mori for the Ringstrasse Renaissance.“'7 Manfredo Tafuri dagegen sah gerade in
den Skelettkuppeln Wagners die Sichtbarmachung eines Prozesses der Reduktion
und darin die eigentliche Modernitit Wagners: ,,Note how Wagner reverts to the
theme of the dissolution of the dome in the design for the building for the ,Vien-
nese Society® (the first solution, 1906), in the pantheon of the ,House of Glory*

14 Hermann Broch, ,Hofmannsthal und seine Zeit. Eine Studie. Kapitel 1 Die Kunst und ihr Un-
Stil am Ende des 19. Jahrhunderts, 2. Die Abkehr von der Dekoration®, in: Dichten und Erken-
nen. Essays, Bd. 1, hg. und eingeleitet von Hannah Arendt, Ziirich: Rhein-Verlag, 1955, S. 52.

15 Joseph August Lux, ,Wenn Du vom Kahlenberg... . Das kiinstlerische Stadtbild Wiens, wie es
war und wird. Ein Buch fiir einheimische und auswdrtige Fremde, Wien-Leipzig: Akademi-
scher Verlag, 1907, S. 121-122.

16 Carl E. Schorske, Fin-de-Siécle Vienna, Politics and Culture, New York: Vintage Books, 1981,
S. 109.

17 Ebenda.
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(1908), at the top of the rotunda of the design for the Akademie fiir bildende Kunst
on the Schmelz (1919), and in the 1909 design for the museum on the Karlsplatz:
the dome is always reduced to a cone buried amidst flimsy geometrical elements
linked together and recalling the Doric columns left at the top of the 1882 Reich-
stag. The process of transformation — one of the laws that could not be described in
Moderne Architektur — could not be more clearly displayed. But isn’t this Klarheit
perhaps Wagner’s authentic ,modern? Not therefore, a clarity based on intrinsic
requirements posited by single object, but one that makes it possible to recognize
with absolute plainness a transformation.“** (Abb. 1).

Noch deutlicher fillt die Diskrepanz der Einschitzungen bei Adolf Loos aus:
»Excavating Loos’s cultural criticism exposes this hitherto hidden aspect of his
critique, showing how both the form and the content of his texts articulate the
experience of being torn between modernity and antiquity, modernism and tra-
ditionalism, change and stability, Neu-Wien and Alt-Wien, old and new, global
and local, city and country, exterior and interior, public and private, centre and
periphery, heterogeneity and homogeneity, display and disguise, destruction and
reconstruction.“*® Dennoch gewinnt Loos™ Schreiben, vor allem aber sein Bauen
gerade aus der ,,Hin-und-Hergerissenheit eine ungeheure Dichte und Ausdrucks-
kraft, die eigentlich auch positiv zu beschreiben sein miisste, als bewusster intel-
lektueller Versuch, dem Modernisierungsprozess kontrolliert zu begegnen. Peter
Vergo hat schon 1983 auf das positive Verhéltnis Loos” zur Tradition hingewiesen,
das oft in der Rezeption unterdriickt worden war, weil viele seiner Anhédnger in
den 1920er und 1930er Jahren ,katholischer als der Papst“ wurden. Die dorische
Saulenordnung des Michaelerhauses war eben, ,,kein arriére pensée, wie neuerlich
bewiesen wurde, auch kein Kompromifi, der dem Architekten von seinen Gegnern
aufgezwungen worden wire, sondern ein wesentlicher Teil seines urspriinglichen
Konzeptes“*® (Abb. 2). Wenn aber die Zuweisung in ,,Modernisten® oder , Traditio-
nalisten schon bei Otto Wagner und Adolf Loos nicht funktioniert, dann funktio-

18 Manfredo Tafuri, ,Am Steinhof - Centrality and ,surface’ in Otto Wagner’s architecture, in:
Die Kunst des Otto Wagner, hg. von Gustav Peichl, Wien Ausst. Kat. Akademie der Bildenden
Kiinste, 1984, S. 61-75, hier S. 64. Wagners Projekt fiir einen Neubau der Akademie der bilden-
den Kiinste auf der Schmelz datiert von 1910.

19 Janet Stewart, Fashioning Vienna. Adolf Looss Cultural Criticism, London-New York: Rout-
ledge, 2000, S. 169.

20 Peter Vergo, ,,Adolf Loos: Zwischen Modernismus und Tradition, in: Alte und moderne Kunst:
Osterreichische Zeitschrift fiir Kunst, Kunsthandwerk und Wohnkultur, Bd. 28, Heft 186/7,
1983, S. 38-39, hier S. 38.
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niert sie bei einem Grofiteil der Wiener Architekten vom Spéathistorismus bis zum
Zweiten Weltkrieg noch viel weniger.

Friedrich Achleitner hat zur Frage der historischen Vielgeschichtetheit der Wie-
ner Moderne schon einiges vorgelegt, etwa bei der Beschreibung der Postsparkasse
Otto Wagners: ,Wenn auch die Postsparkasse, vor allem durch ihren fiir dama-
lige Begrifte futuristischen Kassensaal, ein grofies Potential an architektonischer
Zukunft verhief3, so darf man doch nicht tibersehen, dass es in ihrem stadtebau-
lichen Erscheinungsbild, mit der strengen Axialitdt, der starken Gliederung der
Geschosse, vor allem aber der fiir Wien so typischen Ausbildung der Attikazone
mit den bekronenden, bauplastischen Elementen, eben ein charakteristischer Bau
dieser Ringstrasse blieb. Auch die Art der inneren Organisation des Gebédudes, der
Hierarchie der Trakte, ja selbst der glasiiberdeckte Hof als Kassensaal sind tradi-
tionelle, typologische Elemente, die nur, vor allem vom Detail her, in einer radi-
kalen Form neu gestaltet wurden. Gerade diese Verbindung von Tradition und
Moderne, typologischer Konvention und struktureller Erneuerung, das an prak-
tischen Erfordernissen orientierte Bauprogramm sind Elemente einer Architek-
tur, die im vollen Bewusstsein ihrer Geschichte auf die Gegebenheiten der Zeit
zu antworten versucht.“** Die von Achleitner hier gelegte Fahrte soll in diesem
Band weiterverfolgt werden: Welche Vorteile hatte die ,,Verbindung von Tradition
und Moderne®, welche architektonischen Qualititen konnten so erreicht werden,
die bei einer entschiedeneren Haltung verloren gegangen wéren? Welche Formen
kann diese ,,Verbindung“ annehmen in einem Spannungsbogen zwischen Hybrid
und Synthese? Es war ja nicht jedermanns Absicht, Modernes und Traditionelles
fugenlos zu verbinden, oft kommt es zu gewéhlten Ambivalenzen und Widersprii-
chen innerhalb eines einzelnen Baus, die aber gerade die Vielschichtigkeit und
somit auch die Verankerung eines Gebdudes in seinem vielfdltigen Kontext aus-
machen konnen: Loos’ Haus am Michaelerplatz verdankt vieles seiner Wirkung
der oft beobachteten Tatsache, dass der Wohntrakt und der Geschiftstrakt aus
verschiedenen Epochen zu stammen scheinen, dass sie sich ,widersprechen® - un-
ten die klassische Saulenordnung oben die als zu modern empfundene ,,nackte®
Wand. Erschwerend kommt hinzu, dass Loos aber eben fiir diese nackte Wand
den Bezug auf die traditionelle Wiener Bauweise ins Feld fithrt, wiahrend die
»Kklassizistische“ Sdulenordnung genau jenem ,,Rappel a lordre entspricht, der um
1910 im Werk vieler, nicht nur deutschsprachiger Architekten zu beobachten ist.

21 Friedrich Achleitner, ,Der Glanz des Kénnens. Zum 150. Geburtstag Otto Wagners*, in: Wiener
Architektur. Zwischen typologischen Fatalismus und semantischen Schlamassel, Wien: Bohlau,
1996, S. 31-38, hier S. 37-38.
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Der Klassizismus des Werkes entspricht also dem unmittelbaren Zeitgeist und das
Traditionelle ist das eigentliche Moderne. So ist das Haus am Michaelerplatz nicht
nur ein anerkannter Meilenstein in der Entwicklung der sogenannten klassischen
Moderne, sondern auch ein Beleg fiir die neoklassische Wendung, die auch an-
dernorts um 1910 um sich greift, und eine ,Vorwegnahme* traditionalistischer ar-
chitektonischer Tendenzen, die sich in Deutschland gerade erst in den allerersten
Werken zu formieren begannen.>> Auch Ortsbezug und Ortlosigkeit gehen darin
eine enge Verbindung ein: ,Der Bau sollte nach den Rechtfertigungen und Begriin-
dungen des Architekten zwar durchaus an die eigene Tradition anschlieflen, des-
halb aber dennoch von kosmopolitischem Grofistadtgeist geprégt sein.“>3 Fried-
rich Achleitner zog anhand des Michaelerhauses den feinen Unterschied zwischen
Kompromiss und Balance: ,Was sich heute vielleicht, in einer oberflichlichen, for-
malen Betrachtung als kompromifilerisch darstellt, ist in Wirklichkeit ein Balan-
ceakt in der duflerst komplexen historischen Situation einer Grofistadtarchitektur,
der sowohl ihre Tradition als auch die Perspektiven in die Zukunft reflektiert.“>
Josef Frank plddierte fiir das antike Ideal der ,Temperantia“ im Leben und damit
auch in der modernen Architektur: ,, Aber wie wenigen wird es erst einfallen, ein
Ziel in der Gestaltung eines Mittels zu sehen, dem jedes Pathos, sogar das absoluter
Primitivitat, fehlen wiirde; denn leider sehen sehr wenige ein, dafi alles angenehme
Leben auf einem Mittelweg zwischen allerlei Idealen dahinfiihrt, da kein Mensch
dauernd die gleichen Stimmungen hat, und daf} die Gestaltung des angenehmen
Lebens als Mittelding auch eine Sache mit ebenso konsequenten und absoluten
Zielen ist wie die nur ein einziges duflerstes anstrebenden. Und an der Erfassung
dieses konsequenten Zieles hangt das Schicksal der modernen Architektur, deren
wesentlicher Zweck die Gestaltung und Symbolisierung unseres Lebens ist.“*

22 Lediglich Paul Schultze-Naumburg konnte um 1910 schon auf eine ausgedehnte Bautitigkeit
zuriickblicken, Paul Mebes, Heinrich Tessenow und Paul Schmitthenner begannen ihre aktive
Laufbahn erst um 1906/07.

23 Monika Holzer-Kernbichler, Martina NufSbaumer, Antje Senarclens de Grancy, Elisabeth Stad-
ler, Monika Stromberger, Heidemarie Uhl, Peter Wilding, ,,Stadt(leit)bilder. Imagination und
Konzepte der modernen Stadt um 1900, in: Moritz Csaky, Astrid Kury, Ulrich Tragatschnig
(Hg.), Kultur, Identitit, Differenz. Wien und Zentraleuropa in der Moderne, Innsbruck et al.:
Studien Verlag, 2004, S. 129-164, hier S. 145.

24 Friedrich Achleitner, ,Wiener Architektur der Zwischenkriegszeit. Kontinuitat, Irritation und
Resignation’, in: Norbert Leser (Hg.), Das geistige Leben Wiens in der Zwischenkriegszeit,
Wien: OBV, 1981, S. 277-298, hier S. 281.

25 Josef Frank, ,,Metropolis, Philemon und Baukis®, in: Architektur als Symbol. Elemente Deut-
schen Neuen Bauens, Wien 1932, hier zitiert nach der Neuausgabe hg. von Hermann Czech,
Wien: Locker, 1981, S. 14-15.
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Innerhalb der Wiener architektonischen Moderne existieren die Positionen des
Modernismus und des Traditionalismus nicht als Gegenmodelle und sie existieren
nicht nebeneinander, sondern sie bedingen sich und sie durchdringen sich und da-
riiber, dass und wie sie sich bedingen und durchdringen kénnen, wird auch reflek-
tiert. Der Schriftsteller Joseph August Lux etwa sah das Ideal des Grof3stadtischen
und Léndlichen (und verkniipfte damit auch das Moderne und die Tradition) in
einem direkten Abhingigkeitsverhiltnis voneinander: ,Der moderne Naturkultus,
wie er im Tourismuswesen zum Ausdruck kommt, ist ein Produkt der Grof3stadte.
Les extremes se touchent. Die kiinstliche Steigerung des urbanen Lebens, die den
Typus des Stadtmenschen verschirft, ndhrt zugleich den Sinn fiir das Primitive,
fiir das Landlich-Einfache, fiir die Natur.“>® Dies ist wohl der beeindruckendste
Beitrag der Architekten und Schreiber, deren Haltung zu Moderne und Tradition
hier vorrangig vorgestellt wird: Camillo Sitte, Otto Wagner, Joseph Maria Olbrich,
Joseph August Lux, Oskar Strnad, Josef Frank und Felix Augenfeld. Sie stellten von
Anfang an wesentliche Paradigmen der entstehenden modernistischen Architek-
tur infrage, leiteten daraus aber génzlich andere Schliisse ab, als etwa der deutsche
Traditionalismus. Josef Franks (aber auch Adolf Loos’) Attacken auf das Bauhaus
und den Deutschen Werkbund gehdrten wohl zu den schirfsten und treffendsten
Kritiken und wurden dort auch als solche verstanden, dies machte ihn aber nicht
zu den Verbiindeten der anderen Kritiker der Avantgarde, namentlich den Mitglie-
dern des ,,Blocks"

1923 beschrieb Hermann Bahr seine Wendung zum Katholizismus und die
weitreichenden Folgen fiir sein Moderneverstandnis: ,,Damit war ich nun endlich
auch den diimmsten aller Aberglauben véllig los, gegen den ich zwar innerlich von
klein auf schon immer wieder aufbegehrt hatte, doch ohne mich der ldhmenden
Vergiftung ganz erwehren zu konnen: den Aberglauben an den Fortschritt. Daf,
weil morgen erst kommt, damit allein schon bewiesen sein soll, daff morgen bes-
ser sein muf3 als heute, dieser Vorzug des noch nicht Dagewesenen vor allem was
sich durch sein Dasein schon bewiesen hat, dieses Axiom, daf3, was sich aus etwas
entwickelt, eben darum schon mebhr ist, als woraus es sich entwickelt, wie wenn
Aufwickeln, Loswickeln schopferisch wire, ist so hinreifend widersinnig, dafl der
gegen Dummbeit, besonders wenn sie sich mit einer anmaflenden Feierlichkeit

26 Joseph August Lux, Geschmack im Alltag. Ein Buch zur Pflege des Schonen, Dresden: Kiiht-
mann, 1908, S. 327. Louis-Sebastien Mercier, Tableaux de Paris, Nouvelle Edition, Amsterdam:
1782, 4. Band, Kapitel 348, ,,Les extrémes se touchent, S. 265. Mercier benutzt den Ausdruck,
um die Ahnlichkeiten im Verhalten der ,Grands® und der ,,Canaille“ darzulegen, der Ausdruck
wurde wohl aber schon frither verwendet.
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umgibt, immer wehrlose Mensch des Abendlandes nicht widerstehen konnte.“>
Eine dhnliche Grundskepsis gegeniiber einer sich zunehmend verselbstdndigen-
den Eigenlogik der Erneuerung pragte auch weite Teile der Wiener Architektur
der Zwischenkriegszeit; allerdings war dafiir nicht immer eine katholische Bekeh-
rung notig. Natiirlich wurden nicht alle Paradigmen der modernistischen Archi-
tektur gleichermaflen hinterfragt, einige aber mit grofier Konstanz iiber mehrere
Dezennien und einen Weltkrieg hinweg, insbesondere die Notwendigkeit zur Ge-
schichts- und Ortlosigkeit, die Verteufelung des Ornamentes und die rein funktio-
nale Begriindung der Form. Auf der anderen Seite interpretierten die Architekten
in Wien den Begriff , Tradition® viel weiter als die sogenannten , Traditionalisten®
in Deutschland. Dieses anscheinend ,, Kompromisslerische® - nicht eindeutig Mo-
dernistische aber eben auch nicht Traditionalistische - lag der Wiener Architektur
iiber mehrere Jahrzehnte und einen Weltkrieg hinweg im oft zitierten Blut und
bildete so tatsdchlich eine eigene ,lokale Tradition®.

Heimatkunst — Heimatschutz

Gegeniiber dem Ruf nach einer erhohten Internationalitét, der ja schon in Gott-
fried Sempers Suche nach einer kosmopolitischen Architektur angelegt war und
der im ,International Style* kulminieren wird, hat sich die Wiener Szene bemer-
kenswert taub gestellt. Otto Wagner forderte zwar in ,Moderne Architektur® an
Semper anschlieflend eine tibernationale Architektur, arbeitete sich aber zeit sei-
nes Lebens an der Wiener Architekturgeschichte ab. Hans Tietze spricht in diesem
Zusammenhang sehr passend von Otto Wagners ,,Uberwienertum®** Selbst sein
Idealprojekt einer internationalen Metropole ,,Die Groszstadt. Eine Studie {iber
diese“> tragt unverkennbar wienerische Ziige. Im Zentrum der Wiener Architek-
tur der Moderne steht in vielen Varianten das architektonische Lokalkolorit. Drei
sich zeitlich und inhaltlich tberlappende Begriffe sind dafiir zunéchst zu unter-
suchen: der literarische Topos ,,Alt-Wien“ und seine Ubernahme in die Architek-
turpublizistik, der Begriff ,Heimatkunst® oder ,Heimatschutz“ um 1900 und der
architektonische ,Traditionalismus® als stark auf einen bestimmten Ort bezogene
architektonische Bewegung. Der Ausdruck ,, Alt-Wien“ wurde bereits im 18. Jahr-
hundert verwendet: Sandor Békési hat fiir die Verwendung des literarischen Topos

27 Hermann Bahr, Selbstbildnis, Berlin: Fischer, 1923, S. 297-298.
28 Hans Tietze, Otto Wagner, Wien-Berlin-Miinchen-Leipzig: Rikola, 1922, S. 4.
29  Otto Wagner, Die Groszstadt. Eine Studie tiber diese, Wien: Schroll, 1911.
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»Alt-Wien® fiir ein idealisiertes barockes Stadtbild im Vormarz festgestellt, dass
»die nostalgische Stadterzahlung als neues Narrativ®, als ,,Reaktion auf jene Um-
briiche und Verunsicherungen begriffen werden® kann, ,,die durch die beginnende
Industrialisierung und beschleunigte Modernisierung ausgelst wurden. Anderer-
seits kann die Abwendung vom Fortschritt, die nostalgische Riickwartsgewandt-
heit aber ebenso als ein integraler Bestandteil der Moderne und damit als gleich-
wertige Interpretation urbaner Entwicklungen gelten.“>® Dieser der literarischen
Beschreibung des vergangenen Wiens innewohnende Zwiespalt zwischen Reak-
tion auf und Bestandteil von Moderne bleibt auch bei der Ubertragung des Topos
auf die Architektur erhalten.

Einer der Ersten, der die Nostalgie fiir die verlorene Stadt zu Gunsten der mo-
dernen Stadt nutzen konnte, war Camillo Sitte in seiner bekanntesten Schrift ,,Der
Stadtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsatzen® (1889).3 Sittes Anliegen war
niamlich nicht - und das ist ofter missverstanden worden als dass es verstanden
wurde - in erster Linie ein denkmalpflegerisches, obwohl ihn der Erhalt von Bau-
denkmilern und Ensembles auch beschiftigte, sondern ganz zentral die Kritik am
Stadtebau der Ringstraflenira, den er durch neue Prinzipien, die er aus der Ana-
lyse von alteren Platzanlagen gewonnen hatte, zu ersetzen gedachte. Auch hier ist
die Richtung pro- und retrospektiv gleichzeitig: Die Gegenwart wird als unzurei-
chend empfunden, es soll eine Verdnderung eingeleitet werden, deren Prinzipien
aber anhand der als harmonisch empfundenen élteren Stadtanlagen gewonnen
werden sollten. Die Betonung liegt auf den Prinzipien, an keiner Stelle verlangt
Sitte ndmlich, dass alte Stadtanlagen kopiert werden sollten. Interessant ist es, an
dieser Stelle einen kurzen Vergleich von Camillo Sittes und Otto Wagners Hal-
tung zur Wiener Innenstadt anzubringen. Sitte, der angebliche , mittelalterliche
Troubadour® (Sigfried Giedion) und ,romantische Archaiker® (Carl E. Schorske),
hatte keinerlei Miihe, sich neue Durchbriiche durch die Wiener Innenstadt vor-
zustellen, solange diese durch die Hinterhofe der Bebauung gelegt wiirden und

30 Sandor Békési, ,Die Erfindung von ,Alt-Wien' oder: Stadterzihlung zwischen Pro- und Re-
trospektive, in: Monika Sommer, Heidemarie Uhl (Hg.), Mythos Alt-Wien. Spannungsfelder
urbaner Identitdten, Innsbruck-Wien-Bozen: Studien Verlag, 2009, S. 45-67, hier S. 62.

31 Camillo Sitte, Der Stidte-Bau nach seinen kiinstlerischen Grundsdtzen. Ein Beitrag zur Losung
modernster Fragen der Architektur und monumentalen Plastik unter besonderer Beziehung
auf Wien, Wien: Graeser, 1889, Reprint der Erstausgabe in: Camillo Sitte. Gesamtausgabe, hg.
von Klaus Semsroth, Michael Ménninger, Christiane Crasemann Collins, Bd. 3, Wien-Kéln-
Weimar: Bohlau, 2003.; siehe dazu: Ruth Hanisch, ,,,Die Ursache der schénen Wirkung' Eine
Parallellektiire von Camillo Sittes Schriften zu Kunstgewerbe und Stadtebau®, in: Klaus Sems-
roth, Kari Jormakka, Bernhard Langer (Hg.), Kunst des Stidtebaus. Neue Perspektiven auf
Camillo Sitte, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2005, S. 209-224.
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nicht durch die Erweiterung vorhandener StrafSen mit ihren historischen Fassaden
zustande kdmen. Otto Wagner, der angebliche ,,rationale Funktionalist“ (ebenfalls
Carl E. Schorske), befand hingegen, man mége die Wiener Innenstadt am besten
gar nicht anrithren und sich auf die Vorstidte und vor allem die Stadterweite-
rung konzentrieren.’> Da sich schon die beiden Leitfossile der dsterreichischen
Architekturgeschichtsschreibung nicht eindeutig in das modernistische und tra-
ditionalistische Lager einordnen lassen, wundert es wenig, dass dies auch fiir die
folgenden Generationen gilt. Der ,,romantische Traditionalist wird zum Bezugs-
punkt der sogenannten Wiener Schule3 vor allem Josef Franks werden und eine
internationale Karriere in Finnland, England und Amerika erfahren, wihrend der
»rationale Funktionalist“ mit den internationalen Absichten den Nachfolgestaaten
der Monarchie eine ganze Generation von Nationalarchitekten bescheren wird.s+
Sitte war mit den literarischen und feuilletonistischen Schilderungen ,, Alt-Wiens*
gut vertraut, er war mit wichtigen Journalisten gut befreundet gewesen und hatte
oft im Neuen Wiener Tagblatt, redigiert von seinem Freund Viktor Schembera,
publiziert: Dort erschien auch sein Artikel ,Neu-Wien — Ein Willkomm!, den er
als Antwort auf ,,Alt-Wien — Ein Abschied® von Friedrich Schlogl verfasste.3s Da-
rin ging er aber eben nicht in Alt-Wien-Sentimentalititen auf: ,, Alt-Wien gehorte
Osterreich; Neu-Wien gehort der Welt und auch der Altwiener, welchem es noch
immer sympathischer ist, gemiithlich daheim zu bleiben und zu wirken, wird sich

32 Peter Haiko, ,Niichterne Moderne oder retrospektive Utopie. Otto Wagner, Adolf Loos und
L, Alt-Wien, in: Alt-Wien. Die Stadt die niemals war, Ausstellungskatalog Wien Museum, Wolf-
gang Kos and Christian Rapp (Hg.), Wien: Czernin, 2004, S. 182-190.

33 ,Wiener Schule” wird hier als Sammelbegriff fiir eine lose Gruppierung von Architektinnen
und Architekten im Wien der 1920er und 1930er Jahre verwendet, die nicht formell organi-
siert, aber durch eine gemeinsame Haltung verbunden waren. Die zentralen Figuren waren
Oskar Strnad, Josef Frank, Hans Adolf Vetter. Sie standen dem Osterreichischen Werkbund
nahe, waren aber nicht damit identisch. Die beste Eingrenzung zu dieser Gruppe bietet: Iris
Meder, Offene Welten. Die Wiener Schule im Einfamilienhausbau 1910-1938, Diss. Universi-
tat Stuttgart, 2003. http://elib.uni-stuttgart.de/opus/volltexte/2005/2094/ (Abruf 25/07/2017);
siehe auch: Christopher Long, ,, Wiener Wohnkultur: Interior Dessign in Vienna, 1910-1938°
in: Studies in the Decorative Arts, Fall/Winter 1997/98, S. 29-51.

34 Zur internationalen Wirkung Camillo Sittes siehe: Charles C. Bohl, Jean-Frangois Lejeune
(Hg.), Sitte, Hegemann and the Metropolis. Modern Civic Art and International Exchanges,
London-New York: Routledge, 2009; Otto Antonia Graf, Die vergessene Wagnerschule, Wien:
Jugend und Volk, 1969; Marco Pozzetto, Die Schule Otto Wagners, Wien: Schroll, 1980.

35 Friedrich Schlogl, ,Alt-Wien - Ein Abschied!, in: Neues Wiener Tagblatt, 20. Dezember 1891,
S. 1-2 und Camillos Sitte, ,Neu-Wien - Ein Willkomm!, beide abgedruckt in: Karin Wil-
helm, Detlef Jessen-Klingenberg (Hg.), Formationen der Stadt. Camillo Sitte weitergelesen,
Giitersloh-Berlin-Basel-Boston: Bauverlag und Birkhduser, 2006, S. 225-229.
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daran gew6hnen miissen, seinen Blick in die weite Ferne zu richten.“*® Der Topos
von ,,Alt-Wien® wurde auch in der Literatur und Kunstkritik um 1900 weitergetra-
gen, bezog sich da aber zunehmend nicht mehr nur auf das barocke Wien, sondern
auf die Stadt der Vorringstrafienzeit, also des sogenannten ,,Biedermeier>

Um 1900 bekam die Debatte um den Schutz der Landschaft und der Denkmaler
vor der Zerstorung durch die Industrialisierung eine neue Dringlichkeit im stad-
tischen Bildungsbiirgertum vor allem durch die Publikation von Ernst Rudorffs
»Heimatschutz® von 18973® und Paul Schultze-Naumburgs ab 1901 einsetzender
Serie ,Kulturarbeiten“3® In Osterreich reagierten zuerst Tirol und Salzburg mit
der Griindung von Heimatschutzverbidnden nach deutschem Vorbild, in Wien
griindete Karl Giannoni die Dachorganisation ,Verband dsterreichischer Heimat-
schutzvereine® erst mit relativer Verspatung 1912, gleichzeitig wurde auch der
»Verein zum Schutze und zur Erhaltung der Kunstdenkméler Wiens und Nieder-
Osterreichs® in ,Verein fiir Denkmalpflege und Heimatschutz in Niederosterreich®
umbenannt. Zur Formierung der Heimatschutzbewegung# in Deutschland hatten

36 Ebenda, S. 229.

37 Arnold Klaffenbock, ,Literarische Positionen zu Alt-Wien. Alt-Wien 1880-1930% in: Alt-
Wien, a. a. O., S. 217-227; sowie: Isabel Termini, ,Von Verhunzung und Entschandelung®, in:
Alt-Wien, a. a. O., S. 208-214. Das ,Neobiedermeier® war weder auf Anwendung im Innen-
raum noch auf Osterreich beschrinkt; dazu siehe: Thomas Heyden, Biedermeier als Erzieher.
Studien zum Neubiedermeier in Raumkunst und Architektur 1896-1910, Dissertation, Bonn
1993, Weimar: Verlag und Datenbank fiir Geisteswissenschaften, 1994.

38 Ernst Rudorff, Heimatschutz, 1897, 1901 neue Auflage mitherausgegeben von Paul Schultze-
Naumburg, Leipzig: Meyer, 1901.

39 Paul Schultze-Naumburg, Kulturarbeiten, 9 Bande und 1 Erganzungsband, Miinchen: Callwey,
1901-1917.

40 Die Begriffe ,Heimatkunst®, ,Heimatschutz“ und ,Heimatstil“ sind trotz einer in den letzten
beiden Dezennien einsetzenden intensiven Diskussion nicht vollstindig voneinander abge-
grenzt, siehe: Anita Aigner, ,Von ,architektonischer Moderne* zu ,Architektur in der Moderne".
Kulturelle Grenziiberschreitungen’, in: dies. (Hg.), Vernakulire Moderne. Grenziiberschreitungen
in der Architektur um 1900. Das Bauernhaus und seine Aneignung, Bielefeld: transcript, 2010,
S. 19-20. Aigner bezieht sich in ihrer Diskussion auf eine erste Welle der Auseinandersetzung
mit dem Begriff ,Heimatschutz“ in Osterreich in einem Sonderheft der Osterreichischen Zeit-
schrift fiir Kunst und Denkmalpflege, Jg. XLXIII, Heft 3/4, 1989. Andreas Lehne hatte damals in
seinem Beitrag ,,Heimatstil - Zum Problem der Terminologie® (S. 159-164) auf die Problematik
der etwas verwirrenden Terminologie hingewiesen: ,,Eine Definition des Heimatstils wird iiber-
dies durch die Fiille dhnlicher, teilweise in jiingerer Zeit gepragten Begriffe erschwert, die teils
als Synonyme verwendet werden, teils aber auch Differenzierungen oder Entwicklungsphasen
bezeichnen: Heimatkunst, Heimatschutzstil, Nationalromantik, Regionalromantik, regionales
Bauen, Regionalismus usw., Termini, mit denen sich reizvolle kabbalistische Sprachspiele be-
treiben lassen! (S. 159) Er weist im selben Artikel die von Friedrich Achleitner vorgeschlagene
Differenzierung zwischen noch dem Historismus zugerechneten oft in touristischem Zusam-
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die Wiener Camillo Sitte und Joseph August Lux wesentlich beigetragen: Camillo
Sitte mit seinem Buch ,,Der Stidtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsatzen®
von 1889 und der von ihm und Theodor Goecke 1904 gegriindeten Zeitschrift
»Der Stiadtebau®; Joseph August Lux vor allem mit der Griindung der Zeitschrift
»Hohe Warte“ (1904-1908), die durchaus als internationales Organ der Heimat-
schutzbewegung intendiert war, wie schon die stolze Nennung des Herausgeber-
teams auf der Titelseite verrat: Cornelius Guurlitt, Joseph Hoffmann, Alfred Licht-
wark, Kolo Moser, Hermann Muthesius, Paul Schultze-Naumburg, Otto Wagner.
In der ,Hohen Warte“ gab es von 1904 an eine eigene Sparte mit dem Titel ,,Volks-
kunst und Heimatschutz®, die spéter in ,,Heimatschutz“ umbenannt wurde. Ab den
1910er Jahren wird sich in Graz, Salzburg und anderen mittelgroflen Stidten des
Habsburger Reiches eine Heimatschutzarchitektur zumeist nach siiddeutschem
Vorbild sehr viel stirker etablieren konnen als in Wien. In Graz etwa waren die
Architekten, die das Baugeschehen prégten, auch oft tatsachlich sowohl im 1909
gegriindeten ,Verein fiir Heimatschutz in Steiermark® als auch im 1923 gegriin-
deten Steiermarkischen Werkbund aktiv, wie es tiberhaupt zu einer sehr engen
Zusammenarbeit von modernen Bestrebungen und dem Heimatschutz kam, wie
Antje Senarclens de Grancy gezeigt hat.+

Wenig tiberraschend differenzierten sich die Reformbemiihungen in der Grof3-
stadt Wien stdrker: Sandor Békési unterscheidet zwei Zentren der Heimatschutz-
bewegung in Wien, die sich ihrerseits kaum iiberschnitten haben: einerseits das
bereits angesprochene Umfeld von Joseph August Lux und der ,Hohen Warte,
das einen reformorientierten progressiven Heimatschutz vertritt, und andererseits
den sehr hochkaritig besetzten ,,Verein zum Schutze und zur Erhaltung der Kunst-

menhang stehenden eklektizistischen Architekturen des ,Heimatstils“ und dem ,,Heimatschutz-
stil®; also die Suche nach einem traditionellem Bauen im frithen 20. Jahrhundert zuriick (weitere
Kategorien nach Achleitner wiren dann Nationalromantik und Regionalromantik). Siehe dazu
auch den Artikel von Friedrich Achleitner ,Gibt es einen mitteleuropdischen Heimatstil? oder:
Entwurf einer peripheren Architekturlandschaft®, im selben Heft S. 165-169. Heute werden hin-
gegen durch die Einfithrung des Begriffs vernakuldre oder vernakulare Moderne diese Katego-
risierung wieder vermischt und der Reformcharakter der Architekten im Umkreis der diversen
Heimatschutzverbande und vergleichbarer internationaler Bewegungen betont. In jiingster Zeit
wird auch der Begriff ,Regionalismus® wieder verstarkt verwendet, siehe: Vincent B. Canizaro,
»European Regional Modernism®, Review, in: Architectural Histories. The open access journal of
the EAHN Canizaro, V.B. 2014. European Regional Modernism. Architectural Histories 2(1):1,
DOI: http://dx.doi.org/10.5334/ah.bc (Abruf 25/07/2017).

41 Antje Senarclens de Grancy, ,Heimatschutz und moderne Architektur. Ambivalente Bezie-
hungen am Beispiel Graz vor 1914, in: Heidemarie Uhl (Hg.), Kultur - Urbanitdit - Moderne.
Differenzierungen der Moderne in Zentraleuropa um 1900, Studien zur Moderne 4, Wien:
Passagen, 1999, S. 197-242.
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denkmaler Wiens und Niederdsterreichs®, 1912 in ,Verein fiir Denkmalpflege
und Heimatschutz in Niederdsterreich® umbenannt, wobei Lux sich zu diesem
Zeitpunkt schon mehr oder weniger aus der Architekturpublizistik zuriickgezo-
gen hatte, es also mehr ein Hintereinander als ein Nebeneinander war. Allerdings
wurde der Text ,,Zur Rettung Wiens“ von Julius [sic!] August Lux in den ,Flug-
schriften des Vereins zum Schutze und zur Erhaltung der Kunstdenkmiler Wiens
und Niederésterreichs® wiederabgedruckt, in dem Lux der Wiener Entwicklung
den Umgang mit historischer Bausubstanz in Miinchen -seinem neuen Wohnort -
entgegenhailt.+ Tatsdchlich kamen die Beitrage zu diesen Heften von Autoren mit
sehr heterogenen Hintergriinden, wie auch Max Dvorak im Vorwort zu diesem
Band bemerkte: ,,Ein Kreis von Autoren, die sich zum grofiten Teil untereinan-
der nicht kennen, die den verschiedensten Berufen und wohl auch den verschie-
densten Parteien angehoren, kdmpft in diesen Blittern fiir eine gemeinsame Sa-
che. Was sie vereinigt, ist die Heimatsliebe in der konkretesten und doch idealsten
Bedeutung des Wortes.“3 Dass der ,Verein zum Schutze und zur Erhaltung der
Kunstdenkmailer Wiens und Niederosterreichs“ durchaus auf der Arbeit von Lux
aufbaute, beweist schon die Wiederverwendung von mehreren Fotografien aus den
diversen einschldgigen Publikationen von Lux. Der Schutzherr des Wiener Hei-
matschutzverbandes war der dsthetisch konservative Thronfolger Erzherzog Franz
Ferdinand, der Vereinsprisident der kunstpolitisch sehr aktive Sammler und Ma-
zen Graf Karl Lanckoronski-Brzezie. Der Verein konzentrierte sich auf denkmal-
pflegerische Belange, die in die Bereiche Stadtbildpflege und Ensembleschutz aus-
gedehnt wurden. Ganz zentral waren dabei die Kampagne von Graf Lanckoronski,
den Bau von Otto Wagners Kaiser-Franz-Josef-Museum auf dem Karlsplatz zu
verhindern, in der der freie Blick auf die Seitenansicht der Karlskirche in das Zen-
trum der Bemithungen riickte. Dies ging tiber materiellen Denkmalschutz hinaus,
denn die Bausubstanz der Kirche stand zu keinem Zeitpunkt zur Disposition. Die
Diskussionen konzentrierten sich in ihrer letzten Phase auch gar nicht mehr auf
die Frage, ob Wagners vielfiltige Projektstadien neben der Karlskirche angemessen
wiren, sondern vollkommen auf die Frage, wie viel von der Kirche sichtbar bleiben
miisse.* Doch auch der Wiener ,,Heimatschutzverband® war liberal-progressiv: So

42 Julius [sic!] August Lux, ,Zur Rettung Wiens®, aus dem ,,Neuen Wiener Tagblatt“ vom 28. Mirz
1909, wiederabgedruckt in: Zur Rettung Alt-Wiens. Flugschriften des Vereines zum Schutze
und der Erhaltung der Kunstdenkmaler Wiens und Niederosterreichs II, Wien-Leipzig: Carl
Fromme, 1910, S. 54-66.

43 Max Dvordk, Vorwort, in: Zur Rettung Alt-Wiens, a. a. O,, S. 1.

44 Peter Haiko, Otto Wagner und das Kaiser Franz Josef-Stadtmuseum. Das Scheitern der Mo-
derne in Wien, Ausst. Kat. Historisches Museum der Stadt Wien, Wien 1988, S. 76-89.
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gab es positive Stellungnahmen zu Adolf Loos’ Goldman-&-Salatsch-Haus am Mi-
chaelerplatz. Als zunéchst biirgerlich liberale Bewegung suchte der Heimatschutz-
bund Einfluss auf die Gesetzgebung zu nehmen und war mafigeblich an der Ein-
fithrung des Denkmalschutzgesetzes (1923) und des Naturschutzgesetzes (1924)
sowie an den Beratungen zu einer neuen Bauordnung beteiligt.#s Zwar sah man
ein zentrales Tétigkeitsfeld in der Bauberatung, aber es bildete sich keine mit dem
Verband in unmittelbarem Zusammenhang stehende architektonische Richtung
oder Schule aus, die sich als Pressure-Group gegen die Modernen verstanden hatte,
wiewohl es natiirlich Architekten gab, die sich, wie etwa der Beamte der Zent-
ralkommission fiir Kunst und Denkmalpflege Karl Holey, auch im Heimatschutz-
bund engagierten.+

»,Biedermeier als Erzieher”

Die Idee des Heimatschutzes war eine januskopfige; einerseits sollten vernakuldre
Bauten und deren natiirliche Umgebung erhalten werden, andererseits versuchte
man vor allem in der Zeit vor dem Ersten Weltkrieg, das zeitgendssische Bauen
durch eine Orientierung an selektierten, als ortstypisch definierten Charakteris-
tika radikal zu erneuern. Schon alleine die Tatsache, dass man sich bewusst mit der
Tradition beschiftigte, war hochst modern. Der Schweizer Architekt und Kunst-
historiker Peter Meyer merkte bereits in den 1920er Jahren an, dass dies ein vol-
lig neuartiges Phdnomen sei: ,Wahrend das Verhéltnis von Modernitdt und Tra-
dition in der weniger auf Verstandes-Erkenntnis eingestellten Vergangenheit als
besonders formuliertes Problem gar nicht auftrat, weil es sich von selber regelte,
ist der Gegenwart diese Unbefangenheit verloren gegangen. Die Tradition, ihre
Pflege und ihre Uberwindung ist Gegenstand der Diskussion, was vielleicht bes-
ser im Gefithlsméfligen geblieben wire, ist ans Licht der Begrifflichkeit gezerrt,
und so muf$ man sich eben damit auseinandersetzen.“# Deutlich muss nochmals
darauf hingewiesen werden, dass es sich bei der ,,Heimatkunst® und dem ,,Hei-
matschutz® um die Formulierung eines neuen architektonischen Ideals handelt,
das ganz deutlich moderne Ziige tragt, und dazu wurde - ganz im Sinne von Eric

45 Sandor Békési, ,Heimatschutz und Grof3stadt. Tradition und Moderne in Wien um 1900 in:
Osterreichische Zeitschrift fiir Geschichtswissenschaften, Jg. 20, Heft 1, 2009, S. 95-130.

46 Theodor BriicKler, ,,Zur Geschichte der dsterreichischen Heimatschutzbewegung®, in: Osterrei-
chische Zeitschrift fir Kunst und Denkmalpflege, Jg. XLIII, Heft 3/4, 1989, S. 145-156.

47 Peter Meyer, Moderne Architektur und Tradition, Ziirich: Girsberger & Cie., 1928, S. 7.
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Hobsbawm und Terence Rangers ,,Invention of Tradition#® — zunéchst eine Tra-
dition (re)konstruiert und publizistisch verbreitet. Die Reformer der frithen Hei-
matschutzbewegung um 1900 wollten erklartermafien eine neue Architektur, die
jedoch selektierte, als positiv empfundene Eigenschaften anonymer Architektur
der Zeit vor dem Historismus {ibernehmen und weiterentwickeln sollte, die aber
zunichst erst noch in Form von aufwendigen Publikationen aufgeschlossen wer-
den musste. Die Eigenschaften, die man in der vorhistoristischen Architektur ent-
deckte, waren: Schlichtheit der Form, Nachvollziehbarkeit der Konstruktion und
funktionale, nicht auf Repréisentation ausgelegte Grundrisse; alles eminent mo-
derne Primissen der Architektur kurz nach 1900. Doch darin erschopften sich die
Kriterien fiir eine neue Architektur nicht, die man in der alten fand. Der Schrift-
steller Lux freute sich sichtlich, auch fiir die moderne Raumkunst Vorldufer an
unerwarteten Orten zu finden: ,,Der enge Zusammenschluss von Architektur und
Kunstgewerbe oder mit anderen Worten, von Hausbau und Hauseinrichtung, wie
sie [sic!] heute noch im niederdeutschen Bauernhaus gefunden werden kann, ist
einer der grofiten Fortschritte der Moderne.“# So fasste er dieses Zusammenfallen
von Moderne und Tradition nicht ohne Ironie zusammen. Fiir Hermann Bahr war
es die Ubereinstimmung von innen und auflen - seinem wichtigsten Kriterium
fiir die Beurteilung von Architektur iberhaupt — an der sich die Wahrheit eines
Baus messen lassen muss. Er sah eben auch diese seine wichtigste Forderung an
die moderne Architektur im Haus des Biedermeiers verwirklicht: ,,Das Haus der
Biedermeierzeit ist wahr, es hat die Form, die seinem Inhalt zukommt, es ist das
,Haus an sich’ der biirgerlichen Bediirfnisse“ schrieb er 1898 unter ,, Architektur®s°
Und er machte damit auch einen inneren Widerspruch der Heimatschutzliteratur
deutlich, denn einerseits sollte das Spezifische, Regionale aus der Zeit vor dem
»Stundenfall“ des Historismus gesucht werden, andererseits wollte man aber auch
eine zeit- und ortlose Form finden: das ,,Haus an sich®

Entscheidend war aber der Blick von auflen auf das Altbekannte, um dessen
Qualitdten zu entdecken (und es war auch nicht jedem gegeben). Nicht umsonst
nannte Lux sein Buch ,Wenn Du vom Kahlenberg...“ im Untertitel , Das kiinst-
lerische Stadtbild Wiens, wie es war und wird. Ein Buch fir einheimische und
auswartige Fremde®>* Hermann Bahr erschien nach langerer Abwesenheit die Ent-

48  Eric Hobsbawm, Terence Ranger, The Invention of Tradition, op. cit.

49 Joseph August Lux, Der Stidtebau und die Grundlagen der heimischen Bauweise. Zum Ver-
standnis fiir die gebildeten aller Stinde namentlich aber fiir Stadtverordnete, Baumeister, Ar-
chitekten, Bauherren etc., Dresden: Verlag von Gerhard Kithtmann, 1908, S. 39.

50 Hermann Bahr, Secession, Wien: Wiener Verlag, 1900, S. 38-42, hier S. 40.

51 Joseph August Lux, ,Wenn Du vom Kahlenberg...*; op. cit., 1907.
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deckung des alten Wiens als echte Offenbarung: ,,Ich hatte jetzt Wien auf einmal
ganz anders gesehen, mit Augen, die Spanien fiir das Barock erweckt hatte. Das
alte Wien, das mir bisher durch das gepriesene Ringstraflenwien verdeckt geblie-
ben war, das Wien der grofien Habsburger, die gebaut hatten, was dann dem jun-
gen Mozart aus Stein erklang, erschien mir, den Sinn ddimmernder Erinnerungen
aus meiner Salzburger Kindheit deutend. Meiner inneren Heimat lebende Gestalt
stand da.“s> Es ist also die ,,lebende Gestalt“ — wie man heute sagen wiirde - die zu-
kunftsfiahige Form der Stadt, die er ,hinter oder ,,unter dem ,,Ringstrafienwien®
neu entdeckte. In der Historismuskritik der Heimatkunst bekam Josef Bayers
Trope von ,,Stilhiilse und Kern® eine weitere Bedeutungsebene: Durch das Ablegen
der internationalen Stilhiilsen sollte der lokale Kern sichtbar werden.s:

Nun war der ,,Heimatschutz“ - anders als sein Name suggeriert — eine internati-
onale Bewegung,s+ dennoch fallen sowohl die gewéhlten Ansatzpunkte als auch die
daraus gezogenen Lehren regional verschieden aus: In Wien zog man etwa andere
Schliisse als in Graz, Stuttgart, Berlin oder Karlsruhe. Die Wiener Ausformung des
Heimatschutzes hat sowohl mit der Geschichte der Stadt seit der Tiirkenbelagerung,
der aktuellen Stadtentwicklung seit dem Ringstraflenbau wie auch mit den jiings-
ten Tendenzen in der Architektur vor allem in und um die Wiener Secession zu
tun. Hans Tietze hat in seinem Wienbuch von 1910 sehr deutlich gemacht, dass die
Teilung in Innenstadt und Vorstidte fiir Wien typisch und somit fiir die Wiener
Architektur prigend geworden wire. Eben jene Vorstddte aber waren zunehmend
durch die noch immer schnelle Entwicklung der Grof3stadt in ihrer Bausubstanz be-
droht: ,Hier glaubt die grofistadtische Bauwut und Gleichmacherei am ehesten jene
Traditionslosigkeit vorzufinden, deren sie bedarf; und so sind in Hernals, Ottakring,
Wihring, Meidling, die Spuren der Vergangenheit nahezu véllig ausgeloscht und
Stadtteile entstanden, die den Grofistadtcharakter des ausgehenden 19. Jahrhunderts
mit einer gewissen monumentalen Einseitigkeit vertreten.“s> Doch sei noch nicht
alles verloren, denn aufSerhalb gébe es noch Ortschaften, die ,,Zusammenhange mit
der Vergangenheit® und ,kiinstlerische Individualitat“ darbéten, aber auch sie seien

52 Hermann Bahr, Selbstbildnis, Berlin: Fischer, 1923, S. 276.

53 Werner Oechslin, Stilhiilse und Kern. Otto Wagner, Adolf Loos und der evolutiondre Weg zur
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Movement, 1904-1918, Ann Arbor: The University of Michigan Press, 2000.
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bedroht, von der Grof3stadt tiberrollt zu werden. Dabei gibe es durchaus moderne
Alternativen, wie Tietze feststellte: ,,Aber die Bedurfnisse der modernen Kunst, die
Notwendigkeit, der modernen Grof3stadt ihren eigentiimlichen, kiinstlerischen Aus-
druck zu geben! Auch hier wird wieder auf einer Liige gebaut. Von allen Seiten wer-
den Zweifel laut, ob die Grofistadtentwicklung, wie sie das 19. Jahrhundert gezeitigt
hat, im 20. Jahrhundert in derselben Weise fortschreiten wird und ob nicht vielmehr
die Gartenstadt das charakteristische Gebilde schon der nichsten Zukunft sein wird.
Wir aber zerstéren schnell noch alle solchen Ansitze, die wir in den landlichen Par-
tien unserer neuen Bezirke haben und bemiihen uns, ihnen den schablonenhaften
Grof3stadtcharakter zu geben, der sich zu tiberleben beginnt. Wire es nicht moder-
ner, auf die Stimmen zu horen, die aus dem Westen Europas erklingen, statt uns
mit unserer traditionellen Rolle der Grenzstadt gegen Ungarn und die Tiirkei zu
begniigen?“s® In der Vorstadt wurde jene Verbindung von Grofistadt und Land, wie
sie Ebenezer Howard 1898 als Heirat von Stadt und Land - ,,Town and Country must
be married“s” -beschrieb, vorgefunden. Und somit schien es nur logisch, neue Stadt-
viertel als ebensolche Gartenstadt oder Gartenvorstadt anzulegen.s®

Die Vorstadt wurde nicht nur in der Architektur, sondern auch in der Literatur
zum Ideal-Wien stilisiert: ,Eines wird daraus bereits ersichtlich: Die Texte tragen
den Generationskonflikt nicht nur auf zwischenmenschlicher Ebene, sondern zu
einem Gutteil als architektonischen Wettstreit aus. Es geht dabei um den Stellen-
wert bestimmter Bauformen und Hausertypen, um den Vorzug des schlichten, ein-
bis zweistockigen Vorstadthauses gegeniiber den aus vielen Etagen bestehenden,
mit Stuckornament geschmiickten Massenwohnquartieren der Griinderzeit und
des Jugendstils®, schreibt Arnold Klaffenbock iiber den Stellenwert von Alt-Wien
im Unterhaltungsroman und weiter: ,,Solche Aspekte kénnen so sehr in den Vor-
dergrund treten, dass es in der Prosa manchmal kaum noch wirkliche Handlung,
sondern nur seitenlange Beschreibungen gibt.“s* Bestimmte Aspekte dieser Bau-
ten boten fiir alle (Architekten), die nach neuen Paradigmen fiir zeitgendssische
Architektur suchten, umfassende Ansatzpunkte; moralische, politische und dsthe-
tische. Moralisch war es die vom Schein der Ringstrafienzeit befreite wahre Archi-

56 Ebenda, S. 40-41.

57 Ebenezer Howard, To-morrow. A Peaceful Path to Real Reform, 1898, hier zitiert nach der
Ausgabe: Cambridge: Cambridge University Press, 2010, S. 10.

58 Joseph August Lux, ,Wenn Du vom Kahlenberg... a. a. O., S. 105-111 und ders., Der Stidte-
bau und die Grundpfeiler der heimischen Bauweise, a. a. O., S. 96-103.

59 Arnold Klaffenbdck, ,,,In jedem Treppenwinkel bliiht hier ein Roman’ Diskurse von Alt-Neu-
Wien in der Unterhaltungsliteratur 1860-1938, in: Monika Sommer, Heidemarie Uhl (Hg.),
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tektur. Politisch konnte das Biedermeierhaus als dezidiert biirgerliches Bauen aus
einer Epoche, die zunehmend als eine Hochzeit biirgerlicher Kultur auf allen Ebe-
nen entdeckt wurde, interpretiert werden. Asthetische Merkmale, die an den Bie-
dermeierhdusern besonders gelobt wurden, waren Funktionalitit und Einfachheit.
Diese drei Faktoren verbanden sich geradezu miihelos: Joseph August Lux schrieb
bereits 1904 fiir die ,Hohe Warte® einen programmatisch mit ,,Biedermeier als Er-
zieher® Ubertitelten Essay: ,,Die Hausarchitektur zeigt keine aufdringliche Fassade.
Sie ist ganz schmucklos. Wenn heute jemand den sittlichen Ernst aufbringt, ein
Haus zu bauen, das eine ganz glatte Fassade, ohne jedweden unniitzen Zierrat be-
sitzt, so wiirde man sich dariiber entsetzen.“® Und sagte damit erstaunlich prézise
den Skandal um das Michaelerhaus voraus (Abb. 3).

Trotz politischer und moralischer Konnotationen iitberwogen zunichst die &s-
thetischen Absichten. ,,In Wien herrschte also ein kiinstlerisch, formal-astheti-
sches Interesse vor und Volkskultur diente der grofistadtischen Architektur-Elite
- soweit sie tiberhaupt dafiir empfanglich war — vorwiegend der Erweiterung ihres
Motivrepertoires®, resiimiert Anita Aigner im Vorwort des Bandes ,Vernakuldre
Moderne. Grenziiberschreitungen der Architektur um 1900. Das Bauernhaus und
seine Aneignung®® Sehr deutlich wird dies anhand eines sehr frithen Textes {iber
vernakuldre Architektur von Josef Hoffmann: ,, Architektonisches aus der Oster-
reichischen Riviera®, erschienen bereits 1895 in der Zeitschrift ,Der Architekt®
(Abb. 4). Was Hoffmann an den ,architektonischen Scenerien® der Osterreichi-
schen Riviera schitzte, war die Anwendung ,freier Motive® ,[...] wie Loggien,
Freitreppen, Arcaden u. s. f.“ bei gleichzeitiger Vermeidung der ,,ausgesprochenen
Architekturform®: ,, Aufler Sdulen, welche aber meist von fritheren Bauten herriih-
ren, findet man beinahe keine einzig ausgesprochene Architekturform, wie Ge-
simse, Pilaster u. dgl.“ Und dies wiirde ohne die Einwirkung eines ,vielgewandten
Architekten® erreicht. Dass es sich hier tatsdchlich um eine hauptsachlich dsthe-
tische Rezeption der bauerlichen Architektur handelt, wird aus dem Schlusssatz
mehr als deutlich: ,,Hatte der Istrianer mehr Vorliebe fiir Reinlichkeit und stiinde
nicht jeder dieser Bauten beinahe vor dem Verfall, man konnte sich kein angeneh-
meres Wohnen denken. Letzterer Umstand, die Unreinlichkeit und Zerrissenheit,
ist allerdings von ungemein malerischem Reiz, jedoch wiirde der auch bei geord-
neter dhnlicher Anlage nicht verloren gehen [...].“

60 Joseph August Lux, ,,Biedermeier als Erzieher®, in: Hohe Warte, 1. Jg., 1904/05, S. 145-155, hier
S. 153.

61 Anita Aigner, ,Von ,architektonischer Moderne* zu ,Architektur in der Moderne; a. a. O., S. 38.

62 Josef Hoffmann, ,,Architektonisches von der dsterreichischen Riviera®, in: Der Architekt. Wie-
ner Monatshefte fiir Bauwesen und decorative Kunst, 1. Jg., 1895, S. 37.



492 | Einleitung: ,Les extrémes se touchent.“ Wiener Architektur 1889-1938

Die Einschitzung Anita Aigners iiber die Erweiterung des Motivrepertoires ist
tiir die Wiener Diskurse um 1900 sicherlich gerechtfertigt, doch war der Einfluss
der bauerlichen Architekturen auf die Reformbewegungen langfristig strukturell
wirksam. Was die subkutane Wirkung dieser Bauten auf die moderne Wiener Ar-
chitektur noch iiber den Ersten Weltkrieg hinaus determinieren sollte, waren aber
abstraktere Qualitdten. Denn im Biedermeierbiirgerhaus der Vorstadt fanden jene
Architekten, die sich nach dem Krieg um eine Erneuerung der Architektur bemiih-
ten, ihren eigenen Interessen analoge architektonische Qualitaten prafiguriert, und
zwar nicht (nur) in Form von einzelnen Motiven wie Erker, Giebel und Gaupen,
sondern in den grundlegenden Faktoren wie Gliederung der Fassaden, Anlage von
Grundrissen und Verhéltnis der Bauten zur Umgebung.

Dabei kam es zu einer Uberlagerung mit einem Wiederaufleben des englischen
Einflusses, der sich knapp nach 1900 in Wien breitmachte, vor allem dem erstar-
kenden Interesse an den Schriften John Ruskins und William Morris’ sowie dann
ab 1904 an Hermann Muthesius’ Publikation ,,Das englische Haus, im Ubrigen
einmal mehr stark durch die ,Hohe Warte“ vermittelt.®> Zentrale Elemente der
englischen - als fortschrittlich und vorbildlich empfundenen - Wohnhausarchi-
tektur entdeckte man nun akkurat in den Wohnhéusern des Biedermeiers oder
auch allgemein in der vernakuldren Architektur: etwa die betont asymmetrische,
an der inneren Raumgliederung orientierte Fassadengliederung, die auch an allen
Seiten deutlich differenziert war; die nach Funktionseinheiten in Trakte geglieder-
ten Grundrisse und den durch Terrassen, Hofe, Treppen und Befestigungsmauern
an das Haus gebundene Auflenraum. ,Was die alten Hauser so lieblich macht®
schrieb Lux 1907, ,das ist die Freiheit ihrer Formen. Breit und behibig liegen sie
da, der Ausdruck eines inneren Wohlbehagen, einer gewissen Sorglosigkeit und
trotzdem ein ganz organisches Wachstum, das von den Bediirfnissen bestimmt ist.
Wie frei diese Fenster angeordnet sind! gar nicht symmetrisch. Und diese sanften
aber ganz unregelmifligen Ausladungen der Fenster & Erker.“®* Diese Gelostheit
von starren Organisationsprinzipien ldsst sich bis in die Wohnbauten von Oskar
Strnad und Josef Frank sowie ihrer Schiiler und Mitarbeiter beobachten und wird
tatsdchlich ein wichtiges Charakteristikum der Wiener Schule werden. Die Bie-
dermeierrezeption und die Rezeption des ,englischen Hauses“ im weitesten Sinne
bewiesen sich sozusagen gegenseitig und halfen so, diese architektonische Reform

63 Hermann Muthesius, Das englische Haus. Entwicklung, Bedingungen, Anlage, Aufbau, Ein-
richtung und Innenraum, 3 Bde., Berlin: Wasmuth, 1904-1905. Zu Lux und Muthesius siehe:
Laurent Stalder, Hermann Muthesius 1861-1927. Das Landhaus als kulturgeschichtlicher Ent-
wurf, Zirich: gta Verlag, 2008.

64 Joseph August Lux, ,Wenn Du vom Kahlenberg... a.a. O., S. 7-8.
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nach beiden Seiten hin abzusichern, in der lokalen Bautradition und in der ak-
tuellen zeitgenossischen Entwicklung und Theorie. Dies betraf nicht nur die Ar-
chitektur, sondern vor allem auch die Inneneinrichtung und den Mébelbau,® auch
hier blieb das Biedermeierinterieur in Wien iiber den Ersten Weltkrieg hinaus
firr die Architekten der Wiener Schule etwa in der Firma ,Haus und Garten® von
Oskar Wlach und Josef Frank der wichtigste Referenzpunkt neben der Arts-and-
Crafts-Bewegung. Auch in einem anderen in Wien langfristig wirksamen und viel-
fach uminterpretierten Begriff liefSen sich der englische Einfluss und die heimische
Bautradition zur Deckung bringen, im ,,Malerischen®. Joseph August Lux betonte
mehrfach die malerischen Qualititen von Bauernhausern:®¢ ,Vermittels des Be-
griffs des Malerischen gelang es Lux, eine dsthetische Kategorie mit dem Bauern-
haus zu verbinden, die es gestattet, die scheinbare Architekturmarginale im archi-
tekturdsthetischen Diskurs des 19. Jahrhunderts zu verankern.“” Dass Lux dabei
auf Camillo Sitte und seinen ,malerischen Stadtebau“s® rekurrierte, ist mehr als
wahrscheinlich, und bis hin zu Josef Franks Text ,, Akzidentismus“ von 1958 ist es
von hier aus auch nicht mehr weit, wobei Lux ganz direkt das ,,Paradox des Maleri-
schen“ (Akos Moravanszky) anspricht, nach dem gerade das zweckorientierte und
deshalb informelle Gruppieren von Gebidudeteilen die Bildwirkung hervorbringe.

So konnte in Wien vor dem Ersten Weltkrieg ein breites Spektrum an moglichen
Biedermeierrezeptionen entstehen, das von der Ubernahme einzelner Motive bis
hin zur Anwendung abstrakter Prinzipien reichte, unhinterfragt geschah das aber
nicht: Ausgerechnet der Kulturhistoriker und Volkskundler G. Gugitz, der selbst
in den 1920er Jahren Literatur tiber Alt-Wien produzieren wird, beschwerte sich
1898 im ,Ver sacrum®: ,,Und da wir jetzt die Congress- und die Schubertausstel-
lung gehabt haben, — wieder ein Stiick Wiener Zeitpsychologie - so ist die Bieder-
maierzeit noch im Wert gestiegen, ein unglaublicher Kunststerilismus macht sich
mit ihrem Stil geltend. Bei einer solchen Stimmung, die noch so mit dem ewigen
Hinblick auf die Vergangenheit gendhrt wird, ist es begreiflich, dass sich die Spe-
culation des dummen Kerls von Wien mit seinem Backhendelthum beméchtigt.“%
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Neben dem Provinzialismus stand auch der Rickfall in den Historismus als Kri-
tikpunkt im Raum. Diesen Fragen mussten sich auch die Vertreter der Heimat-
kunst stellen: Und wahrscheinlich schieden sich genau daran die Geister, denn fiir
die konservativ national gesinnten Vertreter der ,,Heimatkunst® bedurfte es keiner
zusétzlichen Legitimation fiir einen Riickgriff auf traditionelle Bauformen, dieser
schien durch den Begriff ,Heimat“ abgesichert genug, wahrend fiir die reform-
orientierten Vertreter der Heimatkunst noch zu beweisen blieb, wie man, ohne
erneut in die Falle des Stilkopierens zu tappen, mit Blick auf die Vergangenheit
die Architektur erneuern konnen solle. Fiir Joseph August Lux war der Bezug auf
die heimische Bautradition ganz dezidiert ein kunstpadagogisches Programm. Der
Autor, der urspriinglich Lehrer werden wollte und in Hellerau bei Dresden nach
1907 auch eine Schule fiir die Lehrlinge der Deutschen Werkstatten aufbaute, hatte
dezidierte Vorstellungen von der erziehenden Wirkung der alten Kunst: ,Wie von
allem Vergangenen trennt uns auch vom Biedermeier eine tiefe Kluft. Dennoch
sind diese wertvoll durch das Beispiel, das sie lehren7° schrieb er 1905 in seinem
an ein Massenpublikum gerichteten Einrichtungsberater ,Die moderne Wohnung
und ihre Ausstattung®; und weiter stellt er das Verhiltnis zum Biedermeier und
zum Historismus noch einmal deutlich klar: ,,Was uns von Biedermeier trennt,
sechzig, achtzig Jahre einer technischen, sozialen, wirtschaftlichen, kiinstlerischen
Entwicklung miissen durchgreifende Veranderungen des Lebensbildes herbeifiih-
ren. Schamen wir uns der Gegenwart nicht. Wahrend vor dem Hause das Auto-
mobil, das Fahrrad, die elektrischen Bahnen vorbeirasen, konnen wir im Inneren
des Hauses, wo wir alle technischen Vorteile auszuniitzen suchen, vom Telephon
bis zu den elektrischen Glithkdrpern, nicht den historischen Biedermeier spielen.
Das hiefle, da wir uns eben altdeutsch gefiihlt haben, eine Rolle mit der anderen
zu vertauschen. Wohl aber konnen wir Biedermeier im modernsten Sinne sein,
indem wir uns treu zu dem bekennen, was unserer Zeit geméafl ist, so wie es unsere
Grof3viter fiir ihre Zeit getan haben.“7!

Es ging Lux also nicht um das Kopieren dlterer Vorbilder, sondern zunéchst
und vor allem darum, eine Ubereinstimmung zwischen Leben und Einrichtung
wiederherzustellen, die eben im Biedermeier noch vorhanden gewesen wire. Es
hitte demnach auch keinen Sinn, die alten M6bel zu kopieren oder iiberhaupt zu
verwenden, sondern man miisse ihre Gestaltungsprinzipien freilegen und sie auf
die neuen Bedingungen umlegen. Das erinnert stark an Camillo Sitte, jenen ande-

70 Joseph August Lux, Die neue Wohnung und ihre Ausstattung, Wien-Leipzig: Wiener Verlag,
1905, S. 9.
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ren engagierten Kunstpiddagogen, der eben auch darauf aus war, die Prinzipien des
alteren Stadtebaus zu verstehen, um Lehren fiir den zeitgendssischen Stddtebau zu
ziehen: ,Da schien es denn angezeigt einmal, den Versuch zu wagen, eine Menge
schoner alter Platz- und iiberhaupt Stadtanlagen auf die Ursache der schonen Wir-
kung hin zu untersuchen; weil die Ursachen, richtig erkannt, dann eine Summe
von Regeln darstellen wiirden, bei deren Befolgung dann dhnlich treffliche Wir-
kungen erzielt werden miissten.“7

Lux’ Enthusiasmus fiir die ,,Heimatkunst“ begann auch mit der wachsenden
Bautatigkeit in dieser Manier zu schwinden, da diese ihm vielfach zu wortwortlich
an den Vorbildern haftete.”> In dem Artikel ,,Uber die Aufgaben und Ziele einer
Architekturzeitschrift“ ging Lux mit drei (vielleicht den drei zentralen) Erneue-
rungsstromungen zu Gericht: der Erneuerung der Architektur aus dem Handwerk,
aus der Technik und aus der Heimatkunst. ,Warum sollen wir uns nicht an dem
Bauernhaus und an der alten Kleinstadt mit ihrem malerischen Drum und Dran
erfreuen? Dagegen ist gar nichts einzuwenden. Wir alle haben uns selbst einmal
dieser Entdeckung gefreut und sie als eine Frucht der modernen Bestrebungen
gegrifit.“ Lux war sich also durchaus bewusst, dass die Entdeckung der heimatli-
chen Kunst eine Frucht der modernen Bestrebungen war, und folgert konsequent
daraus: ,, Keinesfalls geschah das mit der reaktiondren Absicht, das Neuschaffen auf
das Schema des Alten festzulegen und den modernen Kiinstler zu zwingen, dafl
er eine mehr oder weniger bewufte Nachahmung oder Wiederholung eines der
undefinierbaren 365 Heimatstile herstelle.“7+

Alt-Wien als ,vermischteste aller Welten“

Natiirlich wurde die Begeisterung fiir England und im Umfeld der Secession auch
fiir Schottland nicht unbedingt iiberall geteilt: Hermann Bahr etwa wies mit Nach-
druck darauf hin, dass dies nur ein Ubergang sein kénne und man ,.eine dsterrei-
chische Kunst suchen miisse, aber ,,auf dem Weg zu ihr wollen wir den englischen
Stil nicht abweisen. Er mag uns eine Schule sein. Alles, was die anderen kénnen,
sollen wir auch konnen, aber dann fangen wir erst an: mit diesem groflen Kénnen
der anderen wollen wir uns dann bemiihen, wir selbst zu sein.“”s Dieses Man-
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selbst-Sein ist aber nicht notwendigerweise an den Begriff einer endogenen Kultur
gebunden. Der Ruskinverehrer Hugo von Hofmannsthal war wie andere Literaten
der Zeit’® - etwa Hermann Bahr, Richard von Schaukal und Karl Kraus - an der
visuellen Kultur sehr interessiert und zudem ein sensibler Vermittler im Konflikt
von Moderne und Tradition; weshalb gerade er eine zentrale Quelle fiir die Wie-
ner architektonische Moderne ist. Hofmannsthal hatte ein dezidiertes Verstand-
nis davon, wie Eigenes und Fremdes sich im typisch Wienerischen vereinigten. In
dem Text ,Géarten®, der am 17. Juni 1906 in der Wiener Tageszeitung ,,Die Zeit*
erschien, schildert er die prekdre Situation der Wiener Palmen: ,,So miissen wir
uns doch nicht langer mit der abscheulichen Gewohnheit schleppen, so fremde
und ungliickliche Geschopfe in unsere Gérten zu tun, wie es die Palmen sind, so-
wohl die Ficherpalme als die von der Gattung Phonix. Das gleiche meine ich von
der Musa, der Jukka und anderen Gewichsen, die in unseren Garten vorkommen
wie die grasslichen exotischen Fremdworte in den Gedichten von Freiligrath, die
wir im Gymnasium lesen mussten. Es ist zu denken, dafl diese tristen Geschopfe
zugleich mit dem Kultus der ,Gruppe® aus unseren Gérten verschwinden werden,
deren Kronung sie ja bilden. Jedenfalls wird der Geist, dem die ,Gruppe‘ so uner-
traglich sein wird, wie einer gewissen Epoche der Malerei der Begriff der ,Kompo-
sition’ war, dieser Geist wird solche Fremdlinge ebenfalls hinaustreiben. Denn sie
sind so entsetzlich und unheilbar heimatlos bei uns, dass sie einen ganzen Garten
traurig und hafllich machen, wenn auch nur ihrer zwei oder drei darin herum-
stehen. Es gehort eine besondere Stumptheit dazu, um nicht zu fithlen, dass al-
les an ihnen, die Nuance ihres Griins, das Gewebe ihrer Wedel, ihr ganzes Daste-
hen in den lautesten Tonen gegen die Umgebung schreit, gegen den Rasen, aus
dem sie nicht hervorgewachsen sind, gegen die Biische und Bdume, mit denen
sie nichts gemein haben, gegen das Licht, das ihnen zu wenig stark ist, in dem sie
nicht flirren und schwimmen, ja gegen die Luft selber, die sie hassen. Ich spreche
von ihnen sowohl um ihrer selbst willen und ihrer verstimmenden Gegenwart,
die in einen kleinen Garten alle Traurigkeit eines mit falschen Luxus méblierten
Zimmers bringt, als auch wie von einem Symbol. Denn in dem Garten, in dessen
Anlage nur irgend etwas gefiihlt ist, dessen Wiener Luft und dessen Wiener Boden
von dem empfunden werden, der noch keinen Strauch und keine Staude in den
kahlen, erwartungsvollen Grund gesetzt hat, wird fiir sie kein Platz sein.“77 Vieles

76  Paul Jandl, ,In the Chambre Séparéé of the Soul. On the Mental Interior of Viennese Moderne in:
Christian Witt-Dérring (Hg.), Josef Hoffmann. Interiors, Miinchen et al.: Prestel, 2006, S. 17-27.

77 Hugo von Hofmannsthal, ,Gérten’, in: ders., Samtliche Werke, Bd. XXXIII, Reden und Auf-
sdtze 2, hg. von Konrad Heumann und Ellen Ritter, Frankfurt a. M.: Fischer, 2009, S. 103-108,
hier S. 108 und Kommentar S. 453-461.



Alt-Wien als ,vermischteste aller Welten | 47

klingt hier nach ,,Heimatschutz®, und tatsichlich hatte Hofmannsthal geplant, den
1902 erschienenen Band uiber die Girten aus der Serie der Kulturarbeiten von Paul
Schultze-Naumburg zu rezensieren.” Dennoch geriet ihm diese Textstelle von der
Beschreibung der displatzierten Palme in den Wiener Girten zur Beschworung
ihres ,,Flirren und Schwimmen® im Lichte in einer stimmigeren Umgebung. ,Die
Ablehnung der tropischen Pflanzen hat indes nicht nur ihren Grund in der Ab-
wehr alles Kiinstlich-Asthetizistischen, sondern auch und vor allem in der Ach-
tung ihrer Eigenart: ,um ihrer selbst willen® sollen ,so fremde und ungliickliche
Geschopfe;, die sich im mitteleuropéischen Klima nicht entfalten konnen, aus den
zeitgendssischen Gartenkompositionen ausgeschlossen sein®, so Claudia Bamber-
ger in ihrer Dissertation iiber den ,,Dichter und die Dinge®”®

Die Scheidung zwischen Eigenem und Fremdem zielte also auf die Stirkung der
jeweiligen Qualitdten ab, ging ohne Herabsetzung des Fremden vonstatten. An an-
derer Stelle stellte Hofmannsthal aber auch ganz klar, dass die Vermischung von
Eigenem und Fremdem den kulturellen Reichtum iiberhaupt erst hervorbringt. Der
Essay ,,Unsere Fremdworter® steht im Kontext der im Ersten Weltkrieg ausbrechen-
den xenophoben Diskussion, Fremdworter aus den Sprachen der Ententeldnder im
offiziellen Gebrauch zu verbieten. In dem zuerst im Morgenblatt der ,Neuen Freien
Presse” vom 20. November 1914 erschienenen Beitrag zu dieser Debatte kritisierte
Hofmannsthal zundachst Adalbert Stifter fiir das Vermeiden jeglicher Fremdwor-
ter. Hofmannsthal bewunderte zwar den Stifter’schen Stil als etwas ,,Gereinigtes®,
»Feierliches®, beklagte aber gleichzeitig die ,,Flucht aus dem Bunten ins Abge-
déampfte, aus dem Vielfachen ins Einfache, aus dem Schlampigen ins Zuchtvolle®,
denn die eigentliche Qualitit des Osterreichischen lidge gerade in der Mischung aus
verschiedenen sprachlichen Elementen: ,,Die dsterreichische Umgangssprache ist
auch heute ein Ding fiir sich; aber vor hundert Jahren war dieses Ding noch bunter
und besonderer als heute. Es war sicherlich unter allen deutschen Sprachen die ge-
mengteste; denn es war die Sprache der kulturell reichsten und vermischtesten aller
Welten.“®° Ein analoger architektonischer Pluralismus in der Habsburger (Doppel-)
Monarchie, wie ihn schon Akos Moravanszky und Friedrich Achleitner beobachtet

78 Siehe ebenda, S. 454. Der 1. Band zu Hausbau und der 2. Band zu Garten finden sich in seiner
Bibliothek, siche: Hugo von Hofmannsthal, Samtliche Werke, Bd. XL, Bibliothek, Frankfurt
a. M.: Fischer, 2011, S. 614.

79 Claudia Bamberg, Hofmannsthal: Der Dichter und die Dinge, Heidelberg: Universititsverlag
Winter, 2011, S. 106.

80 Hugo von Hofmannsthal, ,Unsere Fremdworter, in: Samtliche Werke, Bd. XXXIV, Reden und
Aufsdtze 3, hg. von Klaus E. Bohnenkamp, Katja Kaluga, Klaus-Dieter Krabiel, Frankfurt a. M.:
Fischer, 2011, S. 113-118, hier S. 115.
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haben, kann in einem sozial, kulturell und politisch pluralistischen und hetero-
genen Milieu der Donaumonarchie verortet werden, wie von Moritz Czaky und
seinem Team beschrieben.®* Allerdings gilt dieser ja fiir alle Zentren der Doppel-
monarchie im gleichen Maf3e, also auch fiir Budapest oder Prag, und wenn man wie
Hofmannsthal sich nur auf die deutsch-osterreichischen Zentren bezieht, auch fiir
Salzburg oder Graz. Dennoch kam man dort zu einer eigenen Ausformung des Plu-
ralismus wie eben auch in Wien. Wichtig fiir die Ubertragung von Hofmannsthals
Analyse des osterreichischen Dialektes auf die Wiener Architektur ist, dass sich hier
Heimat und Vielfalt nicht nur nicht ausschlielen, sondern geradezu bedingen und
dass dies wiederum eine eigene Tradition ist, an die wieder anzukniipfen wire. Ein
Blick auf die Architekturgeschichte Wiens kann das nur bestitigen: Das als ,,Grab
des Mahdi“ verunglimpfte Secessionsgebdude Joseph Maria Olbrichs steht mit den
als ,,Turkenzelten“ bezeichneten Dichern des Oberen Belvedere von Johann Lucas
von Hildebrandt in einem direkten Traditionszusammenhang. Damit erfdhrt der
ohnehin sehr breite ,Heimatschutz“-Begrift des ersten Jahrzehntes des 20. Jahrhun-
dert (im Gegensatz zu dem verengten der 1920er und 1930er Jahren) eine weitere
Facettierung: die einer (vor)stadtischen und pluralistischen heimatlichen Kunst,
aus der sich die neue Wiener Architektur ableiten sollte.

Aber auch eine unfreiwillige Konzentration auf das Eigene wurde nach den Ge-
bietsverlusten des Ersten Weltkriegs aus dem Biedermeier abgeleitet: Denn schon
einmal in der Geschichte hatte man in Wien die kulturelle Vormachstellung fiir ein
grofles Gebiet aufgeben miissen und aus dieser Beschriankung die Kraft zur Konzen-
tration auf das Eigene gezogen, wie Hans Tietze in der Einleitung zu seinem Band
»Das vormarzliche Wien in Wort und Bild“ 1925 bemerkte: ,,Die Vorherrschaft und
einflussreiche Stellung in Europa, die die Metternich’sche Politik dem Kaisertum
Osterreich verschaffte, ist nicht mehr nur Ausdruck unmittelbarer nationaler Kraft,
sondern das Ergebnis komplizierter Spannungen, die die Gefahr des plotzlichen
Abreiflens von Anbeginn an in sich trugen. Wien ist nicht mehr die Residenz des
deutschen Kaisers, sondern die Hauptstadt eines Reiches, dessen Nationen gerade
in dieser Zeit kultureller Selbstdndigkeit und Selbstbewufitsein entgegenreifen; und
gerade in dieser Zeit wachsender zentrifugaler Krifte verliert Wien durch die fast
vollstaindige Absperrung den Zusammenhang mit dem geistigen Leben des deut-

81 Akos Moravénszky, Competing Visions. Aesthetic Invention and Social Imagination in Central
European Architecture, 1867-1918, Cambridge MA-London: MIT Press, 1998; Moritz Czéky,
Johannes Feichtinger, Peter Karoshi, Volker Munz, ,,Pluralitdten, Heterogenitéten, Differenzen:
Zentraleuropas Paradigmen fiir die Moderne®, in: ders., Astrid Kury, Ulrich Tragatschnig (Hg.),
Kultur- Identitdt — Differenz. Wien und Zentraleuropa in der Moderne, Innsbruck-Wien-
Miinchen-Bozen: Studien Verlag, 2004, S. 13-43.
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schen Volkes. Wahrend es gegolten hitte, den erstarkenden nationalen Foderalismus
zu beherrschen, sah sich Wien auf seine lokalen Krifte angewiesen und beschrinkt,
dieser Konflikt machte es arm und reich, arm weil dieses Zehren von einem in Jahr-
hunderten gesammelten Kapital ein Raubbau war, der zu einer Erschopfung fiih-
ren mufite, reich, weil die Konzentrierung diesen eigenen Reichtum aufs duflerste
ausniitze.“®> Und weiter: ,Hier entsteht aus dem Gefiihl einer versagten grofien eine
kleine Welt, in der die Kultur des Biedermeiers ihren vollen Zauber entfaltet.“®3
Tietze spricht es nicht aus, aber das Gefiihl der ,versagten groflen Welt“ durch wehte
auch die Architekturdiskussionen der 1920er und frithen 1930er Jahre.

Die Forderung der Erneuerung der Architektur aus der Beschwdrung eines ver-
gangenen nationalen Einheitsstil, wie es etwa Hermann Muthesius in ,,Stilarchi-
tektur und Baukunst® (1902) mit der deutschen Gotik versuchte,®* spielte in Wien
keine vergleichbare Rolle. Zu diesem Ergebnis kommt auch Georg Wilbertz in sei-
ner Untersuchung tiber ,Das Bauernhaus im frithmodernen Architekturdiskurs®:
»Mit der dsthetisch dominierten Sicht auf die bauerliche und landliche Architektur
unterscheidet sich der Wiener Diskurs erkennbar vom deutschen Moderne-Dis-
kurs. Nicht nur fiir Lux, auch fiir andere Kritiker und Kommentatoren in Wien hat
die Nutzung der wvolkstiimlichen Bauten' fiir die Entwicklung eines kiinstlerisch
anspruchsvollen Nationalstils keine Relevanz.“®s Dabei sollte man allerdings nicht
ibersehen, dass es in Wien zwar keine im eigentlichen Sinne nationale, aber sehr
wohl eine habsburgisch-imperiale Modernisierungsstromung in der Architektur
gab, die sich von der Heimatkunst deutlich unterschied, den Neobarock®¢, pro-
minent vertreten durch Friedrich Schachner, Ludwig Baumann®’, Friedrich Oh-
mann® und Karl Kénig®. Im Grunde war es aber eher eine Uberschneidung der
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Aktivitdten zweier Generationen in den Jahren um 1910 als eine echte Opposition.
Wiewohl bis in die 1930er Jahre hinein die Suche nach dem ,barocken Zug®, der
groflen stiddtebaulichen Losung und der monumentalen Form, bei manchen jin-
geren Architekten - allen voran Leopold Bauer - vorbildlich blieb.*

wTradition” versus ,Traditionalismus”

In Deutschland entwickelte sich aus den Anfangen in der Heimatschutzbewegung
nach dem Ersten Weltkrieg die architektonische Richtung der ,Traditionalisten®,
also jener Architekten, die an eine vorhistoristische Bautradition der Zeit um 1800
anschlieflen wollten.** Zwischen diesen und den Modernisten entstand ein bewusst
gefithrter Lagerkampf, der etwa im ,,Zehlendorfer Ddcherkrieg“ (Abb. 5) in Berlin
und in der Gegeniiberstellung von Weissenhofsiedlung und Kochenhofsiedlung in
Stuttgart kulminierte. Als ideologische Basis der Lager dienten die oppositionellen
Architektenvereinigungen ,,Der Ring® und ,,Der Block® Ein Zentrum des architek-
tonischen Traditionalismus war die Stuttgarter Schule, geprigt von Paul Schmitt-
henner und Paul Bonatz. Bemerkenswerterweise bezog die Stuttgarter Schule - be-
sonders ihr spiritus rector Paul Schmitthenner®* — wesentliche Inspirationen aus der
Lektiire von Adalbert Stifters Beschreibung eines ,,Rosenhauses” in der Erzahlung
»Der Nachsommer®, genau jenes Stifter, dessen gereinigtes Deutsch Hofmannsthal
als etwas zu unbunt erschien. Dieses ,,Rosenhaus“ wurde neben Goethes Garten-
haus in Weimar zum Idealmodell des deutschen Hauses und wurde im Lehrbetrieb
der Stuttgarter Schule mehrfach zeichnerisch ,,rekonstruierts (Abb. 6). Auch in
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seinem Zusatz zur Einleitung seines Bandes ,Das deutsche Wohnhaus“ (erste Aus-
gabe 1932) anlésslich der zweiten Ausgabe 1940 mit dem Titel ,Vom Unscheinba-
ren in der Baukunst® legte Schmitthenner Stifter Worte in den Mund: ,,,... Vor der
Stadt, von zwei Linden fast verdeckt, lag das unscheinbare weifle Haus... |, so konnte
die Beschreibung eines Hauses bei Adalbert Stifter beginnen.“* Stifters Prosa wird
nochmals von Paul Schmitthenner aufgegriffen, als er sich 1941 in einem Vortrag
und 1943 in einem Artikel mit dem Titel ,,Das Sanfte Gesetz in der Kunst“ von
Albert Speers Monumentalarchitektur distanzierte. Hier bezog Schmitthenner sich
auf Stifters ,,sanftes Gesetz“, das dieser in der Vorrede des Erzahlbandes ,,Bunte
Steine® von 1852 als Rechtfertigung fiir seine Schilderungen des Alltdglichen und
Unauffilligen anfiihrte.>s Dabei ist es wohl auch typisch fiir die Kiinstlichkeit und
»Erfundenheit® des Traditionalismus, dass die etwas langatmige Beschreibung eines
irgendwo im Osterreichischen Alpenvorland liegenden Hauses, verfasst von dem
in Linz wohnhaften gebiirtigen Bohmen Adalbert Stifter, publiziert im Jahr 1857,
als Modell fir die Erneuerung der baden-wiirttembergischen und weiterreichend
deutschen Architektur der 1920er und 1930er Jahre dienen sollte. Ein literarisches
»Luftschloss® wird als Vorbild fiir regionaltypisches und handwerklich korrek-
tes Bauen herangezogen. In der Wiener Architekturtheorie und -praxis der Zwi-
schenkriegszeit kommt Stifters Beschreibung des Rosenhauses keine vergleichbare
Bedeutung zu. Schmitthenners Suche nach dem ,deutschen Wohnhaus®, so sein
Buchtitel von 19329, fand hier auch weder auf nationaler noch auf kommunaler
Ebene eine addquate Entsprechung; es kam zu keiner ernsthaften Diskussionen ei-
nes ,,0sterreichischen Wohnhauses® oder gar ,wienerischen Wohnhauses®; genauso
wenig wie zu einem intensiveren Austausch mit den Mitgliedern und Schiilern der
Stuttgarter Schule.

Die scheinbar mangelnde Modernitit der Wiener Architektur vor allem der Zwi-
schenkriegszeit ist haufig beklagt worden, weniger oft angesprochen wurde aber in
der Forschung bislang ein reziprokes Traditionsdefizit. Auch der Austausch oder

94 Paul Schmitthenner, ,Vom Unscheinbaren in der Baukunst, in: ders., Das Deutsche Wohn-
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eben Mangel eines solchen mit den Protagonisten des deutschen Traditionalis-
mus — jenseits der Gartenstadt- und Siedlerbewegung - ist bisher selten dargestellt
worden. Neben Joseph August Lux und seiner Tiétigkeit in Dresden und Miinchen
wire auch Heinrich Tessenow als mogliches Bindeglied zu nennen, der wie Paul
Schmitthenner an der Gartenstadt Hellerau gebaut und von 1913 bis 1919 an der
Kunstgewerbeschule in Wien unterrichtet hatte.®” Tessenows Einfluss wurde aber
vor allem bei seinem Studenten und Mitarbeiter Franz Schuster manifest, der sei-
nem Lehrer bald nach Hellerau folgte und bis 1933 nicht in Osterreich gearbeitet
hat. Latente Spuren von Tessenows Wiener Prisenz lassen sich allerdings in den
Schriften Oskar Strnads und Josef Franks nachweisen. Selbst diejenigen in Wien
bauenden Architekten, die sich am offensichtlichsten, wiewohl auf verschiedene
Weisen mit der bduerlichen oder vorstadtischen Architektur auseinandersetzten —
also Josef Hoftmann, Leopold Bauer, Leopold Kleiner, Rudolf Oerley, Karl Holey,
Rudolf Frass, die beiden Gessners, Theiss & Jaksch, Schmid und Aichinger oder
Clemens Holzmeister etc. —, nahmen auch in den 1920er und 1930er Jahren nie so
buchstéblich auf regionale Vorbilder Bezug, wie etwa ein Paul Schultze-Naumburg
oder auch Paul Mebes. Das Suchen nach einer harmonischen, quasi selbstverstind-
lichen Verbindung von Alt und Neu, Eigenem und Fremdem steht durchaus im
Vordergrund der Bemithungen: prominent in den Hohe-Warte-Hausern von Josef
Hoftmann. Hier werden englische und wienerische Elemente soweit synthetisiert,
dass sie eine grofe Eigenstidndigkeit und Neuartigkeit erreichen. Das Neue wird
aber nicht vorrangig durch Ablehnung historischer Bezugspunkte gesucht, sondern
durch eine ,,gegliickte“ Verbindung von Elementen verschiedenster Herkunft.s
Natiirlich wurde auch in Wien die Tradition von den Architekten hochgehalten:
»Fur mich ist die Tradition alles [...]% verkiindete Adolf Loos 1898, was ihn aber
nicht daran hinderte, sich ganz klar von allen Konzepten von ,,Heimatkunst® aufs
Deutlichste zu distanzieren: ,,Statt liignerischen Schlagworten wie ,Heimatkunst*
zu folgen, entschliefle man sich doch endlich zu der einzigen Wahrheit zuriickzu-
kehren, die ich immer verkiinde, zur Tradition.“*® Im Wiener Klima konnten sich
die ,Modernsten“ — wie eben Loos —am deutlichsten zur Tradition bekennen und

97 Hans Adolf Vetter, ,Zu Tessenows Abschied von Wien', in: Der Architekt, 22. Jg., 1919, S. 77-
84.
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burg-Wien: Residenz, 1982.
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das erschien nicht unbedingt als unertraglicher Widerspruch: ,Wo das Neue ohne
rechten Mut, ohne rechten Glauben begonnen wird, da wird das Alte mit schlaffem
Sinn und treulos dahingegeben®, schrieb einmal mehr Hugo von Hofmannsthal
1915 in dem Artikel ,,Aufbauen, nicht einreissen® und setzte fort: ,Die Baugesin-
nung einer Landschaft aber, wie die einer grofSen Stadt, ist nichts als ein Teil der
sonstigen Gesinnung, wo diese klar und redlich ist, mutig, selbstbewusst, aber zart-
sinnig, der Ehrfurcht nicht verschlossen, da werden die Friedhofe Zeugnis geben
wie die Alleen, der Ortseingang wie die Briicken, das Feuerwehrhaus wie der ein-
zelne mit Verstand geschonte alte Grenzbaum oder Mauerrest aus alten Zeiten.“1*°
Wer mit der Architektur der Vergangenheit nicht umgehen kann, kann auch keine
gegenwirtige bauen. In den Bauten und Schriften der sogenannten Wiener Schule
oder auch ,,Zweiten Wiener Moderne“ um Oskar Strnad und Josef Frank konnte
sich ein zwangloser Geschichtsbezug bis in die 1930er Jahre halten, der iiber den
»Iraditionalismus“ aber weit hinausging, weil es eben keine Beschrankung auf eine
bestimmte ,,richtige“ Epoche gab und keine moralische, politische oder gar in ir-
gendeiner Hinsicht ,volkische“ oder nationale Verpflichtung zu dieser Geschichte.
Josef Franks Vorstellung von Geschichte ist im Gegenteil radikal umfanglich: ,Der
Wahn von der Gleichheit der Form, der unendlichen Garnitur, die Grundlage ver-
alteten Kunstgewerbes als geschlossenes System ist noch immer derselbe, und er
kann nicht begreifen, wie vielformiger unser Leben geworden ist, wie sich ihm
alles Bestehende einfiigen muf3; unsere Zeit ist die ganze uns bekannte historische
Zeit. Dieser Gedanke allein kann die Grundlage moderner Baukunst sein.“*** Da-
rin schloss er sich aber niemand Geringerem als Otto Wagner an, der in ,,Moderne
Architektur® geschrieben hatte: ,,So gewaltig aber wird die Umwilzung sein, dass
wir kaum von der einer Renaissance einer Renaissance sprechen werden. Eine vol-
lige Neugeburt, eine Naissance wird aus dieser Bewegung hervorgehen, stehen uns
doch, nicht wie den fritheren Fortbildnern, nur wenige iiberlieferte Motive und der
Verkehr mit einigen Nachbarvélkern zu Gebote, sondern, durch unsere socialen
Verhiltnisse und durch die Macht unserer modernen Errungenschaften bedingt,
alles Konnen, alles Wissen der Menschheit zur freien Verfiigung.“°> Gréfler konn-
ten die Gegensitze zum internationalen Modernismus - der die Geschichte zu ig-
norieren versuchte — und dem Traditionalismus - der die Geschichte griindlich
selektionierte - eigentlich gar nicht sein. Nichts kann dieses inklusive Geschichts-
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verstandnis so gut verdeutlichen wie eine von Karl A. Bieber iiberlieferte Anekdote
tiber Oskar Strnad: ,,Es war typisch fiir diese Weisheit und fiir seine unglaubliche
Bescheidenheit, daf8 iiber der Tiir zu seinen Raumen (vorher war dort von 1911
an die Klasse Tessenow untergebracht) noch 1928 die Tafel KLASSE PROFESSOR
TESSENOW hing - auf meine Frage antwortete er mir: ,es ist schon, wenn man
taglich daran erinnert wird, was da schon einmal geschehen ist.” Das zeigt wie emi-
nent historisch er fithlte - die Gegenwart aus der Geschichte verstehend und schon
ins Zukiinftige projizierend.“:°s

In einem RAVAG-Interview, das der Kunsthistoriker Max Eisler am 3. Mirz
1932 mit Oskar Strnad in der Reihe ,Gespriche mit Kunstlehrern® fithrte, stellte
Eisler am Schluss die fiir ihn entscheidende Frage: ,,Sie haben also jenen entfernte-
ren Standpunkt bezogen, den ich in der Einleitung gemeint hatte, einen Punkt aus-
serhalb der Wiener Verhiltnisse, aber auch ausserhalb des heutigen Augenblicks.
Nun muss ich zuletzt doch versuchen, den Kontakt wieder herzustellen. Denn nur
wenn sich der Gang der Gedanken, den Sie uns soeben dargeboten haben, mit den
Besonderheiten der Wiener Situation in ihrem gegenwirtigen Augenblick vereinen
lasst, wire der Kreis unserer Betrachtungen zum Nutzen aller Beteiligten geschlos-
sen. Um zu diesem Ziele zu gelangen, wird es am einfachsten sein, wenn ich Thnen
jetzt wenigstens einige u. zw. die wichtigsten jener Fragen nochmals vorlege, die
wiahrend unserer bisherigen Gesprache doch irgendwie noch offen geblieben sind.
Ich beginne zu fragen: Wie steht es nach Thren soeben gehorten Grundsétzen mit
der Tradition u. wie mit der Modernitat?“ Und Dr. Strnad antwortete darauf: , Tra-
dition ist die Summe der an einen Ort u. an eine Gesellschaft gebundenen Voraus-
setzungen u. insoferne bei jedem schopferischen Menschen vorhanden, ohne von
ihm gesucht zu werden; - steht also in diesem Sinne in keinem Widerspruch zum
Schaffen der Zeit. Der Begriff Modernitit ist aber nur ein Schlagwort. Denn nach
dem Vorhergesagten ist es selbstverstandlich, dass jeder schopferische Mensch
im besten Sinne modern ist.“*>+ Strnad fasste damit den Begrift ,,Tradition” sehr
viel weiter, ndmlich als ,,Kultur®, in der jeder Architekt selbstverstindlich immer
stehen wiirde, meint also so etwas wie eine kulturelle Priagung und nicht eine be-
stimmte regionalspezifische Art zu bauen. Insofern ist es auch logisch, dass er mit
dem Begrift Heimatkunst wenig anfangen konnte. In einem Vortrag griff er bereits
1918 das Konzept direkt an: ,,Heimatkunst ist das, was ich vom Kostiimieren der

103 Karl Augustinus Bieber, in: Der Architekt Oskar Strnad. Zum Hundertsten Geburtstage am
26. Oktober 1979, hg. Johannes Spalt, Wien: Hochschule fiir angewandte Kunst, 1979, S. 8-10,
hier S. 10.

104 Gespriche mit Kunstlehrern, Prof. Dr. Oskar Strnad, Prof. Dr. Max Eisler, Maschinschriftliche
Abschrift des Gesprichs in der Osterreichischen Nationalbibliothek 933807-C.
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Menschen vorhin gesagt habe. Der Versuch, die sinnliche Vorstellung des Bau-
ern in uns aufnehmen zu wollen, muss ganz unbedingt misslingen. Wir sind nicht
so stark wie die Bauern, wir wissen viel zu viel vom Leben, von Gott, von Wis-
senschaft und Religion, vom Tierleben usw., als dass wir imstande wéren, dieses
Kostiim in eine Form zu bringen.“1* Strnads Argumentation dhnelt sehr stark der
von Loos, indem er die Kultur des Bauern eben nicht gering schitzt, sondern lobt
und im Gegenteil der stadtischen Kultur Schwéchen unterstellt; allerdings sei die
Kulturentwicklung - auch darin gleicht Strnads Argumentation der Loos’schen -
nicht umkehrbar. Strnad sprach dann - ohne Namen zu nennen - den deutschen
Traditionalismus sehr direkt an: ,,Nun zeige ich Thnen daneben ein modernes Haus
eines bedeutenden deutschen Architekten. Sie werden zugeben, dass das greulich
ist. So baut man auch bei uns. Das nennt man Heimatkunst, malerisch usw. Ich
finde es nicht nur greulich, sondern gemein, unanstindig, armselig.“!*® Leider ha-
ben sich die Abbildungslisten nicht erhalten und man kann nur spekulieren, wer
jener ,bedeutende deutsche Architekt® war; Paul Schultze-Naumburg vielleicht?
Hermann Czech sieht auch bei Josef Frank einen sehr offenen Traditionsbegriff:
»Iradition’ ist einer der schillerndsten Begriffe in Franks Schriften: Er beinhal-
tet ihr anonymes Vorhandensein, den Zwang zu ihrer Zerstorung, schliefilich ihre
Neubegriindung.“**7 Frank selbst stellte sich in die Tradition eines architektonischen
Humanismus und grenzte sich ebenfalls sehr deutlich von den ,Heimatkiinstlern®
ab: ,,Es sei hier darauf hingewiesen, dafy unsere Tradition sich keineswegs auf For-
men bezieht, wie es der Heimatkiinstler und sein Antipode, der Maschinenanbeter,
glaubt, sondern daf} sie auf die Urbegriffe und den Grundgedanken der klassischen
Baukunst zuriickgeht, die den Mensch in den Mittelpunkt der Welt gestellt hat.“1°*
Dieser ganz allgemeine Humanismus unterschied Franks Tradition aber ganz deutlich
von der Tradition der ,Traditionalisten®, etwa der Paul Schmitthenners, der sie als
,Uberlieferung, Pflege und Mehrung des ,Eigentiimlichen™ bezeichnete und sie ganz
klar zur Grundlage einer nationalen Kultur machte, die immer ,,nur aus dem miitterli-
chen Schosse eines Volkes geboren wird.“** Derartige Kurzschliisse von einer lokalen

105 Oskar Strnad, ,Kultur und Form®, Vortrag gehalten am 12.1.1918, masch. Manuskript, ONB
933802-C,, S. 11; hier zit. nach: Ulla Weich, Die theoretischen Ansichten des Architekten und
Lehrers Oskar Strnad, Wien, Univ., Dipl. Arb., 1995, S. 65-66.

106 Ebenda, S. 66.

107 Hermann Czech, ,Ein Begriffsraster zur aktuellen Interpretation Josef Franks®, in: Iris Meder
(Hg.), Josef Frank. Eine Moderne der Unordnung, Salzburg: Pustet, 2008, S. 76-89, hier S. 78-79.

108 Josef Frank, Architektur als Symbol, a. a. O., S. 52.

109 Paul Schmitthenner, Baugestaltung, 1. Auflage, 1932, S. 3—4, hier zitiert nach: Hartmut Frank
»Schiftbruch der Arche, Einleitung zu: Paul Schmitthenner, Das Deutsche Wohnhaus, a. a. O.,
S. XI.
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Bauweise auf die ,Nation® oder das ,Volk“ waren den Wiener Traditionsbefiirwortern
fremd. Dem offenen Wiener Traditionalismuskonzept am néchsten kam der Schweizer
Architekt und Kunsthistoriker Peter Meyer und dessen Buch mit dem Titel ,Moderne
Architektur und Tradition®: ,,Ein besonders heikles Grenzgebiet zwischen moderner
Architektur und Tradition bilden die Heimatschutzfragen. Gegebene Situationen sind
objektive Tatsachen, so gut wie die Eigenschaften und Preise der Baumaterialien; sie
machen sich ihm Endergebnis geltend, ob dies dem Architekten erwiinscht ist oder
nicht. Und gleicherweise ist eine 6rtliche Bautradition eine Gegebenheit, ein seeli-
sches Klima, dem man sich nicht entziehen kann, mit dem man also auch dann rech-
nen muf, wenn man ihm schliellich aus bestimmten triftigen Griinden widerspricht.
Allgemeines ist dartiber kaum zu sagen, denn letzten Endes wird das Einfiigen eines
neuen Bauwerkes in seine Umgebung unter allen Umsténden eine Taktfrage sein, die
mit modern oder unmodern nichts zu tun hat. Immerhin sollte man bedenken, dafi es
alteste und beste Tradition ist, ehrlich im Stil seiner Zeit zu bauen [...].“1*°

Wien wurde beinahe stereotyp von innen wie von auf3en ein besonderes Na-
heverhiltnis zur Tradition unterstellt. Werner Sombart, deutscher Soziologe und
Wirtschaftswissenschaftler, sah in Wien noch vor dem Weltkrieg gar die Antithese
zur Modernisierung Berlins, die gerade darum ,die regulative Kulturidee® des
Berliners werden konnte: ,Wollen die Wiener wirklich ihren hochsten Stolz dar-
ein setzen, ,berlinerisch-amerikanisch’ zu werden ?! Verkehr zu bekommen? Ein
,Nachtleben? ,Tiichtig® zu werden? Ganz wird es ihnen ja nie gelingen. Denn der
alte Kulturboden bleibt ihm erhalten. Und um ganz in ,Modernitit® aufzugehen,
um sich ganz dafiir begeistern zu konnen, dafl in einem Restaurant 6000 Men-
schen speisen konnen, daf} alle zwei Minuten ein Stadtbahnzug fahrt: dafiir mufl
man so aller Tradition, aller Kultur, aller Qualititen bar sein, wie der - New Yorker.
Was ist uns Wien? Uns, die wir in der Wiiste der modernen technischen Kultur
leben?! Nicht nur der Sonntag, an dem wir uns von der Misere des Alltagslebens
erholen. Nicht nur die Geliebte, die uns allen Reiz dieses Lebens verkorpert: Mehr:
Wien ist uns — um kantisch zu sprechen - die regulative Kulturidee: an Wien und
Wiener Art orientieren wir uns, wenn wir wissen wollen, was Kultur ist. An Wien
erstarken wir wieder, wenn wir von Ekel iiber die moderne menschliche Entwick-
lung erfillt werden.“**

110 Peter Meyer, Moderne Architektur und Tradition, a. a. O., 1928, S. 33.

111 Werner Sombart, ,Wien‘, Aus dem ,Morgen, Nr. 6, 19. Juli 1907, Nr. 6, wiederabgedruckt in:
Hans Tietze, ,,Zur Rettung Alt-Wiens®, a. a. O., S. 8-23, hier S. 13. Zu diesem Text Werner
Sombarts und der Replik Felix Saltens siehe: David Frisby, ,The City Compared. Vienna is not
Berlin®, in: ders., Cityshapes of Modernity, Cambridge: Polity Press, 2001, S. 159-179.
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Zu einer ganz dhnlichen Beurteilung Osterreichs kam 1921 auch der deutsche
Schriftsteller Jakob Wassermann, Bauherr von Strnad und Freund Hugo von Hof-
mannsthals: ,Traditionen der Vergangenheit sind noch tragfihig; das Individu-
elle ist noch nicht tiberziichtet, das Typische noch nicht leer; es ist noch Gebérde
da, Maske, Spiel, Dunkelheit in der Entwicklung, Geheimnis in der Beziehung.“1*>
1930 versuchte dann Anton Wildgans in seiner nicht gehaltenen Stockholmer
»Rede iiber Osterreich“ nochmals das positive Verhiltnis des Osterreichers zu Tra-
dition aus der Geschichte zu legitimieren: ,Man hat dem 6sterreichischen Men-
schen, unter anderem auch deshalb, einen gewissen Konservativismus und ein ge-
wisses Zogern gegeniiber dem Fortschritt und dem jeweils Neuen nachgesagt, und
dieser Leumund hat etwas Wahres in sich. Indessen, wem historisches Bewuf3tsein
und Psychologie zum Instinkt geworden sind, der neigt dazu, nicht gleich in je-
dem Wechsel der Dinge einen Fortschritt zu erblicken; und wer alte Kultur besitzt,
der beruht zu sehr in sich und ist seines Geschmackes viel zu sicher, um in jedem
Neuen also gleich ein Evangelium zu vermuten. IThm fehlt jene Barbarenfreude am
Wertlos-Glitzernden, das sich fiir kostbar-echt ausschreit, die protzige Lust des
Kulturparveniis an den sogenannten Errungenschaften, die zumeist hochstens sol-
che der Zivilisation sind, und er durchschaut so manchen Pofel und Schwindel,
auf den die ewig Heutigen, die nur wenig oder keinerlei Tradition tiber Bord zu
werfen haben, piinktlich und reklamegldubig hineinfallen. Mag sein, dafl er dabei
nicht immer ganz auf der ,Hoéhe der Zeit* einherschreitet, aber er wird dafiir auch
nicht so leicht und ahnungslos in ihre Abgriinde stiirzen. Mag sein, dafl er das
jeweils vorgeschriebene Tempo nicht ganz und gar mitmacht und nicht behende
genug mittut im Veitstanze einer immer mehr entheiligenden Zivilisation, aber
er wird dafiir ein anderes bewahren, worauf es denn doch vielleicht einmal noch
ankommen wird, wenn die Volker der Erde dereinst etwa nach anderen Maf3en als
denen der Gewalt- und Konkurrenzfihigkeit gezahlt und gewogen werden sollten:
das menschliche Herz und die menschliche Seele!“:3

Gerade das Vorhandensein von Traditionen machte aber einen architektonischen
Traditionalismus tiberfliissig, wie niemand geringerer als Hugo von Hofmannsthal
feststellte. Hofmannsthal hielt am 20. November 1919 als Mitglied des Osterreichi-
schen Werkbundes'*4 eine Rede auf dessen Generalversammlung, die dann am 3.
und 4. Dezember des Jahres in der ,,Neuen Freien Presse erschien, worin er den

112 Jakob Wassermann, Mein Weg als Deutscher und Jude, Berlin: Fischer, 1921, S. 101-102.

113 Anton Wildgans, Rede iiber Osterreich, 4. und 5. Auflage, Wien: Speidel’'sche Verlagsbuchhand-
lung, 1930, S. 32-34.

114 Hofmannsthal war seit 1914 Mitglied des Osterreichischen Werkbundes, siehe: Astrid Gemei-
ner und Gottfried Pirhofer, Der Osterreichische Werkbund. Alternative zur klassischen Mo-
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Unterschied zwischen der deutschen und der 6sterreichischen Reformbewegung
zusammenfasste: ,Durch die ungeheure Raschheit der industriellen Entwicklung
ist die deutsche Werkkultur in eine bedenkliche Situation geraten, die niemand
schirfer erkannt hat, als eben die Trager des Deutschen Werkbundes und der ge-
geniiber die Deutschen jenen Begriff der Heimatkunst wieder ins Leben zu rufen
sich veranlasst gefiihlt haben. Sie haben das Gefiihl gehabt, wenn es so weiter geht,
stehen wir in ganz Deutschland auf einem traditionslosen Boden, und demgegen-
tiber haben sie mit der ihnen eigenen Zielbewusstheit und Energie die rheinische,
die elséssische, die thiiringische, die friesische oder pfilzische Volkskunst wieder
ins Leben zu rufen gesucht. Wir wollen uns der Besonderheit bewuft bleiben, dafl
wir diesen Teil der Bewegung nicht mitzumachen genétigt waren. Bei uns war in
den Alpenlidndern diese Bewegung immer dem Boden sehr nahe. Sie hat sich be-
standig von Generation zu Generation aus Individuen ergéinzt, die aus einer kraf-
tigen bauerlichen Tradition, aus der einer Landschaft oder einem Tale angehdrigen
Hauskunst hervorgegangen waren. So war es infolge dieses Bodennahen, dieses
Elements bestdndiger Berithrung mit den heimatlichen Quellen den deutschoster-
reichischen Leistungen gegeben, rasch eine markante und in gewissem Sinne fiih-
rende Stellung unter den deutschen Bestrebungen gleicher Art einzunehmen.“1*s Im
Nachkriegsosterreich wéire man noch nicht so industrialisiert und daher eben auch
nicht so entfremdet wie in Deutschland und genau aus diesem Grunde briuchte
es keinen allzu buchstdblichen architektonischen Traditionalismus. Tatsdchlich
entstand in Wien kein dogmatischer Traditionalismus im Sinne der ,Stuttgarter
Schule®, dafiir entwickelte ausgerechnet in der Donaumetropole das totgesagte
Ornament {iber den Ersten Weltkrieg hinaus ein erstaunliches Nachwirken.

Wiener ,Dekorations-Rechte*

Gerade im Wien eines Adolf Loos mit den harschen Diskussionen um das Haus am
Michaelerplatz sollte man eigentlich annehmen, hitte es das Ornament besonders
schwer gehabt. Doch genau das Gegenteil trat ein: Wahrend etwa in Paris und Wei-
mar die Ornamentlosigkeit nach dem Ersten Weltkrieg zur Doktrin erklart wurde,

derne in Architektur, Raum- und Produktgestaltung, Salzburg: Residenz Verlag, 1985, S. 230-
321.

115 Hugo von Hofmannsthal, ,Die Bedeutung unseres Kunstgewerbes fiir den Wiederaufbau®, in:
Sdamtliche Werke, Bd. XXXIV, Reden und Aufsitze, hg. von Klaus E. Bohnenkamp, Katja Ka-
luga, Laus-Dieter Krabiel, Franfurt a. M.: Fischer, 2011, S. 236-248, hier S. 241. Siehe auch die
Erlduterung dazu S. 1055-1069.
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hielt sich das Ornament oder das Ornamentale gerade in Wien besonders hartné-
ckig. Wien bzw. Osterreich wurde sogar ein besonderes Niheverhiltnis zum Or-
nament unterstellt, von Hans Tietze etwa, der Wagners Festhalten am Ornament
als nationale Eigenart diagnostizierte: ,Die gleiche Umformung, die romanischer,
gotischer und Barockstil hier in Osterreich, auf dem Boden uralter Grenzkultur,
gefunden haben, wird auch dem modernen Zweckstil zuteil; wie sechshundert
Jahre vorher die Osterreichischen Zisterzienserbauten, Ableger der keuschesten
und niichternsten Kunstschule des Mittelalters, in eine Treibhausiippigkeit gera-
ten, die ihrem urspriinglichsten Wesenskern fremd gewesen war, so wird auch nun
gewollte Strenge zu verschwenderischer Fiille gehduft und eine ungebandigt spru-
delnde Phantasie der schmiickenden Teile widerspricht der strengen Selbstzucht
der geschmiickten.“1*¢ Die Verteidigung des Ornamentes als endogene wienerische
Ausdrucksform wurde von philosophischer und literarischer Seite in den folgenden
Jahrzehnten weiter betrieben: So sorgten die Ornamente an den Wiener Zinshédu-
sern des 19. Jahrhunderts offensichtlich fiir Gesprachsstoff zwischen dem Philoso-
phen Ernst Bloch und seiner spiteren Frau, der Architektin Karola Piotrkowska.
Karola Bloch studierte von 1929 bis 1931 an der Wiener Technischen Hochschule
Architektur, nach der Machtiibernahme der Nationalsozialisten in Deutschland
emigrierten sie und Ernst Bloch 1933 wiederum kurzfristig nach Wien, wo Karola
eine Weile im Atelier von Jacques Groag arbeitete.!” Das Ehepaar Bloch wohnte im
Hochhaus in der Herrengasse von Theiss und Jaksch zur Untermiete. Karola Bloch
erinnerte sich nach dem Zweiten Weltkrieg an die Wiener Zeit: ,Die moderne
Architektur war in Osterreich hervorragend vertreten durch Adolf Loos, Otto
Wagner, Joseph Maria Olbrich, Peter Behrens. Loos setzte sich fiir eine Schlicht-
heit in der Bauweise ein, in der vor allem die Proportionen, das Material und die
Zweckmafligkeit sprechen sollten. Jedes Ornament nannte Loos ein ,Verbrechen'
Ich personlich war fiir die moderne Architektur. Nicht so Ernst. Thn entziickte
alles Schmiickende, wenn es nicht epigonal war. In ,Geist der Utopie® schrieb er,
dafl eine Geburtszange glatt sein solle, eine Zuckerzange aber mitnichten. Das Or-
nament war fiir ihn bedeutungsvoll und symboltrichtig, deshalb sein Gefallen an
Orientteppichen. Einig waren wir uns nur in der Ablehnung der epigonalen Archi-
tektur der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts und in der Liebe zum Biedermeier.

116 Hans Tietze, Otto Wagner, Wien-Berlin-Miinchen-Leipzig: Rikola, 1922, S. 15.

117 Zu Jacqueline und Jacques Groag siehe: Ursula Prokop, Das Architekten- und Designer-Ehe-
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Jacqueline Groag. Textile and Pattern Design. Wiener Werkstditte to American Modern, Lon-
don: Antique Collectors Club, 2009.
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Ernst, der noch immer an ,Erbschaft unserer Zeit* arbeitete, durchleuchtete in den
,Hieroglyphen des 19. Jahrhunderts® scharf und genau diese seltsame Zeit, in der
Kitsch und Schonheit, Wahrheit und Liige durcheinander wirbelten.“*** Waren im
Fall des Ehepaars Bloch mehr oder weniger aus biografischem Zufall Spazierginge
durch Wien Anlass fiir die Diskussionen iiber das Ornament, ging deren spéterer
New Yorker Bekannter Hermann Broch genauer auf das Verhiltnis zwischen Wien
und dem Hang zum Ornamentalen ein: Im 4. Kapitel von ,Hofmannsthal und
seine Zeit", ibertitelt mit ,,Die fréhliche Apokalypse Wiens um 1880 stellte er ei-
nen ungewohnt positiven Zusammenhang zwischen der Stadt und dem Ornament
her: ,,Aber Wien pochte auf seine Dekorations-Rechte, und es war — und das ist
das Wesentliche - hiezu wirklich bis zu einem gewissen Grad befugt, nicht nur weil
Dekorativitit tiberhaupt ein grundlegendes Charakteristikum der Epoche bildete,
sondern noch viel mehr, weil sie in der Musik- und Theatertradition Osterreichs
ihre reinste und schonste Auswirkung erfahren hatte. Die pflichtgemdfie Obsorge
fiir diese Tradition nahm der Wiener Dekorativitit das Farcenhafte, mit dem man
sich in Deutschland und insbesondere in Miinchen iiber das Wert-Vakuum hin-
wegzutduschen suchte, und wenn ihr auch damit noch lange nicht wahre Legiti-
mitét verliehen war, so war die hier erlangte doch um vieles vertretbarer als jede,
die sonst wo in Europa erlangt gewesen wire.“1** Brochs Buch entstand ebenfalls
erst nach dem Zweiten Weltkrieg und betraf die Zeit vor dem Ersten, die Wiener
Architekten der Zwischenkriegszeit schienen sich der von Broch nachtraglich kon-
statierten Lizenz zum Ornamentieren aber durchaus bewusst gewesen zu sein.

In seiner oben zitierten Werkbundrede von 1919 erinnerte Hugo von Hof-
mannsthal an die soziale Bedeutung des architektonischen Schmucks und forderte
einen ,eleganten® Kompromiss ein: ,Im Ornament steckt nun ganz ohne Zweifel
sehr viel Soziales, wie ja das Ornament {iberhaupt das Ranggebende ist, am Tem-
pel, an der Waffe, an der Kleidung, bis zur Adlerfeder eines Hauptlings, und ent-
schieden der stark soziale Sinn, der das 6sterreichische Volksganze seit Jahrhun-
derten durchzieht, bis in seine duf8erste Auswirkung, den sozialen Snobismus, sich
an dem Ornament festhiangt und ganz entschieden ist dies der Hauptpunkt der
Trennung.“ Mit ,Trennung® meinte Hofmannsthal die Kritik des konservativen
Lagers an der Werkbundidee in Osterreich. Anschlieflend lobte er die gemifigte
Haltung des Werkbundes zum Ornament: ,Nun ist die Abstinenz, die im allge-
meinen in Threr Sphére gegentiber dem Ornament gehegt wird, sehr zu begriifen,
insofern sie nicht zu weit geht. Hier konnte man vielleicht an etwas erinnern. Auch

118 Karola Bloch, Aus meinem Leben, Pfullingen: Neske, 1981, S. 62-63.
119 Hermann Broch, Hofimannsthal und seine Zeit, a. a. O., S. 78.
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Institutionen haben ihr verschiedenes Alter. Die Bewegung, der Sie angehéren,
hat ihre Sturm- und Drangjahre, ihre Jiinglingsjahre und Kampfjahre hinter sich,
und sie ist damals vielleicht mit Absicht und mit einer ganz richtigen Absicht und
einer Art Strategie sehr weit gegangen, indem sie diesem Sozialen und Ornamen-
talen das Absolute, das Strenge, das Abstrakte, das Geistige entgegengesetzt hat.
Hierin sehe ich auch eine Milderung schon in dem, was Sie machen, und nichts
mehr Bedenkliches.“ Und gleich im Anschluss brachte er einen Begrift, der in den
zwanziger Jahren zu einem wesentlichen Schlagwort der Wiener Innenraumkunst
werden wird, die ,Wiener Eleganz®, verband dieses aber gleichzeitig mit einer War-
nung vor der Stilkopie: ,,Es wird IThnen von auflen oft ein Begriff entgegengehalten
werden, der auch ein sozialer ist, der Begriff der Wiener Eleganz, die ja tatsachlich
im Kunstgewerbe eine gewisse Rolle zu spielen hat. Jedenfalls werden Sie sich ja
auch vor gewissen Dingen hiiten, die nun wieder innerhalb Threr Atmosphére Ma-
nier werden konnten. Dazu wiirde ich mir vielleicht zu rechnen erlauben das nicht
ganz Ungefihrliche des Wiederholens naiver Formen aus der Biedermeierzeit. Es
entsteht vielleicht nie etwas ganz Gutes, wenn naivere Formen und naivere Orna-
mente, eine naivere dekorative Welt wiederholt wird von einer komplizierteren,
mit der Andeutung gleichzeitig, dafl man sich dariiber iiberlegen findet.“>° Sei-
nen Loos hatte Hofmannsthal offensichtlich auch gelesen, Ornamente unterliagen
einem evolutiondren kulturellen Prozess und seien deshalb nicht von einer Zeit
in die andere - von einer ,Kulturstufe auf die andere iibertragbar; genau dies
ist ja eine Kernaussage von Loos Vortrag ,,Ornament und Verbrechen®. Allerdings
schloss Hofmannsthal im Gegensatz zu Loos mitnichten daraus, dass man auf der
heutigen Kulturstufe ganz auf neue Ornamente zu verzichten habe.

Es waren durchaus nicht nur die Kiunstler der Wiener Werkstatte, sondern auch
die Architekten der sogenannten zweiten Wiener Moderne, wie die hier bespro-
chenen Oskar Strnad, Felix Augenfeld und Josef Frank, aber auch Ernst Licht-
blau, Ernst Schwadron, Oskar Wlach u. v. a. m., die sich dem Vorwurf der persis-
tenten Ornamentverwendung ausgesetzt fanden. Hugo Héring, von Josef Frank
als einer der wenigen Teilnehmer der Stuttgarter Weissenhofsiedlung auch zur
Teilnahme an der Wiener Werkbundsiedlung eingeladen, versuchte 1932 in der
Werkbundzeitschrift ,,Die Form®, dieses spezielle Verhéltnis zum Ornamentalen
seinen Landsméinnern in ironischer Form nahezubringen: ,Streng genommen
sind die Wiener nicht modern, denn sie machen noch Ornamente. Sie legen Wert
auf Wohnlichkeit und halten sich die Sachlichkeit vom Leibe. Sie reden nicht von

120 Hugo von Hofmannsthal, ,Die Bedeutung unseres Kunstgewerbes fiir den Wiederaufbau,
a.a. 0, S. 244-245.
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Funktionalismus, sie suchen nicht den Ausdruck der Zeit, sie wenden sich nicht
verdchtlich ab, wenn ihnen eine historische Form begegnet.“*>* Dennoch sieht er
in den Innenrdumen von Frank, Wlach und Strnad ,,keinerlei Tendenzen eines for-
malen, architektonisch gerichteten Stilhaften” und damit sei in Wien erreicht, ,was
eben in Deutschland noch nicht erreicht ist [...].“**2 Die Wiener hitten sich eben
trotz oder wegen des Beibehaltens von Ornamenten verschiedenster Herkunft von
dem Stil- oder auch Garniturdenken des Jugendstils effektiver befreien konnen als
die Deutschen, denn eine durchgehende Ornamentlosigkeit wiére ja auch nichts
anderes als eine Garnitur.

Zentral ist hier, dass es offensichtlich auch vom jeweiligen Kontext abhing, was
als Ornament empfunden wurde. Denn natiirlich gab es auch in der Wiener Werk-
bundsiedlung keine Ornamente im herkdmmlichen Sinn am Aufenbau, wohl aber
eine gewisse Vielformigkeit, Vielfarbigkeit und Detailliertheit, die offensichtlich
die Reizschwelle der deutschen Kritik schon iiberschritt. Die profilierten Fens-
terrahmen, die in Wien auch in den 1920er Jahren fast durchgingig verwendet
wurden, sind nicht eigentlich Ornamente, und doch kénnte man die Profile natiir-
lich auch weglassen, was aber weder an der maschinellen Produktion noch an der
Konstruktion noch an der Funktion dieser Rahmen irgendetwas gedndert hitte.
Zudem war es in Wien durchaus opportun, dltere Objekte und Mobelstiicke in
die modernen Interieurs zu integrieren, wie das von Loos nicht nur praktiziert,
sondern auch theoretisch untermauert wurde. Schon die Verwendung von farbi-
gen Textilien konnte zum Problem werden, wie sich anhand der Besprechungen
von Josef Franks Einrichtungen auf der Stuttgarter Werkbundsiedlung manifes-
tierte, die von Ouds Assistenten Paul Meller gar als ,,Bordell Frank® bezeichnet
wurden.'>s Zumindest aber erschien es den meisten Kritikern als irgendwie sogar
fiir moderne Frauen zu feminin (Abb. 7). Dies muss man allerdings vor den an-
haltenden Spannungen innerhalb der deutschen Architektenschaft lesen, die sich
gerade an der Ausstellung und Siedlung in Stuttgart aufschaukelten. Es scheint,
als hatte der aufbrechende Konflikt zwischen ,,Ring“ und ,,Block“ keinen Platz fiir
einen architektonischen ,,dritten Weg*“ gelassen.

Es gab also in der Wiener Schule keinen Zwang zur Ornamentlosigkeit, sondern
wie Akos Moravanszky pointiert formuliert: ,,Frank, Strnad und Wlach oder auch
Emil Hoppe [...], Otto Schonthal und Marcel Kammerer waren keine prinzipi-

121 Hugo Haring, ,Bemerkungen zur Werkbundausstellung Wien-Lainz 1932 in: Die Form. Zeit-
schrift fiir gestaltende Arbeit, Band VII, 1932, S. 204-207, hier S. 204.

122 Ebenda, S. 205.

123 Zit. nach: Karin Kirsch, Die Weissenhofsiedlung. Die Werkbund-Ausstellung ,,Die Wohnung*
- Stuttgart 1927, Stuttgart: DVA, 1987, S. 174.
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ellen Gegner des Ornamentes, die erstgenannten drei Architekten gehdrten so-
gar dem von Loos so leidenschaftlich kritisierten Werkbund an. Die puristischen,
trockenen Fassaden- bzw. Baukorpergestaltungen resultierten bei ihnen aus der
Auffassung, dafy die innere Raumgestaltung das Wesentliche sei und die duflere
nur eine Folgeerscheinung. Sie lehnten das Ornament nicht ab, sie befafiten sich
ganz einfach nicht damit.“>¢+ Moravanszky verweist im Anschluss auf Heinrich
Tessenows in Wien verfasste Schrift ,,Hausbau und dergleichen®. Dort hatte Tes-
senow auf die Unmaoglichkeit hingewiesen, keine Ornamente zu verwenden, und
gleichzeitig auf die Unmdoglichkeit, neue zu erfinden: ,Das Ornament oder das
Ornamentale ist iiberall: aber es ist um so besser, je weniger wir es wollen, oder ist
uns um so freundlicher, je gleichgiiltiger wir es behandeln; es ist in unserem Ar-
beiten etwa das Gleiche, was in unserem Sprechen die Redensarten sind; sie sind
unvermeidlich, werden durch unser Zusammenleben ganz notwendig herausgebil-
det, aber wir diirfen sie nicht wichtig nehmen, oder sie werden unangenehm.“2s
Und Tessenow schliefit: ,Die Liebe zu den gewerblichen Arbeiten enthilt immer
auch die Liebe zu dem Ornamentalen, kann es durchaus nicht ablehnen; aber es
ist in unserem gesunden Arbeiten, etwa wie unser Pfeifen und Singen dort oder
wie das Ornament der Ziegelsteinfldche, das wir zwar nicht erstreben, das nun
aber doch einen so merkwiirdigen Schein tiber unsere niichterne Arbeit legt, oder
ist wie im Kornfeld der Mohn, in der grofen breiten Niitzlichkeit ein zweites La-
chen, das wir zwar nicht wollen, aber das wir auch nicht ganz vermeiden kénnen,
so ist es moglichst still, sehr ,nebenbei’ und schiichtern.“:2¢ Das Beiwerk konne
seiner Rolle eben nur gerecht werden, wenn es beildufig entstehe, was in Wien
dann in der Folge dahin gehend interpretiert wurde, dass man sich vom Orna-
ment nur dann losen kdnne, wenn man es nicht zu sehr versuche. Was in Wien
in den 1920er Jahren im Gegensatz zu den Zentren der internationalen Stile nicht
aufkam, war demnach eine zwanghafte Ornamentvermeidung oder eifernde Or-
namentverdammung: Man miisse sich - so Josef Frank - eben auch vom Zwang
zur Ornamentlosigkeit freimachen konnen. ,,Die Ornamentlosigkeit ist heute, als
solche geschitzt, ebenso ornamental, wie die Antireligiositit eine Art von Religion
ist, die, auf Glaubenseifrige beschriankt, geschickt geleitet wieder in das Gegenteil
umschlagen kann.“1?7

124 Akos Moravanszky, Die Architektur der Donaumonarchie, Berlin: Ernst und Sohn, 1988,
S.174-175.

125 Heinrich Tessenow, Hausbau und dergleichen, Berlin 1916, hier zitiert nach der Ausgabe Ba-
den-Baden: Woldemar Klein Verlag, 1953, S. 41.

126 Ebenda, S. 44.

127 Josef Frank, Architektur als Symbol, Wien: Verlag von Anton Schroll & Co., 1931, S. 135.
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Vieles von Loos” Ornamentkritik lebte in Wien natiirlich auch weiter, so die
Riickbindung des Ornamentes an die Produktionsbedingungen. Oskar Strnad un-
terschied in seinem Vortrag ,Vom Licht, vom Besteck und Geschirr, von den Stof-
fen und den Teppichen, also auch vom Ornament® (1914) zwischen Mustern und
Ornamenten. Stoffmuster ergaben sich durch das Binden von verschiedenfarbigen
Fiden: ,Dieses Muster ist also der Ausdruck der geistigen Uberlegung bei der Er-
zeugung. Solche gemusterten Stoffe werden heute hervorragend erzeugt. Denken
Sie an die Stoffe von Herrenanziigen. So ein Muster aber ist wohl zu unterscheiden
vom dem, was man gemeinhin Ornament nennt. Denn das Ornament wire die
nichste Konsequenz dieser Erzeugung unter der Voraussetzung, dass die Laune
eines Einzelmenschen alle diese Voraussetzungen in eine von ihm beabsichtigte
Einheit bringt. Das aber miisste ein derartig hochqualifizierter Weber sein, den
heute kein Industrieller bezahlen und beschiftigen konnte.“:>® Hier klingt auch
leise Wehmut mit iiber eine Zeit, die diese Auﬁerung des Handwerkers nicht mehr
zuldsst. Nicht zuletzt distanzierte sich auch Loos selbst von einer allzu buchstab-
lichen Lesart seiner Texte: Schon in der Diskussion mit Joseph August Lux {iber
die nicht tragenden Sdulen am Michaelerhaus hatte Loos klargemacht, dass ihm
auch eine nicht statisch notwendige Sdule noch lange nicht als Ornament galt, spa-
ter ging er dann direkt gegeniiber dem Bauhaus in Opposition. 1931 konnte man
ausgerechnet in Ernst Mays Zeitschrift ,,Das neue Frankfurt® lesen: ,,Das Miss-
verstehen der Lehren iibernahm das Weimarer Bauhaus. Nun wurde das ,Neue
Sachlichkeit‘ genannt. [...] Seit 1896 sind also zu all den Ubeln nur noch kompli-
ziertere Formen des Ornamentierens hinzugekommen: Unniitze Konstruktionen,
Orgien in bevorzugten Materialien (Beton, Glas, Eisen). Bauhaus- und Konstruk-
tivismusromantik sind nicht besser als Ornament-Romantik.“>> Das Weglassen
des ,Ornamentes” oder Details garantierte nicht in jedem Fall eine Steigerung des
Gebrauchswertes, das hatte man in Wien griindlich verstanden. Aber nicht nur in
der Frage der Ornamentverwendung gingen die Wiener in Opposition zu weiten
Teilen des sich etablierenden Neuen Bauens und des International Style, sondern
auch in dem damit eng zusammenhéngenden Primat der Funktion iiber die Form.

128 Oskar Strnad, ,Vom Licht, vom Besteck und Geschirr, von den Stoffen und den Teppichen, also
auch vom Ornament® (1914), wiederabgedruckt in: Iris Meder, Evi Fuks (Hg.), Oskar Strnad
1879-1935, Salzburg: Pustet, 2007, S. 116-121, hier S. 119.

129 ,Adolf Loos tiber Josef Hoffmann®, in: Das Neue Frankfurt, Heft 2, Februar, 1931, hier zit. nach:
Adolf Loos, Uber Architektur, a. a. O., S. 199-200, hier S. 200.
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»... die nie ganz durchschaubare Verflechtung des Lebens*: die Wiener
Funktionalismuskritik

Zwar hatte Otto Wagner schon 1896 klargemacht: ,,Etwas Unpraktisches kann nie
schon sein.“13° Dennoch spielte der Zweck in seinen wenigen Schriften nicht die
Rolle, die er dem Herstellungsprozess in der Formfindung einraumte: ,,Der Archi-
tekt hat immer aus der Construction die Kunstform zu entwickeln.“3* Darin war
er sich ausnahmsweise sogar mit Camillo Sitte einig, der ebenfalls im Material und
in der Technik die mafigebliche Voraussetzung zur Formfindung sah: ,,Es ist heute
bereits eine vollstindig sicherstehende Annahme, dass nicht nur in der grossen
Kunst, sondern vor allem Anderen in den verschiedenen Zweigen des Kunstgewer-
bes die kiinstlerische Form zum grossen Teil abhédngig ist von dem Material, aus
welchem der Gegenstand gemacht ist, und von der Technik.“3> Dahinter stand bei
Sitte wie Wagner das in Wien auch um 1900 noch nachwirkende Denken Gottfried
Sempers. ,,So wie aber zwischen Darwinisten und Darwin, ist auch zwischen Sem-
perianern und Semper scharf und streng zu unterscheiden. Wenn Semper sagt:
beim Werden einer Kunstform kimen auch Stoff und Technik in Betracht, so mein-
ten die Semperianer sofort schlechtweg: die Kunstform wire ein Produkt aus Stoft
und Technik®, schrieb der Wiener Kunsthistoriker Max Dvorak in seinem Haupt-
werk ,,Stilfragen® 1896.'33 Dass Dvofak sich noch 1896 vom Materialismus der
Semperianer scharf distanzieren musste, macht deutlich, wie sehr Sempers Biande
zum Stil von 1860 bzw. 1863 die Diskussion um 1900 immer noch bestimmten.'3
Die Rolle der Nutzung wurde zwar weder von Sitte noch von Wagner bezweifelt,
aber eben auch nicht zur Dominanten iiber die Form erhoben. Adolf Loos legte
bekanntlich Wert auf Zweckmifligkeit und bezog sich dabei 1898 unter anderem
direkt auf Wagner: ,,Unter Schonheit verstehen wir die hochste Vollkommenheit.
Vollstandig ausgeschlossen ist daher, dass etwas Unpraktisches schon sein kann.®
Allerdings weif3 er auch, dass die Abhdngigkeit zwischen Form und Funktion eine
prekire ist: ,Die erste Grundbedingung fiir einen Gegenstand, der auf das Pré-

130 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 41.

131 Ebenda, S. 58.

132 Camillo Sitte, ,Die Entwicklung der Schmiedekunst in alter und neuer Zeit“, Sonderdruck
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dikat ,schon’ Anspruch erheben will, ist, daf3 er gegen die Zweckméfligkeit nicht
verstofit.“ Das ist aber eine andere Art der Beziehung, als das, was in der Nachfolge
von Louis Sullivans Diktum ,,Form ever follows function® als eigentlicher Funkti-
onalismus diskutiert wurde. Dies thematisierte Loos wenige Absitze spiter selbst:
»Ueberhaupt mdge man mit dem Worte unpraktisch recht vorsichtig umgehen.
Ich habe schon frither darauf hingewiesen, daf$ unter Umstanden eine unbequeme
Stellung bequem sein kann. Die Griechen, die von einem Sessel verlangten, dafl
er der Krimmung des Riickgrates recht groflen Spielraum gewahre — man denke
nur an die zusammengekauerten Gestalten Alma Tadema’s — wiirden auch unsere
Riickenlehnen unbequem finden, da wir unsere Schulterblétter gestiitzt haben
wollen.“135

Im Deutschland der 1920er Jahre verselbstdndigte sich der Funktionsbegrift vor
allem im Umfeld des Bauhauses, wie etwa in Hannes Meyers Textcollage ,,bauen,
in der man lesen konnte: ,,alle dinge dieser welt sind ein produkt der formel (funk-
tion mal 6konomie).“3® In Wien hingegen begegnete man dieser Dominanz des
Funktionsbegriffes zunehmend skeptisch, und zwar aus verschiedenen Griinden.
Einer der ersten, der den Funktionsbegriff offen hinterfragte, war Oskar Strnad:
»Der Begrift Zweck ist ein rein vernunftméfliger. Aber im Begriff Zweck ist auch
Seelisches enthalten und gerade um dieses Seelische handelt es sich beim Bauen.
Nur Seelisches 1aft sich in Harmonie bringen. Vernunft ist der Feind aller Harmo-
nie. Vernunft kann nur Technisches formen. Unsere Seele ist Gegner aller Tech-
nik. Die Technik ist nur Werkzeug. Wir brauchen sie, um das zu formen, was wir
seelisch wollen. Je besser dieses Werkzeug ist, je mehr es kann, um so leichter ist
das seelisch Geforderte zu erreichen.“'37 So fasste Oskar Strnad 1932 seine kriti-
sche Haltung zum Uberhandnehmen des Zweckes oder der, wie man dann schon
sagte, Funktion zusammen. Josef Frank trieb die Kritik am ,,Funktionalismus“ auf
einen intellektuellen Hohepunkt, allerdings nicht, indem er das Argument ver-
folgte, dass der reine Funktionalismus fiir den Menschen unvertraglich sei, weil er
dessen seelische Bediirfnisse vernachldssige. Die Form ist fiir Frank aus logischen
Griinden nicht aus der Funktion herleitbar, weil die Funktion letztlich gar nicht
eindeutig zu bestimmen sei, weil die Bedingungen des Bauens - also das moderne
Leben - schlicht zu komplex geworden seien. Durch sein 1931 publiziertes Buch
»Architektur als Symbol. Elemente neuen deutschen Bauens“ zieht sich die Zu-

135 Adolf Loos, ,,Das Sitzmobel®, Neue Freie Presse, 19. Juni 1898, S. 16.

136 Hannes Meyer, ,bauen®, in: bauhaus, Nr. 2, 1928, S. 12-13, hier S. 12.

137 Oskar Strnad, ,Harmonie in der Baukunst, abgedruckt in: Max Eisler, Oskar Strnad, Wien:
Gerlach & Wiedling, 1936, S. 58-59.
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riickweisung der zur Formel erstarrten Aussage von Louis Sullivan ,,Form ever
follows function® ,,,Ein Kunstwerk® schrieb ein Unentwegter, und dieser Satz ist
oft nachgedruckt worden, ,muss genauso funktionieren wie eine Maschine. Das ist
eine in glithendem Affekt hervorgestofiene Phrase und sollte eine der so beliebten
exakten Thesen bilden. Achtung vor Phrasen!“3® Dies war in den frithen 1930er
Jahren fiir einen Architekten eine geradezu hiretische Aussage, die in das Herz des
architektonischen Funktionalismus zielte, und entsprechend kritisch wurden das
Buch und der Artikel, aus dem es hervorgegangen war, von der deutschen Kritik
auch aufgenommen.'? Die Aufgeregtheit der Debatte lasst aber auch darauf schlie-
en, dass Frank einen wunden Punkt der modernen Bewegung getroffen hatte.
Wesentliche Einfliisse fiir diese Art der Argumentation, die darauf abzielte,
nicht das Argument selbst zu entkriften, sondern die Annahme, auf deren Basis
es getroffen wurde, als falsch darzustellen, bezog Frank wahrscheinlich aus seinem
Umgang mit den Mitgliedern des Wiener Kreises. Die ,,exakten Thesen® der Funk-
tionalisten sind fiir Frank metaphysische Scheinwahrheiten, weil die Basis, auf der
sie getroffen werden, falsch ist, die Annahme namlich, man kénne die Funktion ei-
nes Gebidudes exakt bestimmen. Das Verhaltnis Josef Franks zum Wiener Kreis ist
in den letzten Jahren zunehmend in das Blickfeld der Forschung geriickt.*+ Franks
personliche Beziehung zum Wiener Kreis war tatsdchlich sehr eng und wurde vor
allem durch seinen um ein Jahr alteren Bruder Philipp hergestellt, der als Schiiler
Ludwig Boltzmanns ab 1910 Dozent fiir Physik an der Wiener Universitat war. Er
war schon vor dem Ersten Weltkrieg Mitglied der Donnerstagstreffen von Otto
Neurath, Hans Hahn und Richard von Mises gewesen, er wurde von Albert Ein-
stein sehr geschitzt und wechselte als sein Nachfolger an die Universitit Prag,
blieb aber dem Kreis auch nach dem Ersten Weltkrieg verbunden. Zudem war
Josef Frank eng mit Otto Neurath befreundet, mit dem er zusammen in der Wie-
ner Siedlerbewegung aktiv war.*#* Am 29. April 1929 hielt Frank im ,Verein Ernst
Mach® einen Vortrag ,Uber moderne Weltauffassung und Architektur®, dessen
Manuskript allerdings als verloren gilt. Rudolf Carnap, Philosoph und prominen-
tes Mitglied des Wiener Kreises, beschrieb 1928 die grundlegende Unmaoglichkeit

I
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der addquaten Darstellung der Lebensvorgange in ,,Der logische Aufbau der Welt*
und bezieht sich dabei direkt auf Frank: ,Wir spiiren eine innere Verwandtschaft
der Haltung, die unserer philosophischen Arbeit zugrunde liegt, mit der geisti-
gen Haltung, die sich gegenwirtig auf ganz anderen Lebensgebieten auswirkt, wir
spiiren diese Haltung in Stromungen der Kunst, besonders der Architektur [...].
Es ist die Gesinnung, die tiberall auf Klarheit geht und doch dabei die nie ganz
durchschaubare Verflechtung des Lebens anerkennt, die auf Sorgfalt in der Ein-
zelgestaltung geht und zugleich auf Grofllinigkeit im Ganzen, auf Verbundenheit
der Menschen und zugleich auf freie Entfaltung des Einzelnen.“*+* In seinem Buch
»Architektur als Symbol“ versuchte Frank dieses Verhiltnis auf die Architektur zu
ibertragen, die eben auch die ,nie durchschaubaren Verflechtungen des Lebens
anerkennen muss®, weshalb ,die Architektur unserer Zeit durchaus keine ,Zweck-
kunst® ist, deren Aufgabe lediglich eine Zweckerfiillung wire, da auch Zwecker-
filllung weder vollstindig erfaflbar noch bestandig ist.“'4> Besonders ungehemmt
wird Franks Funktionalismuskritik in den Briefen an seine Freundin, die Malerin
und ehemalige Bauhausstudentin Trude Waehner, in denen er seine Meinung iiber
die ,,funkis“ (so die Funktionalisten im Schwedischen) frei ausdriicken konnte. 4
Franks Kritik richtete sich besonders gegen das Bauhaus unter der Leitung von
Walter Gropius. Mit Gropius waren die Kontakte relativ kontinuierlich, da dieser
durch seine kurze Ehe mit Alma Mahler und die gemeinsame Tochter Manon in
Wien prisent blieb. 4

Franks Funktionalismuskritik war eine der fundiertesten, aber auch eine der ag-
gressivsten, die aus den eigenen Reihen kamen. In Wien stief3 sie auf breite Zustim-
mung und freudige Aufnahme, allerdings war diese nicht immer génzlich frei von
antideutschen Ressentiments: So sprach Augenfeld im Nachruf auf seinen Freund,
Kollegen und Mitemigranten Walter Sobotka vom ,,kalten Dogmatismus der etwa
gleichzeitigen reichsdeutschen revolutiondren Reformatoren®'4 Im Gegensatz
dazu war die Wiener Architektur (wie eben der Wiener auch) elegant, charmant
und freundlich. ,,Der Rationalismus der Welt von heute, Disziplin und Typisierung
der Arbeit, sie werden in Wien nicht schlechtweg verleugnet®, schrieb Max Eisler
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1935 iber das Wiener Mobel und setzte fort: ,,Aber in der heiteren Atmosphare
der Stadt verlieren sie ihre doktrindre, miirrische Hirte, treten zuriick in ihr ge-
rechtes Maf§ und empfangen das, was sie erst vollkommen und fiir die Menschen
angenehm oder gar begliickend macht: ein intim beschwingtes Wesen.“'471936
schrieb die Kunsthistorikerin und Kritikerin Else Hofmann in einer Besprechung
des Hauses Dos Santos von Karl Hofmann und Felix Augenfeld: ,, Auch die Innen-
rdume, die Hofmann und Augenfeld schaffen, zeigen jenen Geist schlichter elegan-
ter Natiirlichkeit, die Oskar Strnad und sein Kreis ausgebildet und allméhlich in
das Bewufdtsein des Wiener Kulturbiirgers eingepragt haben. Modernitét ist hier
nicht durch Stahlmobel und Betonschrinke, nicht durch gewagte Experimente,
wie Berlin und Paris sie immer wieder bringen, gegeben.“ Uber dem Bau schwebe
»bei aller Neuartigkeit und Sachlichkeit von Konstruktion und Raumverteilung
doch die freundlich wienerische Note.“*#® Das Bild einer ,dogmatischen®, ,,sturen®,
»mirrischen® funktionalistischen deutschen Architektur war ein Spiegelbild des
»preulischen” Charakters. Der ,,Preue” war auf Funktionieren getrimmt, wie es
Hugo von Hofmannsthal schon 1917 in seinem Schema ,,Preufle und Osterrei-
cher® auf den Punkt gebracht hatte.*+ Dort konnte man in der Rubrik ,,Preufie”
unter der Kategorie ,,Der Einzelne® lesen: ,verwandelt alles in Funktion® - ,,der
Osterreicher” - im Gegensatz - ,,biegt alles ins Soziale um®.'s°

Fiir den Zusammenhang mit dem Architekturdiskurs in Wien zwischen den
beiden Weltkriegen ist zu bemerken, dass er diese allgemeinen - im Fall von Hof-
mannsthal sicherlich lustvoll schematischen - Zuweisungen nicht nur aufnahm
und integrierte, sondern auch teilweise noch bewusst verstirkt und als eigenen
Beitrag zu einer ,anderen“ modernen Architektur formuliert hat. Was Peter Sta-
chel fiir die ,Konstruktion des Neobarocks durch Albert Ilg formuliert hat, gilt
auch fiir die 6sterreichische Architektur der Zwischenkriegszeit: ,,Ilgs Konzeption
vom Barock als dem ,dynastisch-iibernationalen Nationalstil® Osterreichs ist ein
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Produkt einer Konstruktionsleistung, zugleich aber auch ein Beispiel dafiir, dass
derartige soziale Konstruktionen reale Konsequenzen nach sich ziehen.“s* Die
»Konstruktionsleistung® einer funktionalistischen Architektur mit preuflischen
Nationalcharakteristiken half, das Gegenbild einer ,freundlichen®, ,,charmanten®,
»heiteren und ,eleganten“ Wiener Variante zu produzieren.

»,Die Extreme beriihren sich”

Wie nun aber haben sich die Opposition zum Bauhaus einerseits und die Suche
nach einer eigenen Wiener modernen Tradition andererseits in den Bauten ma-
nifestiert? Am besten ldsst sich das anhand der Wiener Werkbundsiedlung veran-
schaulichen. Als Leistungsschau des Osterreichischen Werkbundes und als Franks
Antwort auf die Stuttgarter Weissenhofsiedlung sowie die Vorwiirfe, die ihm fiir
seine Héuser dort gemacht worden waren's?, konzipiert, ist sie wohl am ehesten
geeignet, die Besonderheit dieser Wiener Moderne aufzuzeigen. Wenn man nun
z. B. das Doppelhaus von Oskar Strnad neben die beiden Héauser von Walter Gro-
pius in der Stuttgarter Weissenhofsiedlung hielte (beide sind zerstort), dann gabe
es zundchst viele Gemeinsamkeiten: flaches Dach, grofie Fensterflichen, Mauer
rundherum, Orientierung nach Siiden, das Fehlen von historischen architektoni-
schen Referenzen (Abb. 8 und 9). Was Strnads Haus ganz klar von denen Gro-
pius’ unterscheidet, ist die Symmetrie, die er seinen beiden Doppelhdusern auf-
erlegte. Diese kann nur als ostentative formale Entscheidung gesehen werden,
denn eigentlich waren die Musterhduser ja als serielle Reihenhduser gedacht, die
gleichformig das gleiche Fassadenschema wiederholen, dariiber kam es sogar zu
Unstimmigkeiten mit Josef Frank.'s* Es ist, als ob Strnad mit der Symmetrisie-
rung seiner beiden Haushilften beweisen wollte, dass formale Entscheidungen die
Funktion manchmal auch nicht betreffen: Dort namlich, wo die Symmetrie die

123

151 Peter Stachel, ,Albert Ilg und die ,Erfindung’ des Barocks als dsterreichischer ,Nationalstil®, in:
Moritz Cséky, Federico Celestini, Ulrich Tragatschnig (Hg.), Barock, ein Ort des Geddichtnisses.
Interpretament der Moderne/Postmoderne, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2007, S. 101-152,
hier S. 115.

152 Wilfried Wang, ,Orthodoxy and Immanent Criticism. On Josef Frank’s Contribution to the
Stuttgart Weissenhofsiedlung 1926-1927¢ in: Form, Modernism and History. Essays in Honor
of Eduard F. Sekler, edited by Alexander von Hofmann, Cambridge MA-London: Harvard Uni-
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153 Ernst A. Plischke, ,,Josef Frank, wie ich ihn kannte®, in: Josef Frank 1885-1967. Zusammen-
stellung und Gestaltung Johannes Spalt und Hermann Czech, Ausst. Kat. Hochschule fiir ange-
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Funktion beeintrichtigt hatte, bei der Positionierung des Sichtschutzes und des
Windfangs an der Stralenseite, hob Strnad die Symmetrie zu Gunsten der Funk-
tion auf. Was aber ebenso auffillt, ist die Verwendung von anderen Materialien
und Techniken: Strnad verwendete keine neuartigen vorgefertigten Bauelemente,
sondern ein fiir die gesamte Siedlung - vorgeschriebenes — Ziegelhohlmauerwerk
(das als solches aber auch neuartig war); die profilierten Fensterrahmen sind aus
Holz, nicht aus Metall. Der allergrofite Unterschied aber ist die viel grof3ere De-
taillierung und Ausdifferenzierung von Strnads Baukérper. Die einzelnen Bauteile
- Untergeschoss, Terrassen, Trennwinde - sind klar voneinander unterschieden,
gesucht wird nicht die Einheitlichkeit des Baukorpers, sondern eine moglichst
grofle Differenzierung. Die Fassaden sind stark verschieden und klar bestimm-
bar, die Stralenfassade geschlossen, die Gartenfassade geoftnet. Die Fenster ha-
ben je nach Lage unterschiedliche Formate und sind tief in die Wand gesetzt,
das Wohnzimmer an der Stralenseite ist dariiber hinaus sogar mit einer Putzfa-
sche ausgezeichnet. Die Winde des Erdgeschosses schwingen zur Mitte hin ein
und bilden so einen vergrofierten Terrassenbereich. Das zweite Geschoss springt
vor und zuriick. Diese Details sind keine historischen Ornamente, widersetzen
sich aber wie diese der Abstraktion des Baukorpers zur reinen geometrischen
Form und ermoéglichen Vielfalt und Differenzierung der verschiedenen Teile.'54
Zwar hatten auch Gropius’ Hiuser verschiedene Fensterformate, diese sind aber
modular aufgebaut und immer auf ein aus der Konstruktion abgeleitetes Element
reduzierbar. Gropius suchte die reine Form des Rechteckes ungestort und aus den
vorgefertigten Bauteilen abgeleitet durch das ganze Gebaude hinweg konsequent
aufrechtzuerhalten, ganz entsprechend seiner selbst formulierten Devise: ,Wir
miissen nur den Mut aufbringen, zu dieser Standard-Bauweise iiberzugehen. Sie
erfordert allerdings die Abkehr von der Romantik eines falsch verstandenen Hei-
matschutzes, zeigt dafiir aber den Weg zu einer umfassenderen Verwendung der
Errungenschaften der Technik, die wir im Bauwesen bisher noch bei weitem nicht
ausgentitzt haben. Jene typischen Bauelemente beruhen selbstverstandlich auf den
einfachsten Korperformen der Stereometrie: Wiirfel, Halbkugel, Halbzylinder, Ke-
gel, Prisma, Pyramide.“*ss Gropius ging von der Idee einer umfassenden Verein-
heitlichung des modernen Lebens aus: ,Die Lebensbediirfnisse der Mehrzahl der
Menschen sind in der Hauptsache gleichartig. Haus und Hausgerit sind Angele-

154 Siehe dazu das Kapitel ,, Das architektonische Detail, in: Wolfgang Kemp, Architektur analysie-
ren. Eine Einfiihrung in acht Kapiteln, Miinchen: Schirmer/Mosel, 2009.

155 Walter Gropius, ,Grundlagen fiir Neues Bauen®, in: Bau- und Werkkunst, Jg. 2, 1925/26,
Heft 134-147, wiederabgedruckt in: Hartmut Probst/Christian Schadlich (Hg.), Walter Gro-
pius, Bd. 3, Ausgewdbhlte Schriften, Berlin: Verlag fiir Bauwesen, 1987, S. 107-110, hier S. 107.
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genheit des Massenbedarfs, ihre Gestaltung mehr eine Sache der Vernunft als eine
Sache der Leidenschaft.“s¢ Strnad ging von einer zivilisierten Individualisierung
aus: ,Nun fragen Sie mich, wie sollen denn eigentlich Mobel aussehen? Wie soll
ich mein Zimmer einrichten? Fiir diese Frage gibt es so viele Antworten, als es
verschiedene Rdume, verschiedene Menschen, verschiedene Architekten und ver-
schiedene kiinstlerische Einfélle gibt.“*s7 Ahnliche Beobachtungen liefen sich an
einer Vielzahl von Bauten und Objekten machen; vergliche man etwa einen Stoff-
entwurf Josef Franks!s® mit einem von Anni Albers, kime man zu ganz dhnlichen
Ergebnissen: Vielformigkeit versus geometrische Variation.

Jan Turnovsky hat in seinem Essay ,Die Poetik eines Mauervorsprungs“ an-
hand einer Ecklgsung im Friihstiickszimmer im Palais Stonborough-Wittgenstein
in Wien zwei grundlegend verschiedene Haltungen in der Architektur charakte-
risiert: ,Wenn man den Begriff der Architektur nicht enger auslegt, dann kann er
zwei gegensatzliche Bereiche umfassen. Der eine kann mit dem Begriff des Kon-
zepts, der andere mit dem Begriff der Empirie assoziiert werden. Fiir Architektur,
die einem abstrakten Konzept folgt, ist der in einer kategorischen Komposition
sich manifestierende Ordnungswille bezeichnend. Den Kontrast dazu bildet Ar-
chitektur, die den konkreten Gegebenheiten verpflichtet bleibt, handle es sich nun
um die Gegebenheiten des Bauens, des Gebrauches oder des Ortes, wobei Gestal-
tungsintentionen und Gestaltungsregeln - falls iberhaupt involviert — diesen Ge-
gebenheiten untergeordnet sind oder von ihnen abgeleitet werden, was deutlich an
das empiristische Prinzip der Induktion erinnert.“*>> Wenn man sich nicht davon
ablenken ldsst, dass ein Mauervorsprung am konkreten Ort im Frithstiickszim-
mer des Hauses Stonborough-Wittgenstein in der Kundmanngasse beim Voror-
taugenschein nicht aufzufinden war, dann bleibt dennoch eine bedenkenswerte
Ubereinstimmung von Turnofskys Beschreibung mit wichtigen Charakteristiken

156 Walter Gropius, ,Grundsitze der Bauhausproduktion®, Neue Arbeiten der Bauhauswerkstatten,
Miinchen: Albert Langen, o. J. (1925), S. 5-8, wiederabgedruckt in: Hartmut Probst/Christian
Schadlich (Hg.), Walter Gropius, a. a. O., S. 93-96, hier S. 93.

157 Oskar Strnad, ,Neue Wege in der Wohnraum-Einrichtung®, in: Deutsche Kunst und Dekora-
tion, Oktober 1922, wiederabgedruckt in: Max Eisler, Oskar Strnad. Mit den ausgewdihlten
Schriften des Kiinstlers, Wien-Gerlach-Wiedling, 1936, S. 49.

158 Zu den Stoffentwiirfen von Josef Frank siehe: Kristina Wingberg-Eriksson, ,,Geometry in Dis-
guise. A Modernists Vision of Textile Design, in: Nina Stritzler-Levine (Hg.), Josef Frank, Ar-
chitect and Designer. An Alternative Vision of the Modern Home, Ausstellungskatalog Bard
Graduate Center for Studies in the Decorative Arts, New Haven-London: Yale University Press,
1996, S. 140-153.

159 Jan Turnovsky, Die Poetik eines Mauervorsprunges. Essay, Braunschweig-Wiesbaden: Vieweg,
1987, S. 12.
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der flexibel auf die Gegebenheiten reagierenden Wiener Architektur aufrecht.
Tatséchlich steckt in der Insistenz auf das Detail und die Vielfalt der dsterreichi-
schen Architekten der Zwischenkriegszeit jene induktive Suche nach Losungen fiir
jede einzelne Situation am Bau, wie sie Turnovsky beschreibt. In ihrer Suche nach
dem Vielfiltigen hitten sich die Architekten der Wiener Schule aber ebenso wie
Paul Schmitthenner auf Adalbert Stifters Bandchen ,,Bunte Steine“ berufen kon-
nen. Dort schrieb Stifter ndamlich im Vorwort: ,Weil aber die Wissenschaft nur
Kornchen nach Kornchen erringt, nur Beobachtung nach Beobachtung macht,
nur aus Einzelnen das Allgemeine zusammentrigt, und weil endlich die Menge
der Erscheinungen und das Feld des Gegebenen unendlich grof8 ist, Gott also die
Freude und die Gliickseligkeit des Forschens unversieglich gemacht hat, wir auch
in unseren Werkstitten immer nur das Einzelne darstellen kénnen, nie das Allge-
meine, denn dies wire die Schopfung: so ist auch die Geschichte des in der Natur
Grof3en in einer immerwédhrenden Umwandlung der Ansichten iiber dieses Grofie
bestanden¢° (Abb. 10).

Die Absicht, die grofitmogliche Vielfalt in der Architektur gegeniiber den zahl-
reichen Projekten zu ihrer Vereinheitlichung oder Systematisierung zu verteidigen,
zieht sich tatsdchlich wie ein roter Faden durch die Wiener Bauten und Texte seit
der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts. ,Moderne Systeme! - Jawohl!“ schrieb
schon Sitte in seinem Hauptwerk 1889, ,,streng systematisch alles anzufassen und
nicht um Haaresbreite von der einmal aufgestellten Schablone abzuweichen, bis der
Genius totgequilt ist und alle lebensfreudige Empfindung im System erstickt ist,
das ist das Zeichen unserer Zeit“'¢* Von Camillo Sitte bis Josef Frank gibt es eine
Kontinuitét, die einerseits durch die Betonung des Vielfiltigen und andererseits
durch die Ablehnung des Systematischen konstituiert ist. Sittes Biichlein, das mit
Sicherheit in den 1920er Jahren noch bekannt war, bezog sich zwar auf die ,,Verar-
mung” im Historismus, bot aber auch fiir die Kritik am Funktionalismus reichlich
Ansitze. So entgegnete Sitte rhetorisch auf Reinhard Baumeisters Bemerkung, dass
rechtwinkelige Kreuzungen vorteilhaft seien, mit der polemischen Frage: ,Ja wo
steckt denn der Architekt, der sich vor einem schiefwinkeligen Bauplatz fiirch-
tet? [...] Gerade unregelmissige Bauplétze bieten ausnahmslos die interessante-
ren Losungen und meistentheils auch die besseren, nicht blos weil sie zu sorg-
faltigerem Studium der Anlage zwingen und das fabriksmassige Herunterliniren

160 Adalbert Stifter, Bunte Steine. Ein Festgeschenk, 1853, in: Adalbert Stifter. Gesammelte Werke
in vierzehn Binden, herausgegeben von Konrad Steffen, Vierter Band, Basel-Stuttgart: Birk-
hauser, 1963, S. 10.

161 Camillo Sitte, Der Stidte-Bau, Camillo Sitte. Gesamtausgabe, Bd. 3,a.a. 0., S. 97.
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verhindern, sondern weil dabei im Innern des Baues verschiedentlich Zwickelreste
ibrigbleiben, welche meist so vortrefflich geeignet sind allerlei Nebenrdume (Auf-
ziige, Wendeltreppen, Rumpelkammern, Aborte etc.) in sich aufzunehmen, wie
dies bei regularen Anlagen nicht so der Fall ist.“1%2 Fast sinngleich schrieb Frank
1931: ,Der rechteckige Wohnraum ist der zum Wohnen am ungeeignetste; er ist
als Mobelmagazin sehr praktisch, sonst aber zu nichts. Ich glaube, dafl, wenn man
ein Polygon wahllos aufzeichnet, sei es mit rechten oder stumpfen Winkeln, die-
ses, als Grundrif3 eines Zimmers betrachtet, viel geeigneter ist als der regelmaf3ig-
rechteckige. In den Dachateliers half der Zufall mit, der fast immer angenehm und
unpersonlich wirkt.“**3 Auch den Zusammenhang von anonymer Architektur und
Zufall hatte Sitte zuerst angesprochen und kritisiert: ,,In dieser Annahme, dass der
Zufall auch heute ganz von selbst Schones zu Stande bringen wiirde, wie in alter
Zeit, steckt aber ein gewaltiger Irrthum. Es war eben nicht Zufall oder Laune des
Einzelnen, wenn einstens schone Stadtplatze und ganze Anlagen auch ohne Parcel-
lirungs-Plan, ohne Concurrenz, ohne dusserlich sichtbare Mithewaltung zu Stande
kamen in allmaliger Fortentwicklung; denn diese Entwicklung war eben keine zu-
fallige, der einzelne Bauherr folgte eben nicht seiner Willkiir; sondern Alle zusam-
men folgten unbewusst der kiinstlerischen Tradition ihrer Zeit, und diese war eine
so sichere, dass zuletzt immer Alles zum Besten ausschlug.“**¢ Eine Verquickung
von Zufall und anonymer Baukultur sollte bis in Franks ,, Akzidentismus*“-Konzept
der 1950er Jahren nachwirken: ,,Alle Stellen, an denen man sich wohl fiihlt, Zim-
mer, Straflen und Stidte sind durch Zufall entstanden.“'¢s

Der gegeniiber der Tradition tolerante Modernismus geriet aber auch in Wien
zunehmend unter Druck einer Entwicklung, die im ,,Heimatschutz* eben auch von
Anfang angelegt war. Eduard Sekler hatte schon 1965 in einem Artikel tiber , The
Architectural Reaction in Austria“ darauf hingewiesen, wie anfillig die Theorien
von Ruskin und Morris, die ja durchaus auch einen britischen Nationalismus ver-
traten, fiir deutschnationale oder auch austrofaschistische Missinterpretationen
waren: ,We are reminded of the fact that it was easy to make the transition from
reform movements based on a romantic medievalism to certain tenets of Nation-
al-Socialism, you have to convert and misinterpret the teachings of Ruskin and

162 Ebenda, S. 93.

163 Josef Frank, ,Das Haus als Weg und Platz“; in Der Baumeister, Jg. 29, Heft 8, August 1931,
S.316-323, hier zitiert nach: Josef Frank, Schriften, hg. von Tanjo Bojankin, Christopher Long,
Iris Meder, Wien: Metroverlag, 2012, Bd. 2, S. 198-208, hier S. 200.

164 Sitte, Stddte-Bau, a. a. O., S. 133.

165 Josef Frank, ,Akzidentismus®, in: Baukunst und Werkform, Jg. 14, Heft 4, 1961, S. 216-218,
wiederabgedruckt in: Josef Frank, Schriften, a. a. O., S. 372-386, hier S. 386.
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Morris just a little, in order to have an excellent ideological foundation for going
back to anonymous architecture, folkloristic trends, and the national (often ,nor-
dic%) elements in a country’s past.“*®® Sekler sah den wachsenden Nationalismus
in der deutschen Heimatschutzbewegung und vor allem im Deutschen Werkbund
als einen Grund fiir Lux, die ,,Hohe Warte“ 1908 einzustellen, und verwies auf
den Artikel ,,Der nationale Stil in der Baukunst® von Lux im letzten Jahrgang, in
dem sich dieser vom Heimatschutz als nationalem Stil distanzierte: ,Wéhrend die
technischen Konstruktionen, die Fahrzeuge, die Mébel, die Tracht immer mehr
einer vernunftgemiflen, zivilisatorischen Gestaltung unterliegen, die allgemein
verstandlich, fast international sind, sucht sich die Architektur auf lokale Voraus-
setzungen hin zu entwickeln, was gewifl sein Gutes hat. Aber sie nimmt vielfach
das Alte, das Vergangene und Abgebrauchte zum Vorbild und will sich formal dem
Kleinen, nicht mehr Geniigenden anpassen. Es ist die Frage, ob das einen Fort-
schritt bedeuten wird.“1”7 Doch auch Joseph August Lux sah in den 1930er Jahren
keinen anderen Ausweg, als der aggressiven Kulturpolitik der Nationalsozialis-
ten einen katholisch-dsterreichischen Nationalismus entgegenzuhalten, den er in
zahlreichen Publikationen historisch zu legitimieren suchte; ein Engagement, das
ihm nach 1938 einen Aufenthalt im KZ einbringen sollte. Nur um die mégliche
Bandbreite der Entwicklung des Heimatschutzes in den 1920er und 1930er Jahren
zu skizzieren, sei hier ein kurzer Seitenblick auf Heinrich Pudor erlaubt. Pudor, der
neben Lux lange Zeit in dem fortschrittlichsten Wiener Organ der Zeit ,Der Ar-
chitekt” iber ganz dhnliche Themen der Lebensreform publizierte und auch in der
»~Hohen Warte“ hiufig zu Wort kam, wurde 1933 inhaftiert, weil er den Lebens-
wandel und Blutstatus von Adolf Hitler und Joseph Goebbels hinterfragt hatte: Er
war sozusagen beim Versuch gescheitert, die Parteispitze der NSDAP rechts zu
tiberholen.

Die Divergenzen zwischen den Fraktionen der ,,Neusachlichen® Frank/Strnad
und , Heimatlichen® Hoffmann/Holzmeister/Behrens fithrten bekanntermaflen
am 24. Februar 1934 zur Abspaltung und Neugriindung eines ,Neuen Werkbunds
Osterreichs® unter ,vaterlindischen® Vorzeichen. Franks Kritik am deutschen
Funktionalismus war aus einer intimen Kenntnis derselben entstanden und auch
aus einer Ubereinstimmung mit vielen - aber eben nicht allen - seinen Uber-
zeugungen, schliefSlich war er der engste Kontakt der Wiener Szene sowohl zum
Deutschen Werkbund als auch zu den CIAM,; dieses Naheverhiltnis war ihm aber

166 Eduard Sekler, ,The Architectural Reaction in Austria® in: Journal of the Society of Architectu-
ral Historians, Vol. 24, Nr. 1, Mirz 1965, S. 67-70, hier S. 69.
167 Joseph August Lux, ,Der nationale Stil in der Baukunst®, in: Hohe Warte, 4. Jg., 1908, S. 254.
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in Wien zunehmend zum Verhingnis geworden. Die Doppelbodigkeit der Propa-
ganda des ,Neuen Osterreichischen Werkbundes® war beeindruckend: Franks ja
nicht eben unbelastetes Verhéltnis zum Bauhaus und zur CIAM wurde ihm von
Josef Hoffmann als ,, Allerwelts-Internationalismus® ausgelegt,**® dem ein heimat-
lich, ,vaterldndisches” Bauen entgegengehalten wurde. Der gegen Frank erhobene
Vorwurf des ,Internationalismus® hitte allerdings Clemens Holzmeister mit viel
groferer Berechtigung treffen konnen.'® Denn der Hauptprotagonist einer ,vater-
landischen® Architektur hatte vor 1934 erfolgreich in Deutschland, Italien und der
Tiirkei in groflem Maf3stab gebaut und eigene Biiros unterhalten. Dagegen fiel die
Bautitigkeit Franks in Deutschland und seinem ersten Emigrationsland Schweden
eher bescheiden aus.

Am 11. und am 17. Mérz 1937 hielt Robert Musil einen Vortrag auf Einladung
des Osterreichischen Werkbundes. Der Titel von Musils Vortrag lautete ,Uber
die Dummbheit® In diesem Vortrag unternahm Musil den Versuch, Dummbheit zu
definieren und verschiedene Formen von Dummbheit voneinander abzugrenzen:
»Auch in der experimentellen Psychologie, die es vornehmlich mit Gesunden zu
tun hat, wird die Dummbheit ahnlich definiert. ,Dumm nennen wir ein Verhal-
ten, das eine Leistung, fiir die alle Bedingungen bis auf die personlichen gegeben
sind, nicht vollbringt’, schreibt ein bekannter Vertreter einer der neuesten Schulen
dieser Wissenschaft. Dieses Kennzeichen der Fahigkeit sachlichen Verhaltens, der
Tiichtigkeit also, 1483t fiir die eindeutigen ,Félle® der Klinik oder der Affenversuchs-
station nichts zu wiinschen {ibrig, aber die frei herumlaufenden ,Fille’ machen
einige Zusétze notig, weil das richtige oder falsche ,Vollbringen der Leistung’ bei
ihnen nicht immer so eindeutig ist. Erstens liegt doch in der Fihigkeit, sich allezeit
so zu verhalten, wie es ein lebenstiichtiger Mensch unter gegebenen Umstidnden
tut, schon die ganze hohere Zweideutigkeit der Dummbheit, denn das ,sachge-
mafle’ ,sachkundige’ Verhalten kann die Sache zum personlichen Vorteil benutzen
oder ihr dienen, und wer das eine tut, pflegt den, der das andere tut fiir dumm zu
halten. (Aber medizinisch dumm ist eigentlich nur, wer weder das eine noch das
andere kann.) Und zweitens laf3t sich auch nicht leugnen, dass ein unsachliches
Verhalten, ja sogar ein unzweckmafliges, oft notwendig sein kann, denn Objektivi-
tat und Unpersonlichkeit, Subjektivitit und Unsachlichkeit haben Verwandtschaft
miteinander, und so lacherlich die unbeschwerte Subjektivitat ist, so lebens-, ja

168 Eduard Sekler, Josef Hoffmann, Salzburg-Wien: Residenz, 1982, S. 209. Die genaueste Beschrei-
bung der Vorginge in: Christopher Long, Josef Frank, a.a. O., S. 187-191.

169 Siehe u. a.: Wilfried Posch, Clemens Holzmeister. Architekt zwischen Kunst und Politik, Salz-
burg: Miiry Salzmann, 2010.
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denkunmoglich ist natiirlich ein vollig objektives Verhalten; beides auszugleichen,
ist sogar eine der Hauptschwierigkeiten unserer Kultur. [...] Es gehort das zum
wichtigsten, weil die Bedingungen des Lebens heute so sind, so uniibersichtlich,
so schwer, so verwirrt, dass aus den gelegentlichen Dummbheiten der einzelnen
leicht eine konstitutionelle der Allgemeinheit werden kann.“17° Auch wenn Musil
mit keinem Wort tiber Architektur sprach, allein die Tatsache, dass er diesen Vor-
trag gleich zweimal vor den Mitgliedern des Osterreichischen Werkbundes hielt,
spricht dafiir, ihn auch auf seinen Gehalt fiir Architekten und Kunstgewerbler hin
zu untersuchen. Und tatsdchlich, im Kontext der damals aktuellen Werkbundge-
schichte ldsst er sich als eindeutiges Statement fiir die Haltung Josef Franks deuten,
eben jenes Josef Franks, der zuvor aus eben dem Neuen Osterreichischen Werk-
bund gedringt worden war. Denn, wenn schon ein sachlich richtiges Verhalten
nicht zu bestimmen ist, wie soll dann eine auf dieses Verhalten bezogene Archi-
tektur zustande kommen konnen? Oder wie Josef Frank es formulierte: ,Wenn
wir zum Beispiel diejenigen unserer heutigen Gedankenrichtungen betrachten, die
angeblich blof} jede Funktion voll erfassen und erfiillen will, so finden wir sehr
héufig, daf3 dies nicht geschehen kann; bei den vielen sich tiberschneidenden und
widersprechenden Zwecken eines Hauses ist dies nicht so einfach wie bei einer
Miahmaschine, und die restlose Erfiillung der falschen, aber aus irgendeinem rea-
len oder mystischen Grund als einzig stipulierten Funktion, ist iibler als diejenige,
die unvollkommene des richtig erfassten Sinns.“17*

1938 folgte der Exodus der Wiener Schule, deren Mitglieder zu einem selbst
tiir Wiener Verhiltnisse erstaunlichen Anteil aus dem assimilierten jiidischen Biir-
gertum stammten.'7> ,Was aber mit dieser kulturellen Katastrophe unterbrochen
wurde, war nicht so sehr der Fortschritt der Moderne, sondern eben die fortschritt-
liche Kritik an der Moderne [...].“ Zu diesem Verdikt kommt Friedrich Achleitner
in seinem Essay ,,Die gekopfte Architektur. Anmerkungen zu einem ungeschrie-
benen Kapitel der sterreichischen Architekturgeschichte®*7s Und Otto Kapfinger
fithrt fort: ,Und andererseits wird hier durch Loos, Frank und Strnad schon vor

170 Robert Musil, Uber die Dummheit, Wien: Bermann-Fischer, 1937, hier zitiert nach: Robert
Musil, Uber die Dummbheit. Vortrag auf Einladung des dsterreichischen Werkbunds, gehal-
ten in Wien am 11. Mérz und wiederholt am 17. Marz 1937, Berlin: Alexander Verlag, 2001,
S. 56-57.

171 Josef Frank, Architektur als Symbol, a. a. O., S. 82-83.

172 Matthias Boeckl, Visiondre und Vertriebene. Osterreichische Spuren in der modernen ameri-
kanischen Architektur, Berlin: Ernst & Sohn, 1995.

173 Friedrich Achleitner, ,,Die gekopfte Architektur. Anmerkungen zu einem ungeschriebenen Ka-
pitel der Osterreichischen Architekturgeschichte, in: Wiener Architektur, a. a. O., S. 99-107,
S. 103.
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1914 die fortschrittliche Kritik an dieser Moderne formuliert, nimlich der Wider-
stand gegen jede Festschreibung auf einen, neuen, universellen Stil, die Skepsis
gegen jedes auf formale Einheitlichkeit abzielende Kulturbild.“:74

174 Otto Kapfinger, ,Osterreichische Architektur im 20. Jahrhundert. Leit- und Bruchlinien® in:
Deutsche Bauzeitung, 12, 1996, S. 38—41, hier S. 38.



Der Hase und der Igel:
Otto Wagner und Camillo Sitte

In seinem so lange die Forschung zur Wiener Kultur bestimmenden Buch ,,Fin-
de-Siécle Vienna“ hat Carl Schorske der Architektur und vor allem dem Stadtebau
einen zentralen Platz eingerdumt. Wie um zunichst das Bithnenbild der weite-
ren Handlung aufzubauen, legte er das Kapitel , The Ringstrasse, Its Critics, and
the Birth of Urban Modernism® an den Anfang des Buches unmittelbar nach dem
Auftakt zu den beiden zentralen Kategorien ,,Politics and Psyche® Schorske in-
terpretierte die Ringstraf3e als gegliicktes liberales Projekt, als von verschiedenen
Akteuren im stddtischen Raum umgesetztes Programm liberaler Kerninhalte. Be-
sonders das Ensemble von Parlament, Universitdt, Rathaus und Burgtheater sah er
als Rechteck von Recht und Kultur: ,They represent as in a wind rose liberalism’s
value system: parliamentary government in the Reichsrat building, municipal au-
tonomy in the Rathaus, the higher learning in the University, and dramatic art in
the Burgtheater.“* Gleichzeitig legte Schorske nahe, dass auch die Distinktion der
verschiedenen gewihlten architektonischen Stile der Bauten wie auch ihre stadte-
bauliche Isolierung einem liberalen Ideal entspréiche.

Als Erben und Kritiker der liberalen Ringstraflenplanung fithrte Schorske Otto
Wagner und Camillo Sitte ein. Obwohl er beide als Protagonisten eines modernen
Stadtebaus wiirdigte, extrahierte er jeweils zwei grundverschiedene Ausrichtungen
ihrer Kritik an der Ringstrafle: Sitte als Advokaten der Kleinstadt - Wagner als Pro-
pagandisten der Metropole: ,,Camillo Sitte and Otto Wagner, the romantic archaist
and the rational functionalist, divided between them the unreconciled components
of the Ringstrassen legacy. Sitte, out of the artisan traditionalism, embraced Ring-
strasse historicism to further his project of restoring a communitarian city, with the
enclosed square as his model for the future. Wagner, out of a bourgeois affirmation
of modern technology, embraced as essence what Sitte most abhorred in the Ring-
strasse: the primary dynamic of the street.“> Vor allem auch in ihrem Umgang
mit der unmittelbaren Vergangenheit spielte Schorske Sitte und Wagner gegenein-
ander aus: ,Where Sitte tried to expand historicism to redeem man from modern
technology and utility, Wagner worked in the opposite direction. He wished to roll

1 Carl E. Schorske, Fin-de-Siécle Vienna, Politics and Culture, New York, 1981, S. 36.
2 Ebenda, S. 100.
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back historicism in the interest of the values of a consistently rational urban civili-
zation.“> Auch in ihrer Haltung zur Stadt sah Schorske sie als Antipoden: ,,More
specifically, however, it was against the anvil of the Ringstrasse that two pioneers of
modern thought about the city and its architecture, Camillo Sitte and Otto Wagner,
hammered out ideas of urban life and form whose influence is still at work among
us. Sitte’s critique has won him a place in the pantheon of communitarian urban
theorists, where he is revered by such recent creative reformers as Lewis Mumford
and Jane Jacobs. Wagner’s conception, radically utilitarian in their basic premises,
have earned him the praises of modern functionalists and their critical allies, the
Pevsners and the Giedions. In their contrasting views, Sitte and Wagner brought to
thought about the city archaistic and modernistic objections to nineteenth-century
civilizaton that appeared in other areas of Austrian Life.“

Camillo Sitte hatte in seinem 1889 erstmals erschienenen Biichlein ,,Der Stadte-
Bau nach seinen kiinstlerischen Grundsitzen. Ein Beitrag zur Losung modernster
Fragen der Architektur und monumentalen Plastik unter besonderer Beziehung
auf Wien®“s just die ,Windrose des Liberalismus® zwischen Parlament und Uni-
versitdt einer radikalen Umplanung unterzogen, weil ihm zwar die Bauten gelun-
gen schienen, nicht aber der Stadtebau (Abb. 11). Der Platzraum war in seinen
Augen nur durch substanzielle Zubauten zu retten: ,Gliicklicherweise ist aber so
viel leerer Raum vorhanden, dass die Schidden der letzteren noch behoben werden
kénnen.“¢ Und zwar, indem etwa der Rathausplatz mit zwei niedrigen Bauten
zur Ringstrafle hin abgeschlossen werden sollte. ,Durch theilweise Verbauung
des zu grossen leeren Raumes wire ein eigener Rathausplatz G zu schaffen, dem
ausschliesslich die Aufgabe zufiele, auf Grundlage der vorhandenen Rathaus-Ar-
chitektur ein originelles Stadtbild erstehen zu lassen.” Auch Otto Wagner hat
1895 fiir den Rathausplatz unaufgefordert ein Projekt fiir ein Denkmal fiir Kaiser
Franz-Joseph eingereicht. Fiir diesen Vorstof$ gab es wohl keinen anderen Anlass
als den 65-jahrigen Geburtstag des Kaisers® (Abb. 12). Unaufgefordert Projekte
zu entwickeln, war ein fiir Wagner typisches Vorgehen, der oft Auftrage dadurch

3 Ebenda,S. 73.
Ebenda, S. 25.

5  Camillo Sitte, Der Stéidte-Bau nach seinen kiinstlerischen Grundsdtzen. Ein Beitrag zur Lo-
sung modernster Fragen der Architektur und monumentalen Plastik unter besonderer Bezie-
hung auf Wien, Wien: Graeser, 1889, Reprint der Erstausgabe in: Camillo Sitte. Gesamtaus-
gabe, Bd. 3, Wien-Ko6ln-Weimar: Bohlau, 2003.

Ebenda, S. 156.

7  Ebenda, S. 167.

8  Otto Antonia Graf, Otto Wagner, Das Werk des Architekten 1860-1902, Bd. 1, , Wien-Koln-
Weimar: Bohlau, 1985, S. 254.



Der Hase und der Igel: Otto Wagner und Camillo Sitte | 81

anzustoflen versuchte, dass er seine hervorragenden Perspektivzeichnungen zir-
kulieren lief}, um so dem Laien das Potenzial einer Intervention vor Augen zu
fithren. Man kann die Verschiedenheit der stidtebaulichen Haltung dieser beiden
»Pioneers of modern urbanism® eigentlich nicht besser zeigen als mit diesen bei-
den Verbesserungsvorschligen fiir den Wiener Rathausplatz. Dort wo Sitte den
Platz mit niedrigen Riegeln zur Ringstrafle abschliefit, geht Wagner reziprok vor
und legt einen zur Ringstrafie ge6fineten Halbkreis vor das Rathaus, der durch
einen leichten Treppenabsatz und Baumbepflanzung gebildet wird. Dadurch wird
der Blick auf den Mittelteil des Rathauses und natiirlich auf das Reiterstandbild
des Kaisers gelenkt, das an der Grenze zwischen oberem und unterem Platz zu
stehen kommt. Wagner spielt die Dialektik von Offnung und Schlieffen des zur
Ringstrafle und dem Burgtheater gelegenen tiefergelegten Platzteiles gekonnt aus,
indem er den Durchgang zwischen dem eigentlichen Denkmal und den dazuge-
hérigen vier umgebenden Sdulen 6ffnet. Die eigentliche stddtebauliche Maf3arbeit
leistet er aber in der Proportionierung des Denkmals selbst. Die Ansicht der Rei-
terstatue vor dem neogotischen Rathaus und die Gegenansicht vor dem neobaro-
cken Burgtheater zeigen, wie Wagner diese Skulptur auf beide doch so verschie-
denartige Hintergriinde abgestimmt hat. Nur durch die Beziehung des Denkmals
zu den weit entfernt stehenden Bauten sowie mit einigen wenigen Interventionen
am Boden gelingt Wagner es, dem Platz Proportion und Richtung zu geben.

Das stadtebauliche Vorgehen von Sitte und Wagner war grundverschieden: Wag-
ner integrierte sein neues Denkmal stark in die vorhandene historistische Bebau-
ung, wihrend Sitte diese bestehende historistische Bebauung durch seine Neubauten
von der Ringstrafle aus verdeckte. So gesehen respektierte Otto Wagner die beste-
hende Bebauung von Gottfried Semper und Friedrich von Schmidt eher als Camillo
Sitte. Ist Wagner also tatsdchlich ein rationaler Funktionalist und Sitte ein romanti-
scher Archaist oder stehen sich innerhalb beider Architekturauffassungen rationale
und romantische Elemente gegeniiber, allenfalls in verschiedenen Melangen? Funk-
tion und Archaik (vulgo Geschichte) schliefSen sich aus architektonischer Sicht oh-
nehin nicht aus, vor allem nicht bei Otto Wagner. Und vor allem, wie hielten es Sitte
und Wagner jeweils mit der Geschichte, speziell der Baugeschichte Wiens?
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sDer Stadte-Bau nach seinen kiinstlerischen Grundsatzen“ (1889)

Die Intentionen seines Stidtebaubuches® beschrieb Sitte im Vorwort selbst als:
»[...] eine Menge schoner alter Platz- und tiberhaupt Stadtanlagen auf die Ursache
der schonen Wirkung hin zu untersuchen; weil die Ursachen richtig erkannt, dann
eine Summe von Regeln darstellen wiirden, bei deren Befolgung dann dhnliche
treffliche Wirkungen erzielt werden miissten.“t° Tief im Positivismus und Histo-
rismus verankert, nahm Sitte also an, dass ein sorgfaltiges Studium der alten Stadte
dazu dienen kénne, die kiinstlerische Anlage von neuen Stddten zu verbessern,
deren technische Weiterentwicklung er gar nicht bestritt. Sich auf Gottfried Sem-
pers Epochenwerk ,,Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder
Praktische Aesthetik. Ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde®
beziehend sah er sein Bandchen als ,,Theil des grossen Lehrgebdudes praktischer
Aesthetik“ ™ Sitte wandte sich bewusst nicht an den Historiker, sondern an den
Stadtbautechniker, den Vertreter der eben aufkommenden Disziplin der Stadtpla-
nung. Sitte, der zu diesem Zeitpunkt noch keinen einzigen Stadtplan entworfen
hatte — vielmehr war er Direktor der Staatsgewerbeschule in Wien -, gliederte
das Buch nach seinen eigenen Prinzipien deduktiven Lernens, iiber die er im Ge-
gensatz zu Fragen des Stadtebaus bereits eine grofSe Anzahl von Texten publiziert
hatte.’> Es ist wichtig zu betonen, dass seine Pldne fiir kleinere Stadte im Habs-
burger Reich dem Buch nachgefolgt sind.s Im ,,Stadte-Bau® iibertrug Sitte seine
Annahme, dass sich das Kunstgewerbe durch das Studium von dlteren Vorbildern
erneuern konnte, auf die Anlage von Stadten. Das heif3t, er verfolgte seine eigenen
schon mehrfach publizierten Ansichten iiber Kunstentwicklung auf einem neuen
Terrain.

9  Zur Editionsgeschichte siehe: Christiane Crasemann Collins, ,,Sitte als Cicerone®, in: Camillo
Sitte. Der Stddte-Bau nach seinen kiinstlerischen Grundsdtzen, Camillo Sitte. Gesamtedition,
Bd. 3,a.a. O, S. 23-33; George R. Collins/Christiane Collins, Camillo Sitte, The Birth of Mo-
dern City Planning. With a translation of the 1889 Austrian edition of his City Planning Ac-
cording to Artistic Principles, New York: Rizzoli, 1986.

10 Sitte, Stddtebau, a. a. O., Vorrede, o. S.

11 Ebenda.

12 Ruth Hanisch, Wolfgang Sonne, ,,,Mit der eigenthiimlichen Beweglichkeit seines Geistes' Ca-
millo Sittes Schriften zur Piddagogik®, in: Camillo Sitte. Gesamtausgabe, Bd. 4, Schriften zu
Pidagogik und Schulwesen, Wien-Ko6ln-Weimar: Béhlau, 2008, S. 7-49.

13 Einen Uberblick iiber Sittes Planungen bietet: Rudolf Wurzer, ,,Franz, Camillo und Siegfried
Sitte. Ein langer Weg von der Architektur zur Stadtplanung®, in: Berichte zur Raumforschung
und Raumplanung, Nr. 3-5, 1989, S. 9-34.
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Sitte strukturierte sein Buch dementsprechend in einer sehr didaktischen und
dialektischen Weise. Zunichst prasentierte er historische Beispiele und deren
Analysen, dann wurden Beispiele moderner Stadtplanung kritisiert und am Ende
zeigte er, wie die modernen Anlagen durch die Anwendung der aus den alten
Stadten gewonnenen Kriterien verbessert werden kénnen. Das Buch ist reich mit
sehr einfachen Grundrisszeichnungen illustriert, alle in dhnlichem Mafistab. Die
Einfachheit und Abstraktion der Zeichnungen stirkte die Vergleichbarkeit und
betonte nochmals die grundlegende Idee, die ,kiinstlerischen Prinzipien“ aufzu-
zeigen. Diese prasentierte Sitte in den Kapiteliiberschriften: ,,Beziehung zwischen
Bauten, Monumenten und Pldtzen®; gefolgt von ,,Das Freihalten der Mitte, , Die
Geschlossenheit der Platze®, ,,Grofle und Form der Plitze®, ,Unregelmafligkeiten
alter Pldtze® und zum Schluss ,,Platz-Gruppen® Daran schloss er Kapitel iiber die
charakteristischen Fehler der modernen Stadtplanung an: ,,Die Motivarmuth und
Niichternheit moderner Stadt-Anlagen®, ,Moderne Systeme“ und ,Die Grenzen
der Kunst bei modernen Stadt-Anlagen® Eine ausfithrliche Diskussion der Fehler
fithrte Sitte nicht nur aus polemischen Griinden ein, sondern aus padagogischen.
In seinen Schriften tiber Kunsterziehung, besonders iiber den Zeichenunterricht,
betonte er, dass die Analyse von Fehlern genauso wichtig sei wie die von Meister-
werken. Wenn man die ersten beiden Teile als These und Antithese betrachten will,
dann bilden die beiden Schlusskapitel ,Verbessertes Modernes System“ und ,,Bei-
spiel einer Stadtregulirung nach kiinstlerischen Grundsitzen® die Synthese. Schon
an diesem Aufbau des Buches ersieht man leicht, dass Sitte nicht daran gelegen
war, ein einfaches Kopieren von élteren Anlagen zu propagieren. Stilkopien lehnte
er im Stddtebau, im Kunstgewerbe und auch als padagogisches Prinzip explizit ab.
Vielmehr ging es ihm darum, als gut und richtig erkannte Grundsitze der élteren
Vorbilder auf die ,,modernsten® Leistungen zu iibertragen.

Das moderne System der Stadtplanung - fiir Sitte war das hauptsachlich das
»Rechtecksystem“ — war dagegen schematisch und uninspiriert. Eines der Haupt-
probleme des Rasters war nach Sitte, dass dieses vom Boden aus nicht als solches
wahrnehmbar wire im Gegensatz zu einem einzelnen Platz oder einer einzelnen
Strafe, die mit einem Blick erschlossen werden kénnten, somit entzog es sich einer
kiinstlerischen Gestaltung. Das andere Hauptproblem der modernen Grof3stadt
war ihre schiere Ausdehnung und die dadurch bedingte Wiederholung, die keine
kiinstlerische Behandlung zulief. Einen weiteren Missstand des modernen Stad-
tebaus in kiinstlerischer Hinsicht identifizierte Sitte im Miethausblock: ,,Freilich,
wenn man nicht den Muth hat, irgend etwas Bestimmtes in Aussicht zu nehmen,
dann wird sich zuverldssig jedes Mal der Miethhausbezirk entwickeln, denn in die-
ser allgemeinen, aber eben deshalb 6desten und charakterlosesten Formation léasst



84 | Der Hase und der Igel: Otto Wagner und Camillo Sitte

sich zur Noth Alles unterbringen: Werkstitten, Arbeiterwohnungen, Handelshau-
ser, Paliste etc. Alles kann der Miethhausblock aufnehmen, aber Alles nur zur Noth,
ohne irgend eines der Sonderbediirfnisse ganz und voll zu befriedigen.“*4 Es waren
aber durchaus nicht nur Fragen des Stadtgrundrisses und der Form der Bebauung
der Stadt des 19. Jahrhunderts, die Sitte missfielen, sondern auch bestimmte dsthe-
tische Préferenzen, vor allem die Symmetrie: ,Das Streben nach Symmetrie ist bis
zur Modekrankheit aufgewuchert. Heute ist der Begriff des Symmetrischen schon
jedem Mindergebildeten geldufig und diinkt sich Jeder berufen, in so schwierigen
Kunstfragen, wie die des Stddtebaues, ein Wort mitzureden, denn die allein aus-
schlaggebende Regel hat auch er im kleinen Finger - die Symmetrie.“*> Und er
schlief3t den Absatz polemisch mit einer Anekdote: ,,So verlangt z. B. die bayrische
Landes-Bauordnung von 1864 als dsthetische Hauptsache, dass bei Fagaden alles
zu vermeiden wire, ;was die Symmetrie und Sittlichkeit verletzen konnte’, wobei es
wahrscheinlich der Interpretation vorbehalten blieb, gegen welches von beiden ein
Verstoss als schrecklicher anzusehen wire.“1¢

Dennoch begniigte sich Sitte weder mit Polemik noch mit Kulturpessimismus,
sondern die Intention seiner Schrift war, dass die dsthetischen Prinzipien der alten
Stadt durchaus auf die neue anwendbar wiren. Sitte war nicht so naiv wie viele
seiner Interpreten; er gab unumwunden zu, dass sich viele der Qualitdten der his-
torischen Stadt aus technischen, finanziellen, aber auch kiinstlerischen Griinden
in der Gegenwart nicht mehr reproduzieren liefSen. Fiir Sitte war es unabdingbar,
dass sich der Stiddtebau den modernen Bedingungen anzupassen habe, auch der
kiinstlerische, sonst wiére er nicht dauerhaft: ,,Auch wiirde selbst ein gewisser Er-
folg mit malerischen Anlagen kein durchgreifender, kein bleibender sein konnen,
wenn sie nicht den Verhiltnissen des modernen Lebens entsprechen. In unserem
offentlichen Leben hat sich aber Vieles unwiderruflich verindert, was manchen
alten Bauformen ihre einstige Bedeutung entzieht, und daran ldsst sich eben nichts
andern. Wir konnen es nicht dndern, dass das gesammte 6ffentliche Leben heute in
Tagesblittern besprochen wird, statt wie einst im alten Rom oder in Griechenland
von oOffentlichen Vorlesern und Ausrufern in den Thermen und Saulenhallen auf
offenem Platz erdrtert zu werden.“7 Hier sprach natiirlich auch der viel beschaf-
tigte Journalist, der sich selbst nur zu gerne des Neuen Wiener Tagblattes bediente,
um seine Ansichten iiber Stadtebau zu propagieren.

14 Sitte, ,,Stadte-Bau® a. a. O,, S. 137-138.
15 Ebenda, S. 59.

16 Ebenda, S. 61.

17 Ebenda, S. 112.
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Sittes Publikation - gerne als Wiederentdeckung der historischen Stadt gefeiert -
war das Ergebnis eines rigiden Selektionsprozesses auf mehreren Ebenen: Es ist schon
mehrfach beobachtet worden, dass Sitte sich auf den geografischen Raum Westeu-
ropas beschrankte, was er selbst durch die Tatsache erklérte, dass er hauptsdchlich
Stadte besprach, die er tatsdchlich auch bereist hatte. Die Reiseziele Deutschland,
Frankreich und Italien waren fiir einen Wiener Bildungsbiirger des 19. Jahrhunderts
nicht ungewodhnlich und lassen sich daher nicht als personliche programmatische
Entscheidung Camillo Sittes interpretieren, aus der man auch ideologische Inhalte
ableiten konnte.'® Was allerdings ebenso auffillig ist, ist die zeitliche Dominanz von
Beispielen aus Antike, Mittelalter und Renaissance und die relative Miihe, die sich
Sitte machen musste, um den Barock in seine Darstellung zu integrieren, denn zu
stark schienen ihm selbst die Ahnlichkeiten mit dem modernen Vorgehen zu sein
und zu sehr schien der Barock seinen kiinstlerischen Kriterien vor allem der Un-
regelméfligkeit von Stadtanlagen zu widersprechen: Die zeitliche und rdumliche
Eingrenzung und die Auswahl seiner ,kiinstlerischen® Grundsitze bedingten sich
gegenseitig. Festzuhalten ist aber in jedem Fall, dass Sitte aus der unendlichen Zahl
von Merkmalen, die historische Stadte bieten, nur eine Handvoll ausgewihlt hat,
die in einer starken dsthetischen Beziehung zueinander steht und seinen Intentio-
nen entgegenkam. Um nur einige Beispiele zu nennen: Es fehlen alle Planstadte und
Griindungsstidte von der griechischen Antike an, die Planstddte der Renaissance,
die barocken Festungsstidte und Neustadtgriindungen. Diese hdtten ndmlich ein
vollig anderes Bild der historischen Stadt geboten, das Sitte aber wohl zu stark an die
Stadterweiterungen des 19. Jahrhunderts erinnerte. Aber nicht nur die Auswahl der
Beispiele ist aus einer bestimmten Absicht heraus getroffen, Sitte hitte in dem von
ihm angefiihrten Platzbeispielen selbst andere Kriterien finden kdnnen, wie etwa die
gleichférmige Struktur der Bebauung, Parzellengrélen, Dachtraufen etc.; er wollte
aber ganz offensichtlich auf eine ganz bestimmte Art des Stddtebaus hinaus und hat
seine Beispiele entsprechend gewihlt. Es ging ihm selbst also nicht nur um ein un-
befangenes Lernen von der Geschichte, sondern ebenso um eine Riickversicherung
seiner eigenen stiddtebaulichen Haltung in der Geschichte.

Nach dem Erscheinen von Sittes Buch wurde er vor allem in Deutschland schnell
als Begriinder einer neuen Richtung im Stddtebau, dem sogenannten ,,malerischen
Stadtebau’, gefeiert. Oft wurde Sittes Stadtebaubuch auf einige Aspekte reduziert;

18 Andrew Herscher, ,,Stadtebau as Imperial Culture. Camillo Sitte’s Urban Plan for Ljubljana® in:
Journal of the Society of Architecture Historians 62, Nr. 2, 2003, S. 212-227.

19 Akos Moravanszky, Erzwungene Ungezwungenheiten. Camillo Sitte und das Paradox des Ma-
lerischen, in: Klaus Semsroth, Kari Jormakka, Bernhard Langer (Hg.), Kunst des Stddtebaus:
Neue Perspektiven auf Camillo Sitte, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2005, S. 47-62.



86 | Der Hase und der Igel: Otto Wagner und Camillo Sitte

vor allem die Frage nach der ,,geraden oder krummen Strafe“ verselbstdndigte sich
in der Folge, obwohl sie in Sittes Urtext eigentlich gar keine Rolle spielte, sondern
erst von Camille Martin in die franzésische Ubersetzung eingefiihrt wurde, die Sitte
dann allerdings so anerkannt hat.>> Seine zahlreichen anderen Schriften iiber Mu-
sik, Padagogik, Kunst, Wahrnehmung und Perspektive wurden vergessen und erst
vor Kurzem wiederentdeckt.>* Die ,,moderne Bewegung“ hat ihn zundchst bewun-
dert und dann fallen gelassen. Sitte wurde als ,Troubadour, der mit seinen mittelal-
terlichen Liedern das Getdse der modernen Industrie iibertonen wollte“> (Sigfried
Giedion) und Promotor des ,,pack-donkey’s path“ (Le Corbusier)* bezeichnet. We-
niger Beachtung fand allerdings, dass sich wohl auch Otto Wagner offensichtlich
unter den genauen Lesern von Sittes Band fand. Seine erste umfassende Buchpu-
blikation ,Moderne Architektur® setzte sich namlich in einigen wenigen Punkten
sehr genau mit dem ,,Stddte-Bau“ auseinander und in anderen sehr genau davon ab.
Man kann ,Moderne Architektur® sicher nicht als Gegenschrift zum ,,Stadte-Bau®
bezeichnen, aber an einigen Stellen bekommt man deutlich den Eindruck eines di-
rekten Dialoges Wagners mit dem sieben Jahre élteren Stadtebaubuch Sittes.

sModerne Architektur® (1896)

Otto Wagner publizierte sein Lehrbuch ,Moderne Architektur® erstmals 1896,
weitere zum Teil stark {iberarbeitete Auflagen erschienen 1898, 1902 und 1914.>

20 David Frisby, Straight or Crooked Streets? The contested rational Spirit of the Modern Metro-
polis, in: Tain Boyd Whyte (Hg.), Modernism and the Spirit of the City, London: Routledge,
2003, S. 57-84.

21 Mit Camillo Sittes iiber den Stidtebau hinausgehenden Schriften beschiftigen sich: Michael
Monninger, Vom Ornament zum Nationalkunstwerk. Zur Kunst- und Architekturtheorie
Camillo Sittes, Braunschweig: Vieweg 1998; und Gabriele Reiterer, Augensinn. Zu Raum und
Wahrnehmung in Camillo Sittes Stddtebau, Salzburg: Pustet, 2003.

22 Sigfried Giedion, Space, Time and Architecture: The Growth of a New Tradition, 1941; dt. nach:
Sigfried Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Tradition, 6. unveranderter
Nachdruck der deutschen Ausgabe von 1976, Basel-Boston-Berlin: Birkhéuser, 2000, S. 465.

23 Le Corbusier, The City of Tomorrow and its Planning, translated from the 8th French Edition
of Urbanisme by Frederick Etchells, London: The Architectural Press, 1947, S. 26. Dabei war die
junge Charles Edouard Jeanneret noch selbst sehr beeindruckt von Sittes Schrift gewesen und
hatte sich in einer ahnlichen versucht, siehe: Le Corbusier, ,La Construction des villes’, unverof-
fentlichtes Manuskript, 1910-1915; publiziert in: Charles-Edouard Jeanneret, La construction
des villes. Genése et devenir dun ouvrage écrit de 1910 a 1915 et laissé inachevé par Charles
Edouard Jeanneret-Gris dit Le Corbusier, Présentation e transcription Marc E. Albert Emery,
Spadem: Age d'Homme, 1992.

24 Zur Entstehungsgeschichte des Bandes siehe die Einleitung von Harry Francis Mallgrave zur
englischen Ubersetzung der Ausgabe von 1902: Otto Wagner, Modern Architecture. A Guid-
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Das gesamte Buch hindurch betonte Wagner sein unbedingtes Zeitgenossentum:
»Ein Gedanke beseelt die ganze Schrift, ndmlich der, dass die Basis der heute
vorherrschenden Anschauungen iiber die Baukunst verschoben werden und die
Erkenntnis durchgreifen muss, dass der einzige Ausgangspunkt unseres kiinstle-
rischen Schaffens das moderne Leben sein soll.“*s ,Die Baukunst unserer Zeit*
wird folgerichtig auch der Titel der vierten und letzten Ausgabe von ,,Moderne
Architektur werden. Diese Betonung des Einflusses des modernen Lebens auf die
Architektur wurde von der Kritik und der Geschichtsschreibung zum wichtigsten
Maf3stab der Beurteilung der Schriften und Bauten Wagners gemacht. Wenig be-
achtet wurde von beiden, dass Wagner sich sehr wohl auch Gedanken zum Ver-
hiltnis der modernen Architektur zur historischen machte: ,Selbstverstandlich
muss dem ,genius loci Rechnung getragen werden, weshalb vorwiegend Wiener
Verhiltnisse berticksichtigt sind“*S, schrieb er quasi im selben Atemzug tiber die
Intentionen des Bandes. Und tatsdchlich war die Wahrung des Wiener ,genius
loci fiir Wagner so selbstverstdndlich, dass er nicht viele Worte dariiber verlor,
sich aber in seinen Bauten mit grofler Sorgfalt damit auseinandersetzte.

Dagegen wies er den Vorwurf zuriick, auch historische Stilformen zu verwen-
den: ,,So widerlich es mir ist, pro domo zu sprechen, so kann ich es mir doch
nicht nehmen lassen an dieser Stelle den Vorwurf zuriickzuweisen, dass auch ich
den sogenannten ,Empire-Stil° verwende oder denselben als Ausgangspunkt ei-
ner Fortentwicklung beniitze. Die Ursache dieser Zumuthung diirfte in der hau-
figen Anwendung einiger charakteristischer Motive der Empirezeit, der Tafel und
der geraden Linien bei meinen Bauwerken und Entwiirfen, zu suchen sein. Ich
brauche, um hierauf zu entgegnen, nur auf die Bedeutung der geraden Linien bei
unserem modernen Schaffen hinzuweisen. Unsere derzeitigen Constructionen,
Maschinen, Werkzeuge und die Baupraxis tiberhaupt bedingen dieselbe, wih-
rend der ldngst zur vollberechtigten Kunstform erhobenen Putzbau die Tafel und
das Tafelformige geradezu erfordert.“*” Dies beinhaltet einiges Erkldrendes zur
Architektur Wagners und seinem Verhéltnis zur Wiener Bautradition: zunéchst
der Hinweis, dass Formen, die historischen Formen gleichen, wenn sie durch die
»derzeitigen Constructionen bedingt sind, nicht nur verwendet werden diirfen,

book for his Students to This Field of Arts, Introduction and Translation by Harry Francis
Mallgrave, Sante Monica: The Getty Center fort he History of Art and the Humanities, 1988.
Alle vier Ausgaben sind wiederabgedruckt in: Otto Antonia Graf, Otto Wagner. Das Werk des
Architekten 1860-1902, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2. Auflage, 1994. 1.-3. Auflage in Band 1,
4. Auflage in Band 2.

25 Otto Wagner, Moderne Architektur. Seinen Schiilern ein Fiihrer auf diesem Kunstgebiete,
Wien: Schroll, 1896, S. 8.

26 Ebenda, S. 9.

27 Ebenda, S. 27-28.
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sondern eigentlich sogar angewandt werden miissen. Das heif3t, das Primat - und
das betont Wagner an anderer Stelle mehrfach - {iber die Form hat die Konstruk-
tion und dieser Zusammenhang zwischen Form und Konstruktion ist auch stér-
ker, als eine sich verselbstindigende Erneuerung der Bauformen. Andersherum
gesagt gibt es fiir Wagner keinen Bruch mit der Tradition um seiner selbst Willen,
sondern nur, wenn neue Konstruktionen dieses ausdriicklich ,verlangen® Dies ist
aber nun etwas anderes als der totale Bruch mit der Geschichte, wie ihn etwa die
italienischen Futuristen um Antonio Sant’Elia (die sich sehr stark auf die Bande
der Wagnerschule bezogen) verlangten.>® Unbedingte Zeitgenossenschaft war fiir
Wagner selbstverstandlich: ,Die Aufgabe der Kunst, also auch der modernen, ist
aber dieselbe geblieben, welche sie zu allen Zeiten war. Die moderne Kunst muss
uns Moderne, unser Kénnen, unser Thun und Lassen durch von uns geschaffene
Formen reprisentieren.“* Rein formale Anpassung an altere Architekturen lehnte
er kategorisch ab: ,,Das Streben nach ,malerischer Wirkung’, nach Uebereinstim-
mung mit Vorhandenem, hat dhnlich sonderbare Bliithen getrieben.“s°

Das Streben nach Zeitgenossenschaft der Architektur ist fiir Wagner aber ei-
gentlich eben nichts Neues: ,Die Aufgabe der Kunst, also auch der modernen,
ist aber dieselbe geblieben, welche sie zu allen Zeiten war. Die moderne Kunst
muss uns Moderne, unser Kénnen, unser Thun und Lassen durch von uns ge-
schaffene Formen représentieren.“s* Genau das spiegelt auch die leicht veranderte
Ubersetzung von Sempers Schliisselsatz aus den ,Vorldufigen Betrachtungen® ins
Lateinische wider, die Wagner als personliches Motto wiahlte, das er nicht nur in
»Moderne Architektur® zitiert, sondern auch als Inschrift an seiner ersten Villa in
Wien-Penzing angebracht hatte und als Motto fiir seinen Beitrag zum Wettbewerb
fiir den Generalregulierungsplan fiir Wien 1892/93 wihlte: ,, Artis sola domina ne-
cessitas. Wieso hitte der schlechte Lateinschiiler des Kremser Stiftsgymnasiums
Sempers Satz ,Nur Einen Herren kennt die Kunst, das Bediirfnis“s* ins Lateinische
ibertragen sollen, wenn nicht, um klarzumachen, dass dieser schon in der Antike
galt, nicht erst heute. Allerdings verdnderte Wagner Sempers Satz grammatikalisch
ein wenig, aber nicht insignifikant, indem er ihn aus dem Kontext riss. Bei Semper

28  Vittorio Magnano Lampugnani, Die Stadt im 20. Jahrhundert. Visionen, Entwiirfe, Gebautes,
Band 1, Berlin: Wagenbach, 2010, speziell das Kapitel ,Kreative Ausgeglichenheit, innovative
Gelassenheit. Vom Futurismus zum ,Novecento italiano’ 1909-1940, S. 191-217.

29  Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 31.

30 Ebenda, S. 36.

31 Ebenda, S. 31.

32 Goflried Semper, Vorliufige Bemerkungen tiber bemalte Architektur und Plastik bei den Alten,
Altona: Hammerich, 1834, S. VIII.
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kennt die Kunst keinen Herren, womit er andeutet, dass es keine Einflussnahme
eines Herrschers geben darf, die Kunst also frei von politischer Einflussnahme sein
soll, einzig und alleine darf sie durch das Bediirfnis eingeschrankt werden. Dies
wird klar, wenn man den Folgesatz mitliest: ,,Sie artet aus, wo sie der Laune des
Kiinstlers, mehr noch, wo sie michtigen Kunstbeschiitzern gehorcht. Ihr stolzer
Wille kann wohl ein Babylon, eine Persepolis, ein Palmyra aus der Sandwiiste erhe-
ben, wo regelmdssige Strassen, meilenweite Platze, prunkhafte Hallen und Paldste
in trauriger Leere auf die Bevolkerung harren, die der Gewaltige nicht aus der
Erde zu stampfen vermag, — das organische Leben griechischer Kunst ist nicht ihr
Werk, es gedeiht nur auf dem Boden des Bediirfnisses und unter der Sonne der
Freiheit.“33 Otto Wagner machte die Notwendigkeit zur absoluten Domina {iber
die Kunst; allerdings fasste er das Bediirfnis mit Zweck, Konstruktion und Idea-
lismus in dem Oberbegriff Notwendigkeit zusammen: ,,Bediirfnis, Zweck, Con-
struction und Idealismus sind daher die Urkeime des kiinstlerischen Lebens. In
einem Begriffe vereint bilden sie eine Art ,Nothwendigkeit® beim Entstehen und
Sein jedes Kunstwerkes, dies der Sinn der Worte: ,Artis sola domina necessitas"
Kein Geringerer als Gottfried Semper hat zuerst unsere Aufmerksambkeit auf diese
Wabhrheit gelenkt (wenn er auch spéter leider davon abging) und dadurch allein
schon ziemlich deutlich den Weg gewiesen, welchen wir zu wandeln haben.“3
Innerhalb Wagners ,Nothwendigkeit“ nimmt aber die Konstruktion eine be-
sondere Stellung ein, und dies ist es eigentlich, was ihm in der Folge am meis-
ten angekreidet werden wird: ,Immer also ist es ein constructiver Grund, der
die Formen beeinflusst, und es kann daher mit Sicherheit gefolgert werden, dass
neue Constructionen auch neue Formen gebédren miissen.“>s Das Besondere an
der Epoche der Moderne, wie Wagner sie definiert, ist, dass es nun mehr neue
Konstruktionsweisen gibt als je zu vor: ,Unsere moderne Epoche hat, wie keine
frithere, die grosste Anzahl solcher Constructionen (man bedenke nur den Erfolg
des Eisens) hervorgebracht.“s¢ Dennoch gibt es auch bei Wagner kein absolutes
Primat der Konstruktion, denn die Wahl der richtigen Konstruktion obliegt wei-
terhin dem Architekten: ,Der Urgedanke jeder Construction ist aber nicht in der
rechnungsmaissigen Entwicklung, der statischen Berechnung zu suchen, sondern
in einer gewissen natiirlichen Findigkeit, er ist etwas Erfundenes. Von dieser letz-
teren Seite aber greift die Construction in das Gebiet der Kunst, das heisst, der

33 Ebenda, S. VIII-IX.

34 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 55.
35 Ebenda,S. 57.

36 Ebenda.
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Baukiinstler wird jene Construction wéhlen, bestimmen, vervollkommnen oder
erfinden, welche sich am natiirlichsten in das von ihm zu schaffende Bild einzu-
fiigen im Stande ist und sich am besten zur werdenden Kunstform eignet.“s” Und
die zu wahlende Konstruktion ist von lokalen Gegebenheiten abhéngig: ,,Die Er-
hiltlichkeit des einen oder anderen Materiales wechselt selbstverstandlich in ver-
schiedenen Gegenden, und ist daher seine Anwendung und die Vervollkommnung
seiner Behandlung auch eine verschiedene. Dies hat zur Folge, dass in bestimmten
Gegenden auch bestimmte Materialien iiberwiegen, ein Umstand, den der Bau-
kiinstler nie iibersehen darf, weil das anzustrebende Schonheitsideal auch ,localen
Charakter® beansprucht (Ziegelrohbau, Putzbau, Holzbau etc.)“s® Das heifit, auch
Wagner verlangt eine lokale Architektur, aber nicht aus kiinstlerischen, nationalen
oder sentimentalen Griinden, sondern aus pragmatischen. Und daran hat er sich
selbst auch in vielen Fillen gehalten und den ,localen Charakter® des Wiener Putz-
baus neu interpretiert, weil dies den lokalen Gegebenheiten, vor allem denen der
finanziell eng mit ihm verbundenen Wiener Ziegelwerke, entsprach.

Seine Vorstellungen vom Stadtebau legte Wagner in dem mit ,, Die Kunstpraxis®
- vielleicht etwas verwirrend - betitelten Kapitel nieder. Dies war jedoch nicht die
erste allgemeine Auflerung Wagners zu Fragen des Stidtebaus, schon in der Begleit-
publikation zu seinem siegreichen Beitrag zum Wettbewerb fiir einen Generalregu-
lierungsplan fiir Wien hatte er 1892/93 sein Stadtverstdndnis dargelegt. Auf dieser
kleinen Schrift basiert im Wesentlichen auch das Kapitel in ,,Moderne Architek-
tur®. Wagner bekannte sich zur Grof3stadt als Geburtsort der modernen Architek-
tur: ,Das Modernste des Modernen in der Baukunst sind wohl unsere modernen
Grossstadte. Thre bisher nicht erreichte Dimension hat eine Unzahl neuer Fragen
entstehen lassen, die ihrer Losung durch die Baukunst entgegensehen.“4 Dies war
aber einmal mehr nicht als dsthetische ,,tabula rasa“ gemeint, denn gleichzeitig sah
Wagner in der historischen Architektur einen wesentlichen Beitrag zur kiinstle-
rischen Durchbildung der Stadt: ,,Dass die pietitvolle Erhaltung der uns tiberlie-
ferten Werke der Kunst, eine peinliche Erhaltung ihrer Umgebung mit Riicksicht
auf die stets so wohlerwogene Sehdistanz, und eine Reihe von Zufilligkeiten uns
weitere werthvolle Mittel zur Bereicherung der kiinstlerischen Durchbildung des
Strassenbildes an die Hand geben, bedarf wohl kaum der Erérterung.“+!

37 Ebenda, S. 59.

38 Ebenda, S. 64-65.

39 Eine eingehende Untersuchung von Wagner als Bauunternehmer steht nach wie vor aus, wire
aber vielversprechend.

40 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. 0., S. 72.
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Wagner nannte Sittes Namen in seinem Buch nicht, aber an einigen Stellen
kritisierte er den pittoresken oder malerischen Stiadtebau klar und deutlich. In
offensichtlicher Opposition zu (und ich denke auch direkter Reaktion auf) Sitte
lehnte Wagner Unregelmiéfiigkeiten in der Stadtanlage kategorisch ab und vertrat
die Dominanz der geraden Linie und der Symmetrie im Inneren wie Aufleren von
Gebéduden: ,,Es liegt etwas Abgeschlossenes, Vollendetes, Abgewogenes, nicht Ver-
grosserungsfihiges, ja Selbstbewusstes in einer symmetrischen Anlage, auch Ernst
und Wiirde, die steten Begleiterinnen der Baukunst, verlangen sie. Erst dort, wo
Platzform, Mittel, Utilitdtsgriinde iiberhaupt die Einhaltung der Symmetrie un-
moglich machen, ist eine unsymmetrische Losung gerechtfertigt. Das Nachiffen
unsymmetrischer Bauwerke, oder ein absichtliches unsymmetrisches Componi-
ren, um eine angeblich malerische Wirkung zu erzielen, sind ganz verwerflich;
haben doch alle diesbeziiglichen alten Vorbilder nur darin ihre Entstehungsursa-
che, dass spitere Generationen eine suczessive raumliche Verdnderung anstreb-
ten, welche die Asymmetrie mit sich brachte. Nie und nimmer ist jedoch darin
Absichtliches zu erblicken.“4> Wenn Sitte also in seinem Stidtebaubuch Asymme-
trie propagierte, hielt ihm Wagner die Vorteile der Symmetrie entgegen. Lehnte
Sitte den Miethausblock ab, erkor Wagner ihn zum wichtigsten und flexibelsten
Stadtbaustein fiir Wien.#* Sitte pladierte fiir Unregelmiafligkeit und Kleinteiligkeit
- Wagner fiir die gerade Linie und den ,,grossen Zug“# in der Stadtanlage. Nicht,
dass Sittes Buch Wagners Uberlegungen zur modernen Grof3stadt hervorgerufen
hitte, seine architektonische und stadtebauliche Haltung war 1889 bei Erscheinen
des ,,Stidte-Baus“ schon gefestigt, aber sie wandten sich beide an dieselbe Offent-
lichkeit — und da wollte und konnte Wagner Sittes sehr erfolgreiche Position nicht
unwidersprochen stehen lassen. ,,Aber auch das moderne Auge hat den kleinen
intimen Massstab verloren, sich an weniger abwechslungsreiche Bilder, an ldngere
gerade Linien, an ausgedehntere Fliachen, an grossere Massen gewohnt, weshalb
ein stdrkeres Masshalten, eine weniger reiche Silhouettierung solcher Bauwerke
gewiss angezeigt erscheint. Die Kunst muss demnach hauptsidchlich dort zum
Worte gelangen, wo ihre Doméne unbestritten bleibt und ihr Eingreifen ein natiir-
liches ist.“4s Diese viel zitierte Stelle aus ,Moderne Architektur® kann man auch
als direkte Replik auf Sittes ,,Stadte-Bau® lesen, wies sie doch auf knappstem Raum
nicht nur die Kunst in ihre Schranken, sondern auch das schwer zu entkriftende

42 Ebenda, S. 47-48.
43 Ebenda, S. 81.
44 Ebenda, S. 74.
45 Ebenda, S. 83.
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Argument zuriick, dass der ,malerische Stadtebau der menschlichen Wahrneh-
mung entgegenkame.

Auch Wagner ging es um die optische Wahrnehmung der Stadt: ,,Es gibt auch
Werke der Architektur, an welchen ganz deutlich zu sehen ist, dass sie fiir zwei
Sehdistanzen componirt wurden. Viele Kuppel- und Thurmbauten, Triumphbo-
gen etc. beweisen dies deutlich. Der Zweck der Aussenerscheinung solcher Bau-
werke ist daher sicher ein zweifacher: die Fagade mit ihren Details hat den Be-
schauer vom Platze oder von der Strasse aus zu befriedigen, wahrend die hohen
reichsilhouettirten Aufbauten ein integrirender Theil einer Vedoute waren oder
im Accorde des Stadtbildes mitzuklingen hatten, um weithin sichtbare charak-
teristische Wahrzeichen zu bilden. Als besonders fein empfunden sind in dieser
Beziehung die Werke der Barocke zu bezeichnen, weshalb das Studium derselben
schon in Bezug auf die Wirkung und wohlabgewogene Sehdistanz den werdenden
Architekten auf das Warmste empfohlen werden muss.“4 Dieses Lob konnte auch
direkt aus Sittes Buch entnommen sein, wenn dieser nicht dem barocken Stadte-
bau wesentlich reservierter gegeniibergestanden hitte: ,Bei den barocken Anlagen
ist Alles wohl bedacht und auf seine Erscheinung in Wirklichkeit vorherbestimmt.
Die Berechnung auf Perspectivwirkung und die Geschicklichkeit der Platzanlage
ist iberhaupt die stirkste Seite dieser Stylrichtung. Bei wesentlicher Verschieden-
heit mit den Grundsétzen der Antike muss ihr unzweifelhaft zugestanden werden,
einen eigenartigen Hohepunkt in der Kunst von Stadtanlagen erreicht zu haben.“

Wagner geht es auch um die kiinstlerische Wirkung im Stadtebau und auch er
flicht Anmerkungen tiber die Bedeutung der Wahrnehmung in sein Buch ein: ,,Ei-
nige Winke mogen zur Klarstellung dieser Worte dienen. Sie sollen zeigen, wor-
auf, unter vielem Anderem, der Baukiinstler sein Augenmerk zu richten hat, um
kiinstlerische Losungen derartiger Aufgaben zu erzielen: Stete Beriicksichtigung
des horizontalen und verticalen Sehwinkels des Beschauers bei jeder Art von Dis-
position. Gruppirung einzelner Bauwerke zu einer Gesammtwirkung. Ausniitzung
des Terrains und landwirtschaftlichen Hintergrundes. Annahme neuer und richti-
ger Verwerthung bestehender Vedouten und Durchblicke, sowohl im Freien als im
Raume. Stete Riicksichtnahme bei Projectirung einer Strasse auf die wechselnden
Endbilder, welche sich dem Beschauer bieten werden. Richtig betonter und gut
situirter Augeruhepunkt. Richtige Locirung und Markirung von Axenbriichen,
sowohl aussen als im Raume. Vollwerthige Betonung der Endpunkte bedeuten-
der Strassen (Avenuen). Abgewogene Grosse und Bedeutung von Bauten und

46 Ebenda, S. 49.
47 Camillo Sitte, Stidte-Bau, a. a. O., S. 8s.
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Monumenten in Bezug zum Stadt-, Platz- oder Strassenbilde. Klare, sofort leicht
fassliche Charakteristik des Werkes. Erwdgung der Effecte bei Dimensionirung,
Aufeinanderfolge und Farbengebung von Réumen. Und so vieles Andere.“+® Hier
stimmte Wagner in wesentlichen Punkten mit Sittes Darstellungen tiberein.
Vollendete Harmonie zwischen den beiden angeblichen Antipoden herrschte
bei der Beurteilung des sogenannten ,Kaiserforums®, das beide gerne als alleini-
ges Werk ihres gemeinsamen Idols Gottfried Semper bezeichneten: ,,So wird wohl
dem Blicke aus dem zu errichtenden Mittelbaue der Kaiserburg in Wien nach dem
Maria-Theresienplatze zu, bei Vollendung des riickwirtigen Abschlusses und nach
Wegfall des alten Burgthores nach Sempers unsterblichem Entwurfe nichts Aehn-
liches an Wirkung, Schauvorbereitung, wohl erwogener Einfassung, Silhouettie-
rung, Augenruhe etc. an die Seite gestellt werden kénnen.“# - ,,Als vollkommen
gelungenes Meisterstiick kann die Dimensionirung und Gruppirung des Kaiserin
Maria Theresia-Monumentes bezeichnet werden. Die michtige Architektur der
Hofmuseen, die riesigen Dimensionen des Platzes, die freie Aufstellung des Mo-
numentes forderten hier ein ganzes, volles Konnen heraus. Es gliickte Alles. Selbst
die Silhouette des Denkmales steht in harmonischem Einklang mit den domini-
renden Kuppeln der beiden Museen, deren Gruppirung mit den vier kleineren
Eckkuppeln es in Plastik {ibersetzt noch einmal zur Erscheinung bringt. Ein voll-
kommener reiner Dreiklang.“s® Ohne Fufinoten wire es fiir den Leser schwer zu
entscheiden, von wem welche Aussage stammt. Wie Sittes Stadtebaubuch rief auch
»Moderne Architektur® eine Unzahl von Besprechungen und Reaktionen hervor.
Sitte selbst reagierte nicht auf Wagners Schrift. Zwei der wichtigen Gegenschrit-
ten zu ,Moderne Architektur®, eine anonyme und die des Miinchner Architekten
Richard Streiter bezogen ausfiihrlich und ausdriicklich den ,,Stadte-Bau® als pro-
grammatische Gegenposition in ihre Argumentation gegen Wagner ein.

,Moderne Architektur. Prof. Otto Wagner und die Wahrheit tiber beide“ (1897)

Schon 1897 — ein Jahr nach Erscheinen von ,,Moderne Architektur® — erschien
eine erste anonyme Gegenschrift (Abb. 13). Uber deren Verfasser ist bereits viel
spekuliert worden, jemand aus dem Umbkreis der Akademie der bildenden Kiinste
scheint wahrscheinlich, zudem in der Schrift auch sehr deutlich auf die Umstinde

48 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 51-52.
49 Ebenda, S. 52-53.
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der Berufung von Otto Wagner als Professor dort eingegangen wird. Der Titel ist
polemisch: ,,Moderne Architektur. Prof. Otto Wagner und die Wahrheit tiber beide®
Das Buch erschien im Wiener Verlag Spielhagen & Schurich; angesiedelt in der Inneren
Stadt, Kumpfgasse 7, der sich sonst eher um technische Belange kiimmerte. Den
Innentitel ziert eine Vignette mit Lorbeerkranz iiber zwei gleichschenkeligen Drei-
ecken, das kleinere innerhalb des grof3eren, und drei sechszackigen Sternen. Die-
ses Zeichen soll wohl einen Hinweis auf den Hintergrund des anonymen Autors
geben. Es konnte freimaurerischen Ursprungs sein, aber auch eine akademische
Verbindung scheint méglich. Jedenfalls handelte es sich bei dem Autor mit ziemli-
cher Sicherheit um einen Wiener, der Ausdriicke wie ,,Gigerltum® und Grillparzer-
zitate verwendete, somit seinen lokalen Hintergrund auch gar nicht zu verleugnen
suchte. Die Sprache ist polemisch witzig und mit grofler Sicherheit verwendet, es
handelt sich also nicht um den ersten Text des Autors: Im Gegenteil, hier war ein
professioneller Schreiber am Werk; wahrscheinlich jemand mit journalistischem
Hintergrund, der aber auch eine sehr griindliche Kenntnis der Schriften Sempers
besafl. Das Buch muss also von einem der in Wien téitigen Architekturjournalisten
verfasst worden sein. Jemand mit dem Hintergrund eines Ferdinand von Feldegg
wire denkbar, sogar er selbst, wenn er nicht in seiner Zeitschrift ,Der Architekt®
Wagner und seinen Schiilern immer ihr verlésslichstes Forum geboten hatte. Auch
ein Theoretiker wie Josef Bayer hitte iiber die intellektuellen Kapazititen verfiigt,
aber sein Stil war sehr viel trockener.

Das Bandchen beginnt mit einer Passage, die Sempers beriihmte Stelle iber den
Kosmos am Beginn des Vorwortes zu ,,Der Stil“ paraphrasiert: ,,Eine triibe, dick-
flissige, matt-spiegelnde Salzlauge. Jetzt blitzt ein Piinktchen auf, leise nachschim-
mernd. Von diesem Pinktchen lauft’s nach allen Seiten, zittert es im Umbkreise wie
leichter Windeshauch auf dem Wasser. Auf der Salzlauge hat sich ein feines Haut-
chen gebildet, nicht rauh, nicht glatt, der leisesten Fingerberiihrung gerade noch
widerstehend. - Und wieder zuckt’s von jenem Piinktchen nach allen Seiten, in lan-
gern geraden Linien, deutlicher erkennbar als vorhin ... scharfgeranderte Formen
heben sich, erst klein, dann grosser. Ein Krystall ist entstanden — der Anfangs- und
Mittelpunkt eines ganzen nachfolgenden Entwicklungsprocesses. Genies, Refor-
matoren sind solche Mittelpunkte in der Weltgeschichte.“s* Otto Wagner aber sei
kein solches Genie oder ein Reformator: ,,Der dicke rothe Strich in der Welt- und
Kunstgeschichte wire also gezogen, deutlich sichtbar fiir Jedermann. Was jenseits
dieses Striches liegt, ist gewesen, was diesseits liegt, ist moderne Kunst. So wissen

51 Anonym, Moderne Architektur. Prof. Otto Wagner und die Wahrheit iiber beide, Wien: Spiel-
hagen & Schurich, 1897, S. 5.
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wir seit dem Tage, an welchem Herrn Professor Wagners neues Evangelium: ,Mo-
derne Architektur® im Buchhandel erschienen ist. Es wére thoricht, diese Kundge-
bung zu ignoriren, noch thorichter, sie zu toleriren.“s?

Zunichst kritisierte der Anonymus Wagners zentrale bereits zitierte Annahme,
dass die Basis des kiinstlerischen Schaffens das moderne Leben sein soll.s3 Dies
wire entweder ,fast ein Gemeinplatz“ oder ,ein kolossaler, alles iibertreffender
Irrthum. Es kommt ganz darauf an, wie mit uns der Autor den Begrift ,moder-
nes Leben’ zu fassen beliebt.“s+ Wenn Wagner namlich darunter ,die gesammte
Thatsache der gegenwirtigen Geschichtsphase® verstiinde, dann liefe ,,seine ganze
Schrift auf eine armselige Tautologie hinaus [...].“ Wenn er aber meinte, ,,dass
er unter modernem Leben nur eine bestimmte Gruppe von Erscheinungen der
Gegenwart versteht [...]; dann aber wieder beruhen seine Ausfithrungen tiber
moderne Architektur auf einem grossen Irrthume, einem Irrthume, der umso
bedenklicher ist, als jene bestimmte Gruppe von Erscheinungen eben gerade das
specifisch Unkiinstlerische im Wesen unserer Zeit ausmacht, auf das eine Theorie
der kiinftigen Kunst zu griinden gerade so herauskommt, als ob einer die Meinun-
gen und Maximen von Zuchthausbewohnern zur Grundlage eines Buches iiber die
kiinftige Staatsverfassung machte.“ss

Der anonyme Kritiker setzte seine Vivisektion des Wagner’schen Textes fort und
monierte — zu Recht - dessen nicht immer konsistente Gliederung. Uber man-
ches sah er auch gnadig hinweg, aber an Wagners Zuriickweisung des Historismus
im zentralen Kapitel ,,Der Stil“ sto3t er sich gewaltig: ,,,Der kiinstlerische Katzen-
jammer konnte nicht ausbleiben, da die entstandenen ,Kunstwerke® sich nur als
Friichte archdologischer Studien entpuppten.’ — Es ist schwer sich gegen diesen
ungerechten und verstindnislosen Vorwurf, der hier von einem Fachgenossen den
vorausgegangenen zwei ruhmvollen Kiinstler-Generationen ins Grab nachgerufen
wird, gebiihrend zurtickzuweisen, ohne die literarische Hoflichkeit zu verletzen.
Aber ich meine: Was die deutsche Kunst des 19. Jahrhunderts einem Schinkel
und Klenze, einem Semper, Van der Niill und Hansen, einem Schmidt und Ferstel
und noch so vielen anderen zu danken hat, das wird wohl einen Vergleich mit
dem, was der Verfasser bisher geschaffen - (ohne dieses zu verkleinern) - noch
aushalten.“s® Und er fahrt fort: ,,Es ist allem Anscheine nach nicht bloss ein his-
torischer, sondern vor allem auch ein logischer Schnitzer, vermoge welches [sic!]
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jenes vielgepriesene ,Modern' als eine Erfindung oder Entdeckung gerade unserer
Tage hingestellt, gleichsam die ,Mode" als das allein heute ,Moderne‘ und vordem
nie gewesene, noch gekannte in den Himmel gehoben wird - dhnlich wie sich Ba-
ron Miinchhausen beim eigenen Zopfe aus dem Sumpfe gezogen hat.“s” Da hatte
aber der namenlose Kritiker seinen Wagner wiederum nicht genau genug gelesen,
der namlich - wie bereits zitiert — an zentraler Stelle bekannte, dass er das Prinzip
der Zeitgenossenschaft auch in der Vergangenheit wirken sah: , Die Aufgabe der
Kunst, also auch der modernen, ist aber dieselbe geblieben, welche sie zu allen Zei-
ten war. Die moderne Kunst muss uns Moderne, unser Konnen, unser Thun und
Lassen durch von uns geschaffene Formen représentieren.“s® Einzig im Zeitalter
des Historismus sah Wagner dieses Prinzip vernachléssigt. Dass im Historismus
der rechte Weg der Architektur verlassen wurde und man in die Zeit vor dem His-
torismus zuriickgehen miisse, um die Architektur zu erneuern, sollte im néchsten
Jahrzehnt zum gemeinsamen Ausgangspunkt von Traditionalisten und Modernis-
ten werden.

Am strengsten und mitten in die zentralsten Aussagen Wagners zielend verfihrt
der unbekannte Autor bei der Besprechung des Kapitels iiber die ,,Construction’,
vor allem der Stellen, an denen sich Wagner auf Semper beruft: ,,Aber eben die
Citation Sempers ist eine sehr ungliickliche, ja geradezu missbrauchliche. Wenn
je ein Denker mit der ganzen Macht des ihm zu Gebote stehenden Wissens gegen
die falsche Doctrin des architektonischen Materialismus angekdmpft hat, so war
es ja gerade Semper. Das ist eine doch genugsam bekannte Thatsache. Man muss
Sempers Werke nur sehr oberflichlich verstanden haben, wenn man tiber deren
grundlegenden Gedanken iiber Zweck und Stoft, als die asthetischen Bildungsfac-
toren, nicht hinausgelangt ist.“s* Dies ist nun in Anbetracht der Rezeption Sem-
pers um 1900 eine ziemlich bemerkenswerte Aussage eines Kritikers, denn Semper
wird zumindest in Wien vierzig Jahre nach dem Erscheinen noch immer so sehr
als Materialist gesehen, dass der Wiener Kunsthistoriker Alois Riegl sich genotigt
fithlte, in der Einleitung zu seinem Buch ,,Stilfragen“ Semper vor seinen materia-
listischen Anhédngern in Schutz zu nehmen.® Einer dieser ,,Semperianer*, der sich
auf den Zusammenhang zwischen Material, Technik und Form konzentrierte, war
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im Ubrigen Camillo Sitte in seinen zahlreichen weniger bekannten Schriften zum
Kunstgewerbe.*

Wagner schloss seinem - ja ebenfalls von Semper hergeleiteten Leitspruch ,, Ar-
tis sola domina necessitas“ — unmittelbar an: ,,Kein Geringerer als Gottfried Sem-
per hat zuerst unsere Aufmerksamkeit auf diese Wahrheit gelenkt (wenn er auch
spéter leider davon abging) und dadurch allein schon ziemlich deutlich den Weg
gewiesen, welchen wir zu wandeln haben.“¢ Das kontert der Anonymus direkt:
sWir sehen, dass Semper schon sehr frith (im ersten Bande seines ,Stils®), ,davon
abgieng‘ — ob aber von der Wahrheit, das ist eine ganz andere Frage.“®* Ganz im
Gegenteil hitte sich die neueste Kunst — in der Folge Sempers — vom Materia-
lismus abgewandt: ,Und in eben dieser Weise schickt sich nun ein angeblich be-
rufener Verfechter der ,modernen Architektur an, diese Kunst aufs Neue und -
wenn es nach seinem Sinne gienge - fiir alle Zukunft ins Joch des Materialismus zu
spannen!“** Eigentlich hatte Wagner aber in der Nachfolge von Semper vollig klar
gesagt, dass das ,Utilitdtsprincip“ die Kunst nie verdrangen werde, ,wihrend es
richtig ist, dass Utilitit und Realismus vorangehen, um die Thaten vorzubereiten,
welche die Kunst und der Idealismus auszufithren haben.“¢s

Und dann geht der unbekannte Kritiker ans Eigentliche: ,,Aber dazu kommt
noch ein anderes: Dasjenige was man in der Baukunst unter Construction ver-
steht und was besonders der Fachmann darunter in dsthetischem Sinne zu den-
ken pflegt, ist in einem einzigen Kunststile zum ,Principe’ gemacht worden - in
der Gothik.“®® Damit nun wire Wagner endgiiltig widerlegt, denn: ,,Es beweist
nun wieder den totalen Mangel an gedanklicher Folgerichtigkeit, ja fast wire man
versucht zu sagen an reinem kiinstlerischen Empfinden, wenn Wagner einerseits
als erkldrter Feind der Gothik, andererseits als Anhdnger der Construction - im
oben dargelegten Sinne — sich gebdrdet, da doch eben die Gothik allein seinem
theoretischen Meinen gemiss ist.“” Hinter dieser Kritik an Wagners Buch stand
also deutlich der noch ldngst nicht iiberwundene Konflikt zwischen Neogotik und
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Neorenaissance als Ausgangspunkt fiir die Erneuerung der Baukunst aus der Kon-
struktion.

Des Weiteren allerdings analysierte der Unbekannte, dass Wagner gerade in
der Frage des Lokalen widerspriichlich argumentiert: ,,Frither war namlich mit
deutlicher Anspielung auf eine gewisse kosmopolitische Firbung unserer moder-
nen Lebensanschauung ,das Wissen und Kénnen der Menschheit® der Baukunst
zur Verfiigung gestellt worden. Hier dagegen wird, mit nicht minder deutlicher
Anspielung auf gewisse nationale Aspirationen, von der Verschiedenheit der na-
tionalen Schonheitsideale geredet und hinzugefiigt, dass in diesem Sinne ,selbst
Zeit und Mode® betont werden miissen. Nun sind aber eben Zeit und Mode die
richtigen internationalen Begriffe: - Wie kann der Autor also noch dazu im Wi-
derspruche mit seiner kurz zuvor ausgesprochenen Meinung, diese beiden in den
Dienst des Nationalismus stellen?“s® Der Autor bezog sich dabei auf die Stelle bei
Wagner: ,,Nicht um das Gesagte zu entkriften, sondern um der Wahrheit im Emp-
finden ndher zu kommen muss aber hier betont werden, dass der Baukiinstler in
verschiedenen Landern mehr oder weniger reiche Formen zu verwenden haben
wird, damit der Genius loci zum Ausdrucke komme. Es ist daher nur logisch, dass
beispielsweise der Stiddeutsche, der Norddeutsche, der Franzose, der Englidnder,
der Italiener etc. verschiedene Schonheitsideale haben miissen, ja so weit soll
die Composition im Bestreben nach richtiger Ausdrucksweise gehen, dass selbst
Zeit und Mode richtig betont sind; lassen sich doch auch heute alle bestehenden
Werke der Kunst mit ziemlicher Genauigkeit in Bezug auf Zeit und Lage von uns
bestimmen.“® Tatsdchlich relativierte Wagner hier seinen Ruf nach einer interna-
tionalen kosmopolitischen Baukunst, aber er konzedierte dem Regionalen nicht
mehr als eine regulative Wirkung, ganz im Gegensatz zu den Bestrebungen, die
dem Nationalen in der Baukunst den gréf3tmoglichen Einfluss zugestehen.

So streng der Anonymus mit Otto Wagners Schrift verfuhr, so knapp, aber po-
sitiv duferte er sich tiber Camillo Sitte: ,,Minder gliicklich ist der Verfasser in sei-
nen Darlegungen tiber den modernen Stiddtebau, ja hier bleibt sein Kénnen weit
hinter dem zuriick, was wir in letzter Zeit uiber dieses Thema zu horen bekamen.
Gegen die griindlichen Erlduterungen z. B. Camillo Sitte’s (in: ,Der Stadtebau nach
seinen kiinstlerischen Grundsitzen®) gehalten, ist, was Wagner bietet, sehr magere
Kost; aber freilich zeigt sich gerade hier am schlagendsten der schroffe Contrast
zwischen einer auf rein historischer Basis fussenden Kunstauffassung und einer
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sozusagen antihistorischen. Die Wahrheit diirfte, wie so oft, genau in der Mitte
liegen.“7°

Richard Streiter: ,Architektonische Zeitfragen® (1898)

Der Miinchner Architekt, Historiker und frithere Mitarbeit Paul Wallots in Berlin,
Richard Streiter”!, publizierte 1898 eine weitere breit angelegte Gegenschrift ,,Ar-
chitektonische Zeitfragen. Eine Sammlung und Sichtung verschiedener Anschau-
ungen mit besonderer Beziehung auf Professor Otto Wagners Schrift ,Moderne
Architektur®7> Neben seiner Kritik an Wagners Materialismus ging Streiter in ei-
nem Hauptteil unter dem Zwischentitel ,,Der ,Zeitgeist® und die Architektur® auf
die Frage der Zeitgenossenschaft in der Architektur ein: ,, Angesichts solcher be-
tritbender Tatsachen, die in keiner Weise zu rechtfertigen sind, muf3 es als hochst
bedenklich erscheinen, wenn Otto Wagner (S. 44) ,die Empfanglichkeit unserer
modernen Epoche fiir grofle Effekte’ rithmt und daran die allgemeine Folgerung
anschlief3t: ,Es ist hier am Platze, den modern schaffenden Architekten ein kriftiges
ermunterndes Vorwirts' zuzurufen und vor allzu grofier und inniger Anbetung des
Alten zu warnen, damit ein, wenn auch bescheidenes, Selbstbewusstsein wieder
ihr Eigen werde, ohne welches eine grof3e Tat iiberhaupt nicht entstehen kann.*
,Allzugrofle und innige Anbetung des Alten’ wird man im allgemeinen den bei der
Erweiterung und inneren Umgestaltung unserer deutschen Stidte mafigebenden
Stellen und Professoren nicht vorwerfen kénnen.“73

An diese Kritik schloss Streiter aber die grundsitzliche Frage an: ,Immerhin
berithrt Wagner in obigem Satze eine wichtige Frage, inwieweit der historische
Sinn unserer Zeit, insbesondere die historische Pietét der Entwickelung einer selb-
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staindigen modernen Bauweise hemmend im Wege steht.“7+ Streiter sah aber die
»historische Pietdt“ mit dem modernen Streben Wagners nicht vereinbar: ,,So wird
denn auch der fortschrittlichst Gesinnte die historische Pietdt unserer Zeit kaum
verwiinschen. Auch Wagner tut es nicht. Aber aus seinen Ausfithrungen wird nicht
ganz klar, wie die historische Pietit, der er an einigen Stellen das Wort redet, mit
der sonst von ihm geforderten riicksichtslosen Modernitit sich vereinigen laf3t. Er
sagt (S. 101): ,Die Fehler, in welchen unsere Vorfahren dadurch verfielen, daf} sie
pietdtslos die Werke ihrer eigenen Vorganger unbeachtet lieflen oder zerstorten,
wollen wir vermeiden und die uns iiberlieferten Werke, wie Juwelen, in passende
Fassung bringen, damit sie uns erhalten bleiben als plastische Illustrationen der
Geschichte der Kunst.® Wie aber denkt er sich dies, ,in passende Fassung brin-
gen’ von alten Bauwerken in alten Stddten? Vergeblich sucht man bei ihm nach
einem Aufschlufd tiber diese so wichtige Frage. Dagegen findet man Sitze, die im
Zusammenbhalt mit seinen Idealen von moderner Baukunst, dem axialsymmetri-
schen ,akademischen’ Grundrif3, der ,antikisierenden Horizontallinie im Aufbau,
der Geradlinigkeit der Strassenfluchten u. s. w. an der Redlichkeit seines Wun-
sches, alte Bauwerke in unseren alten deutschen Stiddten ,wie Juwelen in passende
Fassung zu bringen;, berechtigte Zweifel aufkommen lassen.“7s

Was hier deutlich anklingt, ist ein Konflikt der historischen Referenzrahmen.
Streiter geht von der ,,alten deutschen Stadt® aus, Wagner von der ,,barocken Stadt®,
die er recht unverbliimt als Referenz fiir den neuen Stidtebau heranzog: ,,Auch
hierfiir liefern uns die Meister der Renaissance und der Barocke ausgezeichnete
Beispiele. Unsere moderne Epoche, welche, wie schon erwihnt, alle grossen Di-
mensionen besonders schitzt, hat auch hier, wie in vielen Fillen, solche Anregun-
gen und Ueberlieferungen mit Gliick verwerthet und Dinge geschaffen, auf welche
wir mit gerechtem Stolze schauen kénnen.“7® Dies kann man vor allem in seinen
stadtebaulichen Entwiirfen vom frithen ,, Artibus“-Projekt bis hin zur Studie ,,Die
Groszstadt. Eine Studie tiber diese“”” von 1911 leicht nachvollziehen. Gleichzeitig
machte er aber auch deutlich, dass Elemente wie etwa die Achse natiirlich nicht
nur und fiir alle Zeit mit dem Barock in Verbindung stehen mussten, sondern
grundsatzlich auch in der Moderne verwendbar waren, sofern sie funktional und
asthetisch aus dem modernen Leben begriindbar waren: ,Der Architekt moge da-
her in die volle Schatzkammer der Ueberlieferung greifen, das Gewéhlte aber nicht
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copiren, sondern durch Neugestaltung seinen Zwecken anpassen.“”® Im Gegen-
satz zur ,Anpassung”“ Wagners forderte Streiter ein ,,Anschmiegen® an die histo-
rischen Formen, ein Einpassen und Einfligen in den stddtischen Kontext: ,,Das
Anschmiegen an Bestehendes kann in den meisten Féllen mit voller Erfiillung aller
praktischen Anforderungen der Neuzeit zwanglos geschehen, ohne die Wirkung
des Alten zu zerstoren, aber auch ohne das Neue besonders altertiimlich zu ge-
stalten. Eine solche konservativ-fortschrittliche Schaffensweise (das Mischwort sei
gestattet!) erfordert freilich mehr Feingefiihl, mehr kiinstlerischen Takt, als riick-
sichtslose Modernitit oder altertiimelndes Nachahmen.“7* Dort wo Wagner also
ein ,,Anpassen” der historischen Form an einen modernisierten Zweck verlangte,
forderte Streiter ein ,,zwangloses Anschmiegen® an die historischen Formen bei
»Erfilllung aller praktischen Anforderungen In einem waren sich beide einig:
Eine noch nie da gewesene Beschleunigung ist das wesentliche Charakteristikum
der neuen Zeit. So bemerkte Streiter: ,Vor den Augen einer einzigen Generation
haben sich Wandlungen vollzogen, wie sie frither ein Jahrhundert nicht mit sich
brachte; und schloss daraus, dies fithre aber zu einer stirkeren ,,Anhanglichkeit
an das Alte“® Eine dhnliche einzigartige Beschleunigung stellte auch Wagner fest:
»Priift man aber unbefangenen Auges, wie sichs allerorten regt, wie die Kiinstler
sich mithen, neue Schonheitsideale zu bilden, und tiberblickt man das heute schon
Gewordene, so wird man iiberzeugt werden miissen, dass zwischen der Moderne
und der Renaissance heute schon eine grossere Kluft liegt, als zwischen der Renais-
sance und der Antike.“®*

Was Streiter Wagner aber am starksten vorhielt, war eben die Vernachldssigung
des Lokalkolorits: ,,Ein gewisser Partikularismus ist fiir die deutsche Kunst stets als
etwas Natiirliches und Heilsames betrachtet worden. So schreibt der Rembrandt-
Deutsche [...]: ,Die deutsche Kunst muf3 sich nach dem Bilde der von Tacitus ge-
schilderten deutschen Dorfer entwickeln’: ;,wo Jedem ein Platz oder ein Hain ge-
fallt, da siedelt er sich an’; gerade die frithesten Anfinge eines Volkslebens lassen
oft seine Eigenart und seine damit gegebene Bestimmung am deutlichsten erken-
nen. Der rechte Kiinstler kann nicht local genug sein.“s> Wagner hingegen war
aus Streiters Sicht tiberhaupt nicht ,,local, denn wenn er sich auf die Vergangen-
heit bezog, vertrat er in Streiters Augen einen stidldndischen (also fremdartigen)
Klassizismus: ,Otto Wagner stand bisher und steht wohl auch jetzt noch auf der
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Seite der Klassizisten. So kann es nicht Wunder nehmen, daf seine Vorstellungen
von moderner Architektur von den Schonheitsidealen der Antike und der roma-
nischen Volker beherrscht sind, und zwar mebhr, als fiir die architektonische Aus-
gestaltung unserer deutschen Stadte heilsam sein diirfte.“®3 Streiter nimmt zwar
zunéchst kritisch zu den Vertretern der Gotik als deutschen Nationalstil wie {iber-
haupt der Frage nach einem Nationalstil Stellung, fithrte die Debatte aber dann
doch sehr vorsichtig wieder ein, indem er Karl Hendrici gegen Wagner ins Feld
schickte: ,,Und dem Satze, daf ,bei der kiinftigen fortgebildeten und neu entste-
henden Kunstform die antikisierende Horizontallinie stark dominieren werde’,
stellt K. Henrici [...], der fiir die Pflege einer ausgeprigt nationalen Kunst ein-
tritt, den Wunsch entgegen, daf} er ,die Rechte des Vertikalismus in keiner Weise
geschmilert sehen mochte.“*4 Doch bei aller Zuriickhaltung konzedierte auch
Streiter: ,In der Tat, das Gemiitvoll-Innige, das sachlich und personlich Charak-
teristische zeichnet von Alters her die deutsche Kunst in besonders hohem Maf3e
aus, wahrend sie in Bezug auf rein formale Schonheit der Kunst der romanischen
Volker (Italiener, Franzosen) im groflen Ganzen nachsteht.“%

Hier scheint bei Streiter interessanterweise der Kurzschluss gegriffen zu haben,
dass ein deutschsprachiges Buch iiber Baukunst sich zwingend auch mit ,,deutscher
Baukunst® zu beschiftigen habe. Obwohl ein 6sterreichischer Architekturdiskurs
zu keiner Zeit von einem deutschen abzuldsen war, trennte aber auch in diesem
Fall - wie so oft - die gemeinsame Sprache mehr, als sie vereinte. Die Voraussetzun-
gen in den Habsburger Landern und im geeinten Deutschen Reich waren denkbar
verschieden, und dies schlug sich natiirlich auch in der Architektur und ihrer The-
orie nieder, vor allem wenn es um die Frage des nationalen Charakters und eines
moglichen Nationalstils ging. Bei Wagner spielten die mittelalterliche deutsche
Stadt und Architektur keine Rolle. Die Frage nach einem ,deutschen® Baustil hat
Wagner nie bewegt, genau das aber macht ihm Streiter zum eigentlichen Vorwurf.
Noch nicht einmal Sitte war die Frage eines ,,deutschen Stils ein Anliegen; ei-
nen Zusammenhang zwischen malerischem Stddtebau und der deutschen Nation
haben erst seine Nachfolger, vor allem Karl Henrici, forciert.*® Weder Sitte noch
Wagner waren dem grofideutschen Lager verbunden: Camillo Sitte war politisch
ein Kind des Liberalismus, war doch schon sein Vater Franz Sitte ein Altliberaler
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gewesen und hatte sich als Architekt gegen den vorherrschenden Beamtenstil oder
auch Bauratsklassizismus gestellt. Sohn Camillo teilte in vielerlei Hinsicht die po-
litische Einstellung seines Vaters. Er war mit vielen zentralen Liberalen befreundet,
besonders mit dem Kunstkritiker des Neuen Wiener Tagblattes Viktor Schembera
und diversen liberalen Journalisten. Es gibt keinen Hinweis darauf, dass Sitte den
deutsch-nationalen Umschwung der Liberalen unter Georg Schonerer mitgemacht
hatte. Wagners politische Zugehorigkeit ist klar, seine Sympathien fiir den Wie-
ner Biirgermeister Dr. Karl Lueger waren offensichtlich, wenngleich offenbleiben
muss, ob sich Wagner tatséchlich fiir Luegers politische Inhalte interessierte oder
ob er einfach einen potenten Auftraggeber suchte. Deutschnationalismus gehorte
jedenfalls nicht in das politische Programm von Luegers Christlichsozialer Par-
tei (Antisemitismus allerdings schon). Wagner hat sich in ,Moderne Architektur
sehr deutlich gegen Bemiithungen in diese Richtung gewandt: ,Wer erinnert sich
nicht an die elektrisierende Wirkung, welche nach den grossen politischen Ereig-
nissen in Deutschland die Worte ,altdeutscher® Stil hervorriefen? Priift man heute
in ruhiger unbefangener Weise all die Stilfanfaren und Philippicas, mit denen seit
50 Jahren die Kunstanschauungen der Welt in die richtigen Bahnen gelenkt wer-
den sollten, so kann man nur mit mitleidigem Lécheln die gewaltigen Irrthiimer
dieser Stilaposteln constatieren.“®”

Dazu passt nun auch, dass Streiter Wagner neben dem fremdlandischen Klas-
sizismus auch noch Vernachldssigung des Volkslebens vorwarf. Als letzten Schritt
demontierte Streiter ndmlich Wagners Bekenntnis zur ,Demokratisierung® des
Stadtebaus: ,,Ob aber eine Kunst, die in diesem Sinne ,unser demokratisches,
selbstbewusstes Wesen veranschaulichen und den kolossalen technischen und
wissenschaftlichen Erfolgen, sowie dem durchgehenden praktischen Zug der
Menschheit Rechnung tragen® soll, nicht auf eine Kunst des Grof3betriebes, der
Unternehmer, der ,Griinder’, eine Kunst der den Markt beherrschenden banausi-
schen Bourgeoisie, des ,praktischen” Manchestertums hinauslauft [...]?“$® Wagner
hingegen habe in auffallender Weise ,,alle jenen idealen Faktoren aufler Rechnung
gelassen, die die Kunst mit dem Volksleben, mit dem ,Volksgemiit® verbinden.“
Nicht Demokratie im Sinne einer Angleichung der Lebensumstidnde, wie Wagner
sie vorschwebte, sondern ,,Volkskunst® sollte geschaffen werden. Die Kritik Strei-
ters an Wagners Buch, so kompetent und zutreffend sie in vielem ist, verfehlte
dennoch den Umstand, dass Wagners ,,modernes Leben® nicht das moderne Leben

87 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 30.
88 Richard Streiter, ,, Architektonische Zeitfragen, a. a. O., S. 138-139.
89 Ebenda, S. 140.
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in Deutschland war, sondern das moderne Leben in Wien, dem er immer noch
den Rang einer der wenigen echten internationalen Grofistidte eingerdumt hat. So
wird das Modell ,Wien® in seinem Buch iiber die ,,Groszstadt“ ein Modell fiir die
Grof3stadt schlechthin werden.

Sittes Buch hingegen, auf das er zwar nicht ndher einging, lobte Streiter aus-
driicklich: ,Denn mit dem Grundsatz ,Zeit ist Geld, den Wagner als einen Aus-
druck des Zeitgeistes anfiihrt, 1af3t sich die grofitmogliche Verwendung der ge-
raden Linie bei Straflenanlagen nicht begriinden. Es konnen durch gekriimmte
Straflenziige oft kiirzere Wege erzielt werden, als durch lauter gerade, womdoglich
noch rechtwinkelig sich durchschneidende Straflen. Beziiglich der dsthetischen
Momente bei Anlage von Straflen und Plitzen ist Camillo Sittes bekanntes vortreft-
liches Buch: ,Der Stidtebau nach seinen kiinstlerischen Grundsitzen® neuerdings
vielfach mafigebend geworden.“° Richard Streiter war somit einer der Ersten, der
Sitte und Wagner als Kontrahenten diskutierte, vor allem in der Frage ,,gerade oder
gekriimmte Strafe® Streiter war aber auch einer der Ersten, der aus einem &stheti-
schen und lokalen Wiener Konflikt von Sitte und Wagner durch Ubertragung auf
Deutschland einen kulturpolitischen machte.

Streiters Kritik von Wagners Buch wurde in Wien allerdings positiv aufgenom-
men, zumindest von Ferdinand von Feldegg, der eine Lektiire in der von ihm redi-
gierten Zeitschrift ,, Der Architekt warmstens empfahl. Feldegg hob besonders den
Umstand hervor, dass Streiter die Inkongruenz zwischen Werk und Text Wagners
aufgedeckt habe: ,Als praktischen Kiinstler rechnet Streiter Wagner mit vollem
Recht zu den Classicisten. (S. 127), wihrend doch Wagner - seiner theoretischen
Ansicht nach [...] - ,folgerichtig zu einer Verurtheilung der Renaissance und des
Barocks® gelangen miisste. ,Von solcher Konsequenz zeigen aber Wagners eigene
Bauten und Entwiirfe nichts'“o* Einen dhnlichen Widerspruch zwischen Schriften
und Bauten deckte auch der Wiener Kritiker Franz Arnold 1898 in der ,,Neuen
Freien Presse” in einem Artikel iiber den ,Wiener Styl“ im Allgemeinen und Otto
Wagner im Besonderen auf: ,Wirklich bedrohlich fiir den tonangebenden Ge-
schmack und fiir die heimische Tradition kann nur eine Richtung werden, die von
hervorragenden und fithrenden Geistern ausgeht. Von einem solchen stammt das
bose Wort: Artis sola domina necessitas, ein Wort, das ein ganz verhangnisvolles
Programm umschlieit. Denn es verleugnet gerade das, was das Auszeichnende des
Wiener Architekturtstyls ausmacht; es ist ein Angriff auf das Beste und Liebens-
wiirdigste der Wiener Tradition, und ist es wirklich ein Kiinstler, der dieses Wort

9o Ebenda, S. 124-125.
91 Ferdinand von Feldegg, , Architektonische Zeitfragen®, in: Der Architekt, 4. Jg., 1898, S. 5.
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geprégt hat? Die Kunst hat keine domina iiber sich, sie ist selbst eine domina. Und
wenn schon die Architektur enger an die gemeinen Nothwendigkeiten des Lebens
gebunden ist als andere Kiinste, so fingt sie als kiinstlerische Betdtigung doch erst
dort an, wo die Nothwendigkeit endet. Aber merkwiirdig genug! Der selbe Ar-
chitekt, der theoretisch die Nothwendigkeit als die Gebieterin der Kunst procla-
miert, huldigt in der Praxis ganz anderen Grundsitzen. In ihm ist der Kiinstler
machtiger als der Theoretiker. Seine Werke widerlegen ihn. Er hat in den Wiener
Stadtbahnhofen gezeigt, wie eine Kiinstlerhand das schwierige Problem lost, die
Nothwendigkeit der Schonheit unterzuordnen und mit der individuellen Freiheit
der Formgebung die Anpassung an den localen Stadtcharakter zu vereinen. Gerade
seine reifesten und besten Arbeiten, allen voran das geistreiche Haus am Beginne
der Alserstrafle, das die Landesgerichtsstrafle beherrscht, fiigen sich mit ihrer ge-
schmackvollen Flachornamentik, ihrer discreten Behandlung der Putzarchitektur
und ihren italienischen Dachformen ausgezeichnet in das Stadtbild ein.“>

Duell am Karlsplatz

Tatsdchlich war das Verhiltnis von Wagner und Sitte schon zum Zeitpunkt der
Publikation der beiden Biicher belastet gewesen — wahrscheinlich, seitdem Sitte
im Neuen Wiener Tagblatt eine Besprechung der Wettbewerbsbeitrige fiir den
Justizpalast verdffentlicht hatte, in der es hief8: ,Das Projekt von A. Wagner ist
was Fithrung der Trakte und Gruppirung der dadurch entstehenden inneren Hofe
betriftt, noch einfacher, es hat nebst der glasgedeckten Zentralhalle nur zwei grofie
Hofe. Die dadurch beeintrichtigte Kommunikation ist aber in hochst gezwun-
gener Weise durch offene Briicken oder Viadukte quer iiber die Hofe hergestellt.
Ahnliche, unnéthigerweise sonderbare, gezwungene Motive kommen in den Stie-
genanlagen vor. Die architektonische Form 1aft sich etwas zu dekorationsmaflig
an und ist ein Sammelsurium aus italienischer, franzosischer und berlinerischer,
sogenannter griechischer Renaissance. Die Sile sind fast barock iiberladen. Das
Anziehendste ist der gedeckte Hofraum.“3 Die Beschreibung Sittes deckt sich in
wesentlichen Elementen - wie die Trennung der Hofe mit Briickenbauten und dem
gedeckten Innenhof — mit dem Wettbewerbsbeitrag, den Otto Wagner abgeliefert

92 Franz Arnold, ,Wiener Styl", in: Neue Freie Presse, Abendblatt, 9. November 1898, S. 2.

93 Camillo Sitte, ,,Die Konkurrenz-Projekte fiir den Justizpalast (1874)% in: Neues Wiener Tag-
blatt, 1875, genaues Datum unbekannt, S. N. 150-424, wiederabgedruckt in: Camillo Sitte.
Gesamtausgabe, Bd. 2, Schriften zu Stddtebau und Architektur, Wien-Koln-Weimar: Bohlau,
2010, S. 172-175, hier S. 173.
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hatte (Abb. 14). Auch die Charakterisierung der Detailformen als italienisch, fran-
z0sisch, berlinerisch - zwar nicht unbedingt positiv gemeint — passt sehr gut zu
Wagners Entwurf.¢ Da in Sittes Besprechung der Ausstellung der Wettbewerbsbei-
trage auch kein anderer Architekt namens Wagner erwéhnt wird, kann man davon
ausgehen, dass das A. Wagner einfach ein Druckfehler der Zeitung war und der
Abschnitt in Sittes Zeitungskritik sich auf den Wettbewerbsbeitrag Otto Wagners
bezog. Also war die kritische Haltung von Sitte gegeniiber Wagner offensichtlich
schon 1874 vorhanden.

1894 kritisierte Sitte im Neuen Wiener Tagblatt unter dem Titel ,,Das Wien der
Zukunft. Zur Ausstellung der Regulirungsprojekte die Beitrage zum Wettbewerb
fiir einen Wiener Generalregulierungsplan der beiden Preistrager Joseph Stiibben
und Otto Wagner wie folgt: ,Die mit den beiden ersten Preisen ausgezeichneten
Arbeiten iiberragen die anderen durch ihre bestimmt ausgesprochene Einseitig-
keit, so daf3 jedes in seiner Art allerdings uniibertroffen dasteht; das Project von
Wagner in architektonisch dekorativer Beziehung, das von Stiibben in verkehrs-
technik-konstruktiver Richtung. So weitliufige Dinge sind allerdings schwer mit
ein paar Worten zu fassen, und deshalb hinken bekanntlich alle Gleichnisse, die
dazu herhalten miissen; aber, um wenigstens dem Kern der Sache nahezukom-
men, konnte man O. Wagner mit seinen breit angelegten Facaden und seinem
ausgesprochenen Talent fiir architektonische Dekoration etwa den Wiener Zin-
spalast-Makart nennen.“®s Quasi im selben Atemzug bezeichnete er Stiibben als
den ,reinsten Kompilator und als solcher dndert er selbst mit jedem Jahre seine
Grundsitze, je nach den neuesten Vorkommnissen, schwimmt dabei als routinir-
ter Geschiftsmann immer obenauf und halt sich so fiir den ersten Stddtebauer der
Welt von Fach.“¢ Das Problem an Wagners Projekt wire zudem, dass er Stiibbens
Handbuch ,,Der Stddtebau® wohl zu ernst genommen hitte, denn dieses wire zwar
als Nachschlagewerk fiir den Praktiker sehr wertvoll, ,,aber durchaus nicht geeig-
net, sich daraus Prinzipien zu holen, denn diese hat eben Stiibben selbst nicht.“
Wahrscheinlich wandte sich darauthin Stitbben an Wagner, um Auskunft tiber den
Stand Camillo Sittes in Wien zu erhalten, worauf Wagner Anfang April des Jah-
res an Joseph Stiibben nach Diisseldorf antwortete: ,,C. Sitte gilt in Wien (auch

94 Siche: Otto Antonia Graf, Otto Wagner. Das Werk des Architekten 1860-1902, Bd. 1, Wien-
Koln-Weimar: Bohlau, 1984, Werkverzeichnis Nr. 26 ,Justizpalast, Wien I, Schmerlingplatz,
Projekt*, S. 16-21.

95 Camillo Sitte, ,Das Wien der Zukunft. Zur Ausstellung der Regulirungsprojekte, in: Neues
Wiener Tagblatt, 6./.8./14./31. Mirz 1894, wiederabgedruckt in: Camillo Sitte. Gesamtausgabe,
Bd. 2, Schriften zu Stddtebau und Architektur, a. a. O., S. 422-447, hier S. 440.

96 Ebenda, S. 441.
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beim Neuen Wiener Tagblatt selbst) als hohler Schwitzer.“”. Besonders verschérft
wurde der Konflikt natiirlich dadurch, dass sich Anfang des Jahres Sitte und Wag-
ner fiir die Stelle an der Akademie der bildenden Kiinste als Nachfolger von Karl
von Hasenauer beworben hatten und Wagner bekannterweise die Stelle bekom-
men hatte.?

Besonders aufschlussreich ist es, den Umgang der beiden Kontrahenten mit
einem der ikonischsten Bauwerke Wiens, das eine der wichtigsten architektoni-
schen, stddtebaulichen und denkmalpflegerischen Debatten um 1900 ausloste, zu
vergleichen:* beider Haltung in der sogenannten , Karlsplatzfrage® und vor allem
im Umgang mit Fischer von Erlachs Karlskirche!*® (Abb. 15). Die Neuordnung des
Areals zwischen Stadtpark und Elisabethbriicke im Zuge der Wienflussiiberbau-
ung war eine der grofiten Herausforderungen der Wiener Stadtplanung im aus-
gehenden 19. Jahrhundert. Die wichtige West-Ost-Achse der Wienzeile sollte mit
dem Straflenzug der Ringstrafle und der Wiedner Hauptstrafie verbunden werden,
dabei musste dem wachsenden Bediirfnis nach einer éffentlichen Verkehrsanbin-
dung der westlichen Vororte mit der Innenstadt entsprochen werden. Mit ande-
ren dhnlich groffmafistiblichen und langfristig zu l6senden Aufgaben fithrte diese
Frage 1892 zur Ausschreibung eines Wettbewerbes fiir einen Generalregulierungs-
plan fiir die gesamte Stadt Wien, den, wie gesagt, Otto Wagner - ex aequo mit Jo-
seph Stiibben - gewann. Als Folge seines Wettbewerbserfolgs wurde Otto Wagner
1894 zum ,kiinstlerischen Beirath der Commission fiir Verkehrsanlagen® ernannt.
Als dieser war er auch fiir die Stationen am noch nicht sogenannten Karlsplatz
zustiandig, die zwischen 1898 und 1899 errichtet wurden. Die Karlsplatzpavillons
markierten eine wichtige Fokussierung im Werk Wagners, sind sie doch eine de-
monstrative Visualisierung seiner zentralen Pramisse: ,,,Der Architekt hat immer

97 Brief von Otto Wagner an Joseph Stiibben, 5. April 1894, Historisches Archiv der Stadt Koln,
Nachlass H. J. Stiibben, Bestand 1114, Nr. 1, hier zitiert nach: Wilfried Posch, ,,Camillo Sittes
stadtebauliche Schriften, in: Camillo Sitte. Gesamtausgabe, Bd. 2, Schriften zu Stidtebau und
Architektur, a. a. O., S. 11-79, hier S. 19.

98 Jindrich Vybiral, ,Durch die Kunst der ,Alten’ - wider den Willen der ,Modernen’ Doku-
mente zur Berufung Otto Wagners an die Akademie der bildenden Kiinste in Wien®, in: Uméni,
Bd. LVIIL, 2010, S. 464-471.

99 Zum Karlsplatz siche u. a.: Eva Oliwa (Red.), Der Karlsplatz. Beitrige zur Stadtforschung,
Stadtentwicklung und Stadtgestaltung, Bd. 8, Wien: Magistrat der Stadt Wien, 1981; Elke
Doppler, Christian Rapp, Sandor Békési, Am Puls der Stadt. 2000 Jahre Karlsplatz, Ausst. Kat.
Wien Museum, Wien: Czernin, 2008.

100 Zu Camillo Sitte und Otto Wagner am Karlsplatz siehe: Mario Schwarz, ,,Camillo Sittes Schrif-
ten zur Architektur, in: Camillo Sitte, Schriften zu Stddtebau und Architektur, a.a. O., S. 107-
144, speziell: S. 130-139.
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aus der Construction die Kunstform zu entwickeln.“** (Interessanterweise setzt
Wagner diese Stelle in seinem Text in Anfiithrungszeichen, als ob er eine héhere
Stelle — wahrscheinlich Semper - zitierte.)

Die kleinformatigen Zweckbauten hatten eine eminent wichtige reprisentative
Aufgabe als der Innenstadt am néchsten liegende Stadtbahnstationen im unmittel-
baren Gegeniiber der Karlskirche zu ibernehmen. Wagner formulierte an dieser
prominenten Stelle eine kleinformatige Umsetzung seiner Vorstellung von einem
modernen Zweckbau im Verhiltnis zu einem nahe gelegenen bedeutenden histo-
rischen Monumentalbau. Die Pavillons sind in Skelettbauweise mit eingehdngten
Marmor- bzw. Granitplatten errichtet, die Dacher der einzelnen Baukdrper be-
stehen aus kurzen Wellblechtonnen. Sie sind ein gutes Beispiel dafiir, wie Wagner
auch historisch tiberliefertes Vokabular in eine vollig neuartige Konstruktionsweise
integrierte, wenn es ihm durch die statischen Verhiltnisse gerechtfertigt schien.
Denn die von oben in die Tragestruktur eingehdngten Platten sind durchaus dieser
Tektonik entsprechend gestaltet: Die unterste am starksten belastete Platte ist aus
Granit, also einem festeren Material und mit Wiilsten versehen, um so den Sockel
der Konstruktion zu bilden und abzubilden. Obwohl Teile der Last von dem Eisen-
geriist abgefangen werden, liegen die Platten dennoch auch aufeinander auf, und
somit ist ein klassischer Wandautbau auch in dieser modernen Tragkonstruktion
gerechtfertigt.’>> Die dariiber eingehdngten Marmorplatten hingegen bilden die
glatte Wand, die oben durch den Sonnenblumenfries abgeschlossen wird. Es ist
eine radikale Mischung aus klassischem Wandaufbau getragen von neuester Tech-
nik, aus hochwertigem Marmor und billigem Wellblech. Gleichzeitig sind sie aber
auch eine Demonstration, wie sich Wagner den Umgang mit historischer Archi-
tektur vorstellte: Wie in Schonbrunn und anderen wenigen Ausnahmen wichen
Wagner und sein grof3es Team am Karlsplatz von den Normtypen der Stadtbahn
ab, um den Bau stérker in diesen speziellen Kontext einzubinden, etwa durch die
gewdlbten Tonnen als Dach, die Verwendung von Stein statt Putz und den grofie-
ren Anteil an Vergoldung.

Der Kontext der Stationen bestand zu diesem Zeitpunkt allerdings nur aus der
Karlskirche, dem Polytechnikum und der evangelischen Schule; alles andere war
in der Schwebe. Es ist durchaus bemerkenswert, wie es Wagner gelang, die Karls-
kirche trotz ihrer anguldren und zur Technischen Hochschule versetzten Lage mit

101 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 58.

102 Zu einer vollig anderen Lesart kommen Giovanni Fanelli und Roberto Gargiani; sie interpre-
tieren die weiflen Platten und das verzierte Tragewerk als Stickerei, siehe: Giovanni Fanelli,
Roberto Gargiani, Storia dellarchitettura contemporaneo. Spazio, stuttura, involucro, Rom:
Editori Laterza, 1998, S. 68-69.
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den neuen Stationen, deren Lage ja auch nicht frei, sondern durch den Verlauf des
Bahntunnels vorgegeben war, in einen stddtischen Platz und Park zu integrieren.
Die Karlsplatz-Stationen — oder die ,Haltestelle Technik® bzw. ,,Haltestelle Aka-
demiestrasse®, wie es in dem frithen Plan noch hief§ - kamen in der Mittelachse
des Polytechnikums zu liegen. Nun musste Wagner aber den Platz auch auf die
Karlskirche hin orientieren, die eindeutig trotz ihrer peripheren Lage das zentrale
Bauwerk war. Uber die Bedeutung des Sakralbaus war sich Wagner durchaus im
Klaren. ,Daselbst steht die Karlskirche, das schonste Gebaude Wiens!®, schrieb er
1892 an den Wiener Biirgermeister Johann Nepomuk Prix.'°3 Immer wieder hat
Wagner in verschiedenen Projekten seit der frithen ,, Artibus“-Studie die Grofiform
der Karlskirche - Zentralbau, Kuppel und Monumentalsdulen - variiert. Wagner
legte also eine zweite Achse auf die Mittelachse der Karlskirche, die einen eigenen
kleineren Vorplatz erhielt. So schuf Wagner ein reiches Netz von Achsenbeziigen,
zwischen den Stationen, dem Sakralbau, dem offentlichen Bau und der gegeniiber-
liegenden Akademiestrafle. Keiner dieser Beziige ist allerdings geometrisch exakt.
Die Achse zum Hauptportal des Polytechnikums steht nicht senkrecht auf dessen
Fassade und fithrt mit einem Achssprung in die Akademiestrafle Richtung Innere
Stadt weiter. Die Technikachse und die Karlskirchenachse treffen sich nicht in der
Mitte der beiden Stationsgebdaude, sondern davor an einer Stelle, die Wagner mit
einem Uhrturm markiert. Diese Unregelmifligkeiten sind natiirlich den Gege-
benheiten geschuldet und nicht von Wagner aus dsthetischen Absichten herbeige-
fithrt, aber dies zeigt auch, dass er sich mit dem Bestehenden durchaus arrangieren
konnte und keinen geometrischen Rigorismus an den Tag legte.

Die Pfarrkirche zum HI. Karl Borromaus, gestiftet von Karl VI. und geplant
von Johann Bernhard Fischer von Erlach, stand im Mittelpunkt der in der Folge
ausbrechenden Diskussionen um die Bebauung des Karlsplatzes. Kein Entwurf
fiir den Karlsplatz wurde als solcher diskutiert, immer stand die Relation zu dem
barocken Kirchenbau im Mittelpunkt der Debatten (Abb. 16). Die unmittelbare
Umgebung der Karlskirche in Wien beschiftigte schon Camillo Sitte 1889 in sei-
nem Stddtebaubuch, vor allem die virulente Frage einer Freilegung, also der Ent-
fernung eines spéteren Anbaus - des Fruhwirth’schen Hauses, eines Wohnhauses
aus dem 18. Jahrhundert: ,Dem Zeitgeschmacke geniigt es aber nicht, die eigenen
Schopfungen moglichst ungiinstig zu stellen, auch die Werke der alten Meister
sollen durch Freilegung begliickt werden, selbst dann, wenn es klar ersichtlich ist,

103 Otto Wagner: ,,Euer Hochwohlgeboren!“ Gedruckter offener Brief an den Biirgermeister J. N.
Prix, vom Juni 1892, Wien Museum, I. N. 116.631/9, wiederabgedruckt in: Otto Antonia Graf:
Otto Wagner. Das Werk des Architekten 1860-1902, Bd. I, a. a. O,, S. 79.
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wie dieselben eigens in ihre Umgebung hineincompirt wurden und die Freilegung
ohne Zerstorung ihres ganzen Effektes gar nicht vertragen konnten. So wire z. B.
in Wien die, gliicklicherweise aufgegebene, Freilegung der Karlskirche geradezu
ein monumentales Ungliick gewesen. Die Hauptfagade mit den beiden seitlichen
Durchgéingen, dhnlich wie bei S. Peter in Rom, ist durch dieses Bindungsmotiv
ganz unverkennbar auf beiderseitigen Gebdudeanschluss berechnet, wenn auch
auf einen anderen als den jetzigen. Dieses Motiv vertragt keine Freilegung, denn
man hitte dann zu beiden Seiten zwei grosse Thorbogen, welche nirgends hin-
fithren und auf freiem Platz ein sinnloses Motiv wiren. Noch weniger vertrigt die
Kuppel eine Freilegung. Wegen ihres elliptischen Grundrisses wiirde sie, von der
Seite her betrachtet, viel zu breit und unférmlich, geradezu unschon aussehen.
Fischer v. E. hat diese Grundform, welche ihm andererseits allerlei Vorteile und
Neues gewidhrte, gewiss nur deshalb gewihlt, weil die Seitenansichten ausgeschlos-
sen waren und der Kuppelbau allein in Bezug auf die Vorderansicht proportioniert
werden konnte. Beraubt man sein Werk dieser nothwendigen Voraussetzung der
ganzen Conception, so wird ihm einfach seine kiinstlerische Berechtigung geraubt
und dem Meister grosses Unrecht zugefiigt.“*4 Dem hat Wagner in ,Moderne Ar-
chitektur® ibrigens indirekt zugestimmt: ,,Die in neuester Zeit so beliebten Freile-
gungen gothischer Dome sind deshalb, da urspriinglich sicher nicht beabsichtigt,
ganz verwerflich, und haben alle derartigen Freilegungen auch immer mit unge-
heuerem Fiasco geendet.“1os

Auch Wagner wusste genau, wie man mit der Karlskirche richtig umzugehen
hatte, und auch er kannte Fischer von Erlachs Intentionen; so empfahl er auch im
Erlduterungsbericht zu seinem Beitrag fiir den Wettbewerb fiir einen Generalregu-
lierungsplan fiir Wien: ,,Es sei mir hier gestattet, meine Ansicht dahingehend aus-
zusprechen, dass vor der Karlskirche sich absolut nichts befinden darf als eine ganz
ruhige Bodenfliche, und dass Fischer v. Erlach bei Conception der Treppen- und
Porticusanlagen gewiss derselben Anschauung war. Das Verlegen von Gebiisch
oder Baumpflanzungen etc. vor die Kirche kann nur der Ausdruck des Mangels
jedes kiinstlerischen Gefiihles und Geschmackes sein.“1°

Der weitere komplexe Ablauf der Wettbewerbe und die offentlichen Diskus-
sionen um ein neben der Karlskirche zu errichtendes Kaiser-Franz-Josef-Stadt-

104 Camillo Sitte, Stiddte-Bau, a. a. O., S. 32.

105 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 49.

106 Otto Wagner, Erlduterungs-Bericht zum Entwurfe fiir den General-Regulierungs-Plan iiber
das gesammte Gemeindegebiet von Wien, Wien: Friedrich Jasper, 1893, hier zitiert nach der
leicht verdnderten Ausgabe von 1894, wiederabgedruckt in: Otto Antonia Graf, Otto Wagner.
Das Werk des Architekten 1860-1902, Bd. 1, a.a. O., S. 106.
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museum ist von Peter Haiko ausfiithrlich dokumentiert und interpretiert worden.
107 Fiir die Fragestellung hier miissen also nur einige Details wiederholt werden. Der
Wagnerschiiler Max Fabiani machte als Erster den Vorschlag, in einem Neubau
neben der Kirche die stadtischen Sammlungen unterzubringen, der von Wagner
sofort aufgegriffen wurde. 1900 preschte dieser mit einem sogenannten ,,Agita-
tionsprojekt® fiir dieses Stadtmuseum vor, worauthin tatsdchlich ein zweistufiger
Wettbewerb ausgeschrieben wurde. Der Ausschreibungstext fiir die Vorausschei-
dung verlangte ausdriicklich, ,dass der Bau in der Néhe der Karlskirche und der
technischen Hochschule stehen wird und mit diesen Gebauden [...] eine harmo-
nische Gruppe bilden soll“.**® Camillo Sitte war im Preisgericht u. a. mit Andreas
Streit, Alois Wurm und Josef Hoffmann tatig.*

1902 besprach Camillo Sitte in der Allgemeinen Bauzeitung die eingegangenen
Projekte der Vorkonkurrenz.'** Es ist nicht untypisch fiir Sitte, dass das einzige
Projekt, das ihm wirklich gefiel, sich nicht an die vorgeschriebene Parzellierung
gehalten hat und damit nicht weiter infrage kam. Dieses Projekt des in Florenz
lebenden gebiirtigen Wiener Malers und Architekten Richard Schneider iiber-
zeugte Sitte, weil es ein ,,Stiick Alt-Rom aus den besten Tagen des Cinque Cento“
vorgezaubert hitte, wie es ,auch voll und ganz unserem herrlichen Meisterwerke,
der Karls-Kirche, entsprache [...]“*'* Ansonsten nutzte er die Besprechung dieser
Konkurrenz hauptsichlich, um die Fehler des festgelegten Baublockes darzulegen,
wie auch iiberhaupt der ganzen Haltung, zunéchst den 6ffentlichen Raum festzu-
legen und dann die Architektur daran anzupassen. Sitte verlangte namlich ein re-
ziprokes Vorgehen: ,,Das dem so ist, geht gerade aus der vorliegenden Concurrenz
augenscheinlich hervor, denn es zeigt sich hier deutlich, wie die Blockbildung und
Zerschneidung der Baufliche durch Strassen die Entwiirfe simmtlicher Concur-
renten bis in die Einzelheiten hinein beherrschte, so dass eine freie Bewegung, eine
frische Entfaltung kiinstlerischer Phantasie von vorneherein gehemmt war.“::2
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Uber Wagners Projekt erwihnt Sitte in diesem Text nur marginal, dass der Grundriss
zufriedenstellend geldst sei. 1903 weifd er aber in einem Vortrag im 6sterreichischen
Architektenverein zu berichten, dass Wagners Projekt nur weitergekommen sei,
weil man den grofien Architekten nicht diipieren wollte.'*3 Ferdinand von Feldegg
berichtet in seinem Organ ,Der Architekt® 1902, dass ,,schon in der letzten Sit-
zung des Preisgerichtes, in der iiber die Vorconcurrenz entschieden wurde, vom
dem Jury-Mitgliede Herrn Regierungsrath Camillo Sitte geltend gemacht wurde,
dass mit Riicksicht auf die Mehrheit der Preisrichter (die schon damals gegen
den sogenannten modernen Stil Stellung nahm), in der bevorstehenden engeren
Concurrenz die Stilfreiheit fallen gelassen und der Renaissancestil zur Bedingung
gemacht werden sollte. So wiirde vermieden, dass Projectanten, die — eingedenk
der zugesicherten Stilfreiheit — auch ihr zweites Projekt modern durchfithren von
vorne herein einer gegnerischen Mehrheit gegeniiberstehen; vielmehr bliebe ih-
nen die Wahl, entweder der Stileinschrankung Rechnung zu tragen oder, um ihrer
kiinstlerischen Meinung ginzlich treu zu bleiben, vom engeren Wettbewerb ganz
abzustehen.“'*+ Wenn man bedenkt, dass Feldegg wie Sitte an der Staatsgewerbe-
schule in der Schellinggasse unterrichtete, scheint es recht wahrscheinlich, dass es
Sitte selbst war, der Feldegg mit dieser Information versorgte. Gleichzeitig macht
es aber auch deutlich, dass offensichtlich daran gelegen war, Wagner vor seinen
eigenen ,,modernen® Absichten zu retten.

Am 12. Juni 1902 nahm Camillo Sitte im Neuen Wiener Tagblatt zu den Ergeb-
nissen der zweiten Stufe des Wettbewerbs Stellung und wurde nun wirklich par-
teiisch: ,Wahrend Otto Wagner offenbar in fast jeder Beziehung hinter sich selbst
zuriickblieb, hatten die Projecte von Pecha und Kraus nur méaflige Fortschritte er-
reicht. Schachner’s Entwurf hingegen erscheint bis zu wahrer kiinstlerischer Grofie
emporgewachsen“*s (Abb. 17 und 18). Vor allem das Verhiltnis zur Karlskirche
sei in Schachners Projekt zufriedenstellend geldst: ,,Die Ubereinstimmung mit
den Pilastern an der Carlskirche ist dadurch hergestellt, dafl an dem Zwischen-
bau zwischen Carlskirche und Hauptgebéude eine Pilasterstellung gewéhlt wurde,
welche ganz genau der an der Carlskirche selbst entspricht. Bedenkt man noch,
dafl die Vorhalle der Kirche wegen ihrer hohen, breiten Freitreppe und der of-
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fenen Stellung der Sdulen mit starken Hintergrundschatten eine so starke Wir-
kung macht, dafl dagegen die Wirkung eingeblindeter Sdulen und flacher Pilaster,
auch wenn sie héher sind, nicht aufkommen kann; bedenkt man ferner, daf} die
zwei riesigen Thurmsdulen unter allen Umstdnden den ganzen Platze beherrschen
werden, so bleibt keine Sorge mehr iibrig, daf} die méchtige Pilasterstellung des
Mittelbaues der Museengruppe den Eindruck der Kirche schiadigen kénnte.“ Und
auch Sitte hatte das Gefiihl, ,dafl zu diesem Project unser grof3er Fischer von Er-
lach selbst Ja und Amen sagen wiirde.“**® Was Sittes euphorische Beschreibung
des Schachner’schen Projektes deutlicher als die kritischen Beschreibungen der
Schachnergegner vor Augen fiihrt, ist aber die Tatsache, dass dieser neobarocke
Entwurf die Dimensionen, Proportionen und vor allem das Prinzip der Subordina-
tion des Barocks sprengte. Genau darin liegt ein deutlicher Bruch mit der Vergan-
genheit, deren Vokabular man zwar weiter zu verwenden gewillt war, deren Syntax
und vor allem deren Sinn fiir Subordination aber nicht mit {ibernommen wurde.
Niemals wire im 18. Jahrhundert neben einer Kirche ein kommunaler Bau errich-
tet worden, dessen Pilaster hoher als die des Sakralbaus gewesen wiren, auch wenn
diese — worauf Sitte gesondert hinweist — keine plastische Wirkung entfalten kénn-
ten. Dieser Maf3stabsverlust ist ein wesentliches modernes Charakteristikum des
Neobarocks. Wagners ,,Niedergang“ dagegen war laut Sitte dadurch bedingt, dass
er ,,sich immer mehr und mehr fanatisch doctrindr in die Secession verbohrt“*7;
der Schablone einer vorgefassten doktrindren Meinung zur Glas- und Eisenarchi-
tektur hitte Wagner sein ,,besseres Ich, seine eigene Empfindung, sein eigenes in
der That grof8es Konnen“ geopfert.'** ,Es mdge mir erlassen bleiben, alle ibrigen
Abirrungen dieses Projectes des Weiteren zu erldutern, desgleichen wire eine zu
unerfreuliche Aufgabe. Dafl eine solche Verirrung aber, selbst wenn ihr Autor ein
Otto Wagner ist, der Gemeinde nicht zur Ausfiihrung empfohlen werden konnte
- noch obendrein unmittelbar neben der Carlskirche -, ist wohl einleuchtend.**
Sitte nutzte die Museumsfrage offensichtlich, um mit Wagner und vor allem auch
der Secession abzurechnen, damit reagierte er auf eine 6ffentliche Diskussion, die
am Karlsplatz auch einen Kulturkampf zwischen dem ja ebenfalls dort gelegenen
»alten” Kiinstlerhaus und der ,neuen® Abspaltung der nahe gelegenen Secession
fithrte.»2
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In den erregten Jurysitzungen kristallisierten sich zwei Parteien heraus: Hin-
ter Wagners Projekt stellten sich Ferdinand Fellner von Feldegg, G. Bamberger,
Edmund Hellmer, Julius Deininger und Josef Hoffmann, hinter Schachners ver-
sammelten sich neben Camillo Sitte Andreas Streit, Stadtbaudirektor Berger und
der Direktor des Historischen Museums Glossy.*>* Durch den gewihlten Abstim-
mungsmodus bekam Schachners Projekt bei der Abstimmung die Mehrheit der
Jurystimmen, worauf sich die Wagnerbefiirworter entschlossen, ein gesondertes
Minoritidtsvotum abzugeben. Da sich der Gemeinderat die endgiiltige Entschei-
dung vorbehalten hatte, blieb der Fall trotz eindeutiger Juryentscheidung weiter-
hin offen. In der Folge brach auch eine heftige 6ffentliche Debatte iiber die beiden
Entwiirfe aus. Zur Orientierung fiir den Gemeinderat und das breitere Publikum
wurden zwei grofle Modelle gebaut und 6ffentlich ausgestellt (Abb. 19). Zur zen-
tralen Streitfrage wurde die richtige Strategie des Entwurfes neben dem barocken
Kirchenbau. Das Feuilleton der ,,Neuen Freien Presse” forderte einen Neubau im
Wiener Stil: ,Ein Wiener Stadtmuseum, dieser Ehrenspeicher fiir Wiens Vergan-
genheit, muf im Wiener Styl gebaut werden - man sollte glauben, daf} hiertiber
auch nicht eine Minute zu streiten wire. [...] Ein Hildebrandt, der das Belvedere
baute, die beiden Fischer von Erlach, denen man einen Theil der Burg und so viele
Palastbauten verdankt, sie sind die Begriinder des Wiener Styles [...] Es fiigt sich,
dafd auch die Karlskirche in diesem Styl erbaut wurde, daf$ gerade sie als eines der
beredtsamsten Beispiele dieser architektonischen Denkweise zu gelten hat. Wenn
also in dem neuen Museum etwas von diesem Geiste nachklingt, wenn es als spat-
geborenen Enkel dieser vornehmen Sippe sich darstellt, so trifft es in diesem Fall
genau das Richtige.“1>> Wagners Museum wiirde diesen Wiener Ton nicht treffen,
wurde im selben Artikel bemerkt: ,,Keine Spur von Ernst und Wiirde. An dieser
Arbeit ist Alles hell und heiter, lustig und tibermiithig aufschreiend.“1?3 Die Kritik
an Wagners Entwurf konzentrierte sich auf die Verwendung von sichtbaren Eisen-
teilen und die groflen Fensterfliachen, die zwar fiir einen Bahnhof, nicht aber fiir
einen Monumentalbau angemessen seien. Schachners Projekt hingegen wire ernst
und wiirdig, im Wiener Styl gehalten und trife so genau den richtigen Ton fiir ein
Wiener Stadtmuseum.

Es war allerdings bei Weitem nicht so, dass nur Otto Wagners Haltung gegen-
iber der Karlskirche kritisiert wurde, auch an Schachners Entwurf wurde man-
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gelnder Respekt vor dem barocken Glanzstiick festgestellt, etwa von dem Philoso-
phen und Soziologen Gustav Ratzenhofer eine Woche zuvor im selben Blatt: ,,Es
wird daher eventuell nicht das Museum auf dem Karlsplatze, sondern die Karls-
kirche auf dem Museumsplatze stehen.“>4 Ein gewichtiges neues Argument wurde
von dem Teilnehmer der Vorkonkurrenz Anton von Schurda vorgebracht: ,,Neben
der Karlskirche keines von beiden!“>s — die Position, die sich letztendlich auch
durchsetzen wiirde. Ausschlaggebend war fiir Schurda, dass beide Projekte neben
der Karlskirche nicht bestehen konnten: ,,So erfolgreich beide Gegner gefochten
haben, sie waren doch nicht im Stande, einander zu besiegen, denn als einzig
maf3gebender oberster Schiedsrichter stand zwischen ihnen die Karlskirche, deren
Anforderungen zu befriedigen sie dennoch nicht im Stande waren.“ Zu Gunsten
Schachners fiihrte Schurda an: ,Was dem Projecte Schachners sehr zugute kommt,
ist die Wahl des Styles, doch sind die angewendeten Formen viel zu grof3, der de-
corative Schmuck, namentlich die Figurengruppe tiber dem Hauptgesimse ist viel
zu reich. All dies wire der Karlskirche iiberlegen und wiirde sie in den Schatten
stellen.“2¢ Ganz im Gegenteil dazu ist Wagners Mangel seine zu grofle Beschei-
denheit: ,,In dem Bestreben, die Karlskirche dominieren zu lassen, hat aber der so
erfindungsreiche Wagner sein Museum etwas zu monoton und viel zu glatt gestal-
tet; er begniigte sich damit, die glatten Wande mit vielen reichvergoldeten Metal-
lornamenten zu verzieren, was aber einen fremdartigen Eindruck hervorruft.“:»7
Auch den sicherlich auf Sitte bezogenen Einwurf, dass Bauten mit verschiedenen
Stilen zusammen durchaus einen ,,malerischen“ Eindruck machen konnten, wie
zum Beispiel die Piazza San Marco in Venedig, wehrte Schurda mit dem Argument
ab, dass dazu die einzelnen Gebédude durchaus auch fiir sich bestehen miissten,
und das wire bei Wagners Projekt nicht der Fall.

Im Mai 1903 duflerte sich Sitte im Neuen Wiener Tagblatt negativ {iber die
Produkte der Secession und niitze die Gelegenheit, um nochmals auf die beiden
Modelle fiir das Museum einzugehen. Anhand von Wagners Entwurf versuchte er
nun, die Secessionisten, zu denen er auch Wagner rechnete, endgiiltig als unfahig
zur monumentalen Architektur zu diskreditieren: ,,Das hauptséchliche Schlagwort
der Sezessionisten, womit sie vor allem auch die Zugehorigkeit eines sezessionis-
tischen Bauwerkes zur Karlskirche beweisen wollen, ist ja gerade der Trugschluf3,
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dafd dieser Stil der Stil unserer Zeit sei, und dafy wir daher nicht nur berechtigt,
sondern sogar verpflichtet seien, unserer Zeit die Ehre zu geben, neben den Do-
kumenten fritherer Jahrhunderte zu erscheinen. Aber dem gegeniiber ist dieser
von allen Seiten her kompilatorisch und schemenhaft zusammengestoppelte Stil
nicht nur durchaus nicht der Ausdruck unserer Zeit, sondern er entbehrt auch den
Charakter des Monumentalen; denn er ist nicht naiv, nicht historisch gewachsen,
nicht bodensténdig, nicht ehrlich.“*?® Man muss sich aber nochmals vergegenwér-
tigen, dass diese Besprechungen unter dem starken Eindruck der grof3formatigen
Modelle standen, die die realen Verhiltnisse verkleinert wiedergaben. Das kam
der Monumentalitit des Schachner’schen Entwurfes mit Kuppel und Pilastern ent-
gegen, die Monumentalitit einer gleichférmigen Reihung grofiformatiger Fenster,
auf denen Wagners Entwurf basiert, kam dagegen weniger deutlich zur Geltung.
Allerdings befand Sitte, dass die ,,Ausgestaltung des leeren Platzes in dem Mo-
dell von Otto Wagner eine vorziigliche ist; sowohl die Wegraumung alles hoheren
Baum- und Buschwerkes als auch die Terrainsenkung und das allméhliche Anstei-
gen desselben gegen die Karlskirche ist fein empfunden und zeugt uns noch den
alten, respektive jungen Otto Wagner, der uns seinerzeit ja manche architektoni-
sche Freude bereitet hat.“12

Sitte war seit Studientagen mit dem Kunsthistoriker Albert Ilg befreundet und
hat 1879 auch dessen unter dem Pseudonym Bernini der Jiingere publiziertes
Bandchen ,,Die Zukunft des Barockstyls“ positiv rezensiert: ,Wer kann das sein,
der heute an die Zukunft des Barockstyls denkt? Das ist unmdglich Einer von den
Gewohnlichen. Dem Barockstyl heute eine Zukunft zuzuschreiben ist noch kein
Schlagwort, mit dem ein obligates Dutzendheftchen produzirt wird, es ist aber
auch nicht der Eingang in die Sackgasse eines Phantasten, sondern die Inschrift
der Quelle, vor der unsere moderne Kunstentwicklung in der That angelangt ist,
und wer vor dieser Inschrift steht und sie herunterliest, muss mit der Kunstbewe-
gung und den Trieben unserer Zeit auf’s Innigste vertraut sein [...].“13° Ilgs Band-
chen und seine zahlreichen Publikationen iiber Fischer von Erlach markierten
einen Anfangspunkt der Identifizierung des Barocks als eines spezifisch dsterrei-
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chischen Stils in vielfaltiger Bedeutung.'3* Dennoch, Sittes Beziehung zum Barock
war — wie schon festgestellt — nicht ungetriibt: Dort, wo Ilg den Neobarock als das
Ziel der zeitgendssischen Bestrebungen und im Studium der historischen Archi-
tektur die Quelle von architektonischer Qualitit sah, befiirchtete Sitte zukiinftige
Probleme: ,,Die Zeit des Copirens der alten Stylarten in Kunst und Kunstindustrie,
sie geht zur Neige. Schon sind die wichtigsten Kunstarten in nahezu genauer chro-
nologischer Reihenfolge von uns nachgeahmt worden. Gegenwartig schreiten wir
getrosten Muthes durch die letzten, durch Barocke und Rococo hindurch, wenige
Decennien trennen uns noch von uns selbst. Selbst wenn wir uns selbst wiederge-
funden haben, nach einem so langen Weg durch die Kunstgeschichte, werden wir
nicht bei Heideloft und Schinkel wieder von vorne anfangen kénnen, noch einmal
Alles durchzucopiren. Wir stehen dann vor der Frage: Was nun?‘ Diese mystische
Frage sehen wir heute schon aus neblichter Ferne vor uns immer néher riicken und
steht sie nur erst einmal hart vor uns, dann wird sie so oder so auch beantwortet
werden miissen, auch beantwortet werden. Der einzige Gegensatz des Copirens ist
aber das Selbstentwerfen, das echte, wirkliche Componieren, nicht das ,Compo-
nieren mit dem Olpapier* oder ,in der Bibliothek"“*

In einem Zeitungsbeitrag im Neuen Wiener Tagblatt vom 8. Juli 1881, betitelt
mit ,Der neue Wiener Styl®, lobte Sitte zwar anlédsslich einer neuen Publikation von
Franz Neumann die Wiener Barockbauten, leitete aber keinerlei Notwendigkeit
zur Resonanz der Barockbauten in der zeitgendssischen Architektur ab.'33 Zudem
hatte sich Sitte an mehreren Stellen auch skeptisch iiber den barocken Stidtebau
geduflert, der ihm doch zu regelmiflig, grofSmaf3stiblich und symmetrisch er-
schien: ,,So zum Beispiel leistete geradezu kiinstlerisch Grof3artiges die Barocke
in planmifligen Anlagen bedeutendster Art. Eine gewisse Frostigkeit weht aber
durch all’ den aufgethiirmten Pomp und Theaterkram von Perspektiven, Durchbli-
cken, kiinstlichen Fernsichten, geradlinig beschnittenem Baum- und Strauchwerk
u. dgl. m., obwohl jeder Beschauer die Grofie der Konzeption fiihlt und sich der
Wirkung derselben auf sein Gemiith nicht entziehen kann. Sollten wir an dem
getheilten Eindruck nicht zum Theil selbst schuld sein? Gewif$ haben die Zeitge-
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nossen der barocken Meister ihren Werken eine anders geartete Empfinglichkeit
entgegengebracht und sie daher voll und ganz genossen, wihrend fiir uns stets
ein fremder Rest iibrig bleibt, der mit unserer Art des Empfindens nicht mehr
in Harmonie gesetzt werden kann. Wir bewundern die Prospekte der gestutzten
Baumreihen und die durchdachte Gesamtanlage des barocken Parkes, wir lieben
aber das nicht mehr. Unser Herz hingt weit mehr an der reinen Natur, und der so-
genannte englische Park ist es, der unserer Empfindung mehr entspricht und tiber-
all bei Neuanlagen bevorzugt wird.“:3¢+ Zu sehr schienen die barocken Anlagen den
Sitte’schen Kriterien fiir malerischen Stddtebau zu widersprechen. Im Gegensatz
dazu hat - wie wir uns erinnern — Wagner das Studium des barocken Stddtebaus in
»Moderne Architektur® geradezu empfohlen.

In Wien spielte die Frage eines nationalen Stils aus historischen Griinden nicht
dieselbe Rolle wie etwa in Berlin oder auch in Paris; was aber sehr wohl auch in
Wien zur Debatte stand, war ein Habsburger Stil im Sinne eines mit der Familie
Habsburg verkniipften, aber tibernationalen Stils bzw. ein {iber die Dynastie selbst
hinausweisender ,,Reichsstil“.3s Dieser wurde gegen die Jahrhundertwende umso
wichtiger, je starker die nationalen Unabhingigkeitsbewegungen der einzelnen
Volks- und Sprachgruppen in der Donaumonarchie wurden. Dafiir bot sich der
ja erst kiirzlich wiederentdeckte Barock an, der die letzte Phase der Vormacht-
stellung der Habsburger in Europa und auch so etwas wie Einheit der Monarchie
reprisentieren konnte.3 Die Diskussion um den Neobarock am Karlsplatz stand
im Kontext der gleichzeitigen imperialen Bauprojekte, vor allem dem Weiterbau
der Hofburg und der Hofstallungen in einem neobarocken Stil und war somit hoch
politisiert und instrumentalisiert.” Eine ideologische Verbindung von neobaro-
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cken Tendenzen in der Architektur mit der politischen Positionierung gegeniiber
dem Deutschen Kaiserreich, den Grofideutschen im eigenen Land und den auf-
strebenden Nationalstaaten der Monarchie war vom Thronfolger Franz Ferdinand
wohl auch unter dem Einfluss seines Lehrers Albert Ilg gefordert worden.'s® Sitte
hatte mit seiner Parteinahme fiir Schachner offensichtlich die allgemeine Entwick-
lung (halb) mitgemacht, die sich von der Neorenaissance als ,Neuem Wiener Styl“
mit internationalem Hintergrund abzugrenzen begann, indem sie im 18. Jahrhun-
dert die Hochbliite habsburgischer Kultur und politischer Bedeutung und somit
im Neobarock ein Mittel zur Wiederbelebung derselben sah.

Dennoch erklart dies nicht alles an der Karlsplatzdebatte. Der Barock als spezi-
fisch Wiener Stil wurde auch um 1900 und danach durchaus nicht nur von den An-
hingern des Herrscherhauses bemiiht, sondern auch von liberaleren Reformern.
Joseph August Lux etwa versuchte in seiner Rezension von Hermann Muthesius’
»Stilarchitektur und Baukunst®, den Barock als osterreichisches Gegenstiick zur
deutschen Gotik aufzubauen.’»» Wie die Gotik in Deutschland von Muthesius
als letzter ,einheitlicher” — heute miisste man wohl sagen ,,ganzheitlicher — Stil
betrachtet wurde, und als solcher letztlich zur Erneuerung der Baukunst fithren
sollte, wurde in Osterreich der Barock als ein solcher Bezugspunkt benutzt, und
zwar gerade die Bauten und die Vita Johann Bernhard Fischer von Erlachs. Dass
er — wie immer wieder betont wurde - aus den romischen Vorbildern einen eige-
nen Osterreichischen Stil entwickeln konnte, machte ihn zum Vorbild fiir all jene,
die um 1900 auf der Suche nach einer lokal geprégten, aber auch zeitgendssischen
Architektur waren. Vor allem aber, in welchem Mafle Fischer von Erlach seiner
eigenen Zeit Ausdruck verleihen konnte, machte ihn zur Identifikationsfigur fiir
den modernen Architekten. Wagner selbst machte Fischer von Erlach zu seinem
Verbiindeten in Sachen Modernisierung: ,,Gewify wiirde es in den vergangenen
Jahrhunderten recht komisch geklungen haben, wenn man zu Bramante, Miche-
langelo, Fischer von Erlach etc. (womit nicht angedeutet werden soll, dafd sich der
Autor mit ihnen auf eine Stufe stellt) gesagt hitte, ,gedulden Sie sich, verehrter
Meister, Ihr Stil ist eigentlich noch nicht abgeschlossen. 4

138 Friedrich Pollerof3, ,,Johann Bernhard Fischer von Erlach und das dsterreichische ,Entweder-
und-oder® in der Architektur, in: ders. (Hg.), Fischer von Erlach und die Wiener Barocktra-
dition, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 1995, S. 9-46; speziell ,,2. Barock und Nationalismus®,
S.20-31. Robert Hoffmann, Erzherzog Franz Ferdinand und der Fortschritt. Altstadterhaltung
und biirgerlicher Modernisierungswille in Salzburg, Wien-Koéln-Weimar: Bohlau, 1994.

139 Joseph August Lux, ,Stilarchitektur und Baukunst, in: Der Architekt, 8. Jg., 1902, S. 45-47.

140 Otto Wagner, ,Epilog zur Karlsplatzfrage®, in: Neue Freie Presse, 9. Februar 1910, S. 1-3, hier
S.3.
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Wagner wurde von seinen Anhingern auch gerne als Fischer von Erlach sei-
ner Zeit beschrieben, wie etwa von Joseph August Lux 1907: ,Otto Wagner ist
geradezu der einzige fithrende Baukiinstler seiner Zeit, wie es etwa vor nahezu
200 Jahren Fischer von Erlach war. Er versteht seine Zeit wie kein anderer. Seine
Zeit ist er selbst.“*4t Auch Hans Tietze kam in seinem Wagnerbuch von 1922 schon
nach nur zwei Séatzen auf Fischer von Erlach zu sprechen: ,,Der Name Otto Wagner
hat einen sonoreren Klang, als ihn die Namen 6sterreichischer Kiinstler zu haben
pflegen. Es tont etwas Weltgiiltiges in ihm, das authorchen macht und das wieder-
zufinden wir in der Geschichte der heimischen Baukunst bis Fischer von Erlach
zuriickgehen miissen.“'4> Und zwar ldge die grofSe Gemeinsambkeit der beiden in
ihrer Verhaftetheit mit dem Wiener Boden: ,Wagners Kunst hat wie die Fischers
die gesunde Kraft eines Stammes, der tief im Boden wurzelt und seine Krone ins
Weite veristelt, sie ist nur in Osterreich und Wien denkbar und gehort dennoch
der Welt, sie ist das Gegenteil dessen, was den falschbescheidenen Namen der Hei-
matkunst fiir sich beansprucht, sie erhebt die Kunst der Heimat durch Steigerung
ihrer Wesenheit zu einem ebenbiirtigen Glied im Chor der Kunstnationen.“*4> Wer
eignete sich also besser, um in beiden Lagern als Verbiindeter fiir eine eigenstin-
dige Osterreichische (auch moderne) Architektur vereinnahmt zu werden, als eben
dieser Johann Bernhard Fischer von Erlach? Dies driickte sich unter anderem auch
dadurch aus, dass Fischers Intentionen posthum als Legitimation fiir alle mogli-
chen Interventionen am Karlsplatz herhalten mussten. Und ldngst nicht nur in den
bekannten Karikaturen trat der Barockarchitekt direkt mit dem modernen Bauge-
schehen in Bezug. Sitte und Wagner, aber auch viele andere sahen sich offensicht-
lich als architektonische Nachlassverwalter von Fischer von Erlach, beide wussten
von dessen urspriinglichen Absichten zum unmittelbaren Umfeld der Kirche, wie
es sich in der Formulierung, , gewiss“ hitte Fischer dieses und jenes gut gefunden
oder sogar ,,Ja und Amen“ gesagt, spiegelte. Der 1723 verstorbene Fischer geriet
geradezu in die Rolle des Jurors in diesem Wettbewerb.

Parallel zu der politischen Debatte um den Barockstil als habsburgischen,
Reichsstil oder Wiener Stil konnte auch die Entdeckung einer bestimmten moder-
neaffinen Asthetik des Barocks in der Kunstgeschichte eine Rolle gespielt haben.
Martin Warnke hat darauf hingewiesen, dass Heinrich Wolflin in seinem Buch
»Renaissance und Barock“ von 1888 die Unterordnung des Details unter die grof3e
Form als spezifisches Unterscheidungsmerkmal des Barocks herausstreicht: ,,Sehr

141 Joseph August Lux, ,Wenn Du vom Kahlenberg..., S. 119.
142 Hans Tietze, Otto Wagner, Wien-Berlin-Miinchen-Leipzig: Rikola, 1922, S. 3.
143 Ebenda.
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viel konsequenter als bei Gurlitt ist bei Wolfflin die ,energetische Subordination’
verfolgt, welche das Einzelteil erfihrt, das in der Renaissance durch das Prinzip
der Koordination freigesetzt war. Wenn der Barock nur noch die ,absolute Ein-
heit® verlangt; wenn er ,nur noch Gesamteindruck® will: nur noch Sinn fir ,die
dumpfe Wirkung des Ganzen hat’, dann ergibt sich fiir das Einzelne, fiir das De-
tail ein Schicksal, das Wolfflin so definiert: ,Das Barock erkennt keine freien Ein-
zelexistenzen an; alles bleibt in der allgemeinen Masse beschlossen'.“!4 Die Frage
der Gliederung der Massen und der Unterordnung und Vereinfachung des Details
war eine eminent wichtige Frage in der Frithmoderne, etwa bei Hendrik P. Ber-
lage oder Peter Behrens. Warnke wies auch auf den Beitrag des Wiener Kunsthis-
torikers Jakob von Falke zur kunsthistorischen Barockforschung hin. Falke war
Kustos am Osterreichischen Museum am Stubenring, also unweit des umkampf-
ten Areals neben der Karlskirche. Falke sah in der Regelverletzung die grofie Ei-
genleistung des Barocks: ,,Es konnte nicht ausbleiben, daf8 die starke Betonung, ja
Feststellung von Regeln und Gesetzen als absoluter Kanon in der Architektur (der
Renaissance) einen Riickschlag hervorrufen mufdte. Es war nur zu natiirlich, daf3
geniale Kiinstler sich gegen diesen Zwang empérten und das Recht der Individu-
alitit in Anspruch nahmen, das Recht der kiinstlerischen Phantasie, einer freien
Schopfung, welche sich iiber Regeln und Gesetz ergebe und zu neuen Wegen und
neuer Gestaltung berechtigt sei. Man wollte nicht immer dasselbe, nicht immer das
Alte, welches Leben, Bewegung, Fortschritt verhindere. Dem Gesetze stellte man
die Freiheit gegeniiber, den Regeln das Genie mit dem Rechte der Empfindung,
mit dem Rechte, seine eigenen Wege zu gehen.“*#s Beides, die Grof3form wie die
Befreiung der Form, wird in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts zu den
wichtigsten Zielen der neuen Architektur avancieren. Der Barock war also schon
in den Jahren vor dem Museumsstreit auf dem Karlsplatz eine Art umbrella term,
unter dem sich die verschiedensten Erneuerungsbewegungen in der Architektur
fanden, der viele der virulentesten und auch widerspriichlichsten Fragen der Zeit
in sich aufnehmen konnte.

Deutlich wird diese ,Vereinnahmung® der Architektur Fischers auch an den
beiden groflen Modellen fiir das Kaiser-Franz-Josef-Museum, besonders in den
Miniaturen der Kirche selbst. Schachner betonte die Plastizitit und das Relief der
Baukérper von Kirche und Museum, indem er die Fenster farbig nicht besonders

144 Martin Warnke, ,Die Entstehung des Barockbegriffs®, in: Europdische Barock-Rezeption, In
Verbindung mit Ferdinand von Ingen, Wilhelm Kiithlmann, Wolfgang Weif} herausgegeben von
Klaus Garber, Teil II, Wiesbaden: Otto Harrassowitz, 1991, S. 1207-1223, hier S. 1218.

145 Jakob von Falke, Geschichte des Geschmackes im Mittelalter, 2. Auflage, 1892, S. 221. Hier
zitiert nach Warnke, ebenda, S. 122.
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absetzte; Wagner hingegen sah wie in seinem Modell nicht nur bei seinem Mu-
seum, sondern auch an der Karlskirche das Gegeniiber von tragenden Pfeilern und
Offnungen als wichtigstes rhythmisierendes Motiv. Die Karlskirche war fiir beide
nicht als historisches Faktum einfach ,da“ sondern man konnte in dem ,,histori-
schen Entwurf“ diesen oder jenen Aspekt herausarbeiten und sie so an den eigenen
Entwurf anpassen. Das Verhdltnis zur vergangenen Architektur hatte bei Wagner
und Schachner um 1900 einen neuen Charakter bekommen. In einem neuerdings
starker interpretativen Verhaltnis zur Vergangenheit verrit sich bei beiden eine
moderne Grundhaltung: Die historische Architektur war nicht einfach als unum-
gangliches Faktum vorhanden, sondern sie musste und konnte nun interpretiert
und ,richtig” gestellt werden, in den Worten Peter Haikos: ,,Der Spathistorismus
glaubt nun endgiiltig zu wissen, wie es die ,Ahnen’ hitten tun sollen oder gerne getan
hatten.“'46 Nicht, dass man im ,,strengen Historismus“ (Renate Wagner-Rieger) die
historischen Vorbilder nicht selektierte und umdeutete, aber die Beliebigkeit und
Fragmentierung der Anleihen aus der Vergangenheit radikalisierten sich um die
Jahrhundertwende; und zwar in beiden Lagern.

Was die Modelle — oder besser die von ihnen tiberlieferten Fotografien — auch
sehr deutlich machen, ist der sehr verschiedene stidtebauliche Zugang: Schachner
stellt der Karlskirche eigentlich drei weitere verschieden dimensionierte Solitare
zur Seite, die durch Briicken verbunden wurden, die moderne Galerie, das eigent-
liche Stadtmuseum und den Empfangspavillon fiir den Kaiser. Wie die Karlskirche
haben diese zwar eine betonte Schauseite zum Platz hin, aber eben auch sehr stark
gegliederte Seitenfassaden, die sie wie eben die Karlskirche auch zu gerichteten
aber dennoch auch allansichtigen Baukérpern machen. Wagner hingegen benutzt
seinen niedrigeren, lang gestreckten und schlichten Baukérper, um die Platzwand
zu schlieflen und dem Bau der Kirche einen eindeutig untergeordneten Zweck-
bau an die Seite zu stellen. Eigentlich etwas, das Sitte hatte auch entgegenkommen
konnen, wenn die Oppositionen nicht schon vor langer Zeit abgesteckt worden wéren.
Der Gemeinderat kam auch mit Hilfe der Modelle zu keiner Entscheidung und die
Museumsfrage wurde vorldufig ad acta gelegt.

Im Schatten der Karlsplatzfrage waren Sitte und Wagner sich und Fischer von
Erlach noch an einer anderen Stelle in Wien sehr nahe gekommen - allerdings un-
ter umgekehrten Vorzeichen: 1904 reichte Wagner ein Projekt fiir den Umbau des
Palais Trautson, von dem alteren Fischer von Erlach errichtet, zu einer Kaserne der
vereinigten Garden ein (Abb. 20). Darin sollte die dort schon ansissige Ungarische
Garde mit der Arcieren-Leibgarde und der Trabanten-Leibgarde vereint unterge-

146 Peter Haiko, ,Otto Wagner und das Kaiser Franz Josef-Stadtmuseum a. a. O, S. 14.
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bracht werden.'¥” Wagner verband eine wortwortliche Kopie des Fischer’schen Pa-
lais zur Museumsstrae hin mit einem neuen Zwischentrakt und machte so den
berithmten Garten des Palais zum Innenhof. Der Rest des Blockes Neustiftgasse
- Museumsstrafle (damals Hofstallstrafle) — Lerchenfelderstrafle — Mechitaris-
tengasse wurde von Wagner mit Fliigeln zur Unterbringung von Gardisten und
Pferden verplant; einzig die Ecke Neustiftgasse/Mechitaristengasse stand nicht zur
Verfiigung, da sie schon vom Mechitaristenkloster und seinem neuen Kirchenbau
besetzt war. Der war in den Jahren 1871-1873 nach Plinen von Camillo Sitte ver-
wirklicht worden'+® (Abb. 21). Sitte hatte den Entwurf seines Vaters Franz Sitte fiir
einen neogotischen Bau durch eine Neorenaissance-Fassade der damals aktuellen
Wiener Entwicklung angepasst. Der Entwurf Wagners, dessen Auftraggeber und
Adressat nicht bekannt sind, wurde offensichtlich verworfen, bevor er in der Of-
fentlichkeit diskutiert wurde. In der ganzen gleichzeitig stattfindenden Debatte um
das Museum am Karlsplatz hitte das aber sicherlich eine interessante Wendung
gebracht. Wagner erwog ja ganz offensichtlich, einen Bau Fischer von Erlachs da-
durch zu erweitern, dass er ihn verdoppelte, also kopierte. So weit war auch keiner
der Befiirworter des Neobarocks am Karlsplatz je gegangen.

Gleichzeitig schien die Intervention dadurch nicht geringer, denn dadurch hatte
er ja den Kontext des Gartenpalais empfindlich gestort, die Gartenfassade unsicht-
bar gemacht und die Gartenanlagen selbst zerstort.'+ So kann auch eine radikale
Ubernahme von historischen Motiven sich gegen die historische Architektur wen-
den. Wagner ging aber noch weiter, denn der Zubau ,,der Arcieren-Leibgarde hat
5 Geschof3e, also um ein eingeschobenes Stockwerk mehr als das Bauwerk der kon.
ungarischen Garde, wird sich aber auflen vollig gleich prasentierens® Das war
wohl einer der drgsten denkbaren Verstofle gegen sein eigenes Credo vom Primat
der Konstruktion iiber die Form. Wenn es ihm angebracht erschien, konnte Wag-
ner historische Formen also nicht nur verwenden und umdeuten, sondern sogar
bis ins Detail von einem existierenden Bau abnehmen, auch wenn dies den dahin-
terliegenden Gegebenheiten tiberhaupt nicht entsprach. Nicht ganz insignifikant

147 Otto Antonia Graf, Otto Wagner. Das Werk des Architekten 1860-1902, Bd. 2, Katalognum-
mer 120 ,Gebdude der Vereinigten K. u. K. Garden, Wien, Palais Trautson’, S. 495-496.

148 Mario Schwarz, ,Zur Baugeschichte der Wiener Mechitharistenkirche®, in: Steine sprechen,
Jg. 38,1999, Nr. 114, S. 20-36.

149 Der Plan das Palais Trautson und den Park sorgten in den 1950er Jahren dann tatsachlich fiir
eine denkmalpflegerische Auseinandersetzung, als ein Wettbewerb fiir ein Biirohaus dort aus-
geschrieben wurde; siehe: Friedrich Pollerof3, Johann Bernhard Fischer von Erlach und das
osterreichische ,Entweder-und-oder in der Architektur, a. a. O., S. 14-15.

150 Otto Antonia Graf, Otto Wagner. Das Werk des Architekten 1860-1902, Bd. 2, Katalognum-
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scheint, dass Wagner in seinen Erlduterungen den Namen Fischers nicht erwéhnt,
er spricht lediglich von dem ,,von der kon. Ungar Leibgarde okupierten Palais®, das
nur eine , griindliche Adaptierung® erhalten sollte. Das wirklich brisante an die-
sem Zusammenprall in der Josefsstadt ist in diesem Zusammenhang, dass Wagner
den barocken Bau Fischer von Erlachs zu kopieren beabsichtigte, wihrend Sitte
sich trotz der unmittelbaren Néhe des Barockpalais an den gerade entstehenden
Zeitstil der 1870er/1880er Jahre, nimlich der Neorenaissance, orientierte. Je nach
Kontext und Vorgaben schienen Sitte und Wagners Positionen durchaus auch aus-
tauschbar. Sitte hatte sich zu diesem Vorhaben Wagners nicht mehr duflern kon-
nen, er war im November 1903 gestorben. Als einer der hirtesten Kritiker des
Wagner’schen Projektes am Karlsplatz blieb er aber als spiritus rector in der Dis-
kussion weiterhin prasent.

1907 présentierte Wagner drei neue Varianten fiir das Museum, um die An-
gelegenheit wieder in Schwung zu bringen. Die Dritte wurde vom Gemeinderat
am 4. Oktober einstimmig angenommen und zur Ausfithrung empfohlen. Het-
tige offentliche Proteste gegen Wagners Projekt waren die Folge - Hauptakteure
waren die Grafen Friedrich Schonborn, Hans Wilczek, Karl Lanckoronski sowie
Prinz Franz Liechtenstein und Fiirstin Pauline von Metternich Sandor. Es wurden
6000 Unterschriften gegen das Projekt gesammelt und Biirgermeister Lueger iiber-
geben. Am 7. November 1907 starb Wagners anderer Gegenspieler am Karlsplatz,
Friedrich Schachner, und damit blieb sein Projekt als einziges realisierbares tibrig.
Wagners Gegner begannen nun eine neue Diskussion iiber die Standortfrage fiir
das Museum, denn nun wurde immer stirker angezweifelt, dass man neben der
Karlskirche tiberhaupt einen 6ffentlichen Monumentalbau errichten sollte. Im Ja-
nuar 1910 wurde zur endgiiltigen Klarung von der Gemeinde Wien eine Fassaden-
schablone von zwei in Holz ausgefiithrten Achsen des Wagner’schen Projektes und
einem Baugeriist, das das Volumen absteckte, am Bauplatz errichtet (Abb. 22). Die
Reaktionen darauf waren von entscheidenden Stellen wiederum negativ: Mit dem
Tod von Biirgermeister Lueger am 10. Mérz 1910 war das Projekt am Karlsplatz
dann endgiiltig gescheitert.

War es im engeren Wettbewerb darum gegangen, welche Art von Architektur
die Wirkung der Karlskirche am wenigsten beeintréichtige, ging es in den spéteren
Debatten vor allem nur noch darum, ob man neben der Kirche tiberhaupt einen
Monumentalbau ausfithren diirfe. Die Frage, ob die Kirche von Johann Bernhard
Fischer von Erlach auf Prospektwirkung von vorne oder als allansichtig konzipiert
worden war und, wenn ja, wie viel von dieser Ansicht geopfert werden diirfe, l6ste
eine intensive Diskussion unter Kunsthistorikern aus und trug wahrscheinlich
nicht wenig zur Institutionalisierung der Denkmalpflege in Wien bei. Im Dezember
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1909 wandte sich Max Dvorak in der ,,Neuen Freien Presse“ an die Offentlichkeit:
Dvorak sprach explizit von der kiinstlerischen Zerstérung des Barockbaus durch
die Platzbegrenzung, weil fiir die Kunst des 17. und 18. Jahrhunderts ,,die wohlbe-
rechneten Verkiirzungen® besonders charakteristisch seien: ,,Es ist ja geradezu ein
Hohn, wenn man ein Museum bauen und eines der wichtigsten Kunstwerke Wiens
dabei kiinstlerisch zerstoren, wenn man einen neuen Monumentalbau schaffen
und die monumentalste Schopfung der hochsten Bliitezeit der Wiener Kunst ih-
rer Monumentalitdt berauben wiirde.“s* Dagegen schwirmte Dvorak explizit von
der neuen Architektur des Deutschen Reiches in Form des dort aufkommenden
Klassizismus eines Hermann Billing oder Martin Diilfer: ,,Es ist eine Freude, zu
sehen, wie die grofen reichsdeutschen Stddte, trotz der englischen Anregungen
die eigentliche Heimat dieser neuen Renaissance, von Tag zu Tag schoner wer-
den. Und in dieser grofien Zeit soll in Wien ein Projekt durchgefithrt werden, bei
dem nicht etwa, wie so oft frither, einer allgemein ungliicklichen Verkniipfung der
Verhiltnisse und Anschauungen, sondern einfach der Unkenntnis der fithrenden
kiinstlerischen Ideen das zum Opfer fallen miifite, was man anderswo tiberall als
die hochste Bekronung, als den Ausgangspunkt und das leitende Motiv der kiinst-
lerischen Umgestaltung der Stadt betrachten wiirde.“15>

Im ersten Heft ,Flugschrift des Vereins zum Schutze und zur Erhaltung der
Kunstdenkmailer Wiens und Niederosterreichs® mit dem Titel ,Der Museumsbau
auf dem Karlsplatze® sprach sich der anonyme Autor — oder wahrscheinlicher die
Autoren's3 — gegen jede Verbauung der Karlskirche aus: ,,Jedenfalls sollte aber die
Kirche, wie die erwdhnte Idee des Hiigels recht klar macht, nicht nur von vorne
gesehen werden. Hiefiir spricht auch ganz entschieden die reiche malerische Glie-
derung nach allen Seiten hin. Es ist jedenfalls klar, daf3 der Reiz der elliptischen
Grundform der Kuppel nur dann zur Geltung zu kommen vermag, wenn man
die Kirche von sehr verschiedenen Standpunkten aus beobachten kann.“*s+ Da-

151 Max Dvorak, ,Die Karlsplatzfrage®, in: Neue Freie Presse, 21. Dezember 1909, S. 1-3, hier S. 3.

152 Ebenda.

153 Zur Zuschreibung der Flugschrift an Max Dvorak siche: Hans Aurenhammer, ,,Max Dvorak
und die moderne Architektur. Bemerkungen zum Vortrag ,Die letzte Renaissance’ (1912) in:
Wiener Jahrbuch fiir Kunstgeschichte, Bd. 50, 1997, S. 23-39, FN 33. Zu Max Dvorak und sein
Engagement am Karlsplatz im Allgemeinen: Max Dvorak, Schriften zur Denkmalpflege. Ge-
sammelt und kommentiert von Sandro Scarrocchia, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2012, beson-
ders Kapitel IT ,,Baustellen der Erhaltung und Restaurierung: Wien, Split, Krakau, Prag, Trient
und Aquileia‘ S. 43-118.

154 Anonym, Der Museumsbau auf dem Karlsplatze, Flugschriften des Vereines zum Schutze und
zur Erhaltung der Kunstdenkmiler Wiens und Niederdsterreichs, Bd. I, Wien-Leipzig: Carl
Fromme, 1910, S. 6-7.
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raufhin entgegnete Oberbaurat Julius Deininger — immerhin selbst Mitglied der
Zentralkommission fiir Erforschung und Erhaltung der Kunst- und historischen
Denkmale - auf einer Versammlung der Wiener Kiinstler zur Unterstiitzung von
Wagners Projekt: ,,Die Barockzeit hat bei ihren Bauten stets auf eine reiche Silhou-
ette und kriftige Schattenwirkung hingearbeitet, aber sie hat immer ihre ganze
Sorgfalt auf die Ausgestaltung der Hauptfront des Gebaudes, auf die Wirkung einer
bestimmten Ansicht des Gebédudes, ja — bei ihrem starken Gefiihl fiir perspektivi-
sche Wirkung - sogar 6fter auf die Ansicht von einem bestimmten Standpunkt aus,
konzentriert und alle Seiten- und Riickansichten in einer oft kaum zu verantwor-
tenden Weise vernachldssigt. Die Barocke hat auf Effekte hingezielt, die wir heute
Theatereffekte nennen wiirden. Eines der glinzendsten Beispiele dafiir ist — die
Karlskirche in Wien. Sie wurde an die Lisiere der ehemaligen Vorstidte gestellt,
mit der Hauptfront gegen den Burgravelin gewendet. Und auf die Wirkung dieser
Hauptfront hat ihr genialer Erbauer den ganzen Reichtum der grof8artigsten archi-
tektonischen Motive verschwendet. [...] Wer kann ernsthaft daran zweifeln, dafl
der Bau der Karlskirche ganz und gar auf die Frontalwirkung komponiert ist?“ss
Die breite Kuppellinie fand Deininger - wie Sitte schon Jahre vorher - geradezu
yunschon®

Er zog den Vergleich mit den Freilegungsdebatten des vorherigen Jahrhunderts,
die aber inzwischen nicht mehr zeitgemiaf seien, vielmehr gelte es, den richtigen
Blick auf die Karlskirche in den Mittelpunkt der Uberlegungen zu stellen: ,,Denn
allen diesen Anblicken himmelweit voran geht der Anblick vom Karlsplatz selbst
und von dem Weg von der verldngerten Kérntnerstrafle zur Wiedener Haupts-
strafe. Diesen Anblick zu hegen und zu pflegen und wieder zu einer vollen Wir-
kung zu bringen, ist die Aufgabe einer zielbewufiten Denkmalpflege und einer
zielbewufiten Pflege der Schonheit unserer Stadt, selbst wenn dadurch einige
dagegen wahrhaft unbedeutende Anblicke der Kirche verlorgengehen sollten.“s6
Malerische Ansicht gegen Geschlossenheit der Plitze; hier hatte sich Sittes ,,Stadte-
Bau“ verselbstiandigt, die Wagnerfraktion argumentierte jetzt deutlich im Sinne
Sittes. Tatsdchlich wurde er inzwischen von beiden Fraktionen als Referenzautor
fiir die Karlsplatzfrage herangezogen. Am 9. Januar 1910 besichtigte die Fach-
gruppe fiir Architektur und Hochbau mit Beteiligung der Mitglieder des stindi-
gen Ausschusses fiir die bauliche Entwicklung Wiens des Osterreichischen Inge-

155 In: Stenographisches Protokoll der Kiinstler-Versammlung in der Angelegenheit des stadt. Mu-
seumsprojektes von Otto Wagner am Karlsplatze. Am 4. Janner 1910, um 7 Uhr abends, im
Saale des Niederdsterr. Gewerbe-Vereines Wien, o. O., 0. J., S. 17-29, hier S. 20.

156 Ebenda, S. 21.



Duell am Karlsplatz | 127

nieur- und Architekten-Vereins und des Vereins zum Schutze und zur Erhaltung
der Kunstdenkmaéler Wiens und Niederdsterreichs die ,,Schablone® des Projektes
am Karlsplatz mit einem iibereinstimmend negativen Ergebnis. Als Kronzeuge fiir
eine Beibehaltung des Status quo wurde eben auch der 1903 verstorbene Camillo
Sitte angefiihrt: ,, Arch. Schon erkldrte den in Aussicht genommenen Platz als fiir
einen Museumsbau vollig ungeeignet, wobei er aus einer Broschiire Kamillo Sittes
mehrere Stellen anfiihrte, die dartun, dafl dieser Meister des Stadtebaues schon ge-
legentlich der seinerzeitigen Museumskonkurrenz die vollstindige Untauglichkeit
des Bauplatzes fiir einen derartigen Zweck nachgewiesen hat. 157

Der Kampf um die Blickhoheit iiber die Karlskirche hatte aber auch politische
Konnotation, in deren Zentrum nicht Sitte vs. Wagner oder Schachner vs. Wagner
standen, sondern Kaiser vs. Biirgermeister. Der freie Blick vom Schwarzenberg-
platz und von der Lothringerstrafle auf die Riickseite der Karlskirche wurde gera-
dezu als monarchistisches ,, Monument® betrachtet. Es ging um die Frage, wie weit
die Kommune méichtig genug wurde, mit einem fiir sie reprisentativen Bau wie ei-
nem Stadtmuseum den mit der Einheit der 6sterreichischen Lander und der prag-
matischen Sanktion assoziierten Kirchenbau im Stadtraum, also in der o6ffentlichen
Wahrnehmung, zu verdridngen. Es ging aber nicht nur um das Gegeniiberstehen
der politischen Einheiten Reich und Stadt, sondern auch der beiden Persénlich-
keiten Franz Josef I. und Dr. Karl Lueger: Schon nach Luegers Wahl hatte sich der
Kaiser mehrfach geweigert, den neuen Biirgermeister der Stadt anzuerkennen. Fiir
Lueger war der Karlsplatz aber ein ideales Terrain, das Kaiserhaus herauszufor-
dern, war er doch als Sohn eines einfachen Saaldieners im Polytechnikum dort in
kleinsten Verhiltnissen aufgewachsen. Besonders deutlich wird dies anhand einer
Serie von Gemélden von Alois Hans Schramm, die Lueger fiir die Ausstattung der
Buffetrdume des Rathauses auf eigene Rechnung in Auftrag gab. Eines davon zeigt
Johann Bernhard Fischer von Erlach, der Karl VI. das Modell und die Baustelle der
Karlskirche erklért.s® Daran hétte Lueger sichtlich gerne angeschlossen.

Mitten in die Diskussion um die Schablone am Karlsplatz meldete sich Wagner in
der ,Neuen Freien Presse“ am 9. Februar 1910 mit einem ,,Epilog zur Karlsplatzfrage®
zu Wort, um seinen Museums-, vor allem aber auch seinen Platzentwurf zu recht-
fertigen, und zwar nun mit direkter Schiitzenhilfe des seligen Camillo Sitte: ,,Schon
ein anderer hat die Plitze einer Stadt als die Prunkraume, als die Sile der ,Gesamt-

157 Ing. Dr. Paul, ,Fachgruppe fiir Architektur und Holzbau. Bericht tiber die Exkursion zur Be-
sichtigung der Schablone fiir den Bau des stadtischen Museums auf dem Karlsplatz am 9. Jan-
ner 1910, in: Zeitschrift des Osterr. Ingenieur- und Architekten-Vereines, Nr. 3, 1910, S. 45.
158 Elke Doppler, Katalognummer 5.3.3., Am Puls der Stadt, a. a. O., S. 329-330.
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wohnung‘ bezeichnet. [...] Nachdem der Karlsplatz nur zum Teil solche Wandab-
schliisse aufweist, zum anderen Teil durch verschiedene Hauserkonglomerate in der
hésslichsten Weise umsaumt ist, ja diese Begrenzung an vielen Stellen in ein Nichts
auslduft, kann der Karlsplatz in seinem heutigen Bestande gar nicht als Platz bezeich-
net werden, und ist deshalb dessen Geschlossenheit in erster Linie anzustreben. !5
Geschlossenheit von Plitzen ist aber einer der ganz zentralen Motive von Sittes
kiinstlerischem Stadtebau. Weiter unten zitiert Wagner ausfiihrlich die Stelle tiber
die Karlskirche aus Sittes Stadtebaubuch, die er mit den Worten einleitet: ,,Es sei hier
gestattet, auf den Ausspruch eines von vielen hochgeschitzten Fachmanns zu ver-
weisen. Kamillo Sitte schrieb in seinem Werke ,Der Stadtebau’, zweite Auflage, S. 32
[...].“+¢ Dem schickte Wagner die oben zitierte Stelle iiber die Freilegung der Karls-
kirche nach. Wagner benutze also Sittes Text, um die Stimmung fiir sein Museum-
sprojekt als ostliche Platzbegrenzung neben der Karlskirche zu verbessern.

Die Geschichte des Museumsprojektes ging ebenso weiter wie die Gegeniiber-
stellung von Wagner und Sitte, allerdings weiterhin mit wechselnden Allianzen.
Nachdem der Standort Karlsplatz gefallen war, entschied sich der neue Biirger-
meister Wiens, Richard Weiskirchner, fiir einen peripheren Standort auf der
Schmelz und man schrieb einen neuen Wettbewerb fiir das Stadtmuseum aus. Otto
Wagner beteiligte sich mit einem neuen Projekt namens ,,Opus IV* an diesem und
erhielt einen von zwei ersten Preisen. In seiner Wagnermonografie von 1914 ging
Joseph August Lux ndher auf dieses spite Projekt auf der Schmelz ein: ,Indessen
aber hat Stadtbaudirektor Goldemund einen anderen Lageplan ins Auge gefafit,
fiir den er Kamillo Sitte verantwortlich macht. Er glaubt im Geist dieses vielfach
zitierten, sehr iiberschitzten, meistens aber falsch ausgelegten Stadtebautheoreti-
kers zu handeln, wenn er das Museum hart an die Verkehrsstrafle lagert, mit dem
Eingang an den Verkehrspunkten, die keine Ruhe, keine Sammlung, keine Pas-
santensicherheit, keine Auffahrt erméglichten, daftir aber die Perspektive schon
von weitem in der Verkehrsstrafle auf das Museum richtet: lauter Kardinalsfehler,
die den Lehren Kamillo Sittes geradezu ins Gesicht schlagen.“*®* ,Diesen Lehren
Sittes, die auf Platziiberraschung aus proportionierter Sehdistanz, dhnlich wie am
Josephsplatz, abzielen, hat einzig und allein auf ungesuchte Weise, rein aus seinem
stadtebaukiinstlerischem Ingenium heraus, Otto Wagner entsprochen.“*> Bei Lux
wurde Wagner zum eigentlichen Testamentsvollstrecker Sittes.

159 Otto Wagner, ,,Epilog zur Karlsplatzfrage®, a. a. O., S. 1.
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161 Joseph August Lux, Otto Wagner. Eine Monographie, Miinchen: Delphin, 1914, S. 114.
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Geradezu frappant ist, dass selbst neuere methodische Ansitze die Polarisierung
zwischen Sitte und Wagner perpetuieren, wenn nicht gar ausbauen, und zwar
unter Beziehung auf die Schriften des Sozialforschers Michel de Certeau: Walter
Prigge etwa sieht zwischen dem ,,Stddtebau nach kiinstlerischen Grundsétzen® und
der ,,unbegrenzten Grof3stadt“ den Prozess der fortschreitenden Entfremdung und
Medialisierung der Stadt einsetzen, den er mit de Certeau wie folgt beschreibt:
»In diesen stadtpolitischen Technologien des Raumes transformiert sich die histo-
risch ererbte Tatsache Stadt in ein wissenschaftliches ,Konzept Stadt’ De Certeau
beschreibt diese Transformation durch drei Prozesse, die den epistemologischen
Bruch im Stddtischen markieren: die Produktion eines angemessenen Raumes
der verdnderten Organisation sozialer Praxis (,Rationalisierung’), die Ersetzung
der christlichen Tradition durch die Kunst des Gedachtnisses im synchronen Sys-
tem der gesellschaftlichen Praxisarten (,Historizitdt) und die Konstruktion eines
analytischen Gegenstandes als autonomes Objekt wissenschaftlicher Praxis (,Die
Stadt®).“*¢3 Bilder und Worter schieben sich zunehmend vor die Stadt, die als sol-
che nicht mehr lesbar wird.

Diesen Prozess versuche Sitte - laut Prigge — umzukehren: ,,Sittes kiinstlerischer
Stadtebau ist der neuromantische Versuch, gegen grofistddtische Anomie und mo-
derne Biirokratie die Stadt als Ort von Gemeinschaft dsthetisch zu rekonstruieren.
Die aus dem Handwerk kommende Architektur der Stadt spielt die Hauptrolle in
der formalen Synthese der zersplitterten Elemente des Grofistadtlebens.“*% Seine
Arbeit an dem Generalregulierungsplan fithre Wagner im Gegensatz dazu zu einer
»utilaristischen Konzeption von Planung zur Kontrolle der kapitalistischen Stadt-
entwicklung. Die Ordnung des Verkehrs (Zeitlichkeit: Dynamisierung des stadti-
schen Raumes), die planméflige Addition von monumentalisierten, homogenen
Stadtvierteln (Raumlichkeit: Zellenstrukturen) und die kommunalen Finanzie-
rungsmodelle der Bodenbevorratung (Stadtokonomie: Stadtwertzuwachsfonds)
sind die modernen Elemente, der unbegrenzten Grof3stadt die ,freie Entfaltung fiir
immerwihrende Zeiten® zu sichern. [...] Der Diskurs der Grof$stadt konstituiert
damit die Vorstellung von der Stadt als komplexen Raum gesellschaftlicher Funkti-
onen, die sich einer ,Darstellung’ im Sinne des kiinstlerischen Stiddtebaus von Sitte,
also einer ,Sprache der Stadt® zu entziehen beginnen. Mit der spezialisierten Ar-

163 Walter Prigge, Urbanitit und Intellektualitit im 20. Jahrhundert. Wien 1900, Frankfurt 1930,
Paris 1960, Frankfurt a. M.-New York: Campus, 1996, S. 37-38.
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beit der Urbanistik — der politischen Technologie der Rationalisierung stadtischen
Wachstums, welche die nur durch spekulative Auswiichse behinderte Expansion
in Einklang mit der 6konomischen Grundlage bringen soll - ist die Planung der
Grof3stadt abhéngig vom funktionalen Diskurs tiber die Stadt, der die Prinzipien
stadtischer Lebensformen erforscht und praktisch umsetzt.“:% Auch hier stemmt
sich ein ,neuromantischer” Sitte gegen die Entwicklung der Zeit, wiahrend sich
eine ,utilaristische Planung® im Sinne Wagners durchsetzen wird.

Einen weiteren Ansatz lieferte der englische Soziologe David Frisby: Frisby hat
sich im Anschluss und Zusammenhang mit seinen Studien tiber Georg Simmel in-
tensiv mit Otto Wagner und seiner Grofistadt beschaftigt, 1988 bekam er fiir seine
Arbeit ,,Metropolitan Architecture and Modernity. Otto Wagner in Context“ an
der School of Art in Glasgow {iber Wagner einen Magister der Architektur verlie-
hen.*s In einem Artikel hat er sich der kulturpolitischen Auseinandersetzung um
die ,,gerade und die krumme Strasse” gewidmet, die er auf einen Grundkonflikt der
stadtebaulichen Haltung von Camillo Sitte und Otto Wagner zuriickfiihrt. Frisby
weitet die Positionen von Sitte und Wagner sowie ihrer jeweiligen ,,Nachfolger®
Karl Henrici und Josef Stiibben, die die Diskussion um die gerade und krumme
Strafle ja erst richtig losgetreten haben, in antagonistische Modelle von Urbani-
tat mit einer ganzen Reihe von entgegengesetzten Charakteristika aus. Neben den
unterschiedlichen Modellen der Stadt, der Straflen, des Verkehrs und technisch-
asthetischer Probleme gibt es bei Frisby auch passende polare urbane Pathologien:
»Agoraphobia, Amnesia, Momentary presentness” auf Seiten der Wagneranhinger
- ,Claustrophobia, Pillars of memory, Nostalgia“ bei den Nachfolgern von Sitte.
Besonders interessant sind die Gegensitze in der Kategorie ,Technical/Aesthetic
problematics® Hier findet man die Gegensatzpaare: ,,Contemporary comparative/
Historical exemplary®; ,,(,Gallic, ,unGerman’)/(Renaissance, Baroque)®; ,,Use style
(Nutzstil)/ Artistic style®; ,,Fashion/Taste“.*7

Auch Frisby insinuiert, dass Wagner der von de Certeau analysierten Praxis der
»Stadtplanung“ von oben und unter geometrischen Gesichtspunkten niher steht
und Sitte der ,,Stadtpraxis® des Benutzers. Dies ist eine Ausdifferenzierung des Ge-
gensatzes von ,,romantic archaist® und ,rational functionalist®, die einerseits brei-
ter angelegt ist als Schorskes Konzept, andererseits viele Widerspriichlichkeiten,
vor allem aber auch Ahnlichkeiten bzw. Austauschbarkeiten der beiden Positio-
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166 David Frisby, Metropolitan Architecture and Modernity: Otto Wagner in Context, MArch, Ma-
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nen nicht fassen kann. Dahinter sieht Frisby ebenfalls die von Michel de Certeau
in ,Kunst des Handelns® getroffene Unterscheidung zwischen den Praktiken der
Stadtplanung und jener der Stadtbenutzung: ,The distinction between the practi-
ces of city planning and every day urban practices is not confined to de Certeau’s
writings but is found also in other theoretical traditions, such as the more Marxist-
inspired work of Henri Lefebvre. But what such distinctions have in common is
an assumption that the practices of city planning are unconnected to ordinary,
everday urban practices in de Certeau’s sense.“'® Sowohl Prigges als auch Frisbys
Interpretation lassen Tausende perspektivischer Stadtansichten, die Wagner und
sein Biro hinterlassen haben, aufler acht. Dort sind alle erdenklichen Formen von
»urbaner Praktik® dargestellt, die in den geplanten Stadtrdumen stattfinden sollten
und auch konnten. Sie sind zwar keine Sozialstudien im eigentlichen Sinne, weil
sie auch viele soziale Missstinden ausklammern, aber sie zeigen ganz deutlich,
dass sich Wagner auch auf die Ebene eines biirgerlichen Stadtbenutzers begeben
und den Zusammenhang zwischen ,,Stadtplanung® und ,,Stadtbenutzung® herstel-
len konnte. Wer die Stadt in seiner Publikation mehrheitlich durch simple Grund-
rissskizzen abstrakt von oben dargestellt hat, war im Gegenteil Camillo Sitte. Auch
die jlingst aus dem Nachlass erstmals vollstindig zugédnglich gemachten stadte-
baulichen Entwiirfen Sittes zeigen kein besonderes Interesse an perspektivischen
Darstellungen. Was sich daran erstmals gut nachvollziehen lsst, ist, dass auch Sitte
den Blockzuschnitt und den Stadtgrundriss nach der optimalen Verwertbarkeit der
einzelnen Immobilien richtete. Besonders interessant ist hierbei der Erlduterungs-
bericht Sittes zu seinem Lageplan fiir Reichenberg, der wie folgt beginnt: ,Die Auf-
gabe des Lageplan-Verfassens ist in erster Linie eine 6konomische.“1% Sitte wie
Wagner fiithlten sich in erster Linie den Hausbesitzern und Investoren verpflichtet
und bemiihten sich, deren Gewinn durch ihre Planungen zu optimieren.
»Moderne“ oder auch ,,Modernitiat“ war um 1900 kein definierter Zustand: Eine
Theorie der modernen Architektur — wie sie sich in den 1920er und 1930er Jahren
entwickelte — existierte noch nicht. Was Wagner und Sitte zur Verfiigung stand,
was beide intensiv gelesen hatten, war die Architekturtheorie des 19. Jahrhun-
derts, allen voran natiirlich Gottfried Semper, auf den sich beide auch oft wortlich
bezogen. Dort erfuhr der Architekt wenig tiber die Entwicklung der modernen
Grof3stadt, aber viel iiber die Entwicklungsgesetze der Architektur von den ers-
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169 Camillo Sitte, ,Erklarungen zu dem Lageplan fiir Reichenberg (1901), in: Camillo Sitte Ge-
samtausgabe, Band 6, Camillo Sitte. Entwiirfe und stidtebauliche Projekte. Das internationale
Werk in Architektur, Kunstgewerbe und Stddtebau, Wien-Koln-Weimar: Bohlau, 2014; siehe
besonders S. 455-483, hier S. 455.



132 | Der Hase und der Igel: Otto Wagner und Camillo Sitte

ten Anfingen an, die in diesem evolutionédren Geschichtsbild Riickschliisse auf die
Weiterentwicklung geben sollten. Wagner und Sittes ,,Moderne“ um 1890 war ein
»work in progress®, das stark von der eigenen Wahrnehmung gepréigt war - und
die bezog sich auf die Entwicklung, die Wien in der zweiten Halfte des 19. Jahr-
hunderts vollzogen hatte, vor allem die baulichen Verdnderungen. Weder Wagner
noch Sitte hatten ein nachweisbares Interesse an den beginnenden soziologischen
Diskursen iiber die Stadt. Beide verlieen sich vielfach darauf, ihre eigenen Erfah-
rungen zu deuten. Dass sich die stddtischen Lebensweisen immer starker anna-
herten, wie Wagner im Bericht des Generalregulierungsplans festgestellt hat, hat
er wohl aus seinem eigenen Lebensumfeld, vor allem aber seiner umfangreichen
Baupraxis geschlossen: ,,Die tdglich einander dhnlicher werdende Lebensweise der
Menschen hat das Einzelwohnhaus stark verdrangt, die Bauvorschriften haben
noch ein Uebriges gethan, und so musste denn unsere heutige Uniformitit der
Miethhéuser entstehen.“17°

Wagner und seinen Karlsplatzentwiirfen wurde zu Lebzeiten oft der Vorwurf
der Geschichtsverachtung gemacht, auch von Camillo Sitte: ,Man hatte also in
diesem Modell ein trauriges Beispiel vor Augen, bis zu welchem Extrem die grund-
satzliche Stilverachtung fithren muf}, wohin man gelangt, wenn man der Ansicht
huldigt, daf} Museen und Kunstbibliotheken zugesperrt werden sollen, damit die
Kunstjiinger die veralteten Kunstformen nicht sehen und daher in der Schaffung
des Neuen nicht beirrt werden; wohin man gelangt, wenn man glaubt, daf§ nie-
manden Neues einfillt, der die Alten studiert hat, sondern daf§ das Kunstneue nur
aus nervoser Impression entspringen konne, wenn man absolute Schonheitswerke
nicht mehr anerkennt und daher eine so nervose Angst vor dem bloflen Wortspiel
hat, dafl man schlief3lich selbst den sezessionistischen sogenannten Stil nicht mehr
als Stil anerkennt, sondern den ewigen Modewechsel von Jahr zu Jahr als das allein
Richtige bezeichnet.“7* Es ist durchaus bemerkenswert, dass Sitte gerade bei der
Besprechung der Museumsmodelle den Vorwurf erhob, Wagner wolle die Museen
zusperren; hier hatte sich die Diskussion schon sehr verselbstidndigt.

Sittes gegeniiber Wagners Modell geduflerter Vorwurf der Geschichtsverleug-
nung ist mit polemischer Absicht iiberzogen und ldsst sich weder aus Wagners
Schriften erhérten, noch mit seinen Bauten wirklich belegen. Wagner war durch-
aus kein Bilderstiirmer, der vorhandene Denkmale zerstéren oder ihren Wert fiir
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die moderne Kunst leugnen wollte; er verwehrte sich lediglich gegen das Kopieren
im Sinne des Historismus. Sein Respekt gegeniiber Meisterwerken der Vergan-
genheit hat er in ,,Moderne Architektur® — wie schon von Streiter zitiert — klar
dargestellt: ,Die Fehler, in welche unsere Vorfahren dadurch verfielen, dass sie
pietitlos die Werke ihrer eigenen Vorginger unbeachtet liessen oder zerstorten,
wollen wir vermeiden und die uns tiberlieferten Werke, wie Juwelen in passende
Fassung bringen, damit sie uns erhalten bleiben, als plastische Illustration der
Geschichte der Kunst.“7> Nichts anderes waren seine zahllosen Entwiirfe fiir das
Kaiser-Franz-Josef-Museum als wechselnde Versuche, dem Juwel der ,,Karlskir-
che® einen passenden Rahmen zu geben, nur war um 1900 ein gesellschaftlicher
oder auch nur kiinstlerischer Konsens, was neben einem barocken Bau als passend
zu empfinden wire, nicht mehr herstellbar. Wagner lehnte einen als arbitrar emp-
fundenen ,,Radikalismus®, wie den als ,,Fklektizismus“ bezeichneten Historismus
ebenso ab wie Sitte; so distanzierte er sich 1903 von Bestrebungen innerhalb der
Wiener Secession: ,,Eine weitere Folge dieser Kunsteruption war die beinahe vol-
lige Vernichtung des Eklektizismus und das Entstehen des leider zu aufdringlichen
Radikalismus in der Kunst. Hat der Eklektizismus bei dem Streben der Moderne,
nur schopferisch und individuell zu wirken, jede Berechtigung verloren, so ist
doch die bedauerliche Tatsache nicht wegzuleugnen, dafl der weit ausschreitende
Radikalismus durch die Hast, alle Traditionen von sich abzuschiitteln, eine grofie
Anzahl unberufener Faktoren in die Kunstbewegung einschleppte. Dieses Origi-
nellseinwollen um jeden Preis solcher, denen das Kénnen hiezu mangelt, zlichtete
die falsche Sezession und gestattete unter dem Scheine einer neuen Kunst einer
Herde von Stiimpern, sozusagen kontrollfrei, ihr Unwesen zu treiben.“'73

Als Wasserscheide zwischen den ,,Modernen (Wagnerfraktion) und den ,Tra-
ditionellen® (Sitte-/Schachnerfraktion) ist die Frage nach einem Geschichtsbezug
in diesem Kontext nicht geeignet, da sich namlich beide Lager auf Geschichte be-
zogen. Man muss sich vielmehr damit auseinandersetzen, wie der jeweilige Ge-
schichtsbezug genau aussieht, denn nicht ob, sondern wie sich Architektur auf his-
torische Architektur zu beziehen habe, war verhandelbar geworden. Wagner vertrat
ein im Kern evolutionédres Entwicklungsmodell der Architektur, er glaubte an eine
historische Entwicklung der Architektur, die aber durch den Historismus aufge-
halten worden war, wihrend in derselben Epoche auf anderen Gebieten unglaub-
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liche Fortschritte gemacht wurden. Nun gehe es eben darum, die Entwicklung der
Architektur als Erste unter den Kiinsten wieder voranzutreiben. Ein volliger Bruch
mit dem historischen Formenvokabular war aber in diesem Modell nicht nur nicht
notwendig, sondern gar nicht sinnvoll, denn dadurch wire ja die Entwicklung
wiederum abgebrochen worden. Wagner beobachtete in seiner Gegenwart stirkste
Verdnderungen, die sich auf die Architektur auswirken mussten, aber in Form
eines schnelleren Fortschritts der Architektur und nicht durch einen kompletten
Neuanfang. Wenn Wagner markig von der Moderne als ,,Naissance“ sprach, dann
setzte er im selben Atemzug fort: ,So gewaltig aber wird die Umwélzung sein,
dass wir kaum von einer Renaissance der Renaissance sprechen werden. Eine vol-
lige Neugeburt, eine Naissance wird aus dieser Bewegung hervorgehen, stehen uns
doch, nicht wie den fritheren Fortbildern, nur wenige tiberlieferte Motive und der
Verkehr mit einigen Nachbarvélkern zu Gebote, sondern, durch unsere socialen
Verhiltnisse und durch die Macht unserer modernen Errungenschaften bedingt,
alles Konnen, alles Wissen der Menschheit zur freien Verfiigung.“ 74 Zudem war
der Ausdruck ,Renaissance der Renaissance® im Wiener Kontext des ausgehenden
19. Jahrhunderts gegen die ,,Neo-Renaissance® als ,Wiener Styl“ gerichtet, in deren
Kontext Wagners Frithwerk auch klar gesehen wurde. Und wenn er die Moderne
von der Renaissance durch eine grofere Kluft getrennt sah als jene von der Antike,
dann meinte er ebenso eine zunehmende Beschleunigung dieser Entwicklung. Auf
die Wichtigkeit dieses evolutiondren Denkens bei der Interpretation von Wagners
Schriften hat Werner Oechslin mit Nachdruck hingewiesen, auch darauf, wie sehr
sich Wagner selbst in der Rolle als Ubergangsfigur sah und auch stilisierte.'7s
Wagners Strategie im Umgang mit den historischen Bauformen war eine Wei-
terentwicklung durch Minimierung, nicht durch Eliminierung: Wie sich auch im
Vergleich der verschiedenen Museumsprojekte zeigen lief3e, ging es Wagner nicht
darum, die historischen Bauformen zu verwerfen, sondern sie auf ein immer ge-
ringeres Mafd zu reduzieren, tatsdchlich dem Vorgehen des Minimalismus dhnelnd,
in einem infinitesimalen Prozess, der aber nie auf volliges Verschwinden angelegt
war. So werden etwa die Kapitelle der Pilaster zwischen den Fenstern bei der Scha-
blone auf dem Karlsplatz zu grafischen Schriftzeichen, bleiben aber trotzdem auch
noch als Kapitelle lesbar. Nie verzichtete Wagner vollkommen auf gliedernde Ele-
mente, auch wenn seine Schiiler dies in den 1950er Jahren gerne so gesehen hitten:
»Dagegen wurde der weitldufige Baukomplex der Lupusheilstitten verwirklicht,

174 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 38.
175 Werner Oechslin, Stilhiilse und Kern. Otto Wagner, Adolf Loos und der evolutiondre Weg zur
modernen Architektur, Zirich-Berlin: gta Verlag/Ernst und Sohn, 1994, S. 88-113.
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eine duflerlich schlichte absichtlich dekorationslose, geometrisch glatte Anlage
entstand, deren innere Spezialeinrichtungen auf jegliche hygienische Forderungen
der medizinischen Errungenschaften praktisch Bedacht nahm [...].“7¢ Dies ist ei-
nes der hiufigsten Missverstdndnisse in der Interpretation von Wagners Werk. Die
Ornamente — oder auch historischen Typen wie Kuppeln - an Wagners Bauten
sind nicht eine den klaren ,, modernistischen” geometrischen Baukdrper stérende
Zutat, sondern sie sind die aufs Minimum reduzierte Weiterentwicklung der klas-
sischen Architektur, in deren Tradition sich Wagner stellt und die fiir ihn auch
keinen Widerspruch mit dem Zeitgeist bildet.

Diesen Prozess der Reduktion oder Minimierung hat Wagner selbst in ,,Mo-
derne Architektur® als einen Prozess kiinstlerischer Okonomie beschrieben: ,,Zur
Composition gehort ferner die kiinstlerische Oekonomie. Darunter soll ein mo-
dernen Begriffen entsprechendes, bis an die dussersten Grenzen reichendes Mass-
halten in der Anwendung und Durchbildung der uns iiberlieferten Formen ver-
standen werden.“7”7 Dieses an die ,dussersten Grenzen reichendes Masshalten®
ist der eigentliche Schliissel fiir viele Projekte Wagners, wurde aber schon fiir die
néchste Generation von Architekten und Kritikern zum Problem, da diese in einer
riickwirtsgewandten Projektion der eigenen &sthetischen Prinzipien darin nicht
mehr den Vorgang der Ausdiinnung sehen konnten, sondern nur mehr eine Ver-
schwendung von Formen. Genau diesen Prozess des nicht ganz Zum-Verschwind-
en-Bringens beschreibt Manfredo Tafuri: ,,The process of transformation - one of
the laws that could not be described in Moderne Architektur — could not be more
clearly displayed. But isn’t this Klarheit perhaps Wagner’s authentic ,modern‘? Not
therefore, a clarity based on intrinsic requirements posited by single object, but one
that makes it possible to recognize with absolute plainness a transformation. Trans-
formation and dissolution, moreover, are inseparable processes; nor does transfor-
mation annul the archetype taken as the thematic starting point so much as erode
it. Therfore the transformation displays the dissolution going on, as a process.“17$
Dieser Prozess einer fortschreitenden Entwicklung durch Reduktion konnte unter
Umstdnden auch innerhalb eines einzigen Werkes thematisiert werden, indem sich
neue Erfindungen und tiberlieferte Elemente tiberlagerten und durchdrangen, wie
im néchsten Kapitel anhand des Majolicahauses gezeigt werden wird.

176 Emil Pirchan, Otto Wagner, Wien: Bergland Verlag, 1956, S. 23.

177 Otto Wagner, Moderne Architektur, a. a. O., S. 46.

178 Manfredo Tafuri, ,Am Steinhof - Centrality and ,surface’ in Otto Wagner’s architecture, in:
Die Kunst des Otto Wagner, hg. von Gustav Peichl, Wien Ausst. Kat. Akademie der Bildenden
Kiinste, 1984, S. 61-75, hier S. 64.



136 | Der Hase und der Igel: Otto Wagner und Camillo Sitte

Dabei kam Wagner jener oft iibersehene Aspekt von Sempers Architekturtheo-
rie zu Hilfe, der sogenannte ,Stoffwechsel®, der einen wesentlichen Aspekt seiner
»Bekleidungstheorie® bildete. Durch den aus der Biologie iibernommenen Begriff
des ,,Stoftwechsels konnte Semper ein Modell geschichtlicher Entwicklung in
seine Theorie einfithren, die den Mechanismus von Material und Technik rela-
tivierte: Im Abschnitt ,Textile Kunst des ,,Stils* unter der Uberschrift ,,Beklei-
dungsstofte in der Baukunst® fithrte Semper das Konzept wie folgt ein: ,,Jeder Stoff
bedingt seine besondere Art des Darstellens durch die Eigenschaften, die ihn von
anderen Stoffen unterscheiden und ihm eine angehorige Technik der Behandlung
erheischen. Ist nun ein Kunstmotiv durch eine stoffliche Behandlung hindurchge-
fithrt worden, so wird sein urspriinglicher Typus durch sie modificirt worden sein,
gleichsam eine bestimmte Farbung erhalten haben; der Typus steht nicht mehr auf
der urspriinglichen Entwicklungsstufe, sondern eine mehr oder weniger ausge-
sprochene Metamorphose ist mit ihm vorgegangen. Geht nun das Motiv aus dieser
sekundéren oder nach Umstinden mehrfach graduirten Umbildung einen weite-
ren Stoffwechsel ein, dann wird das sich daraus Gestaltende ein gemischtes Resul-
tat sein, das den Urtypus und alle Stufen seiner Umbildung die der letzten Gestal-
tung vorausgingen in dieser ausspricht.“7* Schon im ersten Hauptstiick hatte er
sich auf die Struktur der Sprache bezogen, um die historische Geschichtetheit der
Baukunst zu erldutern: ,,So wie die Sprachwurzeln ihre Geltung immer behaupten
und bei allen spateren Umgestaltungen und Erweiterungen der Begriffe, die sich
an sie kniipfen, der Grundform nach wieder hervortreten, wie es unméglich ist, fiir
einen neuen Begriff zugleich ein ganz anderes Wort zu erfinden, ohne den ersten
Zweck zu verfehlen, namlich verstanden zu werden, eben so wenig darf man diese
altesten Typen und Wurzeln der Kunstsymbolik verwerfen und unberiicksichtigt
lassen.“1°

1898 schrieb Ferdinand von Feldegg in seiner Zeitschrift ,Der Architekt® ei-
nen Wettbewerb zur Erlangung von Textbeitragen iiber ,Die alte und die neue
Richtung in der Baukunst® aus. Drei Preise wurden von der Jury, bestehend aus
Feldegg, Max Fabiani und Karl Henrici, vergeben, den Ersten erhielt der heute
vollig vergessene Joseph Freiherr von Dahlen, den Zweiten der damals noch vol-
lig unbekannte Adolf Loos und den Dritten der spitere Wagnernachfolger und
-kritiker Leopold Bauer. Bemerkenswerterweise argumentierten alle drei in der

179 Gottfried Semper, Der Stil in den technischen und tektonischen Kiinsten oder Praktische Ae-
sthetik. Ein Handbuch fiir Techniker, Kiinstler und Kunstfreunde, Erster Band Textile Kunst,
Frankfurt a. M.: Verlag fiir Kunst und Wissenschaft, 1860, S. 233.

180 Ebenda, S. 6.
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Nachfolge von Sempers ,,Stoffwechseltheorie“ mehr oder weniger damit, dass der
Architektur per se ein retardierendes Moment innewohne, dass sich Architektur
mit den Wahrnehmungsgewohnheiten des Menschen auseinandersetzen miisse
und deshalb keine zu radikale Erneuerung vertriige: Adolf Loos schien es, ,,[...]
als ndhme die Architektur unter den bildenden Kiinsten in Bezug auf die Reihen-
folge in der Anpassung an die herrschenden Zeitstromungen den letzen Platz ein.
Das ist sehr erklédrlich. Das Bild, der Stich, das Bildwerk verdanken einem gliick-
lichen Gedanken ihre Entstehung, und das Kunstwerk kann nach Wochen oder
Monden der Welt iibergeben werden. Anders das Bauwerk. Schon die Vorarbeiten
erfordern eine geistige und kiinstlerische Thatigkeit von Jahren, und iiber die Aus-
fithrung vergeht wohl gar ein Menschenalter.“:** Wie noch in spéteren Jahren ar-
gumentierte Loos damit, dass die Architektur im Betrachter Gefiihle auslésen soll:
~Wie aber werden diese in der Weise ausgefithrten Bauwerke aussehen? Man kann
wohl annehmen, dass sie sich viel conservativer prasentieren werden, als sie unsere
Stiirmer und Dranger traumen. Denn die Baukunst kntipft an die Gefiithle und Ge-
wohnheiten an, die ununterbrochen von den schon bestehenden Bauwerken, die ja
Jahrtausenden angehdren, beeinflusst werden.“ Der Mensch hat sich an bestimmte
Rdume gewohnt, und an diese Gewohnheit sollte der Architekt ankniipfen: ,Man
sollte meinen, dass das, was uns vor 500 Jahren erfreut hat, es heute nicht mehr
kann. Gewiss, ein Trauerspiel, das uns damals zu Thrénen geriihrt hitte, wird uns
heute nur interessieren. Ein Witz von damals wird unsere Lachmuskeln nicht mehr
in Bewegung setzen. Folglich wird sich auch die Architektur neuer Formen bedie-
nen miissen, um stets wirkungsvoll zu bleiben. Das Trauerspiel wird nicht mehr
aufgefiihrt, der Witz wird vergessen. Das Bauwerk aber bleibt bestehen mitten un-
ter der wechselnden Nachwelt, und daher erklirt es sich, dass die Baukunst trotz
aller Anderungen des Zeitgeistes die conservativste Kunst bleiben wird.“#>

Ganz unmittelbar an Sempers Stoffwechseltheorie kniipfte Leopold Bauer an,
dessen Text sich stellenweise so liest, als ob er bestimmte Textstellen aus Wagners
»Moderne Architektur® im Sinne Sempers prézisieren wollte: ,,Eine Bauweise oder
eine Construction kommt fiir die Kunst immer erst in Betracht, wenn dieselbe real
nicht mehr erforderlich ist. Das Ideal, das manchem vorschwebt, zeitgendssische
Construction selbst in architektonische Schonheit erstehen zu sehen, wire nur er-
reichbar, wenn die Menschheit von allen Fesseln des Beharrungsvermogen befreit
wiirde, d. h. nach menschlichem Ermessen niemals. Wir werden daher beim Bauen

181 Adolf Loos, ,Die alte und die neue Richtung in der Baukunst. Eine Parallele mit besonderer
Riicksicht auf die Wiener Kunstverhiltnisse. II. Preis®, in: Der Architekt, 4. Jg., 1898, S. 31.
182 Ebenda.
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immer in Erinnerungen schwelgen und frithere Constructionsformen zur Ver-
deutlichung der statischen Beanspruchung hinzufiigen. Die grofiere Freiheit, das
reine Empfinden, das hiebei zum Ausdrucke kommit, ist es ja, was dem Bauwerke
den Charakter eines Kunstwerkes gibt. Nicht die wirkliche Stabilitat, sondern der
Schein von Stabilitat wirkt auf unsere Sinne.“1% Natiirlich rekurrierte das auch auf
Wagners Diktum, dass die Kunstform aus der Konstruktion hervorzugehen habe,
im Bauwerk sind aber alle seine konstruktiven Entstehungsstufen konserviert:
»Das kiinstlerische Bauwerk ist daher zu allen Zeiten eine Art Chronik, aus der der
Wissende lesen konnte, wie man frither baute. Daraus ergibt sich das untrennbare
Band, welches unsere gegenwirtige Bauweise mit der Vergangenheit verkniipft.“184
Dies bezog sich eindeutig auf die Idee des ,Stoffwechsels®, die einen zentralen
Punkt von Sempers Lehrgebdude ausmachte. Dies bedeutete aber fiir Bauer nicht,
dass eine Entwicklung unmdoglich war: ,,Der Kunstphilister, der die Bedeutung die-
ses Vorgangs wohl nicht verstanden hat, schleuderte allen strebenden Kiinstlern
das niederschmetternde (aber schon stark abgenutzte) Wort entgegen: Alles schon
dagewesen! Neues ist unmoglich! - Nur der Stillstand ist jedoch unmoglich! Die
ganze Entwicklung einer Kunst, die im wesentlich auf dem Combinationsprincip
beruht, ist ein immer hoheres Organisieren, indem die Elementsbegriffe erwei-
tert werden, sobald eine Combinationsgruppe eine relativ hochste Vollkommen-
heit erreicht hat.“**s In diesem Text hat Leopold Bauer - besser, als Wagner selbst
das je konnte — dessen Geschichtsbild formuliert. Ein Entwicklungsmodell von
moderner Architektur, das erlaubte, Rudimente fritherer Entwicklungsstufen zu
integrieren.

Auch Sitte hatte sich intensiv mit Gottfried Semper auseinandergesetzt und viel
intensiver als Otto Wagner mit naturwissenschaftlichen Modellen, vorrangig Her-
mann von Helmholtz’ Physiologie und Ernst Haeckels Entwicklungsmodellen.8
In seinen Schriften zum Kunstgewerbe spielte eine evolutiondre Entwicklung, die
er wesentlich auf einen von Semper iibernommenen Materialismus aufbaute, auch
oft eine grofle Rolle, aber gerade nicht in seinem Stiddtebaubuch. Dort wird einer
Entwicklung von Stadtformen iiberhaupt kein Raum gelassen, wie auch die Ent-
stehungsgeschichte der von ihm besprochenen Stadtanlagen eigentlich tiberhaupt
keine Rolle spielte. Hier geht es ihm ausdriicklich nur um die unmittelbar — also in

183 Leopold Bauer, ,,Die alte und die neue Richtung in der Baukunst. Eine Parallele mit besonderer
Riicksicht auf die Wiener Kunstverhiltnisse. III. Preis®, in: Der Architekt, 4. Jg., 1898, S. 32.

184 Ebenda.

185 Ebenda.

186 Sonja Hnilica, Metaphern fiir die Stadt. Zur Bedeutung von Denkmodellen in der Architektur-
theorie, Bielefeld: transcript, 2013, speziell das Kapitel ,,Die Stadt als Lebewesen®, S. 53-102.
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der Jetztzeit - wahrnehmbare Wirkung der dlteren Stadtanlagen. In Sittes Haupt-
werk ,,Stddte-Bau® ist dargelegt, dass er das Kopieren historischer Stadtanlagen fiir
unsinnig hielt. Worauf es ihm ankam, war, die eigentlich iiberzeitlichen Prinzipien
der élteren Stadtanlagen aufzudecken, um sie fiir moderne Anlage nutzbar zu ma-
chen. Sitte, der ja den modernen Stadtebausystemen ,Verarmung“ vorwarf, kam
selbst auf eine duflerst limitierte Anzahl von anwendbaren Prinzipien. Von der
potentiell unendlichen Vielfalt von Merkmalen historischer Platzanlagen, die er ja
selbst bewunderte, wihlte er lediglich die ,Geschlossenheit und Unregelmafligkeit
der Platze“ sowie das ,,Freihalten der Mitte* aus, um sie in seine Jetztzeit zu trans-
portieren. Dies ist aber nichts anderes als ein Ausdruck einer ,,Entfremdung® von
der Geschichte, da man eine stidtebauliche Tradition eben nicht mehr selbstver-
standlich wieder aufnehmen konnte. Auch fiir Sitte war spitestens im Historismus
die Kultur des Stddtebaus verloren gegangen (wenn nicht schon im Barock), aber
er sah eigentlich keine Moéglichkeit, dort wieder anzusetzen. ,,Die Consequenzen
dieser Betrachtung fiir unsere neue Kunstpflege®, schrieb Sitte bereits 1888 tiber
Schmiedekunst, ,lassen sich also schliesslich dahin zusammenfassen, dass wir uns
eingestehen miissen: eine alte Zeit mit ihren Kunstschitzen nicht mehr wieder zu
beleben, nicht mehr verjlingt herauf beschworen zu konnen; sondern, dass wir
modern sein und bleiben miissen, weil wir gar nicht anders kénnen®. Und weiter:
»Hiedurch bestimmt sich naturgemafl unser wahres Verhiltniss zur alten Kunst,
die wir lieben, verehren, bewundern und fleissig studieren aber nicht noch einmal
genau so wie sie einstens lebendig einherschritt, wieder zu schaffen vermogen.“187
Sittes Bilanz tiber die Moglichkeit der Verwendung alter Formen fiel aufgrund sei-
nes materiellen Determinismus negativer aus als die von Wagner, der den Kolle-
gen immerhin empfahl, in die ,,[...] volle Schatzkammer der Ueberlieferung [zu]
greifen, das Gewdhlte aber nicht [zu] copiren, sondern durch Neugestaltung sei-
nen Zwecken anpassen®.*® Weil Sitte Sempers Theorie auf die Formel Material und
Technik reduzierte, entglitten ihm die Mdglichkeiten einer historischen Schich-
tung von Formen und einer absichtsvollen kiinstlerischen Neuinterpretation.
Diese Tiire hielt sich Wagner immer offen, indem er die schopferischen Fahigkei-
ten des Architekten, der ,,Krone des modernen Menschen in seiner gliicklichen
Vereinigung von Idealismus und Realismus“ betonte.*®

187 Camillo Sitte, ,,Die Entwicklung der Schmiedekunst in alter und neuer Zeit®, in: Mitteilungen
des Mihrischen Gewerbe-Museums, 1-2, 1888, wiederabgedruckt in: Camillo Sitte. Gesamt-
ausgabe, Bd. 1, Schriften zu Kunstkritik und Kunstgewerbe, Wien-Koln-Weimar: Béhlau, 2008,
S. 574-587, hier S. 587.

188 Ebenda, a.a. O, S. 39.

189 Otto Wagner, Moderne Architektur, a.a. O., S. 11.
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Jede Aufnahme von historischen Elementen musste von beiden um 1900 ebenso
umstédndlich gerechtfertigt werden wie jede Nichtaufnahme. Auch Wagner musste
die historischen Elemente, mit denen er als Architekt ja auch aufgewachsen war
und die er in seiner ,freien Renaissance® bis in die 8oer Jahre noch ,,unbefangen®
im Sinne der Beaux-Arts-Tradition verwendete, jetzt zunehmend an die neuen Be-
dingungen anpassen. Jede Form musste ausgewéhlt und auf ihre Verwendbarkeit
im Kontext moderner Konstruktionen iiberpriift und mit einer neuen Rechtferti-
gung versehen werden. Wagner war sich dieses Selektionsprozesses durchaus be-
wusst, so schloss er seine Betrachtungen zur ,,Modernen Architektur® mit: ,,Die
grandiosen Fortschritte der Cultur werden uns deutlich weisen, was wir von den
Alten lernen, was wir lassen sollen, und der eingeschlagene richtige Weg wird uns
sicher zu dem Ziele fithren, Neues, Schones zu schaffen.“*° Und Sitte musste in ei-
nem nicht minder aufwendigen intellektuellen Analyseprozess die alten Stadtfor-
men studieren, vergleichen und vereinfachen, um dann ganz wenige Prinzipien zu
isolieren, die ihnen gemeinsam und auf die moderne Stadt tiberhaupt anwendbar
waren. Es waren also sowohl bei Sitte als auch bei Wagner in ihrem Geschichts-
bezug Strategien der Selektion und Reduktion mafigeblich. Sitte widmete zwar
zweifelsfrei der Besprechung von historischen Stadtanlagen sehr viel mehr Raum
in seinem Buch als Wagner je einer historischen Anlage; was er daraus aber kon-
densierte und zur unmittelbaren Anwendung empfahl, ging durchaus nicht iiber
die grundsitzliche historische Verankerung der Architektur bei Wagner hinaus.
Eher im Gegenteil: Falls man einen Grund dafiir suchen miisste, wieso Sitte seit
den 8oer Jahren des 20. Jahrhunderts bei Architekten wieder hoch im Kurs stand
und Wagner nicht, dann miisste man wohl bei dieser stirkeren Abstraktion und
Reduktion ansetzen.

Genauso selektiv wie im Umgang mit der Vergangenheit waren aber auch beide
im Umgang mit der Gegenwart. Wagners Modernitidt wurde schon von Zeitge-
nossen und unmittelbaren Nachfolgern oftmals in Zweifel gezogen: Sein Biograf
Joseph August Lux sah Wagners evolutiondres Modernekonzept 1907 iiberhaupt
als seine eigentliche Stirke: ,,Seine Zeit hélt ihn namlich fiir einen wirklichen Mo-
dernen! Sie fiirchtet ihn als solchen. Sie wiinscht nichts so sehnlich, als daf$ er nicht
so modern wire. Der Kiinstler und seine ihn missverstehende Menschheit sind
das Opfer einiger Schlagworte geworden. Die Moderne ist in Wahrheit etwas ganz
anderes als das, was man bei Wagner findet. Wagners Werk ist die Modernisierung
des alten Stils. Keinesfalls Moderne. Was ihm dabei als Schwiche ausgelegt werden

190 Ebenda, S. 101.
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kann, ist in der Tat seine Stdrke.“'* Schon Carl Henrici hat in seiner Besprechung
von ,Moderne Architektur® darauf hingewiesen, dass Wagners Position eine unter
vielen méglichen Haltungen zur neuen Zeit war: ,,Hr. O. W. darf aber schwerlich
fiir sich in Anspruch nehmen, dass er allein als Baukiinstler und Lehrer ein mo-
derner Mensch sei, der den Geist der Zeit richtig erkannt habe und der alleine
danach strebe, diesen Zeitgeist mit Schonheits-Idealen zu erfiillen und ihn in der
Kunst sich spiegeln zu lassen. Er darf sich iiberzeugt halten, dass auch Andere
sich diese Aufgabe gestellt haben.“> Uberhaupt schien es Henrici schon 1897,
»als ob die Lehre O. W.s unter einer gewissen Einseitigkeit litte, sofern sie sich fast
ausschlieSlich an die technischen Errungenschaften der Neuzeit, an die moder-
nen, noch immer grossere Vervollkommnung gewértiger Verkehrsmittel und an
das Grofistadtleben kniipft“'*> Henrici empfiehlt als Gegenmittel die ,,Pflege der
nationalen Kunst®

Selbst Sitte klagte Wagner und seine Freunde in der Secession an, sich nur unge-
niigend und selektiv mit der modernen Welt auseinandergesetzt zu haben: ,,Es war
schon im Jahre 1879, als Zola seine Salonberichte gesammelt herausgab, daf3, davon
inspirirt, der Architekt Dubuche wiederum, zum soundsovielten Male, eine neue
Architektur verkiindete. Diesmal sollte sie demokratisch sein und jenes gewaltige
Etwas ausdriicken, das in der modernen Seele des modernen Menschen noch un-
gehoben schlummert und sich vorldufig nur in Fabrikschloten, Maschinen- und
Markthallen, Bahnhofen und dergleichen als eine neue Welt der Baukunst ankiin-
digt. Die neuen Materialien, Glas und Eisen, werden der neuen Baukunst die Wege
weisen und, gesteigert durch Schonheit, ein bisher noch nie erreichtes Etwas der
Welt schenken. Das ist geradeso, als wenn Einer durch Erfindung neuer Blasins-
trumente einen neuen Beethoven erzeugen wollte. Aber item, die blasse Theorie
machte ihre Runde um die Welt, und man fing allenthalben an, mit Eisen und
Glas herumzudoktern, um daraus eine neue Architektur zu erquetschen. So kam es
denn sehr bald danach, noch in den Achtzigerjahren, zum Bau des Hotels Beran-
ger in Paris, dessen Architekt der phantastische Erfinder genau desjenigen Eisen-
styls war — wenn man solche materialwidrige und haltlose Formen iiberhaupt sty-
listisch nennen darf - , welchen seither O. Wagner an den Staatsbahnstationen etc.
copirt hat.“**¢ Wagner sei also auch nichts anderes als ein Eklektiker, der Pariser
Arbeiten aus den 8oern kopiere. Wagners Modernitit wurde also schon von seinen

191 Joseph August Lux, ,Wenn Du vom Kahlenberg... a.a. O., S. 121-122.

192 Carl Henrici, ,Moderne Architektur®, in: Deutsche Bauzeitung, Bd. 31, 1897, S. 14-20, hier
S. 14.

193 Ebenda.

194 Camillo Sitte, ,Am Carlsplatz®, a. a. O., hier S. 534-535.
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Zeitgenossen angezweifelt — und dies wird sich in der nidchsten Generation noch
verstarken, wie das folgende Kapitel anhand der Rezeption des Majolicahauses
nachzeichnen wird. Auch die Geschichtsschreibung nach dem Zweiten Weltkrieg
kam zu keinem eindeutigen Urteil: Manfredo Tafuri hatte berechtigte Zweifel an
der Modernitit Wagners: ,,But this is precisely the Wagnerian ,modern’: tangential
to Nihilismus but not coinciding with it, far from all Modernitdt, suspended bet-
ween an analytical purpose and the fragments of the old certainties which analyses
has weakened.“195

Sittes intensive Auseinandersetzung mit der historischen Stadt hat ihn aber auch
nicht verstindnislos fiir die Modernisierung der Metropolen gemacht. Als echtes
Kind der liberalen Ara lehnte er die Idee von Modernisierung, Industrialisierung und
Verkehr nicht ab, er dachte nur, dass die Anpassung der Stadt an diese neuen Her-
ausforderungen nicht notwendigerweise in einer kiinstlerisch unbefriedigenden
Weise erfolgen musste. So fand Sitte nichts falsch an der Idee, die Wiener Innen-
stadt durch zwei monumentale Achsen fiir den Verkehr zu erschlieflen, solange
die wichtigsten historischen Straflen, Gebdaude und Monumente unberiihrt blie-
ben. Deshalb bevorzugte er Durchbriiche durch die Hinterhofe gegentiber Stra-
Benerweiterungen, weil dabei die historischen Fassaden zu leiden hitten. Damit
akzeptierte er weit radikalere Eingriffe in die Wiener Innenstadt als Otto Wagner,
der in der Begleitschrift zum Generalregulierungsplan erklérte, dass die Wiener
Innenstadt ,fertig“ sei und nicht mehr angerithrt werden solle, stattdessen solle
man sich mehr um die wachsende Peripherie kiimmern.*** So war Sitte bereit, den
Ausbau der Wienzeile zum Boulevard, den ja unter anderen auch Wagner betrieb,
wortreich zu unterstiitzen, solange der historische Verlauf der Mariahilfer Straf3e
nicht angetastet wiirde.”

Die Positionen von Sitte und Wagner zur Geschichte der Architektur, vor allem
zur Geschichte Wiens und zur Gegenwart vor allem auch Wiens unterscheiden
sich nicht prinzipiell. Beiden war klar, dass sie ohne Ubernahmen aus der Ge-
schichte nicht vorwartskommen konnten, beiden war aber auch klar, dass dies ei-

195 Manfredo Tafuri, ,Am Steinhof. Centrality and ,surface, a. a. O., S. 73.

196 Peter Haiko, ,Niichterne Moderne oder retrospektive Utopie. Otto Wagner, Adolf Loos und
,Alt-Wien™ in: Alt-Wien. Die Stadt die niemals war, Ausst. Kat. Wien Museum, Wolfgang Kos
and Christian Rapp (Hg.), Vienna: Czernin, 2004, S. 182-190.

197 Camillo Sitte, ,Das Wien der Zukunft. Zur Ausstellung der Regulirungsprojekte®, in: Neues
Wiener Tagblatt, 06-03-1894, S. 1-2, 08-03-1894, S. 1-3, 14-03-1894, S. 1-3, 31-03-1894,
S.1-3, Reprint in: Karin Wilhelm und Detlef Jessen-Klingenberg (Hg.), Formationen der Stadt:
Camillo Sitte weiterlesen, Giitersloh-Berlin/Basel-Boston-Berlin: Bauverlag und Birkhéuser,
2004, S. 233-242.
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nen Adaptionsprozess voraussetzte, der sich eben nicht aus der Vergangenheit ab-
leiten lief3; in diesem Sinne ist keine der beiden Haltungen per se ,moderner” oder
»konservativer® als die andere. Zudem wird bei einer polarisierten Darstellung der
beiden iibersehen, dass sich diese beiden Positionen nicht im luftleeren Raum ge-
geniiberstanden, sondern in einem ganz konkreten historischen Umfeld. In die-
ses Umfeld gehort unbedingt aber auch die jeweilige ,Gegenposition®, die eben
maf3geblich zur Formulierung beigetragen hat, in einer Art negativer Dialektik.
Uberspitzt formuliert: Ohne Otto Wagner hitte es wahrscheinlich keinen , kiinst-
lerischen Stiddtebau“ gegeben und ohne den keine ,unbegrenzte Grossstadt®, sie
sind voneinander abhingig entstanden. Wir haben gesehen, wie lange sich dieser
Konflikt hinzog: Von den ersten Scharmiitzeln um den Wettbewerb fiir den Justiz-
palast 1879 bis zum Showdown am Karlsplatz 1902/03 verging ein Vierteljahrhun-
dert, jenes Vierteljahrhundert, in dem die moderne Grof3stadt entstanden ist. Vor
allem wird dabei aber auch tibersehen, dass es ja nicht nur diese beiden Positionen
gab, sondern dass diese zwei -verschiedene — Reaktionen auf gemeinsame dufSere
Feinde waren: ndmlich den vom Ingenieur betriebenen Ausbau der Stidte ohne
kiinstlerische Einflussnahme sowie den Eklektizismus des Historismus des spéten
19. Jahrhunderts. Viel mehr als absolute Moderne- oder Geschichtsbilder stan-
den sich ein schreibender Kritiker — Camillo Sitte'*® - und ein bauender Entrepre-
neur — Otto Wagner - in einem doch relativ kleinen kulturellen Biotop gegeniiber,
das sich zudem durch eine sehr aufgeregte Diskussionskultur auszeichnete.'® Ein
Kampf stidtebaulicher Kulturen mit fortschrittlichen und rtickschrittlichen Ten-
denzen unter nationalen politischen Vorzeichen wurde daraus erst bei der Uber-
tragung in den reichsdeutschen Kontext gemacht. Das Narrativ einer heroischen
Geschichtsschreibung der ,,Modernen Architektur® in den 1920er Jahren produ-
zierte einen ,Mirtyrer® als Vorlaufer und einen , Troubadour® als Gegenspieler.

198 Das Bild des praxisfernen Stadtebautheoretikers Camillo Sitte muss nach der vollstindigen Pu-
blikation seiner in der Technischen Universitit Wien liegenden architektonischen und stidte-
baulichen Projekte leicht revidiert werden. Sitte hatte sich kontinuierlich mit Kirchenprojekten
beschiftigt und bekanntermaflen nach der Publikation seines Stddtebaubuches auch mehrere
Plane fiir kleinere Stddte in der Monarchie entworfen; an die Produktion eines Biiros Otto Wag-
ner kam der Ausstof8 von Sitte allerdings nicht heran. Siehe: Camillo Sitte. Gesamtausgabe,
Band 6, Camillo Sitte. Entwiirfe und stidtebauliche Projekte. Das internationale Werk in Ar-
chitektur, Kunstgewerbe und Stddtebau, a. a. O.

199 In gewisser Hinsicht iibernahm Leopold Bauer nach Sittes Tod die Rolle des Antagonisten Wag-
ner, siehe dazu: Jindrich Vybiral, ,,,Der Fall Bauer® Der Streit um die Nachfolge in der Schule
Otto Wagners*, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte, Bd. 76, 2013, S. 217-242.






Abb. 1: Otto Wagner, Projekt fiir den Neubau
der Akademie der bildenden Kiinste in Wien,
1897/98 (Einige Scizzen, Projekte und ausge-
fuhrte Bauwerke, 3. Band, Wien 1906)

Das Motiv der durchbrochenen Metallkuppel
als Uberhdhung einer niedrigeren soliden
durchzieht Wagners (Euvre von Anfang an.
Damit 6ste er das Problem der verschiedenen
Betrachterperspektive von innen und von au-
len. Vielfach wurden diese Metallkuppeln als
ornamentale Zugaben interpretiert, Wagner
verstand sie aber als Reduktion des Materials
und Gewichtes bei gleichzeitiger Beibehaltung
der monumentalen Form. Verwirklichen konnte
Wagner keine dieser Kuppeln.

Abb. 2: Adolf Loos, Haus auf
dem Michaelerplatz, Wien
(Heinrich Kulka, Adolf Loos.
Das Werk des Architekten,
Wien: Schroll, 1931, Foto
Martin Gerlach jun.)
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Erkisreag siniger bautesbalscher Ausdrdcke.

Abb. 4: Josef Hoffmann, ,, Architektonisches aus

Abb. 3: Joseph August Lux, ,Biedermeier als

Erzieher®, in: Hohe Warte, 1904, S. 145 (ONB

Wien 440.834-C.Neu-Mag)

in: Der Architekt,

«
>

der 6sterreichischen Riviera

Jg. 1, 1895, S. 37 (ONB Wien 96.007-D.Neu)



Abb. 5: Am Fischtal, Berlin-Zehlendorf, Blick nach Norden (Wasmuths Monatshefte fiir Baukunst,
1928)

In der ,Hinkenden Strasse® standen sich Bruno Tauts Siedlung ,,Onkel Toms Hiitte“ und die Siedlung
»Am Fischtalgrund“ - errichtet unter der Leitung Heinrich Tessenows — direkt gegeniiber. Die Dis-
kussion um die Verwendung von Flachdach oder Steildach - sowie die damit assoziierten politischen
Haltungen - eskalierte in den Zeitschriften zum ,,Zehlendorfer Dicherkrieg®

oDas ist ja, was den Menschen zieret,
Und dazu ward ihm der Verstand,
Dal} er im tiefsten Herzen spiiret,

Was er erschafft mit seiner Hand."
*

Gewaltig sind die Aufgaben, in der unscre Zeit ihren St ihre geistige Haltung darstellt. Dicse Bauten
stehen aber in der Welt der Unscheinbaren, der scheinbar Kleinen, die auch in Zukunft entscheidend
die Gestaltung unserer Landschaft, unserer Stidee und Didrfer bestimmen.

Mur wenige kinnen an den groben Aufgaben mitarbeiten, aber jeder an der Grébe des Gesamten,
Nicht die Grofie der Aufgabe, an der wir arbeiten, ist entscheidend, sondern die Gesinnung, mic der

wir unsere Arbeit tun, inbar viclleiche, aber wahrhaftig.

5o dienen wir unserem Volk und unserer Baukunst,

AbD. 6: Paul Schmitthenner,
Das deutsche Wohnhaus,
1932, Goethes Gartenhaus in
Weimar

Neben Stifters ,,Rosenhaus®
aus dem Roman ,,Der Nach-
sommer“ von 1857 spielte
auch Goethes Gartenhaus

in Weimar eine wesentliche
Rolle bei der Ausformu-
lierung eines ,,deutschen
Wohnhauses®. Die Strophe
am Seitenanfang stammt aus
Friedrich Schillers ,,Das Lied
von der Glocke® von 1799.




Abb. 7: Josef Frank, Wohnraum des Elektrohauses Nr. 27, Stuttgart Weilenhofsied-
lung, 1927

(Werner Graeff, Bau und Wohnung, Stuttgart: Wedekind, 1927)

Franks Einrichtungen der beiden Héuser in der Stuttgarter Werkbundsiedlung
wurden von J. J. P. Ouds Assistenten Paul Meller wegen der Polstermdbel und der
bunten Stoffe als ,,Bordell Frank“ bezeichnet.

Abb. 8: Oskar Strnad, Doppelhaus in der Wiener Werkbundsiedlung (Max Eisler,
Oskar Strnad, Wien: Gerlach und Wiedling, 1936)

Strnad ordnete seine beiden Doppelhaushilften symmetrisch an, womit er sogar mit
Josef Frank in Konflikt geriet, weil sie als Ausschnitt aus einer lingeren Reihenhaus-
bebauung gedacht waren.



Abb. 9: Walter Gropius, Haus Nr. 17 in der Weiflenhofsiedlung Stuttgart (Werner
Graeft, Bau und Wohnung, Stuttgart: Wedekind, 1927)

Auf dieser Fotografie kann man die Rasterung der Fassade durch die Asbestschie-
ferplatten des Trockenmontagebaus gut erkennen; Fenster- und Tirformate leiten
sich aus dem dahinterliegenden struktiven Gertist ab. Im Gegensatz zum Bau
Strnads auf der Wiener Werkbundsiedlung gibt es bis hin zum Maschendraht des
Zaunes nur rektanguldre Formen.

Abb. 10: Adalbert Stifter, Wiener Vorstadthiuser, 1839 (©Belvedere, Wien, Foto:
Johannes Stoll)

Stifters in ,,Bunte Steine“ (1853) und ,,Der Nachsommer* (1857) verschriftlichte
Vorliebe fiir die Nahsicht, das Detail und die Vielfalt lasst sich in seiner Ansicht
aus der Wiener Vorstadt wiederfinden. Genau diese malerische Sicht der Vorstadt
wurde um 1910 zum wichtigen Ankniipfungspunkt fiir die Erneuerung von Archi-
tektur und Stadtebau.



NACH KUNSTLERISCHEN GRUNDSATZEN,

Ringslusu

Abb. 11: Camillo Sitte, Projekt zur Umgestaltung des Rat-
hausplatzes (Der Stidte-Bau nach seinen kiinstlerischen
Grundsitzen. Ein Beitrag zur Losung modernster Fragen
der Architektur und monumentalen Plastik unter beson-
derer Beziehung auf Wien, Wien: Graeser, 1889)

Sitte benutzte den Wiener Rathausplatz und den Platz vor
der Votivkirche im Kapitel ,,Beispiel einer Stadtregulie-
rung nach kiinstlerischen Grundsétzen®, um zu demonst-
rieren, wie die Fehler der Ringstraflenplanung durch seine
ykiinstlerischen® Prinzipien zu beheben seien. So wollte er
den Rathausplatz mittels einer neuen Platzrandbebauung
zu einem Vorplatz fiir das Rathaus umgestalten und zur
Ringstrafle hin abschliefSen.

Abb. 12: Otto Wagner, Projekt fiir den Rathausplatz,
1895 (Einige Skizzen, Projekte und ausgefiihrte Bau-
werke, Band 2, Wien 1897)

Mit einer vergleichsweise minimalen Intervention
gelang es Wagner, die Proportion des Rathausplatzes
zu verbessern. Mittels der Parkanlage verkleinerte

er den Platz und gab ihm mit dem monumentalen
Denkmal Kaiser Franz Josefs einen Mittelpunkt. Das
Denkmal war sowohl auf das Rathaus als auch auf das
gegeniiberliegende Burgtheater bezogen und sollte so
einen Bezug iiber die Ringstrafle hinweg herstellen.
Die Diagnose der Situation des Riesenplatzes und der
Zasur der Ringstrafe ist bei Sitte und Wagner dieselbe,
die Reaktion hingegen sehr verschieden.



Abb. 13: Moderne Architektur, Otto Wagner
und die Wahrheit tiber beide, Wien: Spielha-
gen und Schurich 1897 (ONB Wien 77746-B)
Der Autor der Gegenschrift ist unbekannt,

er wurde im Umbkreis der Akademie der bil-
denden Kiinste vermutet. Der Verlag, in dem
die Schrift publiziert wurde, stand allerdings
offensichtlich den Kreisen der Bauindustrie
nahe. So publizierte er u. a. Handbiicher fiir
Baupoliere und einschlagige Firmenverzeich-
nisse. Das Zeichen auf dem Deckblatt konnte
ein Hinweis auf eine Organisation sein, der
der Autor angehorte.

Justiy-Palast in Wien

Conenrspropet - Prrspestioe.

ADD. 14: Otto Wagner, Wettbewerbsprojekt fiir den Justizpalast in Wien, 1874 (Einige Scizzen, Pro-
jecte und ausgefiihrte Bauwerke, Band 1, Wien 1890)

Camillo Sitte beanstandete an diesem Entwurf in seiner Besprechung der Wettbewerbsergebnisse:
»Die architektonische Form laf3t sich etwas zu dekorationsmiaflig an und ist ein Sammelsurium aus
italienischer, franzosischer und berlinerischer, sogenannter griechischer Renaissance.”



Abb. 15: Karlsplatz um 1905
(Wien. Eine Auswahl von
Stadtbildern. Vienne ins-
tantanée. Vienna through a
camera. Hrsg. von der k. k.
Reichshaupt- u. Residenz-
stadt Wien. Redigiert von
Karl Mayreder. Naturauf-
nahmen von Martin Ger-
lach. 3. Auflage. Wien 1905)
Blick tiber den Karlsplatz
Richtung Stadtbahnstatio-
nen mit dem Kiinstlerhaus
und dem Musikverein im
Hintergrund.

ADbb. 16: Riickseitige Ansicht
der Karlskirche, wahr-
scheinlich 1897, August
Stauda (Copyright Wien
Museum)

Die Fotografie des Wiener
Stadtportratisten August
Stauda zeigt die Karlskir-
che und ihre unmittelbare
Umgebung kurz vor der
Jahrhundertwende; gut zu
sehen ist die kleinteilige
Vorstadtbaubebauung, vor
allem das unmittelbar neben
der Karlskirche liegende
sogenannte ,,Fruhwirt'sche
Haus® Die Frage, ob die
Karlskirche von Johann
Bernhard Fischer von Er-
lach als ,,allansichtiger frei
stehender Bau konzipiert
worden ist, beschiftigte die
lokale Architekturdebatte
iiber Jahrzehnte. Die Gegner
von Wagners Museumspro-
jekt setzten sich explizit fiir
die Erhaltung des Blickes
von der Canovagasse ein,
der in etwa der hier gezeig-
ten Ansicht entspricht.



Abb. 17: Otto Wagner, Kaiser
Franz Josef-Stadtmuseum,
Projekt fiir den engeren Wett-
bewerb, Grundriss Zwischen-
geschoss und Lageplan, 1902
(Copyright Wien Museum)
Wagners Entwurf fiir den en-
geren Wettbewerb sah eine
gleichformige Fassade mit
einem flachen und nur wenig
hoheren Mittelrisalit vor. Die
drei geforderten Baukorper,
Empfangspavillon - Museum

— Galerie, sind stark vereinheit-
licht und optisch verbunden,
um die Platzwand zu schlieflen
und zur Karlskirche zu vermit-
teln. Wagner verzichtete auf
motivische Anlehnungen an
die Karlskirche wie Kuppel und
Portikus, schloss aber an die
vertikale Gliederung des Sakral-
baus an. Am Empfangsbau und
im Inneren plante er, sichtbare
Eisenteile zu verwenden, wofiir
der Entwurf - u. a. von Camillo
Sitte — stark kritisiert wird.

Abb. 18: Oskar Strnad nach Friedrich Schachner ,,Zukunftsbild des Karls-
platzes — Kalenderblatt mit der Darstellung von Friedrich Schachners Bei-
trag zum engeren Wettbewerb fiir ein Kaiser Franz Josef-Stadtmuseum 1902,
Steyermiihl 1903 (Albertina Wien / www.albertina.at)

Oskar Strnad prasentierte den Karlsplatz mit Schachners Entwurf am frithen
Abend und betont so die bewegte Silhouette des Projektes von Schachner.
Strnad studierte zu dieser Zeit am Karlsplatz am Polytechnikum (rechts im
Bild) bei Karl Kénig und fiihrte gelegentlich grafische Arbeiten aus. Am
linken Bildrand sieht man die Karlsplatzstationen Otto Wagners. Schachners
Entwurf griff wesentliche barocke Elemente der Karlskirche auf, vor allem
den Portikus und die Kuppel, deren Verhiltnis zueinander er allerdings
umkehrt. Die dominante Kuppel wird abgeflacht und der Portikus steht auf
hohen Pedimenten. Die Verwendung barocker Elemente wird von Teilen der
Presse gelobt und als addquate Antwort auf die bauliche Situation verstanden.
Die drei Teile des Neubaus Empfangspavillon — Museum - Galerie wurden
als plastische selbstindige Baukorper neben dem Solitédr der Kirche aufge-
fasst.



Abb. 19: Die Modelle von Friedrich Schachner (oben) und Otto Wagner (unten) fiir den
engeren Wettbewerb fiir das Kaiser-Franz-Josef-Stadtmuseum am Karlsplatz (,,Der Archi-
tekt, IX, 1903, Portal ONB)

Schachner und Wagner beriefen sich bei ihren Projekten fiir den engeren Wettbewerb auf
die Autoritat der Karlskirche, die sie jedoch beide sehr unterschiedlich auslegten, und das
ist auch an der Gestaltung der Modelle zu sehen. Schachner betonte die Plastizitat und
Reliefierung des barocken Baus, die er auch in seinen Entwurf iibernimmt. Wagner beruft
sich auf den Rhythmus und die Dynamik des Kontrastes zwischen Mauer und Offnung,
die er im Modell an dem Sakralbau und an dem Polytechnikum auf der anderen Seite her-
ausarbeitet und die auch die Grundlage seines Entwurfes fiir das Museum bilden.

FACADS CECEMOE ~OFSTR SINASIE

Abb. 20: Otto Wagner, Gebiude der Vereinigten K. u. K. Garden, Palais Trautson, 1904 (Osterreichi-
sches Staatsarchiv, Plansammlung)

Gleichzeitig mit den Diskussionen um das Museum am Karlsplatz plante Wagner, das Palais Traut-
son von Johann Bernhard Fischer von Erlach, das von der koniglichen ungarischen Garde benutzt
wurde, zu erweitern. Dafiir sah er vor, eine getreue Kopie der Fischer’schen Fassade mit einem nied-
rigeren Zwischentrakt zu verbinden. Der Trakt an der Neustiftgasse sollte direkt an den einzigen
verwirklichten Kirchenbau Camillo Sittes in Wien, die Kirche ,,Maria Schutz®, anschlief3en.



Abb. 21: Camillo Sitte, Mechitaristenkirche
Wien, Ansichtskarte zur Erinnerung an den
XXIII. Internationalen Eucharistischen Kon-
gress in Wien 1912

Sitte iiberarbeitete 1872/73 den neogotischen
Entwurf seines Vaters Franz Sitte im Sinne
der Frithrenaissance und passte ihn damit der
neuesten Entwicklung in der Wiener Archi-
tektur an.

Abb. 22: Schablone des endgiiltigen Projektes
am Bauplatz neben der Karlskirche, 1910,
Atelier R. Lechner/W. Miiller (Copyright Wien
Museum Inv. Nr. 34.637/8)
Auf der sogenannten Schablone sieht man die
Reduktion der Fassadengliederung auf grafi-
sche, flach reliefierte Elemente. Buchstaben
ersetzen das klassische Architekturvokabular.
An der Stelle des Kapitels steht der Schriftzug
»Constantin Magnus“. Trotzdem bleibt diese
reduzierte Dekoration als ionischer Pilaster
lesbar.



Abb. 23: ,Miethaus an
der Magdalenen-Zeile®,
Ausgefiithrte Fassade, in:
Allgemeine Bauzeitung,
Jg. 65, 1900 (Portal
Osterreichische National-

bibliothek)

MIETHAUS AN DER MAGDALENEKZEILE Bt
Aschinkt: Ober-Basrath Otic Wagner, Profomar an dor Akadewie dir bikdesden Kinate

Fagade

Abb. 24: ,,Miethaus an der Magdalenen-
Zeile®, Ansicht vor der Fertigstellung und
Grundriss, in: Allgemeine Bauzeitung,

Jg. 65, 1900 (Portal Osterreichische Natio-
nalbibliothek)




Abb. 25: Otto Wagner, Majo-
licahaus, Léwenkopfe (Joseph
August Lux, Otto Wagner. Eine
Monographie, Miinchen: Del-
phin, 1914)

Abb. 26: Franziska Hofmanninger, Bunte Spitzenborte, Nahspitze, Wien, vor 1915
(©MAK/Katrin Wif3kirchen)



Abb. 27: Otto Wagner, Hochbahnviaduct, Meidling-Schonbrunnerstrasse, urspriinglich
aus dem Wettbewerbsprojekt fir den Generalregulierungsplan, 1892-1894 (Einige Skiz-
zen, Projecte, Bd. II, 1897)

Auf dem spitzenartigen Gitter steht die Werbung der Firma Backhausen. Die Firma Jo-
hann Backhausen war der fithrende Produzent von Heimtextilien in Wien. Im Gegensatz
dazu findet sich auf dem Briickentriger die Werbung der Firma Anton Bird, einem am
Stadtbahnbau beteiligten Briickenbauunternehmen.

Abb. 28: Otto Wagner, Gebdudekomplex Ecke Wienzeile-Kostlergasse, 1898-1900 (Jo-
seph August Lux, Otto Wagner. Eine Monographie, Miinchen: Delphin, 1914)



MIETHAUS ; e o, PACLALEREN-ZELE

Abb. 29: Otto Wagner, ,Miethhaus Magdalenen-Zeile“
(Einige Skizzen, Projecte und ausgefiihrte Bauwerke, Band II, Wien 1897)

Abb. 30: Otto Wagner, Wohnung Otto
Wagner, Késtlergasse 3, Schlafzimmer,
1898/99 (Portal ONB)




Abb. 31: Josef Maria Olbrich, Schlafzimmer in der Villa Friedmann,
1899 (Ideen von Olbrich, Wien 1899)

ADbD. 32: Die Alserkaserne vor der Demolierung 1910 (Copyright Wien Museum)

Das Foto, das wohl Max von Ferstel zur Vorbereitung seines Wettbewerbsentwurfes fiir
einen Neubau der Osterreichisch-Ungarischen Bank verwendete, zeigt den urspriing-
lichen Kontext von Wagners ,,Hosentragerhaus®: die Alserkaserne (1751-1753) und
am linken Bildrand das Landesgericht von Johann Fischer (1831-1839). Wagner lehnte

si