Architektur und Kommunikation.
Zur symbolischen Form der stadtischen Villa

im 19. Jahrhundert

A1aricH RoocHu

1. Symbol und Gesellschaft

Gebiude werden — in einem ersten Zugriff — zumeist {iber ihre Funktion
beschrieben: so zum Beispiel als Fabriken, Warenhiuser, Biiro- oder
Wohngebiude. In dieser Hinsicht kénnen sie als strukturelle Elemente des
topographischen Raumes bezeichnet werden, in dem sich lebensweltliche
Prozesse abspielen. Neben ihrer spezifischen baulichen Funktionalitit ha-
ben Gebiude aber auch eine kommunikative, eine mediatorische Dimensi-
on, denn sie setzen Zeichen. Zum einen sind sie der symbolische Ausdruck
des okonomischen Kapitals, das der Eigentiimer fiir ihre Erstellung auf-
bringen muss. Zum anderen vermitteln sie durch ihre Gestaltung kulturelle
Wertewelten, die in der Interaktion von Auftraggeber, Architekt und bauli-
cher Administration ihren Ausdruck erhalten. Sie sagen dem Betrachter et-
was iiber den Geschmack und die dsthetischen Vorlieben des Bauherren
und seines Architekten. Dariiber hinaus verweisen sie auf den allgemeinen
architektonisch-gesellschaftlichen Diskurs, auf den sie durch ihre Gestalt je-
weils Bezug nehmen. Diese Dimension, die man in Unterscheidung zur
rein baulich-funktionalen die symbolische nennen kann, ist fur die gesell-
schaftliche Praxis von tief greifender Wirksambkeit.

Ernst Cassirer wies bereits 1944 auf die grundlegende Bedeutung von
Symbolen fiir die kulturelle Welt hin, denn die Kultur werde erst durch
Symbole kommunizier- und wahrnehmbar: »Der Mensch lebt in einem
symbolischen [...] Universum. [...] Er lebt so sehr in sprachlichen Formen, in
Kunstwerken, in mythischen Symbolen oder religiésen Riten, dal er nichts
erfahren oder erblicken kann, aufSer durch Zwischenschalten dieser kiinst-
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lichen Medien.«" Die besondere Rolle, die in der Welt der symbolischen
Formen dem Bild zukommt, wurde insbesondere von Aby Warburg heraus-
gestellt, der das Bildvermogen des Menschen zum Ausgangs- und Bezugs-
punkt seiner kulturwissenschaftlichen Arbeiten machte. Diese Ansitze
wurden dann etwa von Susanne K. Langer, Leslie A. White, Nelson Good-
man, Clifford Geertz, Alfred Lorenzer oder Pierre Bourdieu aufgenommen
und fortgefiihrt.* Nelson Goodman hob hervor, dass mit Symbolen als
Medien nicht nur neue Welten zum Ausdruck gebracht, sondern auch ge-
schaffen werden konnen. Sein Ansatz, die verschiedenen Symbolsyste-
me, wie sie in Form von Sprachen, Bildern, Handlungen und Objekten vor-
liegen, in einen kommunikativen Bezug zueinander zu setzen, fithrt zu der
These, dass alle symbolischen Titigkeiten als Modi dienen, Welt zu gene-
rieren. Die symbolische Verfasstheit von Gesellschaft lisst das kommunika-
tive Handeln als primiren Faktor der Bildung eines kollektiven sozialen
und kulturellen Gedichtnisses deutlich werden, das sich zugleich als ein
wesentliches gesellschaftliches Ordnungsmoment offenbart. Alfred Loren-
zer formuliert in diesem Zusammenhang fiir die Architektur, dass Symbole
nicht nur »sozialen Prozessen [...] entstammen, sondern hergestellt werden
als Regulatoren sozialer Prozesse, nimlich als Verstindigungsformeln oder
Handlungsanweisungen«.* In dieser Hinsicht sind Gebiude nicht nur
Strukturelemente des real-topographischen, sondern auch des abstrakt-sozia-
len Raumes.

Fir die Erklirung der Funktionszusammenhinge von symbolischen
Formen und gesellschaftlicher Struktur liefert die Kultursoziologie Pierre
Bourdieus einen zentralen Beitrag’ Bourdieu hat aufgezeigt, dass die

1| Ernst Cassirer: An Essay on Man. An Introduction to a Philosophy of Hu-
man Culture, New Haven, London 1944 [Dt.: Was ist der Mensch? Versuch iiber den
Menschen, Frankfurt am Main 1990], S.39. — Nicht nachgewiesene Abbildungen
entstammen dem Archiv des Autors; einzelne Fotovorlagen wurden zugunsten einer
besseren Darstellungsqualitit retuschiert.

2 | Susanne K. Langer: Philosophy in a New Key. A Study in the Symbolism of
Reason, Rite and Art, Cambridge 1942 [Dt.: Philosophie auf neuem Wege, Frankfurt
am Main 1984]; Leslie A. White: The Science of Culture. A Study of Man and Civili-
zation, New York 1949; Nelson Goodman: Sprachen der Kunst. Entwurf einer Sym-
boltheorie, Frankfurt am Main 1998; Clifford Geertz: Dichte Beschreibung. Beitrige
zum Verstehen kultureller Systeme, Frankfurt am Main 1983.

3 | Nelson Goodman: Ways of Worldmaking, Indianapolis, Cambridge 1978
[Dt.: Weisen der Welterzeugung, Frankfurt am Main 1984].

4 | Alfred Lorenzer: »Architektonische Symbole und subjektive Struktur, in:
Das Prinzip Reihung in der Architektur, Regensburg 1977, S. 141-147, hier S. 143.

5 | Zur Fokussierung der Theorie Bourdieus auf Fragen des Funktionszu-
sammenhangs von Architektur, dsthetischer Wahrnehmung und sozialer Praxis vgl.
Alarich Rooch: Zwischen Museum und Warenhaus. Asthetisierungsprozesse und
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symbolischen Formen und Handlungen in ihren Manifestationen und Ma-
terialisationen ganz wesentlich an der Produktion und Reproduktion gesell-
schaftlicher (Ungleichheits-)Verhiltnisse beteiligt sind. Mit ihnen markie-
ren die Menschen ihre Positionen in den sozialen Feldern; als Ausdruck in-
dividueller und figurativer Identititen dienen sie der Behauptung von Ei-
genstindigkeit, Zugehdorigkeit und Abgrenzung. In den symbolischen For-
men driicken sich nicht nur gesellschaftliche Prozesse und Auseinanderset-
zungen aus, sondern aufgrund ihrer dialektischen Wechselwirkung (als
Ausdruck und Regulator sozialer Prozesse) bilden sie selbst ein konstrukti-
ves Tragwerk fiir jene gesellschaftlichen Strukturen, aus denen sie hervor-
gegangen sind. Die strukturierende Macht der Symbole resultiert aus ihrer
Gebundenheit an die sozialen Felder, in denen die Menschen sich bewegen
und deren Wertesysteme sie in den Sozialisationsprozessen als kollektive
kulturelle Konventionen, Ansichten oder Beurteilungen aufnehmen und
verinnerlichen. Da nach Bourdieu auch die Wahrnehmungs-, Denk- und
Handlungsstrukturen der Menschen in diesen Sozialisationsprozessen aus-
gebildet und als »Habitus« verinnerlicht werden, realisiert sich die Wir-
kungskraft der Symbole, die engstens mit den kulturell verankerten Beurtei-
lungs- und Handlungsstrukturen verbunden sind, lebensweltlich auf einer
vor-reflexiven Ebene, wodurch ihr Wirkungspotential geradezu >verschlei-
ert« wird. Man kann hier auch von >Verblendungszusammenhingen« spre-
chen, die erst durch kritische Analysen aufzudecken sind, die die sozio-his-
torischen und sozio-kulturellen Kontexte der Genese und des Wandels der
symbolischen Formen berticksichtigen.

Die soziale Welt wird von Bourdieu als ein symbolisches System entwor-
fen, wobei die Welt der symbolischen Formen selbst zum Durchsetzungs-
medium und Austragungsort von Behauptungs- und Bestimmungskimp-
fen der »legitimen Sicht« wird, wie die Symbolsprache auszulegen und zu
beurteilen ist. Der Blick auf die symbolischen Formen ist somit zugleich ein
Blick auf die gesellschaftlichen Machtverhiltnisse, unter denen diese For-
men als ein bestimmter Werteausdruck anerkannt oder abgelehnt werden.
In den durchgreifenden Prozessen der Asthetisierung, die mit der Entwick-
lung der biirgerlich-industriellen Gesellschaft einhergehen, wird die Welt
der Symbole zum Dreh- und Angelpunkt menschlicher Lebensgestaltung.
Hierdurch wird das Asthetische im Sinne des Gestaltens, des Wahrneh-
mens und der Beurteilung der Objekte der visuellen Kultur — auf die das
Asthetische im Zusammenhang dieses Beitrages beschrinkt bleiben soll —
nachgerade zu einer Fundamentalkategorie gesellschaftlicher Entwick-
lungsprozesse und sozialer Strukturierungen.

Als von besonderer Bedeutung fiir die Lebensstilgestaltung haben sich
die Rdume des Wohnens erwiesen. Das Wohnen nimmt fiir die Menschen

sozial-kommunikative Raumaneignungen des Biirgertums (1823-1920), Oberhausen

200I1.
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eine Schliisselstellung ein. Am Wohnraum wird im besonderen Mafe die
Lebensqualitit gemessen.

2. Der Inbegriff blrgerlichen Lebensstils - die Villa

Unter den verschiedenen Wohnarchitekturen hat sich insbesondere ein Ge-
biudetyp herausgebildet, der geradezu als Inbegriff fiir einen exklusiven
Lebensstil steht: die Villa. Architekturhistorisch reichen ihre Urspriinge zu-
riick bis in die rémische Antike, in der mit >villa< ein agrarwirtschaftlicher
Landsitz bezeichnet wurde. In Unterscheidung zum Stadthaus wurde das
Herrenhaus dieses Gutes spiter dann »Villa< genannt, wobei diese im Laufe
der Zeit mehr und mehr aus ihren landwirtschaftlichen Beziigen herausge-
16st wurde und nun als ein herrschaftliches Wohnhaus mit Gartenanlagen,
Terrassen und schonen Aussichten in die angrenzenden Landschaften fun-
gierte. Eine richtungweisende Neuorientierung erfuhr die Villa in der Re-
naissance, als sie durch Architekten wie Baldassare Peruzzi (Villa Farnesi-
na, Rom, 1508-1511) und Andrea Palladio (mit tiber 20 verschiedenen Vil-
lenbauten zwischen 1540 und 1565) ihre Ausgestaltung als Reprisentations-
gebiude, als Herrschaftsarchitektur erhielt. Die Form, in der die Villa bis
heute stadtbildprigend ist, wurde indes im 19. Jahrhundert entwickelt. Die
Villa, ehemals ein Landsitz der herrschenden Schichten, erfuhr wihrend
der Urbanisierung des 19. Jahrhunderts eine grundlegende Umformulie-
rung. Sie wurde als ein reprisentatives Wohnhaus in stidtischer Umge-
bung entworfen. Entweder am Stadtrand oder in exponierten innerstadti-
schen Gebieten gelegen (>Villa am Stadtpark«), war sie sprechender Selbst-
ausdruck eines sozio-kulturellen Milieus, das sich sowohl topographisch
wie auch sozial von den anderen Schichten der stidtischen Bevolkerung
abhob. Die Auftraggeber rekrutierten sich aus den kapitalkriftigen Schich-
ten des Buirgertums, die in der Dynamik der Industrialisierung zu Reich-
tum gekommen waren. Die Villen waren nicht nur Zeichen des 6konomi-
schen Wohlstands ihrer Eigentiimer, sondern sie wurden zu Auffithrungs-
orten eines besonderen biirgerlichen Lebensstils, der sich durch einen ela-
borierten, kunstsinnigen Geschmack auszeichnete. In einer Villa zu woh-
nen bedeutete schlichtweg Distinktion. Was die Villa aber — iiber den 6ko-
nomischen Aspekt hinaus — kulturell als Leitbild verankerte, waren die mit
diesem Gebiudetyp verbundenen symbolischen Formen der Architektur
und der Gestaltung. Sie wurde zu einem Medium, mit dem die Eigentiimer
ihre sozio-6konomische wie sozio-kulturelle Stellung in der Gesellschaft
zum Ausdruck brachten.

In diesem Beitrag sollen anhand einiger Beispiele die bestimmenden
Erscheinungsbilder, Entwicklungen und Wandlungen des Gebiudetyps
»Villa< vorgestellt werden, wie sie in Deutschland vom 19. Jahrhundert bis
in die zweite Dekade des 20. Jahrhunderts hinein ihre Ausprigung erfuh-
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ren.® Es soll aufgezeigt werden, wie spezifische symbolische Formen der
Architektur zu Bedeutungstrigern avancierten und als architekturales, kul-
turelles Leitbild Gestalt erhielten.

2.1 Wohnkultur als Hochkultur - die Wiedergeburt der
Renaissance im Villenbau

1839 entstanden in Dresden zwei Wohnhduser, die von ihren Architekten
als Innovation fiir diese Bauaufgabe prisentiert wurden. Die Architekten,
die {ibrigens in einen lebhaften Streit dariiber gerieten, wer denn nun der
eigentliche Begriinder des neuen Stils sei, waren Hermann Nicolai und
Gottfried Semper, und bei den beiden Gebiuden handelt es sich um das
Haus Seebach und die Villa Rosa.

Fiir den architekturhistorisch bewanderten Betrachter erwecken diese
beiden Villen nun gar nicht den Eindruck, als ob die Architekten hier einen
neuen Stil kreiert hitten. Vielmehr scheinen sie Entwurfsmodellen ent-
sprungen zu sein, wie man sie aus der italienischen Renaissance kennt.
Auch der zeitgendssische kritische Blick sah das so: In Forsters Allgemeiner
Bauzeitung wurde das Haus Seebach 1844 direkt als eine »Nachahmung
venezianischer Wohnhiuser« bezeichnet.”

Hermann Nicolai ibernahm fiir das Haus Seebach, das in Dresden mit
seiner Schauseite zur StraRe »An der Biirgerwiese« lag, den dreiachsigen
Aufbau, den viele venezianische Gebiude aufweisen. Die Mittelachse des
Hauses wurde durch eng gestellte Fenster hervorgehoben, wihrend die seit-
lichen Fensterachsen an die Ecke des Hauses geriickt wurden. So auf die
zentrale Achse eingestimmt, fing sich der Blick am betonten Balkon des
ersten Obergeschosses, dem piano nobile mit der sala grande, dem groflen
Reprisentationsraum, in dem der Hausherr seine Giste empfing. Die Wap-
penschilder auf den freien Flichen zwischen den Fensterachsen links und
rechts des Balkons unterstrichen den herrschaftlichen Anspruch.

Die Villa Rosa, die Gottfried Semper fiir den Bankier Oppenheim am
damals fast unbebauten Nordufer der Elbe errichtete, vertrat ein anderes
Konzept als das stidtisch gelegene Haus Seebach.

Sie war geschickt in die Uferlandschaft gesetzt. Zur Strafenseite nur
zweigeschossig und auch in der Formensprache zuriickhaltender, entfaltete
sie ihre Hauptschauseite zum Garten hin. Von der Terrasse konnte der
Hausherr den Anblick der weiten Flusslandschaft genieflen, wihrend die
Spazierginger die Villa vom anderen Ufer aus bewundern konnten. Der
Blick tiber die Landschaft erhob den Hausherren zum Grundherren — ein
Prinzip, das Semper den Konzepten der italienischen Villen des 16. Jahr-

6 | Zu einer detaillierteren Darstellung vgl. A. Rooch: Zwischen Museum und
Warenhaus, S. 93-132, 233-237.
7 | Zit. n. Volker Helas: Villenarchitektur in Dresden, Kéln 1991, S. 53.
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Abbildung 1: Gottfried Semper: Villa Rosa, Dresden, Holzhofgasse 20,
1839, Gartenansicht

Quelle: Harry Francis Mallgrave: Gottfried Semper. Architect of the Nineteenth Cen-
tury, New Haven, London 19906, S. 102.

hunderts entlehnt hatte. Dort wurde die Villa als reprisentativer Sitz des
padrone, des >gottgewollten< Herrn {iber Grundbesitz, Familie, Knechte und
Migde entworfen, und in der damals neu formulierten Villenarchitektur
etwa eines Andrea Palladio fand diese Inszenierung ihren lebhaften Aus-
druck.®

Auch in der Abfolge der Innenrdume der semperschen Villa Rosa wird
deutlich, wie wichtig die zur Schau gestellte Verfiigungsgewalt tiber die
umgebende Landschaft fiir die Reprisentation des Hausherren war: Das in
der Mittelachse des Hauses gelegene Vestibiil fithrte in den zentralen ok-
togonalen Saal, der sich iiber zwei Geschosse erstreckte und sein Licht
durch eine grofle Oberlichtkuppel erhielt. War der grofe Saal mit seiner
imposanten Hohe und der durchlichteten Kuppel ein erster reprisentativer
Hohepunkt bei gesellschaftlichen Empfingen, so wurde mit dem anschlie-
Renden Gartensaal, der in seiner Breite mehr als die Hilfte des Hauses
beanspruchte, das Raumempfinden des Kuppelsaals quasi >in die Natur«
tiberfithrt. Durch die hohen Fenster bot sich ein erster Blick auf die Land-
schaft, die man in ihrer ganzen Weite dann von der groflen Gartenterrasse
uiberschauen konnte, wobei die Kuppel des zentralen Saals im Himmelsge-

8 | Vgl. Reinhard Bentmann/Michael Miiller: Die Villa als Herrschaftsarchi-
tektur, 5. Aufl., Frankfurt am Main 1992 [1970].
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wolbe {iber der Landschaft gleichsam ihre Fortfithrung fand. Uber zwei
Freitreppen konnte man sodann in den Garten treten. Die sukzessiv die
Erlebnisqualitit steigernde Raumfolge von einem iiberkuppelten Saal bis
hin zur erhéhten Landschaftsaussicht ist in der Wirkung nicht zu unter-
schitzen, gehérten doch Empfinge, zu denen ausgesuchte Giste eingela-
den wurden, zum festen Bestandteil des biirgerlichen Gesellschaftslebens.
Die Riumlichkeiten waren gerade auf diese Anforderungen hin konzipiert,
und sie erscheinen wie eine Biihne, auf der der Hausherr und seine Giste
sich zu ausgesuchten Anlissen inszenieren und so in ihrer Biirgerlichkeit
konstituieren konnten.

Das sorgsam aufeinander abgestimmte Erscheinungsbild der Villa lief
auf einen elaborierten Geschmack schlieflen, der sich an der Kulturepoche
der Hochrenaissance orientierte. Mit den vier iiberlebensgrofen Frauenfi-
guren, die vor die Pfeiler des Balkons im Obergeschoss gestellt waren, zi-
tierte Semper ein herausragendes Beispiel antiker Baukultur: Obwohl sie
bei Semper keine tragende Funktion fiir das Gebilk hatten, sondern ausge-
sprochene Schmuckfiguren waren, verwiesen sie direkt auf ihre berithmten
Vorbilder, die Karyatiden der Korenhalle des Erechtheions auf der Akropolis
von Athen, die in der Zeit zwischen 437 und 406 v. Chr. errichtet worden
war. In der von Semper entworfenen Villa Rosa zeigte sich nicht nur das
Skonomische Kapital des Bankiers Oppenheim, sondern sie sollte auch Zei-
chen seines kulturellen Kapitals sein, das durch die Formensprache der Re-
naissance sinnfillig als >Kunstverstand< und »isthetische Bildung<« zum
Ausdruck kam. Die Karyatidenfiguren fanden in der Folge iibrigens eine
rege Aufnahme. Sie waren bald an vielen Villen und Wohnhiusern im Stil
der Renaissance zu finden. Man kann sie geradezu als ein sprechendes Stil-
element der Neorenaissance bezeichnen, mit dem ein distinktives Kunst-
verstindnis zum Ausdruck gebracht werden konnte, denn Skulpturen —
zumal die der Antike — wurden damals als die herausragende und bedeu-
tendste Kunstgattung angesehen.

Der erwihnte Streit zwischen den Architekten Nicolai und Semper, wer
denn nun die Innovation des neuen Stils begriindet hitte, erscheint beim
Anblick der beiden Villen kaum nachvollziehbar. Die Villen waren von ihrer
Fassadengestaltung und ihrer Lage her deutlich zu unterscheiden: Die nico-
laische Villa Seebach lag innerstidtisch, mit ihrer Schauseite zur Strafe
bzw. zu einer Parkanlage gewandt, die sich hinter der gegentiberliegenden
Straflenseite erstreckte. Dem trug Nicolai bewusst Rechnung, denn als Vor-
lage fiir seinen Entwurf wihlte er die Ansicht eines venezianischen Stadtpa-
lastes. Sempers Villa Rosa hingegen war landschaftlich orientiert. Vom Ty-
pus her war sie eher eine Land- als eine Stadtvilla, was sich auch funktional
zeigte, denn nur sechs Jahre spiter lief sich der Bankier Oppenheim von
Semper in unmittelbarer Nihe zur Villa Seebach fiir seinen stidtischen Ar-
beits- und Lebenszusammenhang ein Stadtpalais im Renaissancestil errich-
ten, wie man es typischerweise in Florenz oder Vicenza finden kann. Bei
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ihrer Auseinandersetzung ging es folglich nicht um architekturhistorische
Spezifititen, sondern Semper und Nicolai reklamierten jeder fiir sich die
Urheberschaft einer italienisch orientierten Neorenaissance als Distinktions-
stil fiir die Bauaufgabe eines reprisentativen Wohnhauses. Dass sich die
ausdifferenzierte Formensprache der Renaissance, die mit einem modifi-
zierten, zeitgemifen Zuschnitt auf modern getrimmt war, als duflerst er-
folgreich erwies, zeigt die breite Rezeption, derer sie sich in der Folge er-
freute. Allein fiir Dresden zihlte der Deutsche Architekten- und Ingenieur-
verein 1878 in einer Bestandsiibersicht 13 Villen auf, die stilistisch direkt
auf die Villa Rosa zuriickgefiihrt werden konnten.® Die Dresdener Bauten
markierten gleichsam den Anfang, und in den folgenden Dekaden wurden
— bestirkt durch positive Besprechungen in architektonischen Fachpublika-
tionen — eine Vielzahl von (Wohn-)Gebduden in diesem Stil errichtet. Die
Neorenaissance als distinguierender Ausdruck eines kunstsinnigen Ge-
schmacks war in den soer und Goer Jahren des 19. Jahrhunderts in
Deutschland nachgerade zu einem Erfolgsrezept geworden.

Welche Vorbildfunktion die italienische Renaissance-Villa nicht nur fir
die architekturale Form, sondern auch fiir die Art und Weise eines entspre-
chenden Lebensstils bot, zeigte sich ja schon bei der Villa Rosa des Bankiers
Oppenheim in Dresden, der neben seiner Villa im lindlichen Auenbereich
auch ein Wohn- und Geschiftshaus in der Stadt selbst unterhielt. Noch
deutlicher wird dies jedoch am Beispiel der Villa Bleichroder in Berlin-
Charlottenburg. Der Bankier Bleichréder, der iiber Finanzierungsgeschifte
eng mit Bismarck und der preufischen Politik verbunden war, hatte in ei-
ner Parallelstrafle zu »Unter den Linden, also direkt im Zentrum Berlins,
bereits ein reprisentatives Wohn- und Geschiftshaus, als er sich von Martin
Gropius in Charlottenburg, das damals noch auflerhalb der Stadt lag, eine
Villa bauen lie3.

Martin Gropius entwarf einen Bau, den man im Fassadenaufriss als ei-
ne Variation der Villa Pisani ora Placco bezeichnen kann, die um 1552 von
Andrea Palladio in Montagnana erstellt worden war.

In aufwindiger Bauweise und mit grofem, gepflegtem Garten zeugte
die Villa Bleichroder nicht nur vom 6konomischen Kapital des Bauherren,
sondern ist auch als Symbol seiner herausragenden gesellschaftlichen Stel-
lung und kunsthistorischen Bildung zu sehen. Neben dem stidtischen
Wohn- und Geschiftshaus eine Villa im Weichbild der Stadt zu unterhal-
ten, unterstrich eine grofbiirgerliche Trennung von Berufs- und Privatle-
ben. Die so reklamierte gesellschaftliche Position fand ihren markanten
Ausdruck in einem tempelgleichen Portikus, der das Gebiude und die In-
timsphdre des Privaten gleichsam ins Sakrale transzendierte. Dies ist
allerdings als eine bithnenmiflige Auffithrung zu sehen, denn die Empfin-

9 | Vgl. Wolfgang Bronner: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1890
unter besonderer Beriicksichtigung des Rheinlandes, Diisseldorf 1987, S. 216.
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Abbildung 2: Martin Gropius: Villa Bleichrdder, Berlin-Chatlottenburg,
1863-1866

Quelle: Eva Borsch-Supana: Berliner Baukunst nach Schinkel 1840-1870, Miinchen
1977, Nr. 205.

Abbildung 3: Andrea Palladio: Villa Pisani ora Placco, Montagnana,
Baubeginn um 1552

Quelle: Archiv des Autors.
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ge in der Villa waren nicht nur Teil des gesellschaftlichen, sondern auch
und insbesondere des geschiftlichen Lebens. Hier verschrinkten sich — mit
Bourdieu gesprochen — 6konomisches und soziales Kapital auf dem Feld
der Macht. Aus dieser Perspektive erscheint die Adaption der Formenspra-
che der Renaissance als sinnfilliger Ausdruck einer gebildeten Kultur, als
kulturelles Kapital.

2.2 Herrschaftszeichen im Mietwohnungsbau

Das Wohnen in Grofstidten ist in erster Linie ein Wohnen zur Miete. Das
gewohnliche Mietshaus ist dabei mehrstockig und wird von mehreren Par-
teien bewohnt. Demgegeniiber ist die Zahl der Einfamilienhiuser signifi-
kant gering: Um 1900 lag ihre Anzahl in den Grof3stidten deutlich unter
fiinf Prozent der Wohngebiude.”® Der Anteil der Villen, die ebenfalls un-
ter die Kategorie der Einfamilienhiuser fallen, war statistisch gesehen gera-
dezu marginal. Als Leitbild war die Villa allerdings von herausragender Be-
deutung. Dort, wo man Mietshiuser mit Reprisentationsqualititen verse-
hen wollte, griff man gerne auf die symbolischen Formen der Villen-Archi-
tektur zuriick. In jenen Vierteln, die zu beliebten Quartieren eines kapital-
kriftigen, gehobenen Mittelstandes wurden, fand man somit einen reichen
Zitatenschatz aus Versatzstiicken der fiir besonders reprisentativ gehalte-
nen Architektur der Renaissance, mit dem auch hier »guter Geschmack«
und gehobener Wohnstil zum Ausdruck gebracht werden sollte. Stellvertre-
tend fuir diese Form der Mietshiuser, die sich in allen groflen Stidten fin-
den, sollen zwei Beispiele aus Berlin angefiihrt werden.

Als sich zu Beginn der 4oer Jahre des 19. Jahrhunderts in Berlin die
Konturen eines attraktiven Zentrums (zwischen Stadtschloss im Osten und
Pariser Platz oder Potsdamer Platz im Westen) abzeichneten, erfuhr das
westlich des Potsdamer Platzes gelegene Matthiikirchviertel geradezu einen
Bauboom. Investoren erhofften sich durch die >beste Lage< zwischen der
sich herausbildenden City und den Parkanlagen des Tiergartens gute Ge-
winne beim Bau von hochpreislichen Mietwohnungen. Seit 1846 begann
eine rege Bautitigkeit, in deren Folge die noch vorhandenen Bauliicken ge-

10 | So waren etwa im Berliner Stadtgebiet zu Anfang der 1860er Jahre ledig-
lich ein Prozent der Wohnhiuser Einfamilienhiuser. Im zunehmenden Wachstum
der Stadt sank ihr Anteil bis 1890 auf 0,5 Prozent, wobei gerade im Zeitraum zwi-
schen 1860 und 1890 eine verstirkte Villenbautitigkeit zu verzeichnen war. In
Frankfurt am Main lag der Anteil der Einfamilienhiuser 1890 bei etwa drei Prozent;
dieselbe Quote erreichte Hamburg 1910. Vgl. dazu Clemens Wischermann: »Woh-
nung und Wohnquartier. Zur innerstidtischen Differenzierung der Wohnbedingun-
gen in deutschen Grofstidten des 19. Jahrhunderts«, in: Heinz Heineberg (Hg.), In-
nerstidtische Differenzierungen und Prozesse im 19. und 20. Jahrhundert, Kéln,
Wien 1987, S. 57-84, hier S. 5of.



ARCHITEKTUR UND KOMMUNIKATION | 321

fiillt und damit geschlossene Fassadenfronten hergestellt wurden. Im Jahre
1853 erhielt der Architekt Friedrich Hitzig den Auftrag, an der Bellevuestra-
Re ein Doppelhaus zu bauen, das, wie es im Bauauftrag hie, »rentabel,
aber herrschafilich sein sollte«.”

Abbildung 4: Friedrich Hitzig: Doppelhaus, Berlin,
BellevuestrafSe 12/12a, 1853

Quelle: Eva Borsch-Supan: Berliner Baukunst nach Schinkel 1840-1870, Miinchen
1977, Nr. 61.

11 | Atlas deutscher Biirgerhiuser 1846-1902, Diisseldorf 1986, Bl. 13-16, Text-
Seite 7f.
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Hitzig entwarf das Wohnhaus in der Form zweier identischer dreigeschos-
siger Baukérper, die er mit einer Galerie verband. Diese war iiber einer
zweibogigen Durchfahrt errichtet, in der die Einginge lagen. Die beiden
Fliigel mit ihren grofziigig geschnittenen Wohnungen zeigten zur Strafle
einen klar gegliederten Fassadenaufriss, dessen Formensprache sich an den
Spitklassizismus anlehnte. Die Mittelachsen der Fliigel wurden mit Altanen
akzentuiert, die quasi in den Strafenraum ausgriffen. Der zwischen die
Fliigel eingestellte Galerietrakt war ein wenig zuriickgesetzt und auch etwas
niedriger als diese, sodass sich ein rhythmisches Fassadenbild mit Vor- und
Riuickspriingen ergab. Augenfillige Kronung des Mitteltrakts waren die vier
Karyatiden, die den Dacharchitrav der Galerie stiitzten und das Gebiude
mit der Anmutungsqualitit antiker Baukunst versahen — ein Element, das
sich, wie erwihnt, ausgesprochener Beliebtheit erfreute. Die von Hitzig ge-
schickt verquickten Elemente des Klassizismus und der Renaissance schu-
fen ein reprisentatives Erscheinungsbild, das dem Selbstdarstellungsbe-
durfnis der kapitalkriftigen Mieterschichten entsprach. Die in der Bauauf-
gabe geforderte »Rentabilitit und Herrschaftlichkeit« wurde so zur Zufrie-
denheit erfullt. Wenngleich die Erstellungskosten fiir ein solches Wohn-
haus nicht unerheblich waren, so erreichte der Hauseigentiimer die Renta-
bilitit durch die hohen Mieten, die manche Leute fiir die herrschaftlich er-
scheinenden Wohnungen in gehobener Wohnlage zu zahlen bereit waren.

Mit dem Entwurf fiir das Wohnhaus Vofdstrafle 19, also gar nicht weit
von der BellevuestraRe entfernt, kniipfte Friedrich Hitzig 1870 direkt an die
Formensprache der Renaissance an.

Mit dieser Anmutungsqualitit bot der Architekt den hier wohnenden
Familien die Méglichkeit, sich als in uniibersehbarer Tradition der michti-
gen italienischen Familien des Quattrocento und des Cinquecento stehend
zu prisentieren. Das Ideal eines kunstsinnigen Bildungsbiirgertums, das
die Renaissance als die Wiege der Kultur iiberhaupt betrachtete, erfuhr in
dieser Architektur seine symbolische Materialisation. Die symbolische
Form unterstrich das Selbstverstindnis der sich als Kulturtriger verstehen-
den biirgerlichen Schichten und wies die so gestalteten Wohngebiete als
»gehobene« Viertel des >guten< Geschmacks aus, in denen sich die >bessere«
Gesellschaft distinguierend selbst bestitigte und augenfillig von den ande-
ren Schichten abhob.

Die Neorenaissance als der symbolische Ausdruck eines elaborierten
Kulturverstindnisses hatte sich in den 7oer Jahren in Berlin etabliert. Als
Leitbild konnte sie ihre Vorreiterrolle bis in die 8oer Jahre hinein aufrecht-
erhalten. Mit einer grofien Variationsbreite, doch signifikant eindeutig, war
die Neorenaissance zum bevorzugten Stil jenes Biirgertums geworden, das
sein Selbstverstindnis in Ankniipfung an die Epoche der italienischen Re-
naissance formulierte, die in diesen Kreisen — und weit dartiber hinaus —
als herausragend und richtungweisend betrachtet wurde. Der Stil der Re-
naissance wurde hier zum Nachweis eines erlesenen Geschmacks, der sich
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Abbildung 5: Friedrich Hitzig: Wohnhaus, Berlin,
VofstrafSe 19, 1870

Quelle: Eva Borsch-Supan: Berliner Baukunst nach Schinkel 1840-1870, Miinchen
1977, Nr. 580.

insbesondere iiber die Werte einer hohen kulturellen Bildung ausdriickte.
Ein offensiv vorgetragenes, differenziertes Verstindnis von Kunst, Literatur
und Musik wurde zu einem zentralen Element des Selbstverstindnisses ei-
ner Schicht, die als Bildungsbiirgertum kulturelle Maf3stibe setzte. Dessen
kulturelle Dominanz im 19. Jahrhundert ist nicht zu unterschitzen, denn
seine Wertehorizonte gingen in die Lernziele der Unterrichtspline von
Schulen und Universititen ein. Der kunstsinnige Lebensstil der bildungs-
buirgerlichen Schichten erfuhr in Form von Museums- und Kunstvereins-
griindungen sowie Theater-, Opernhaus- und Villenbauten eine breite Pri-
sentation im 6ffentlichen Leben der Stidte. Mit den Villen markierte dieses
Biirgertum sein soziokulturelles, exklusives Milieu, in dem der verfeinerte
Lebensstil nicht nur Distinktion bedeutete, sondern auch Ziel und Ergebnis
von Erziehung war — und damit Selbstbewusstsein und Identitit gewihr-
leistete. In dem Mafle, wie dieses kulturelle Kapital seine Wirkung entfalten
konnte, wurde das Stadtbild biirgerlich und die Stadt zum Inszenierungsort
einer spezifisch biirgerlichen Kultur.

Auch wenn sich die Neorenaissance in der Architektur der zweiten
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Hilfte des 19. Jahrhunderts einer groflen Beliebtheit erfreute, war die Frage
nach der Formulierung eines adiquaten Baustils fiir die moderne industri-
ell-biirgerliche Gesellschaft weiterhin virulent. Bereits 1828 hatte Heinrich
Hiibsch die von ihm aufgeworfene Frage »In welchem Style sollen wir bau-
en?« dahin gehend beantwortet, dass eine Adaption historischer Stile und
insbesondere der Stile der groflen griechischen und italienischen Kultur-
epochen keine Losung des Problems bieten wiirde.” Die Architekten und
ihre Bauherren waren auch im letzten Viertel des 19. Jahrhunderts nicht zu
einer befriedigenden Lésung gekommen. Was sich vordergriindig als ein
Stilproblem prisentierte, war auch und gerade eine Auseinandersetzung
um sozio-kulturelle Signifikanzen, um symbolische Formen, mithilfe derer
gesellschaftliche Positionen und kulturelle Wertmafstibe markiert und
durchgesetzt werden sollten. Aus dieser Perspektive erweist sich die Aus-
einandersetzung um Stilfragen als ein Politikum."

2.3 Die Opposition der Neogotik

1845 verdffentlichte August Reichensperger seine Schrift Die christlich-ger-
manische Baukunst und ihr Verhdiltnis zur Gegenwart, die geradezu als Mani-
fest der Neogotik in Deutschland bezeichnet werden kann.* Mit einer
scharfen Kritik wandte sich Reichensperger gegen eine Architektur, die sich
an der Antike orientierte. Die in dieser Tradition stehenden Gebiude seien
aufgrund ihrer Symmetrie und Regelhaftigkeit héchst unfunktional und
wiirden den modernen, aktuellen Anforderungen nicht gentigen. Gebiude
miissten nach den Prinzipien der baulichen Notwendigkeiten der Benut-
zung und der sich daraus ergebenden rationalen Struktur geplant werden.
Praktikabilitit konne nicht durch die Anwendung von Symmetriekonzepten
erreicht werden, die der antiken Architektur entlehnt seien und dem mo-
dernen Gebiude blof} iibergestiilpt wiirden, sondern sie ergebe sich aus
den rationalen Gebrauchsprinzipien der jeweiligen Gebiude. Die Funk-
tionsbestimmungen des Gebrauchs und der Zweckmifligkeit bedingten so
die Gestalt des Bauwerks: Gegentiber der Doktrin der Symmetrie war damit
der Grundsatz des irreguliren Grundrisses mit entsprechend unregelmifi-
gem Aufbau formuliert. Diese Architekturauffassung fand ihr charakterisie-
rendes Motto im Leitsatz des »Bauens von innen nach auflen« — ein Motto,

12 | Heinrich Hiibsch: In welchem Style sollen wir bauen?, Karlsruhe 1828.

13 | Zur Architekturdebatte des 19. Jahrhunderts vgl. Klaus Déhmer: »In wel-
chem Style sollen wir bauen?« Architekturtheorie zwischen Klassizismus und Ju-
gendstil, Miinchen 1976; Kurt Milde: Neorenaissance in der deutschen Architektur
des 19. Jahrhunderts. Grundlagen, Wesen und Giiltigkeit, Dresden 1981. Zur politi-
schen Bedeutung siehe insbesondere Michael J. Lewis: The Politics of the German
Gothic Revival. August Reichensperger (1808-1895), Cambridge MA, London 1993.

14 | Ebd.
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das die Architekturdebatte bis weit ins 20. Jahrhundert hinein begleiten
sollte. Das Prinzip dieser Entwurfs- und Gestaltungsweise fand Reichens-
perger bereits in der Gotik realisiert, die er nun fiir die aktuellen Bauaufga-
ben als Universalprinzip urbar machen wollte.” Fiir seine Auffassung, die
Gotik nicht nur fiir den Sakralbau (fiir den sie im 19. Jahrhundert als Vor-
lage allgemein anerkannt war), sondern fiir alle Bereiche des Profanbaus
einzusetzen, trat Reichensperger unermiidlich und im Laufe der Zeit gera-
dezu dogmatisch ein. Als Spiritus Rector des Kélner Dombauvereins (ge-
griindet 1841), als Redakteur des Kélner Domblattes (seit 1842), als Mitglied
des Preuflischen Abgeordnetenhauses (1850-1863 und 1870-1886) und als
Mitglied des Reichstages (1867-1884) nahm er nahezu jede Gelegenheit
wahr, die Gotik als deutsch-nationalen Baustil zu propagieren — auch trotz
der Tatsache, dass die kunsthistorische Forschung seit den frithen 4oer
Jahren nachweisen konnte, dass die Urspriinge der Gotik in Frankreich la-
gen und nicht in Deutschland.

1856, also elf Jahre spiter, verdffentlichte der Architekt Georg Gottlob
Ungewitter seine Entwiirfe zu Stadt- und Landhdusern. Diese Entwurfs-
sammlung fiir Hiuser im neogotischen Stil fand als Musterbuch Einzug in
die Biiros der Architekten, die sie gerne aufnahmen. Der Architekturhisto-
riker Wolfgang Bronner bezeichnet sie als »eine Vorwegnahme der nach-
folgenden fiinfzig Jahre«.'® Was immer sich an neogotischer — oder wie es
damals hief3: malerischer — Architektur bis zur Jahrhundertwende entwickel-
te, habe hier seine Vorlage gefunden.

Doch Georg Gottlob Ungewitter zielte mit seiner Sammlung architek-
tonischer Entwiirfe nicht nur auf Einzelhduser. Ihm ging es vielmehr um
den Gesamtentwurf einer idealen Stadt als Summe seiner neogotischen
Musterentwiirfe. Die »malerische, asymmetrische Architektur«, die die Neo-

15 | Die Formulierung der Neogotik als adiquater Stil fiir die sich langsam
durchsetzende Industriegesellschaft war nicht auf Deutschland beschrinkt. Reichens-
perger fand in Augustus Welby Northmore Pugin einen Vorkimpfer, der sich so-
wohl gegen die an der Antike orientierten Stilauffassungen als auch gegen die histo-
ristisch verkleideten und als geschmacklos empfundenen industriellen Massengiiter
wandte. Die Auffassungen, die Pugin in seiner Schrift »The True Principles of Poin-
ted or Christian Architecture« (1841) vertrat, finden sich bis in die Wortwahl hinein
auch bei August Reichensperger wieder (vgl. M.]. Lewis: The Politics of the German
Gothic Revival, S. goff., 166ff.). Pugin zihlt zusammen mit seinem Schiiler George
Gilbert Scott in England und Eugéne-Emmanuel Viollet-le-Duc in Frankreich zu den
exponiertesten Vertretern der Neogotik. In diesem Zusammenhang muss auch der
Englinder John Ruskin erwihnt werden, der in seinen Biichern »The Seven Lamps
of Architecture« (1849), »The Stones of Venice« (1851-53) und »Lectures on Architec-
ture and Art« (1854) die Gotik nicht nur fiir Sakralbauten, sondern auch fiir profane
Geschifts- und Verwaltungsgebiude favorisierte.

16 | W. Bronner: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1890, S. 122.
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gotiker der klassisch orientierten »monumentalen, symmetrischen« ent-
gegensetzten, entwirft sich als eine spielerische Ineinanderschachtelung
verschiedener stereographischer Baukérper mit Tiirmchen, Vorspriingen,
Auskragungen, Gauben und einer aufwindigen Ausschmiickung des Holz-

Abbildung 6: Georg Gottlob Ungewitter: Entwiirfe fiir Stadt- und Landhduser

Quelle: Georg Gottlob Ungewitter: Entwiirfe zu Stadt- und Landhiusern, 1. Aufl.
1856, 2. Aufl. Glogau 1858, II, Pl. 26.

fachwerks. Ein tiberdimensionierter, hoch aufragender Turm ist auf den
Schwebegiebel iiber den Eingang gesetzt und betont diesen markant. Die
Realisierung der komplizierten Baukérperstruktur wird durch die techni-
schen Moglichkeiten des Holzfachwerkbaus gewihrleistet, wobei der Werk-
stoff Holz zugleich als gestalterisches Bauelement hervorgehoben wird. Wie
die Balken profiliert werden sollten und welche Ausgestaltung zum Beispiel
fur die Balkenképfe vorgesehen war, hat Ungewitter in diversen Detail-
zeichnungen durchgespielt. Das Fachwerk der Wand dient nicht nur kon-
struktiven Zwecken, sondern die Lineatur der sichtbaren Balken gliedert die
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Fassade in rhythmischen Intervallen. Ein so gestalteter Entwurf fiir ein
Wohnhaus des 19. Jahrhunderts ist mehr als nur ein Spiel mit der Formen-
sprache der mittelalterlichen Gotik, denn zugleich scheinen auch die gesell-
schaftlichen und politischen Verhiltnisse ihres Ursprungs auf. Ungewitter
bezeichnete seine Entwiirfe als »funktional und rational«. Hierbei sattelte er
allerdings auf einen historischen Horizont auf, dessen Gesellschafts- und
Herrschaftsverhiltnisse eben nicht Ausdruck von Rationalitit und Aufkli-
rung waren, sondern auf strikten stindischen Hierarchien basierten. Unter
der Bezeichnung >Rationalitit und Funktionalitit« wurden diese hierarchi-
schen Vorstellungen so kaschiert und in den Wertefindungsprozess der
buirgerlichen Gesellschaft des 19. Jahrhunderts eingebracht. In der symboli-
schen Form der architekturalen Sprache erfuhren sie ihre mediale Trans-
formierung. Die beschauliche, »malerische« Atmosphire, die seine Entwiir-
fe auszeichnen, stellt sich als eine Ruckwirtsorientierung dar, als ein Be-
schworen der >guten, alten Zeit<. Vor dem Hintergrund der Modernisie-
rungsprozesse, unter denen — wie Marx und Engels es formulierten —
»[a]lle festen, eingerosteten Verhiltnisse mit ihrem Gefolge von altehrwiir-
digen Vorstellungen und Anschauungen [...] aufgelost (werden) [...,] [a]lles
Stindische und Stehende verdampft«,” erweist sich eine derart gestaltete
Villa als ein Bollwerk gegen die spiirbaren Verinderungen. Mit dem deutli-
chen Bezug auf das Mittelalter wurde ein identititsstiftender, national ori-
entierter Rahmen gezimmert, der traditionsverbundene historische Stabili-
tit ausdriicken sollte. Das »Malerische« als national verstandener Heimat-
stil setzte Akzente — sowohl in der Signifikanz der dufleren Erscheinung
wie auch in ideologischer Dimension:

»Es ist wohl nicht mehr hinwegzuleugnen, dass die christlich-germanische Bauweise
im deutschen Vaterlande mehr und mehr wieder Geltung und festeren Boden ge-
wonnen hat. Die frither allgemeine und noch immer bestehende Abneigung gegen
die Wiederbelebung derselben, wurzelt hauptsichlich ja auch nur im Kreise der Bau-
leute, bei deren kiinstlerischer Jugendbildung die Gelegenheit nicht geboten wurde,
sich mit dem Geist und dem Wesen der mittelalterlichen Kunst so vertraut machen
zu konnen, um aus der Erkenntnis ihrer tief innerlichen Schonheit sie lieb gewin-
nen, und sich zu eigen machen zu miissen. Der grésste Theil des deutschen Volkes
dagegen begriisst schon seit langer Zeit mit Freuden jeden wiederbelebten Keim
heimathlichen Wesens, und diese im deutschen Gemiithe begriindete, iiberall sich
kundgebende freudige Hinneigung zu Allem, was dem vaterlindischen Geiste ver-
wandt ist, sichert der heimathlichen Kunste den Sieg in nicht mehr ferner Zeit.«'

17 | Karl Marx/Friedrich Engels: Manifest der Kommunistischen Partei (1847/
48), 40. Aufl,, Berlin 1975, S. 46.

18 | Conrad Wilhelm Hase: »Vorwort, in: Wilhelm Résing: Zwolf Entwiirfe zu
einem Kirchthurme. Ein Beitrag zur Wiederbelebung des Backsteinbaues, Hannover
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Dies schrieb der Hannoveraner Architekt Conrad Wilhelm Hase im Jahre
1859. Was er unter dem »Keim heimathlichen Wesens« verstand, zeigt Ha-
ses eigenes Wohnhaus, das ein Jahr spiter gebaut wurde.

Abbildung 7: Conrad Wilhelm Hase: Wohnhaus Hase, Hannover,
1860/61, Hauptansicht

Quelle: Wolfgang Bronner: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1890 unter
besonderer Beriicksichtigung des Rheinlandes, Diisseldorf 1987, Nr. 316.

Der »vaterlindische Geist« suchte und fand die Vorlagen fiir den Sieg der
»heimathlichen Kunst« in der norddeutschen Backsteingotik. Das Mittelal-
ter in der Prigung der norddeutschen Hanse-Tradition wurde wieder belebt
und romantisch verklirt. Das »deutsche Gemiithe« prisentierte sich in
Form einer modifizierten Burganlage. Traditionsbewusst und wehrhaft, so
lieRR der Architekt und Bauherr sein Haus erscheinen. Der Eingang, der
links vom Haus in einen Innenhof fithrte, war in eine michtige, zinnenbe-
krénte Wehrmauer eingelassen und erinnert unzweideutig an ein Burgtor,
das den inneren Hoheitsbereich vor der vermeintlich feindlichen Aufen-

1859 (0.S.), zit. n. Harold Hammer-Schenk (Hg.), Kunsttheorie und Kunstgeschichte
des 19. Jahrhunderts in Deutschland. Texte und Dokumente, Band 2: Architektur,
Stuttgart 1983, S. 6of.
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welt sichert. Wird Einlass gewihrt, so 6ffnet sich ein Innenhof, der als In-
begriff verklirter Burgenromantik erscheint: Hier ist die Idylle — im wahrs-
ten Sinne des Wortes — gesichert. Geschiitzt wird sie durch einen wuchti-
gen Turm, der zugleich den rechts liegenden Hauseingang und den hinten
liegenden Durchgang zu einem Wirtschaftshof bewacht.

Abbildung 8: Conrad Wilhelm Hase: Wohnhaus Hase, Hannover,
1860/61, Hofansicht

Quelle: Wolfgang Bronner: Die biirgerliche Villa in Deutschland 1830-1890 unter
besonderer Berticksichtigung des Rheinlandes, Diisseldorf 1987, Nr. 317.

Der Innenhof entwirft sich als Idylle einer romantischen Verklirung, wie
sie fiir das Wiederaufleben eines nachaufklirerischen Kulturideals als signi-
fikant angesehen werden kann. Dieses wurde gegeniiber der Rationalitit
der modernen Aufklirung ins Feld gefithrt und setzte auf Gefiihls- und
Stimmungsmomente, mit denen eine vordergriindig traditionsorientierte
und alten Werten verhaftete Lebensauffassung ihre Selbstbestimmung er-
hielt. Durch den Riickbezug auf die norddeutsche Backsteingotik wurde
nicht nur eine als deutsch verstandene Traditionslinie verfolgt, sondern es
ging auch um eine stindische Selbstdarstellung als patrizischer Stadtbiirger
und die damit verbundenen Wertehorizonte und Ordnungsprinzipien.
Symbolisch findet dies seinen Ausdruck in einer mit Zinnen und Wehr-
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mauer, Vorhof und Turm artikulierten, zielgerichteten Wehrhaftigkeit, die
sich eindeutig gegen die Offentlichkeit der Stadt und somit gegen die Mo-
derne der entstehenden Industriegesellschaft richtete. Der Schutz von Ei-
gentum, Privatsphire, Familie und Eigeninteresse gegeniiber vermeintli-
chen Anfeindungen von »auflen« zeigt sich in den Entwicklungsprozessen
der Stidte als ein prinzipielles Element: In den heutigen gated communities,
den mit hohen Mauern, Ziunen und Wachpersonal gesicherten Wohnbe-
zirken eines sich bedroht fithlenden gehobenen Mittelstandes findet dies
seine Fortsetzung.

Der Stil der Renaissance und der so genannte »malerische« Stil der
Neogotik markieren die beiden Pole, zwischen denen das Erscheinungsbild
der biirgerlichen Villa des 19. Jahrhunderts gestaltet wurde. Gegen Ende
der Goer Jahre waren die hauptsichlichen Grunddispositionen fiir diesen
Wohnhaustyp entwickelt, bis dann in der Zeit um die Jahrhundertwende
ein neues Kapitel in der Baugeschichte der Villa aufgeschlagen wurde.

2.4 Wege aus dem Historismus:
Reformen - Jugendstil - radikale Kritik

Die beliebte Orientierung der Architektur an historischen Stilen erfuhr ge-
gen Ende des 19. Jahrhunderts eine deutliche Kritik. Erneut wurde die Fra-
ge gestellt, wie ein Baustil gestaltet sein sollte, der den Bediirfnissen der
modernen Gesellschaft entspreche. Verschiedene Architekten forderten ein
grundsitzliches Umdenken — so auch Hermann Muthesius, der sich in ver-
schiedenen Publikationen und Vortrigen vehement gegen die »Stilarchitek-
tur« aussprach. Muthesius” Einfluss auf die Wohnhausarchitektur war ge-
waltig. Sein dreibindiges Werk Das englische Haus (1904/05) — auch von
englischer Seite als die umfassendste und genaueste Arbeit tiber dieses Su-
jet gelobt — fand bei deutschen Architekten grofle Resonanz. Mit seinen
Entwiirfen und Bauten sowie als Mitbegriinder des Deutschen Werkbundes
(1907), der die Grundlagen fiir Gestaltung und Architektur unter den Pri-
missen der industriellen Massengiiterindustrie neu formulierte, hatte er ei-
nen gewichtigen Anteil an der Entwicklung der Architektur zu Beginn des
20. Jahrhunderts.

1901 verdffentlichte Hermann Muthesius seine Kampfschrift Stilarchi-
tektur und Baukunst, der dann 1907 sein Buch Landhaus und Garten folgte.
Seine Kritik richtete sich nicht nur gegen das geradezu willkiirliche Zitieren
aus dem historisch iitberkommenen Fundus, sondern auch gegen die Uber-
last der Ornamentik, die insbesondere die »malerischen« Villen schmiickte:

»Wenn man heute unsere Vororte durchstreift, so findet man Hiuser, an denen der
ganze Motivenschatz der Vorbilderliteratur angebracht ist. Giebelchen, Erkerchen,
Tirmchen dringen und schieben sich férmlich. Man sieht keine Wand, die nicht
durch Risalite, Vorbauten und zuriickspringende Teile unterbrochen wire, und kei-
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nen Quadratzentimeter Fliche, der nicht irgendein Dekorationsmotiv aufwiese. In
dem Streben nach Wechsel sind am selben Bau alle Materialien herangeholt und
verwendet, die der Baumarkt bietet, und im allgemeinen hat man den Eindruck einer
groRen Narretei. Es herrschen die Ideale des Maskenballs.«"

Gegeniiber der »Narretei« eines »Maskenballs«, bei dem die Hiuser gewis-
sermaflen verkleidet waren, setzte er auf »Schlichtheit und Sachlichkeit«.
Diese Forderung zielte auch auf eine entsprechende Anderung der Lebens-
weise. In der Gedringtheit, Uberladenheit und Hektik der Stadt sah er eine
der Hauptursachen fiir die in seinen Augen entfremdete und entfremdende
Architektur. Als Alternative zur stidtischen Lebensweise entwarf er ein
Konzept eines Lebens auf dem Lande, das dem Menschen wieder das Ge-
fithl geben sollte, mit seiner Umgebung in Einklang zu sein. Das Wohnen
und Leben in lindlicher Umgebung sah er als Moglichkeit, eine personliche
Kultur zu entwickeln, was die moderne Stadt nach seinem Dafiirhalten
kaum oder iiberhaupt nicht gewihrleisten konnte. Fiir ihn war das Wohnen
in der Stadt schlicht eine »Summe von Unkultur«:*°

»Zur personlichen Kultur gehort [...] auch die anstindige duflere Gestaltung unseres
Lebens. Wenn wir nun heute auch eine gewisse duflere Kultur in unserer Kleidung
erlangt haben, so steht unsere heutige Stadtwohnung in desto gréfrem Widerspruch
dazu. Thr Inhalt birgt eine Summe von Unkultur, wie sie in den Wohnverhiltnissen
der Menschheit noch nicht dagewesen ist. Uberall ist der billigste Surrogatschwindel
mit Behagen entfaltet, und es herrscht allein das Bestreben, dem Urteilslosen durch
Prunk der Ausstattung zu imponieren. [...] Es ist der nichste Schritt zur Verbesse-
rung unserer Lebensauffassung und dufleren Kultur, wenn die stidtische Etage zu-
gunsten des lindlichen Hauses bis zu dem heute zulissigen Grade aufgegeben

wird.«*'

Die (grof-)biirgerlichen Wohnhiuser in den verschiedenen historistischen
Stilformen, mit Pomp und Prunk ausgestattet, hielt er fiir anachronistisch.
Fur ihn war das Prinzip der Gesellschaft und der Kultur, in der er lebte,
biirgerlich, also auf »Einfachheit und Sachlichkeit« bezogen. Der herr-
schenden Architektur warf er vor, diesem Prinzip nicht zu entsprechen,

19 | Hermann Muthesius: Landhaus und Garten, Miinchen 1907, S. XIf.

20 | Zur Grofstadtkritik vgl. Andrew Lees: »Debates about the Big City in
Germany, 1890-1914«, in: Societas. Review of Social History 5 (1975), S. 31-47; ders.:
»Critics of Urban Society in Germany, 1845-1914«, in: Journal of the History of Ideas
40 (1979), S. 61-83. Den Hinweis verdanke ich den Herausgebern des vorliegenden
Bandes.

21 | H. Muthesius: Landhaus und Garten, hier zit. n. Julius Posener, Berlin auf

dem Weg zu einer neuen Architektur. Das Zeitalter Wilhelms II., Miinchen, New
York 1995 [1979], S.153.
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und so forderte er Raumentwiirfe und Zimmergestaltungen, »deren Wesen
und Ziel die Sachlichkeit« sein sollte.®* Das Familienhaus sollte sachlich
und funktional, mit anderen Worten: schlicht »biirgerlich« sein. Muthesius
sah das Wohnhaus als Signum einer neuen biirgerlichen Kultur, als Dreh-
und Angelpunkt eines neuen Lebensgefiihls und Lebensstils.

Abbildung 9: Hermann Muthesius: Haus Cramer, Berlin-Dahlem,
1911/12, Grundriss

Quelle: Hermann Muthesius, 1861-1927, Berlin 1978, S. 9o.

Das von ihm entworfene Haus Cramer, das 1911/12 in Berlin-Dahlem er-
stellt wurde, markiert den Schritt vom Historismus zur grundsitzlichen
Funktionalitit der klassischen Moderne recht anschaulich. Ein erster Blick
auf den Grundriss zeigt ein etwas verschachtelt wirkendes Raumgefiige.

22 | Hermann Muthesius: Stilarchitektur und Baukunst, Miilheim an der Ruhr
1901 (erweit. Aufl. 1939), hier zit. n. J. Posener, Berlin auf dem Wege zu einer

neuen Architektur, S. 134f.
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Auf den zweiten Blick wird dies allerdings relativiert, und man sieht eine
geschickte RaumerschlieRungsfolge auf sich durchstolenden Achsenfiih-
rungen. Der Besucher wird durch einen alleeartigen Zugang auf das Haus
zugefiihrt (im Plan von links kommend) und findet sich, wenn er das Haus
betreten hat, in einem ovalen Vorraum. Dieser fungiert als ein retardieren-
des Moment: Die Rundfithrung der Winde schafft ein Abbremsen der Be-
wegung des Eintretens, der Gast wird empfangen und von dort aus in die
Halle geleitet. Muthesius hat mit Bedacht ein Oval fiir den Vorraum ge-
wihlt; damit hilt er ihn quasi in der Schwebe zwischen Ruhe und Bewe-
gung. Von dem Vorraum aus gelangt der Besucher in die Halle — und von
hier kann sich dann die weitere Form des gesellschaftlichen Empfangs ent-
falten, denn die Eingangsachse st6ft im rechten Winkel auf die Haupt-
achse, die die reprisentativen Riume der Villa verbindet. Auf ihr liegen das
Empfangs- und Wohnzimmer mit Terrasse und Zugang zum groflziigigen
Garten, die Halle selbst und das Esszimmer.

Muthesius hat damit fiir die Besuchssituation eine herausragende
Raumordnung geschaffen. Hat man tiber den ovalen Vorraum die Halle be-
treten, so laden Fliigel und Kamin die Giste zu einem ersten Verweilen ein.
Von hier aus erschliefRen Sichtachsen das weitere Haus: zum eigentlichen
Empfangsraum mit Blick auf Terrasse und Garten und - in die andere
Richtung — zum etwas tiefer gelegenen Esszimmer. Im hinteren Teil des
Esszimmers kreuzt eine zweite Querachse die Hauptflucht. Nach vorne zur
Strafle sind hier die Wirtschaftsriume und der Raum fiir das Personal (mit
eigenem Eingang) positioniert. Nach hinten, zum attraktiven Gartenblick,
findet diese Achse ihren Endpunkt in einem Erker. Die Raumordnung des
Hauses hat ihre Entsprechung in der Auflenfassade, die mit groflen ge-
schweiften Giebeln und wuchtigen, zweigeschossigen Erkern die Achsen
betont. Mit einer spannungsvollen Zuordnung der verschiedenen Riume
zueinander, die er mit unterschiedlichen Sichtachsen und Bewegungsfiih-
rungen erschlief’t, hat Muthesius eine aufeinander abgestimmte Folge der
Riume entworfen, die der Besucher als ein sich steigerndes und mit retar-
dierenden Momenten unterfangenes Raumerlebnis wahrnehmen soll.

Wie weit reichend und geradezu pidagogisch Muthesius sein Konzept
einer »allgemeinen Verbesserung der Lebensauffassung« durch eine biir-
gerliche Landhaus-Wohnkultur verstand, wird an seinen Entwiirfen fiir Ar-
beiterhiduser der Gartenstadt Hellerau bei Dresden deutlich. Das Projekt ei-
ner Garten-Wohnkolonie fiir die Arbeiter der Dresdner Werkstitten wurde
von deren Griinder Karl Schmidt in die Wege geleitet und in den Jahren
zwischen 1907 und 1913 realisiert. Karl Schmidt rief eine »Bau- und Kunst-
kommission« fiir die Gartenstadt ins Leben, zu der neben dem Designer
und Architekten Richard Riemerschmid, der den Generalbebauungsplan
erstellte, auch so bekannte und angesehene Architekten wie Theodor Fi-
scher, Heinrich Tessenow, Fritz Schumacher und eben auch Hermann Mu-
thesius gehorten. Sie sollten eine Gesamtkonzeption von Produktion und
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Wohnen entwickeln, bei der das Ideal einer harmonischen Gesellschaft
zum Tragen kommen sollte:

»Das Gemeinwesen unserer >Gartenstadt Hellerau« bildet eine Dreieinigkeit und soll
enthalten: 1. Die Werkstittenanlage als Ort der edlen Erzeugung. 2. Die Wohnhiuser
der Arbeiter als Ort des gesitteten Wohnens auf kiinstlerisch sozialer Grundlage. 3.
Die Wohnhiuser unserer Gartenstadtfreunde als Ort der veredelten biirgerlichen
Wohnungskultur. Das Gemeindewesen der Gartenstadt Hellerau vereinigt sonach
einen Hochstand in gewerblicher, geistiger und kiinstlerischer Hinsicht.«*

Nicht nur die Arbeit sollte veredelt werden, sondern auch der Arbeiter —
und fur die biirgerlich-liberalen Reformer stand aufer Frage, dass es die
von ihnen vertretene biirgerliche Kultur war, die als Leitbild hierfiir fungie-
ren sollte. Der »veredelten biirgerlichen Wohnungskultur«, wie sie in den
groflen Villen und Landhiusern zur Auspragung gelangt war, kam hierbei
eine tragende Rolle zu.

Abbildung 10: Hermann Muthesius: Grundrisse frei stehender Arbeiterhiuser,
Gartenstadt Hellerau, 1907

Quelle: Julius Posener: Berlin auf dem Weg zu einer neuen Architektur. Das Zeital-
ter Wilhelms II., Miinchen, New York 1995 (1979), S. 141.

Auch fuir den Arbeiterhaushalt war ein Empfangszimmer vorgesehen. Der
Grundriss zeigt, wie geschickt Muthesius mit der duflerst begrenzten
Grundfliche umgegangen ist, um die Riume einander zuzuordnen. Das
Empfangszimmer mit Erker ist der gesellschaftliche Dreh- und Angelraum,
von dem man ins Wohn- und Esszimmer gelangt, wobei der Wohnbereich
hier deutlich zugunsten des Essbereiches zuriickgenommen ist. Die Kiiche
befindet sich auf der anderen Seite des Flurs, wodurch die buirgerliche

23 | Joseph August Lux: Die Gartenstadt Hellerau, Werbeschrift (ca. 1908), zit.
n. Winfried Nerdinger (Hg.), Richard Riemerschmid. Vom Jugendstil zum Werk-
bund. Werke und Dokumente [Ausstellungskatalog], Miinchen 1982, S. 400/402.
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Marginalisierung der Hauswirtschaftsarbeit auch fiir das Arbeiterhaus
iibernommen wird.

Die Veredelung der Wohnkultur war allerdings strikt sozial gegliedert;
die soziale Hierarchie driickte sich in Lage und Ausstattung der Hiuser
und somit in der jeweiligen Miete signifikant aus. Riemerschmid erklirte,

»dafl die Wohnung eines bessergestellten Arbeiters sich irgendwie von den andern
auszeichnet, etwa durch einen Erkersitz, der dann etwas zu sagen hat: mein Besitzer
hat’s um ein paar Schritte weiter gebracht, die Frau geht natiirlich nicht in die Fa-
brik, kann ein freundliches lichtes Plitzl brauchen zum Nihen und Flicken, sie
kann’s am Sonntag auch einmal dem Mann abtreten, der an so einem Platz mit ge-
steigerter Behaglichkeit sich einer Liebhaberei hingibt oder ein Buch vornimmt.«**

Die »Verbesserung der Lebensauffassung« (Muthesius) zeigt sich als eine
eindeutige Kolonialisierung, bei der Entwiirfe eines biirgerlichen Lebens-
stils auch fiir die unteren sozialen Schichten als Leitbild gelten sollten.

Die Vertreter der Lebensreformideen suchten unter dem Motto
»Schlichtheit und Sachlichkeit« einen Weg aus der Uberladenheit mit his-
torisierendem Zierrat und Ornament. 1906 stellten die Dresdener Werkstit-
ten fiir Handwerkskunst auf der 3. Deutschen Kunstgewerbeausstellung in Dres-
den verschiedene Mobelprogramme vor, die unter der mafigeblichen Ent-
wurfsleitung von Richard Riemerschmid als Kompletteinrichtungen konzi-
piert waren. Die seriell gefertigten »Maschinenmdobel« hoben sich durch
eine betonte Niichternheit deutlich von dem historistischen Gepringe ab,
das damals allgemein die Inneneinrichtungen prigte. Die Standardausfiih-
rung, mit der die Werkstitten die unteren Einkommensschichten anspre-
chen wollten, umfasste Wohnzimmer, Schlafzimmer und Kiiche. In der
erweiterten Version, der »Wohnung fiir den Mittelstand«, wurden zudem
die Einrichtungen fiir Speisezimmer, Herrenzimmer, Empfangszimmer
und Diele angeboten. 1908 entwarf Bruno Paul fiir die Vereinigten Werk-
stitten fur Kunst und Handwerk in Miinchen seine »Aufbaumébel«. 1912
stellte die Zeitschrift Die Bauwelt einige M6bel von Peter Behrens als »Ar-
beiter-Typenmobel« vor. Mit den seriell gefertigten »Reformmébeln« wur-
den in Deutschland die ersten Konzepte einer Wohnraumgestaltung pri-
sentiert, die durch eine betonte »Sachlichkeit« Ausdruck einer neuen Le-
bensauffassung sein sollte.

Wihrenddessen setzte sich effektvoll eine dem diametral entgegenge-
setzte Stilrichtung in Szene. Sie bezeichnete sich selbst als »jung«, »neu«
und »modern« und wurde im Deutschen »Jugendstil«, im Franzdsischen
L’art Nouveau und im Englischen Modern Style oder Style Liberty genannt.

24 | Richard Riemerschmid: »Das Arbeiterwohnhaus, Innenausbau und Ein-
richtungs, in: Hohe Warte 3 (1907), S.137f., hier S. 140, zit. n. W. Nerdinger (Hg.),
Richard Riemerschmid, S. 405.
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Die ganze Lebenswelt wurde gewissermafen als Gesamtkunstwerk entwor-
fen: Giirtelschnallen und Gartenkleider, die Inneneinrichtung und die Ar-
chitektur von Hiusern, Haltestellen (etwa der Metro in Paris oder der Stadt-
bahn in Wien), Firmengebiuden und Kirchen (zum Beispiel Otto Wagners
»Kirche am Steinhof«, also St. Leopold in Wien) — alles wurde in der cha-
rakteristischen, floral-mystischen Lineatur dieses Stils und mit besonderer
Betonung der aufwindigen Materialien gestaltet. Mit dem Attribut des Ge-
schmackvollen war er Nachweis eines gehobenen Lebensstils. Das betont
Kiuinstlerische adelte den Gebrauchswert durch den hervorgehobenen Kunst-
wert. Mit einem hohen kiinstlerisch-handwerklichen Anteil suchte er au-
genfillig seine Superioritit gegeniiber einer als seelenlos erachteten ma-
schinellen Produktion zu behaupten.

Die Entfremdung der maschinellen Produktion und die »transzenden-
tale Obdachlosigkeit« (Georg Lukics) der industriellen Gesellschaft mit ei-
ner ausgefeilten Kunstform aufzufangen, kann als »Rettungsversuch aus
den Modernisierungskrisen« bezeichnet werden, als Rettungsversuch von
Kunst und Handwerk gegeniiber einer sich mehr und mehr durchsetzen-
den Maschinenwelt.”> Die als fundamentale Krise empfundene Schieflage
des Fin de siécle zwischen der industriellen Produktionsweise, der domi-
nanten, legitimierten Kultur und den persénlichen Identititsfindungspro-
zessen sollte mit einem als jugendlich und neu apostrophierten Lebensstil
wieder in ein harmonisches Gleichgewicht gebracht werden. Fir Walter
Benjamin stellte der Jugendstil — wie es in seinem Passagenwerk heifdt —
»den letzten Ausfallsversuch der in ihrem elfenbeinernen Turm von der
Technik belagerten Kunst dar«.*® Es war ein relativ kurzes Aufbiumen, das
von etwa 1892 (Victor Hortas »Haus Tassel« in Briissel) bis 1912/14 dauerte
— dann hatte sich dieser Stil {iberlebt. Dass eine Villa im Jugendstil auf dem
Immobilienmarkt geradezu exorbitante Preise erzielt, zeigt jedoch, dass die
ornamentierten Formen, die der Jugendstil als Symbol eines elaboriert is-
thetischen Lebensstils hervorgebracht hatte, auch weiterhin als Ausdruck
eines distinguierenden Geschmacks mit personlicher Note geschitzt wer-
den.

Im Jahre 1898 erschien in der Wiener Zeitschrift Ver Sacrum der Arti-
kel Die Potemkinsche Stadt. Mit vehementen Worten wandte sich sein Autor,
Adolf Loos, gegen die Neo-Stile mit ihren Fassaden-Attrappen und gegen
die daraus entstandene Ornamentierung des Stadtbildes. Die strikte Ableh-
nung des Ornaments und die Propagierung einer urbanen sachlichen All-
tagskultur stellt Adolf Loos an den Anfang einer rein funktionalen und ra-
tionalen Architektur, die in den 20er Jahren als »Internationaler Stil« ein
grundlegend neues Architekturbild zeichnen sollte. 1908 schrieb Loos sei-

25 | Vgl. hierzu A. Rooch: Zwischen Museum und Warenhaus, S. 166-204.
26 | Walter Benjamin: »Paris, die Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts, in: ders.,
Gesammelte Schriften Band 5.1 (Das Passagenwerk), Frankfurt am Main 1982, S. 52f.
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nen Aufsehen erregenden Essay Ornament und Verbrechen, und zwei Jahre
spiter fithrte er mit dem Haus Steiner in Wien vor, wie man modern bauen
sollte.

Abbildung 11: Adolf Loos: Haus Steiner, Wien, 1910, Vorderansicht

Quelle: Peter Gossel/Gabriele Leuthduser: Architektur des 20. Jahrhunderts, Kéln
1990, S. 87.

Das Haus war ein Schock, denn es war nicht nur karg, sondern in sei-
ner Kargheit provozierend: kein Ornament, keine Siule, keine Applikatio-
nen, noch nicht einmal Simse, sondern glatte, nackte Winde, die Fenster-
6ftnungen schlicht eingesigt — und das in Wien, wo das Ornament ein
mebhr als gewohnter Anblick war, und zwar nicht nur in der historistisch
uberladenen Ringstrale. Solche historistischen Fassaden mit ihrem
Schmuckwerk bezeichnete Loos als »Potemkinsche Stidte«, deren Bild
nicht den Erfordernissen der modernen Kultur entspreche. Sie seien Uber-
bleibsel riickstindiger Kulturen — mit anderen Worten: eine »Degenera-
tionserscheinung«. So forderte er einen radikalen Verzicht auf jegliches
Ornament: »Evolution der kultur ist gleichbedeutend mit dem entfernen
des ornaments aus dem gebrauchsgegenstande.«*”

Seine Architektur war eine radikale Kritik an der Baukunst des 19. Jahr-
hunderts. Die Architektur war fiir ihn der Vernunft der Niitzlichkeit unter-
geordnet; Kunst und Architektur schlossen somit einander aus: »Nur ein

27 | Adolf Loos: »Ornament und Verbrechen (1908)«, in: ders., Trotzdem.
1900-1913, Wien 1982, S. 78-88, hier S. 79.
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Abbildung 12: Adolf Loos: Haus Steiner, Wien, 1910, Gartenseite

Quelle: Peter Gossel/Gabriele Leuthduser: Architektur des 20. Jahrhunderts, Koln
1990, S. &7.

kleiner teil der architektur gehort der kunst an: das grabmal und das denk-
mal. Alles andere, was einem zweck dient, ist aus dem reiche der kunst
auszuschlieRen.«*® Die Architektur sollte nicht mehr zwischen der als un-
wirtlich erfahrenen Welt der industrialisierten Gesellschaft und einer als
Enklave verstandenen Privatsphire des Wohnens vermitteln. Die loossche
Architektur artikuliert genau diese Differenz.

In der damals ungewdhnlichen und krassen Form erscheint das Stei-
ner-Haus wie ein Manifest gegen die gingige architekturale Symbolsprache.
Loos lehnte damit nicht nur die Konventionen dieser Sprache ab, sondern
mit der bewussten Verletzung jener Konventionen attackierte er ihre Funk-
tion: keine Kaschierungen, keine Masken — und somit keine Herrschaft
vermittels Vorspiegelung von Ordnungen, die sich unter den Differenzie-
rungsprozessen der Moderne schon lingst als unzeitgeméifie und wackelige
Hiillen erwiesen hatten. Loos nutzte das symbolische Potential der Archi-
tektur zu einer Fundamentalkritik an den biirgerlichen, isthetisch vermit-
telten Ordnungsvorstellungen. Diese Architektur reklamierte Differenzie-
rung und Eigenstindigkeit gegeniiber einer verallgemeinernden Gleich-
schaltung durch Verhiibschung, Ornamentierung und Gediegenheit.

28 | Adolf Loos: »Architektur (1909)«, in: ders., Trotzdem, S.9o-104, hier
S. 101.
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3. Die Villa: Signifikant eines distinktiven
biirgerlichen Lebensstils

Im Zuge der Urbanisierungsprozesse des 19. Jahrhunderts, die das Bild der
vorindustriellen Stadt grundlegend umformten und umstrukturierten, kam
der symbolischen Form der Architektur eine herausragende Funktion zu.
Der Architekt Heinrich Hiibsch hatte 1828 das zentrale architekturale Prob-
lem zur Debatte gestellt, welche Form fiir die sich abzeichnende moderne
biirgerliche Gesellschaft adiquat sei. Der Findungsprozess bis zur Entwick-
lung der Klassischen Moderne, die heute als Inbegriff der Industriegesell-
schaft gilt, sollte dann noch fast 100 Jahre dauern. Die Suche nach dem
baulichen Ausdruck einer buirgerlichen Gesellschaft zeigte sich im 19.
Jahrhundert als eine Abfolge verschiedenster Adaptionen der Architektur-
geschichte vom Mittelalter bis zum Klassizismus, die mit dem Prifix Neo-
(etwa Neoromanik, Neogotik oder Neorenaissance) zu einem Sinnbild der
Epoche des Historismus wurden. Die heftigen Debatten, die im Architektur-
diskurs gefithrt wurden, betrafen nicht nur die duflere Form, sondern auch
die den Formen zugeschriebenen kulturellen Wertehorizonte sowie die po-
litischen Positionierungen im Prozess der Bildung von Nationalstaaten. Die
architektonischen Formen erwiesen sich hierbei nicht nur als eine Prisen-
tationsfassade, sondern sie fungierten auch als ein identititsstiftendes Me-
dium. Im sich formierenden Biirgertum der Industriegesellschaft zeichnete
sich Geschichte als Leitmotiv und eine weit greifende Asthetisierung als Mo-
dus vivendi ab.

In der sich entwickelnden industriellen Stadt erwiesen sich die Wohn-
bereiche als héchst bedeutsame Momente der sozialriumlichen Strukturie-
rung. Fiihrte die 6konomische Entwicklung der >industriellen Revolution«
zu einem enormen Bevélkerungszuwachs und zur Herausbildung von stid-
tischen Elendsquartieren, in denen die einkommensschwachen Schichten
wohnten und lebten, so wurden die Wohnquartiere der prosperierenden
buirgerlichen Schichten mit einer distinktiven symbolischen Akzentuierung
in Szene gesetzt. Die exquisiten Wohnviertel waren Ausdruck und Nach-
weis des Skonomischen Vermdégens, dort eine Immobilie kaufen oder mie-
ten zu konnen. Somit waren sie zugleich Indikator der sozialen Stellung der
hier Wohnenden. Vermittels der Gestaltung der Hiuser und der Ausfor-
mung des Wohnstils, der sich lebensweltlich im Haben oder Nicht-Haben
von >Geschmack« oder >Stil« duflerte, kam das kulturelle Kapital zum Tra-
gen — der >gute Geschmack« oder der >Stil des Hauses« finden sich in der
Alltagssprache als klassifizierende Synonyme. Mit reprisentativen Fassaden
und Wohnungszuschnitten setzten die Figurationen der Oberschicht in der
Stadt markante Zeichen und verliehen der sozialen Hierarchie in der Spra-
che der Architektur einen augenfilligen Ausdruck.

Das Spektrum der Wohnformen der stidtischen Oberschichten war da-
bei relativ breit; es reichte vom einzeln stehenden Einfamilienhaus {iber



340 | ALARICH RoocH

einzeln stehende Mehrfamilienhduser bis zu Hiusern im Fassadenver-
bund. Besonders distinguierend fiir diesen Wohn- und Lebensstil war aller-
dings die Villa, deren vielfiltige Formensprache sich wie eine Manifestation
des biirgerlichen sozio-kulturellen Milieus artikuliert. Die ausgezeichneten
Viertel oder Stralenziige, in denen eine Villenbebauung vorgesehen war,
konnen aufgrund ihrer Exklusivitit als Segregationsbastionen betrachtet
werden. Hier zu wohnen, war — und ist — ein Indiz fiir 6konomischen und
gesellschaftlichen Erfolg. Die Synergieeffekte des Zusammenspiels von
Skonomischem, sozialem und kulturellem Kapital, die sich gerade in der
Villa manifestieren, lassen sie zum signifikanten Symbol stadtriumlicher
Distinktion werden: In ihr >kondensieren« sich die 6konomische, soziale
und kulturelle Stellung, die Werte und Normen, der Geschmack sowie die
sozialrjumlichen und isthetischen Ordnungsvorstellungen ihrer Eigner.
Daher kann man die Villa als einen Fundamentalausdruck der Wohnkultur
der biirgerlichen Oberschichten bezeichnen, als einen idealtypischen Ort
ihres Wohn- und Lebensstils. Sie wurde zum Leitbild, an dem sich die Vor-
stellungen und Wiinsche eines >schéner Wohnenc« orientierten.

Als vielschichtiger, dynamischer sozialer Raum ist die Stadt ein kom-
plexer Kommunikationsraum. Stadtriume sind Seh-Riume, sie sind Erfah-
rungsriume, die durch symbolische Formen strukturiert werden. Das
Wahrnehmen und Beurteilen der symbolischen Formen ist engstens ver-
bunden mit der sozialen Praxis der Akteure, die aufgrund ihrer sozio-6ko-
nomischen und sozio-kulturellen Lage den jeweiligen Formen bestimmte
Werte zuschreiben. Durch die soziale Praxis werden die Wahrnehmungs-
und Beurteilungsstrukturen habituell eingeschrieben, sie erfahren — um
mit Bourdieu zu sprechen — eine Inkorporation, eine unbewusste Verinner-
lichung.

Rauminszenierungen und Raumwahrnehmungen erstrecken sich nicht
nur auf die Raumwirkungen der einzelnen Architekturen; in ihnen kom-
men auch die (objektiven) Strukturen des sozialen Raumes zum Tragen, in
denen sie ihre Realisation finden. Die Wahrnehmung einer Villa — um bei
unserem Beispielsfeld zu bleiben — nimmt nicht nur die duflere Gestalt des
Gebidudes auf, sondern auch die 6konomischen, sozialen und kulturellen
Implikationen, die in der symbolischen Form wirksam werden. Architektur
erweist sich so als ein Medium, mit dem eine symbolisch strukturierte Le-
benswelt in umfassender Weise produziert und reproduziert wird: Mit den
durch ihre symbolischen Formen kommunizierten sozio-kulturellen Orien-
tierungsmustern werden soziale Beziehungsstrukturen und soziale Ord-
nungen entworfen, konstituiert und manifestiert. Die symbolische Struktu-
rierung des Stadt-Raums trigt somit zur Aufrechterhaltung sozialer Un-
gleichheit bei. Wie immer Macht artikuliert werden mag — in der symboli-
schen Aneignung des Raumes liegt eine ihrer wirkungsvollsten Darstellun-
gen.



