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Morco De Michelis 

Das Bauhaus und die moderne Architekturgeschichtsschreibung 

In der zeitgenössischen Architekturgeschichtsschreibung nimmt 
das Bauhaus seit langer Zeit die Funktion einer Wasserscheide 
zwischen den langen Lehrjahren der modernen Bewegung - die 
mit Ruskin und Morris begannen und in der Debatte des Deut
schen Werkbundes zur Reife geführt wurden - und der inter
nationalen Verbreitung des neuen Stils ein. Schon im Jahre 
1936 schrieb Nikolaus Pevsner: „So schließt sich unser Kreis. 
Die Geschichte der Kunsttheorie zwischen 1890 und dem ersten 
Weltkrieg erbrachte die Bestätigung - auf die sich dieses Buch 
gründet -, daß die Periode zwischen Morris und Gropius eine 
historische Einheit darstellt. Morris hatte die Grundlagen des 
modernen Stils gelegt. Mit Gropius ist sein Charakter endgültig 
fixiert." 1 

Nach Rogers identifiziert sich Gropius mit dem „Bewußtsein 
der modernen Architektur"2; er wird zum „Beieber und Unter
stü tzer von jeder neuen formalen und technischen Forschung, 
derjenige, der die verschiedenen Tendenzen ins Gleichgewicht 
bringt und vervollständigt" - so schreibt Zevi3. 

Noch 1960 schreibt Leonardo Benevolo in seiner „Geschichte 
der Architektur des 19. und 20. Jahrhunderts": „Der Grund
gedanke ist, das Handwerk nicht mehr als Ziel oder romanti
sches Ideal anzusehen, sondern als Lehrmittel für die Ausbil
dung moderner Entwerfer, die fähig sind, den Industrieerzeug
nissen eine klare formale Prägung zu geben. Angesichts der 
Polemik zwischen Handwerk und Industrie, die sich seit einem 
Jahrzehnt im Werkbund abspielte, entscheidet sich Gropius 
weder für die eine noch für die andere Partei, da er sich klar 
darüber ist, daß es sich um einen Kampf zwischen zwei gegen
sätzlichen Abstraktionen handelt .. . Eine neue, auf der Grup
penarbeit begründete Pädagogik kann sich zum Ziel setzen, 
das Handwerk nach und nach in die Industrie zu integrieren, 
auf diese Weise die Werte der alten künstlerischen Tradition 
zurückgewinnen und sie dem Lebenskreis der modernen Ge
sellschaft einzugliedern. "4 

Es ist natürlich so, wie Reyner Banham meint: „Die grund
legende historische Bedeutung des Bauhauses wird stets in dem 
Einfluß liegen, den es auf das internationale Architekturdenken 
in den 30er und 40er Jahren ausübt."5 Die historische Bedeu
tung des Bauhauses liegt im Grunde in der Überwindung der 
Utopie, in der Überwindung der Avantgarde und der An
nahme einer neuen Rolle innerhalb der sozialen und wirtschaft
lichen Entwicklung durch den modernen Architekten. „Das von 
den Avantgarden sehr geschätzte Bauhaus hat gerade diese 
historische Aufgabe, nämlich die Errungenschaften der Avant
garden aufzunehmen und sie gegenüber den Anforderungen der 
Produktion zu überprüfen."6 

Diese Prüfung bedeutet eine Garantie für das überleben 
der intellektuellen Arbeit, bedeutet den endgültigen Abschluß 
der Kontroverse, die den Werkbund im Jahre 1914 umgewälzt 
hatte. Jedoch diese Interpretation der Bauhausgeschichte „aus 
der Sicht" der modernen Bewegung entwaffnet uns gegenüber 
den konkreten Wechselfällen der Schule von Gropius und Han
nes Meyer und gegenüber derselben Grundproblematik der 
modernen Kultur. 

Schon im Jahre 1939 fühlte sich der amerikanische Kritiker 
]. F. I'..evy veranlaßt, in der Besprechung einer dem Bauhaus 
in New York gewidmeten Ausstellung und des aus diesem An
laß von lse und Walter Gropius und Herbert Bayer veröffent
lichten Kataloges einen Widerspruch zwischen der kompakten 
Bauhausideologie, wie sie sich darbietet, und der konkreten 
Arbeit der Schule zu konstatieren. Er schreibt: „Wir müssen 

mehr die Ideen und Prinzipien des Bau hauses als die am Bau
haus geleistete praktische Arbeit in Erwägung ziehen. Diese 
Prinzipien gehen der reellen Gründung der Schule voran und 
scheinen auch dauerhafter a ls die Didaktik des Bauhauses zu 
se in."7 

Jedoch der Katalog, den Levy besprach, vermeidet aus Vor
sicht, das erste Bauhausprogramm vom April 1919 zu veröffent
lichen und erwähnt schließlich nicht die utopischen und hand
werklichen Anfänge der Schule. Angesichts des ersten Bauhaus
programms wird mehr a ls einer der großen Theoretiker der 
Lineari tät der modernen Architekturentwicklung wanken. 1963 
so ll Nikolaus Pevsner erstaunt ausru fen: „A lles ist so unglaub
lich. Der Gropius des Fagus-Werkes gründet eine expressioni
stische Kooperation !"8 Und Banham enthält sich in seiner 
„Theorie und Gestaltung im ersten Maschinenzeitalter" nicht 
zu schreiben: „Das Erstaun liche an diesen Ausführungen ist die 
Tatsache, daß ein Mann wie Gropius, der aus dem Werkbund 
und dem Behrens-Kreis kam und der mit dem sta rk futuristisch 
eingestellten „Sturm" in Verbindung stand, zu diesem Zeitpunkt 
imstande war, das Maschinenwesen gänzlich unerwähnt zu las
sen und seine Haltung ausschließlich auf Morris' Konzept von 
der inspirierten Handwerkskunst zu begründen ."9 

Am Anfang seines Buches „Gropius und das Bauhaus" be
stimmt Giulio Carlo Argan Gropius als „einen Mann der ersten 
Nachkriegszeit, der, wie Thomas Mann, in den kummervollen 
Nachkriegsjahren sich zu fragen scheint, welches das Schicksal 
der Ideale, der Kultur und der Kunst des europäischen Bürger
tums in einer zukünfti gen Gesellschaft ist, die nicht mehr bür
gerlich sei n wird."10 

Zwischen Ende 1918 und Anfang 1919 notiert Gropius: 
„Chaos heute keine Form !"11 Zur selben Zeit kommt er auf 
diesen Ausspruch noch einmal zurück : „Der heutige Künstler 
lebt in einer dogmalosen, analytischen Zeit des Chaos'. Er steht 
allei n da: die alten Formen sind zerbrochen, die erstarrte Welt 
ist aufgelockert, der alte Menschengeist ist umgestoßen und 
mitten im Umguß zu neuer Gestalt."12 

Der Form zu helfen, daß sie wieder erhält, was ihr zukommt, 
das muß die Grundaufgabe unserer Zeit sein. Zu dieser Auf
gabe ist der Architekt berufen: „Architekt, das heißt: Führer 
der Kunst. Nur er selbst kann sich wieder zu diesem Führer 
der Kunst erheben, zu ihrem ersten Diener, dem übermensch
lichen Wächter und Ordner ihres ungetrennten Gesamtlebens."13 

Dieses ausdrückliche Sichberufen auf einen Willen zur Form; 
diese Auslegung der zeitgenössischen Epoche als eine zerbro
chene und für die Synthese unfähige; diese beschwörende Er
mahnung an die Rolle der Künstler und Architekten als des 
einzig möglichen Protagonisten der Aufhebung der damaligen 
Zersplitterung durch eine neue Kultur - dies alles sollte uns die 
bekannte Werkbunddebatte von 1914 zwischen Typisierung 
und freier Kreativität, zwischen Norm und Form14 wieder ins 
Gedächtnis zurückrufen . 

Massimo Cacciari15 und auch Karl-Heinz Hüter16 haben 
scharfsi nnig bemerkt - jedoch von verschiedenen Standpunkten 
aus -, daß es sich bei der Debatte von 1914 um eine politische 
Gegnerschaft handelte. Die Kontroverse zwischen orm und 
Form war wirklich eine Konfrontation zwischen einer Idee der 
ökonomischen Notwendigkeiten und einer Utopie der Form als 
eines neuen totalen Stils. In der mühsamen Begegnung zwi
schen den deutschen Künstlern und der großen kapitalistischen 
Industrie lagen unüberbrückbare Widersprüche begründet. 
Einerseits gab es das kapitalistische Bewußtsein, das während 
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der stürmischen Entwicklung in der Zeit der Mechanisierung 
neue synthetische Formen, eine neue Kultur, die die Autorität 
des neuen kapitalistischen postliberalen Staates legi timiert, 
brauchte. Die Rolle, die Rathenau oder Naumann den deut
schen Künstlern zudachte, bestand darin, den Übergang von 
der Zivilisation zur Kultur auszudrücken. Die organische Syn
these von Maschine und Kunst ist das Symbol der kapitalisti
schen Kultur und der Möglichkeit, dem Kapitalismus eine 
Seele zu geben. Die künstlerische Arbeit soll nicht dem Ma
schinenerzeugnis die Sehnsucht vergangener Formen und ihre 
vergangene Unabhängigkeit hinzufügen. Sie muß statt dessen 
das andere Gesicht der Maschine, das heißt, ihre tiefe kulturelle 
Forderung prägen. 

Andererseits tragen die Künstler - wie van de Velde und 
Endell - in den Werkbund eine neue Ethik der Arbeit hinein, 
den Entwurf einer geistigen Erhebung der Arbeit durch eine 
zurückeroberte Autonomie der Kunst, die endlich die Maschine 
leiten, die Mechanisierung beseelen kann. Die Aufgabe der 
Kunst kann nicht darin bestehen, die vollkommene Rationalität 
der Arbeit, wie sie sich in der kap italistischen Fabrik entwickelt 
hat, darzustellen, und auch nicht darin, die Bedingungen für die 
höchste Produktivität dieser Fabrik zu gewährleisten. Die Kunst 
wird die Utopie einer neuen Form sein, die mit ihrer Schönheit 
imstande ist, den unterdrückenden und entfremdenden Cha
rakter der industriellen Produktion zu mildern. 

Bezeichnend - und gewissermaßen prophetisch für die fol
genden Bauhaus-Wechselfälle - ist die Haltung von Bruno 
Taut in der Debatte von 1914, wo er meinte, daß die Kunst 
nur einer kleinen, wirklich kreativen Elite gehört, und der Ar
tikel, den er im selben Jahr im „Sturm" veröffentlichte, in dem 
das Symbol der Zukunfts-Kathedrale sich schon klar abzeich
net: „Bauen wir zusammen an einem großartigen Bauwerk! 
An einem Bauwerk, das nicht allein Architektur ist, in dem 
alles, Malerei, Plastik, alles zusammen eine große Architektur 
bildet, und in dem die Architektur wieder in den anderen 
Künsten aufgeht. Die Architektur soll hier Rahmen und Inhalt, 
alles zugleich sein." Und weiter heißt es: „Dieses Bauwerk 
braucht keinen rein praktischen Zweck zu haben. Auch die Ar
chitektur kann sich von utilitaristischen Forderungen loslösen."17 

Die Gewalt des Krieges unterbrach diese Debatte. Das Ende 
der Kriegstragödie und die Geschehnisse der Novemberrevo
lution bedingten eine Situation von Verwirrung und Erregung, 
die eindeutig von der des Jahres 1914 unterschieden war, aber 
einige ihrer Kennzeichen bewahrte. Der Krieg zerstörte die 
Welt von gestern, nicht nur, weil er der erste Weltkrieg war, 
sondern weil seine außerordentliche Unmenschlichkeit durch 
die neue Technik und Wissenschaft, die ohnehin schon die Welt 
von gestern verändert hatten, möglich geworden war. So be
wirkte der Krieg den gewaltigen Aufbruch einer schweren und 
vielgestaltigen Krise, deren Symptome sich schon vor 1914 ab
zeichneten.18 

Die Revolution erschien für das Sehen und Verstehen der 
deutschen Künstler wie für die demokratische Gesellschaft ins
gesamt als ein leerer Raum, ein Raum, der zu neuer Gestaltung 
aufforderte. Gropius drückt diese Situation 1919 überzeugend 
aus, als er schrieb: „Wir segeln ins Leere, und es gelingt uns 
noch nicht, eine neue Ordnung zu erblicken." Im selben Jahre 
stimmt ihm Walter Rathenau, der Präsident der AEG und 
Hauptvertreter des deutschen demokratischen Kapitalismus, 
bei: „Wi r haben die Republik liekommen. Plötzlich die soziale 
Republik. Aber die Revolution ist noch nicht der Aufbruch in 
die Freiheit, Wahrheit und Geistigkeit .... Die Revolution hat 
noch keine Idee geboren."19 

Die Verpflichtung, diese Leere auszufüllen, bedeutete für 
die deutschen Künstler, eine schwierige Bilanz der eigenen 
Vergangenheit zu ziehen. 

Der deutsche Künstler scheint sich 1919 in der zerbrechlichen 
Täuschung zu wiegen, jene neue Kultur endlich erreichen zu 
können, die die Zeit der Mechanisierung schon seit dem Ende 
des 19. Jahrhunderts ihm unvermeidlich aufdrängte. Die Re
volution schien imstande zu sein, endgültig jene mechanistische 
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Hegemonie fortzukehren, die den deutschen Intellektuellen ge
zwungen hatte, die unwürdige Verbindung mit den ersticken
den Bedingungen der kapitalistischen Entwicklung einzugehen. 
Gegen die Technik und gegen die Stadt wird noch einmal der 
Tönnies-Mythos der von der Arbeitsteilung befreiten organi
schen Gemeinschaft heraufbeschworen.20 

Die zwei Pole, in denen dieser Weg zur Kultur sich legiti
miert, sind: das Volk als der neue Motor der Geschichte, der 
sich gegen die kapitalistische Mechanisierung wendet, und der 
Künstler, der vereinigt in kleinen Gemeinschaften von Aus
erwählten solitäre Wege der Empfindung als Quelle der künst
lerischen Tätigkeit durchläuft. Das Ziel ist: „Kunst und Volk 
müssen eine Einheit bilden." Die Grundfrage ist, wie wir in 
dem offenen Brief an die Novembergruppe lesen können: „Die 
revolutionäre Sehnsucht nach einer reineren Gemeinschaft und 
nach einem Zusammenhange mit den Massen der Arbeiten
den . "21 Im Jahre 1919 richtet Gropius das Wort an die Hand
werker Thüringens und sagt: „Zu starken Kulturzeiten ver
wischten sich die Grenzen zwischen Kunst und Handwerk so 
stark, daß jeder Handwerker ein Künstler, jeder Künstler ein 
Handwerker war. Das ganze Volk baute, gestaltete."22 Aber 
jeder Künstler wußte, daß dies nicht die Zeit einer starken 
Kultur war, sondern, wie es Thomas Mann formulierte, die 
Zeit „des Heroismus der Schwäche".23 In diesem Sinne war der 
Arbeitsrat für Kunst „eine Verschwörung", „eine kleine Mino
rität", in diesem Sinne wandte sich Gropius an seine Studenten: 
„Keine großen geistigen Organisationen, sondern kleine ge
heime in sich abgeschlossene Bünde, Logen, Hütten, Verschwö
rungen, die ein Geheimnis, einen Glaubenskern hüten und 
künstlerisch gestalten wollen, werden entstehen, bis sich aus 
den einzelnen Gruppen wieder eine allgemeine, große, tragende, 
geistig-religiöse Idee verdichtet, die in einem großen Gesamt
kunstwerk schließlich ihren kristallischen Ausdruck finden muß. 
Und dieses große Kunstwerk der Gesamtheit, diese Kathedrale 
der Zukunft wird dann mit seiner Lichtfülle bis in die kleinsten 
Dinge des täglichen Lebens hineinstrahlen."24 

Diesen kleinen Gemeinschaften obliegt die Aufgabe, die Ver
mittlung zwischen Kunst und Volk, zwischen Arbeit und Kultur 
zu verwirklichen. Die Schule ist der ideale Weg, um dieses Ziel 
zu erreichen. Die Kunst kann nicht in der Schule gelehrt wer
den, es sei denn durch Arbeit. Der neue Stil wird sich gestal
ten durch die handwerkliche Arbeit, deren Qualität erlernbar 
ist.25 

Ich meine, daß wir uns daraus den Aufbruch einer neuen 
Aufmerksamkeit für die Probleme der künstlerischen Ausbil
dung erklären können: die Geburt des Bauhauses und seine 
zentrale Stellung in der zeitgenössischen Kulturgeschichte. Und 
ich meine, daß auch die Frage des Handwerks innerhalb des 
Bauhauses sich daraus erklärt: wenn die Kunst durch eine Ver
einigung der Künstler mit dem Volk erreichbar ist; wenn diese 
Vereinigung sich nur durch die Befreiung der Arbeit, nur durch 
eine neue Ethik der Arbeit realisieren läßt, dann erhebt sich 
das Handwerk zum Symbol dieses Prozesses . 

Auch wenn das Bauhaus in Kontakt mit der technologischen 
Ästhetik der europäischen Avantgarde, besonders der holländi
schen, gerät, auch wenn die Kontroverse innerhalb der Schule 
zerstörend wirkte, gelang es Gropius, die originalen Bauhaus
Bestrebungen durch die Vermittlung zwischen den Polen 
„Kunst und Technik - eine neue Einheit" erneut zu beleben. 
Die Architektur, die endlich nicht mehr das unerreichbare End
ziel war, sondern eine soziale Tat in der Gesellschaft, wurde 
zum Vehikel dieser Vermittlung. 
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