Monika Wagner

»Materialgerechtigkeit“. Debatten um Werkstoffe in der Architektur

des 19. und frithen 20. Jahrhunderts

Materialgerechtigkeit gehorte neben der Variante Materialge-
rechtheit zu den Kampfbegriffen gegen die historistischen De-
korwucherungen. Im Namen des Materials, der ,Materialstim-
mung” oder des ,,Materialgemifen® wurde gegen unerwiinsch-
te Formen in der Architektur wie im Kunstgewerbe gefochten.
Die Begriffe sind allerdings nicht nur der dsthetischen Moderne
im Sinne eines ornamentlosen Purismus verschrieben, sondern
charakterisieren zugleich ein Konzept gegen die industrielle
Moderne mit ihren neuen Universalstoffen. Als Begriff ist Ma-
terialgerechtigkeit nach dem gegenwirtigen Kenntnisstand erst
1902 nachweisbar.' Doch bezeichnet die Begriffsprigung kei-
neswegs den Beginn der Diskussion um das Verhiltnis einzelner
Materialien zu den ihnen angemessenen Formen, Aufgaben und
Verwendungsweisen.

Avant la lettre zog sich diese Debatte schon durch die gesam-
te Industrialisierungsgeschichte. Sie beriihrte Vorstellungen von
Echtheit, Ehrlichkeit und Geschmack ebenso wie handwerkli-
che und maschinelle Produktionstechniken. Im angelséchsi-
schen Sprachbereich war, etwa bei John Ruskin und Vertretern
des Arts and Crafts Movement, von ,truth of material‘ die Rede.
Mit ,,Gerechtigkeit* und ,,Wahrheit" wurde eine Art moralische
Verpflichtung gegeniiber dem Material postuliert, die sich gegen
dessen , Imitation®, , Filschung* und ,,Vergewaltigung" richtete.
Ein besonderer Aspekt der Debatte betraf die Beziehung zwi-
schen innen und auBen, dem Kern und seiner Schale, und damit
auch das Verhiltnis vom Bau zu seiner Oberfldche.

Materialhierarchien und konventionalisierte Verwendungen
von Materialien fiir bestimmte Aufgaben diirften auch in der
Geschichte der Architektur immer wieder verletzt worden sein,
doch das AusmaB und die Intensitit, mit denen im 19. Jahrhun-
dert gestritten wurde, ist der Industrialisierung geschuldet. Mit
dem Wertekanon tradierter, wenn auch keineswegs starrer Mate-
rialhierarchien und entsprechender Handarbeit wurden Barrie-
ren gegeniiber neu entwickelten Werkstoffen der Industrie er-
richtet, Zugleich lieBen sich mit Materialien der Architektur und
des stidtischen Raums sozial definierte Oberflichen schaffen
und zuordnen. Die Materialfrage stellte sich allerdings nicht al-
lein im Bereich der Architektur, sondern ebenso im Kunstge-
werbe und den sogen. freien Kiinsten, An der gattungsiibergrei-
fenden Problematik zeigt sich, wie dringlich Materialfragen in
der Industrialisierungsphase wurden. Dazu trugen verdnderte
Funktionen der Kiinste und neue Bauaufgaben ebenso bei wie
die Entwicklung neuer Werkstoffe und die eng damit verbunde-
ne Ablosung der Handarbeit durch Maschinen.

In seinem Aufsatz mit dem Titel ,Material der bildenden
Kunst*, der 1788 im Teutschen Merkur erschien, schrieb Goethe,
derjenige Kiinstler ,,werde immer der trefflichste sein, dessen
Erfindungs- und Einbildungskraft sich gleichsam unmittelbar
der Materie verbindet, in welcher er zu arbeiten hat". Denn der
Kiinstler ,,;mag sich noch so sehr zum Herrn der Materie ma-
chen, in welcher er arbeitet, so kann er doch ihre Natur nicht ver-
indern.* Da Einfiihlen in die Eigenschaften und Moglichkei-
ten des Materials erschien als Bedingung fiir das Hervorbringen

jedwelcher kiinstlerischer Form — auch in der Architektur,
Ganze Epochen und Stilrichtungen, so die Gotik, hatten aus der
Perspektive des klassischen Goethe kiinstlerisch versagt, weil
sie den verwendeten Materialien gewaltsam unangemessene
Formen abgepresst hatten. Als Paradebeispiel geiielte er im sel-
ben Jahr (1788) in der ,Baukunst* ,solche Ungeheuer wie den
Dom zu Mailand, wo man einen ganzen Marmorberg mit unge-
heuren Kosten versetzt und in die elendsten Formen gezwungen
hat, ja noch taglich die armen Steine qudlt "’

Das Versetzen ganzer Marmorberge hatte schon Plinius be-
klagt, doch aus ganz anderen Griinden, geiflelte er doch, dhnlich
wie Cato und Seneca, den Marmorluxus privater Hiuser, den er
im Unterschied zur Marmorausstattung der Tempel als dekadent
ablehnte. Goethe dagegen begriindet seine Ablehnung ,.der so-
genannten gotischen Baukunst“ mit einem Materialtransfer.
Denn die gotischen Formen, die ,,Schnérkel, Stibe und Leisten*
stammten seiner Ansicht nach nicht aus der steinernen Archi-
tektur, sondern waren in ,,Holzschnitzwerken® entwickelt wor-
den, die man an die ,,Aullenseiten der nordischen Mauern an-
heftete und Giebel und formlose Tiirme damit zu zieren glaub-
te* * Das heiBt, das Begriindungsangebot fiir die in Goethes Au-
gen unangemessene Bearbeitung des Steins liegt im Material-
wechsel. Was fiir holzerne Altidre und Heiligenschriinkchen adi-
quat sein mochte, erschien Goethe bei der Ubertragung in Stein
als sichtbare Vergewaltigung des Materials. Hier interessiert
nicht weiter Goethes Priferenz des klassischen Stilkanons, son-
dern lediglich der historische Kontext seiner Wertung. Denn die
Ablehnung des seit der Antike praktizierten Materialwechsels
gehorte wihrend des gesamten 19. Jahrhunderts zu den zentra-
len Argumenten von Verfechtern der Materialgerechtigkeit.

In einem Punkt allerdings unterscheidet sich Goethe nach-
driicklich von den spéteren Anwilten der materialgerechten
Form: Er nahm an, dass die gotischen Formen aus einem in der
Hierarchie der Materialien niedriger angesiedelten Werkstoff,
dem Holz, in den hoher rangierenden Stein iibertragen worden
seien. Diese Ubertragung hielt er fiir materialwidrig, gingen
doch beim Durchlochern der Fialen und Ornamente die Eigen-
schaften des Steinernen als dem festesten Grund der Erde verlo-
ren. Nur die Blockhaftigkeit des Steins lisst demgegeniiber et-
was von seiner langen Naturgeschichte, die der Erdgeschichte
entspricht, erahnen. 60 Jahre spéter hat John Ruskin das Argu-
ment von der Naturgeschichte der steinernen Architekturober-
flichen in seinen Stones of Venice generalisiert und nun glei-
chermaBen fiir die von ihm hoch geschatzte Gotik in Anspruch
genommen.

Wihrend Goethe die Vergewaltigung des Steins in Folge des
Materialwechsels fiir die als dsthetische Katastrophe bewertete
steinerne Gotik verantwortlich machte, richtete sich Ruskins
Argumentation generell gegen die zeitgenossische Imitation von
Stein. Die ,steinernen Bibliotheken®, wie er die Winde der
StraBen bezeichnete, werden ,,von dem Augenblick an, wo wir
Marmornachahmung zulassen, als Quelle des Wissens zer-
stort™. 1851, dem Jahr der ersten Weltausstellung, als der erste
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Band von Ruskins Werk erschien, lagen gegeniiber Goethes Zeit
die Probleme anders. Bei Ruskin — und das ist typisch fiir die
spiiteren, d.h. nach etwa 1830 zu findenden Argumente — ging es
gegeniiber Goethes moniertem Materialwechsel innerhalb der
hierarchischen Ordnung der Materialien um einen Transfer in
umgekehrter Richtung: um die Ubertragung von einem hoch be-
werteten in ein niedriger rangierendes Material. So argumen-
tierte noch Adolf Loos gut 100 Jahre spiiter, als er den gotischen
Formenschatz des Wiener Stephansdoms im Gegensatz zu
Goethe aus dem Stein heraus begriindete. Den gotischen Dom
jedoch in den als charakterlos gehandelten Zementguss zu iiber-
fithren, erschien ihm als lacherliches Surrogat und als das Ende
der Kunst.® Nur im Fall des Abstiegs in der Ordnung der Mate-
rialien sprach man iibrigens von Imitation und Surrogaten.

Unter Imitationsverdacht: Gusseisen

Der fritheste und wohl auch berithmteste Fall solcher fiir die Ar-
chitektur wie fiir die Skulptur und das Kunstgewerbe des
19. Jahrhunderts relevanten imitatorischen Stoffe war bekannt-
lich das Gusseisen. Aus der Perspektive des 20. Jahrhunderts
auch als das Plastik des mechanischen Zeitalters bezeichnet,
wurde Gusseisen im Unterschied zum Schmiedeeisen aufgrund
seiner industriellen Herstellung und auBierordentlich vielfaltigen
Nutzung schnell als wohlfeiler Ersatzstoff genutzt. Eisen sank in
der Werteskala der Materialien rapide ab. Zwar hatte es in der
Hierarchie der Metalle schon seit der Antike relativ weit unten
gestanden, aber seine Herstellung, vor allem aber seine Verar-
beitung bedurfte, da es nicht in der Natur vorkam, hoher Kunst-
fertigkeit. Die durch den Kriegsgott Mars geadelte Kunst des
Schmiedens wurde mit der Industrialisierung durch den Verhiit-
tungsprozess abgeldst. Gusseisen bildete den Anfang einer lan-
gen Kette neuer Materialien, die dank ihrer Plastizitat und An-
passungsfihigkeit vielfiltige Aufgaben iibernechmen konnten.

Aus der Perspektive des spiten 19. Jahrhunderts charakteri-
sierte ein hellsichtiger Berichterstatter anlasslich der Pariser
Weltausstellung von 1889 die Industrieepoche nicht nur, wie all-
gemein iiblich, als eisernes Zeitalter. Vielmehr diagnostizierte er
auch die kiinftige Tendenz, immer mehr Dinge aus einem einzi-
gen plastischen und noch dazu immer leichter werdenden Mate-
rial herzustellen, folgendermaBen: ,,Alles aus Eisen — das ist die
Devise von heute. Alles aus Pappe — das ist die Devise von mor-
gen —und dann noch die Zellulose, die sich biegt, allen Bediirf-
nissen anpaBt, allen Erfordernissen entspricht*.” Die Anpas-
sungsfihigkeit der neuen Materialien wurde immer perfekter bis
hin zu den synthetischen Kunststoffen des 20. Jahrhunderts.
Wihrend die ,unendliche Bildsamkeit** bei der edlen Bronze
seit der Antike hoch im Kurs gestanden hatte und sich ,,mit al-
len Arten der Darstellung vertragen kann* und dem ,,gefligigen
sinnlichen Stoff einer Menge von Einfillen sich anzupassen er-
laubt*," geriet diese Bildsamkeit beim Gusseisen schnell unter
den Verdacht des Surrogats.

Der am Stuttgarter Polytechnikum lehrende Gustav Adolf
Breymann, der hier stellvertretend genannt sei, sprach in seiner
Schrift iiber ,Die Bedeutung des Eisens fiir die Baukunst der
neueren Zeit™ 1851 von einem , Surrogat der beiden Materiali-
en*, Holz und Eisen, weil das Gusseisen deren Figenschaften
nur komprimiere.” Heinrich Hiibsch warnte 1847 davor, mit ei-
sernen Decken , die schwindsiichtige Architektur der englischen
Industrichiitten™ nachzuahmen,'” die andere zeitgenéssische Ar-
chitekten, wie Friedrich Schinkel oder Henri Labrouste, faszi-
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nierte. Die ,Schwindsucht* des Materials in der Eisenarchitektur
wurde fiir neue Bauaufgaben — Briicken, Bahnhéfe, Fabrik- und
Ausstellungshallen — selbst von denjenigen, die, wie John Rus-
kin, den Industriebauten kritisch gegeniiber standen, als zweck-
miBig beurteilt. Doch wo die Eisenkonstruktion auBierhalb der
Industricbauten auftritt, so argumentierte Semper 1849, ,erin-
nert sie, oft sehr storend, an jene kalten und den Zugwinden
bloBgestellten Eisenbahnrdume und macht jede gemiitliche und
feierliche Stimmung unméglich®."" Henri Labroustes Lesesaal
der Pariser Bibliothéque Sainte Geneviéve konnte er daher nicht
wiirdigen. Das heiBt, die signifikanten Gebrauchsweisen des
Gusseisens fiir Industriecbauten hafteten dem Material schon an
und hatten seine Semantik festgelegt. Als Material der transito-
rischen Orte der Moderne kollidierte es mit den Vorstellungen
einer Bibliothek als Ort der Tradierung von Wissen, der Ruhe
und des Verweilens.

Das Schrumpfen des Materialvolumens bei eisernen Bauwer-
ken im Verhiltnis zu Holz, vor allem aber zum Steinbau htte
die Theoretiker der Asthetik eigentlich begeistern miissen. Denn
die Hierarchie der Kiinste, wie sie etwa noch Hegel in seiner
Asthetik vertrat, war nach den Werkstoffen und ihrer Fahigkeit
zur Materialsublimierung gegliedert. Die Architektur, die Hegel
steinern dachte, rangierte aufgrund ihrer Materialgebundenheit
auf der untersten Stufe der Kiinste. Indessen befasste sich Hegel
nicht mit neuen Materialien der Architektur. Aber auch Hegeli-
aner, wie Friedrich Theodor Vischer und Moriz Carriere, waren
offenbar blind fiir die Moglichkeiten, wie sie Joseph Paxtons
Londoner Kristallpalast mit seiner optischen Uberwindung der
Raumbegrenzungen eroffnete. Zwar konstatierte Vischer, Eisen
als kompaktem Gussmaterial fehle es an Masse, doch fiihrte dies
lediglich zu dem Schluss, dass es sich — mangels Masse — nicht
dekorativ gestalten lasse und daher als sichtbare Oberflache in
der Architektur ausscheide.

Aus dem Blickwinkel des Jahres 1907 konnte Cornelius Gur-
litt nicht allein die ,,fast korperlosen Linien® gusseiserner Bau-
glieder als neue Asthetik wiirdigen, sondern auch abgeklért fest-
stellen, dass die einstigen Konflikte um das Gusseisen einzig ein
Problem der historisch noch am Steinbau orientierten Wahrneh-
mung gewesen seien. Fiir Gurlitt handelte es sich ,,also nicht um
die Frage: wie bilden wir das Eisen, damit es unserem Empfin-
den entspreche! Sondern um die viel wichtigere: wie bilden wir
unser Empfinden, daB8 es dem Eisen e.-ntspraacl'ue!“'2 Mit dem Fa-
zit, der Eisenbau sei eine materialgerechte Architektur, der aber
die entsprechende Empfindung noch hinterher hinke, brachte
Gurlitt eine radikal historische Perspektive in die Diskussion um
Materialgerechtigkeit,

Jenseits des Stils: Kautschuk

Wihrend Semper das Gusseisen in seinem Monumentalwerk
Der Stil nur duBerst knapp behandelte, hat er die Anpassungs-
fahigkeit eines anderen, in der Jahrhundertmitte brandneuen
Zauberstoffs, den von Charles Goodyear neu entwickelten vul-
kanisierten Kautschuk, ausfiihrlich erértert. Dieses ,,Fac totum
der Industrie* sprengte Sempers System, in dem den Materiali-
en und ihrer Bearbeitung in Relation zu den Zwecken stilbil-
dende Bedeutung zukam. Der vulkanisierte Kautschuk konnté
allen erdenklichen Zwecken dienen, weil er in der Lage war, J¢
nach Bedarf die unterschiedlichsten Eigenschaften an den Tag
zu legen und sich den verschiedensten Formen anzuverwandeln-
Dieser imitatorischen Kraft wegen bezeichnete Semper den



Kautschuk als den ,,Affe(n) unter den Nutzmaterien®' und fiihr-
te eine Vielzahl von Verwendungsméglichkeiten an, wie sie auf
den beiden Weltausstellungen von 1851 und 1855 Furore ge-
macht hatten. Neben Booten, Zelten oder ,,wasserdichten Tape-
ten” aus Kautschuk ging Semper vor allem auf die ,,Aussenbe-
kleidung der Wénde* von Bauwerken ein. ,Bisher*, so Semper,
whatten wir keinen Stoff gefunden, der fiir die duBere Bedeckung
und die Bedachung unserer Hauser ... die ndthige Dichtigkeit
und Geschmeidigkeit bote. Der Mortelbewurf besitzt zwar viele
Eigenschaften, die ihn dazu befihigen®, habe sich aber, ihnlich
wie die neuere Asphaltbekleidung fiir Hauser, als nicht befriedi-
gend erwiesen. "

.»Von dem Kautschuk® indessen ,,und den noch zu erfinden-
den billigeren Ersatzen fiir ihn®, so Semper, ,,versprechen sich
manche auch hier eine Umwilzung in der Technik des Hiuser-
baus und in der Folge dessen in dem Stile der Baukunst*."* Eine
solche stilistische Revolution scheint Semper, der ansonsten den
Materialstil — d. h. die Entwicklung einer Gestalt aus der Funk-
tion und dem Material - propagierte, allerdings vorsichtig beur-
teilt zu haben. Denn ,.Das stilistische Gebiet* des Kautschuks
hielt er fiir ,,das weiteste,... was gedacht werden kann, da seine
fast unbegrenzte Wirkungssphiire die Imitation ist*.' Einem
solchen Material, das ebenso fiir aufblasbare Boote, fiir Hausbe-
kleidungen wie fiir kompakt gegossene Statuen eingesetzt wur-
de, fehlte der Gegenpart, nimlich der bestimmte Zweck, aus
dem heraus erst in Verbindung mit dem Material eine in Sem-
pers Verstéindnis stilbildende Kraft entstehen kénne."”

Obwohl das gummi arabicum demnach als Inbegriff der Imi-
tation galt, erdffnete die Zukunfisvision von der neuen Kau-
tschukoberfliche fiir Hauswinde und Décher dank der ebenso
perfekten wie frei wihlbaren Einfirbung jedoch fiir das Stadt-
bild neue Perspektiven. Man sah schon die Londoner Backstein-
wiinde in exotischen Farben leuchten und im permanenten eng-
lischen Regen wie Fische des Indischen Ozeans schillern. Aller-
dings scheint es bei den Visionen geblieben zu sein.

Der vulkanisierte Kautschuk teilte seine der Plastizitit ge-
schuldete Multifunktionalitiit mit Gussstoffen, wie dem Eisen,
wies aber dariiber hinaus jene Elastizitdt auf, die ihn zum Vor-
ldufer voll synthetischer Stoffe werden lieB, wie sie ab der zwei-
ten Hilfte des 19. Jahrhunderts entwickelt wurden. Hier wurden
alle Postulate nach der materialgerechten Form obsolet.

Unsolide und nivellierend: Putz

Die Uberlegungen zur Bekleidung der Hiuser mit einer Kau-
tschukhaut warfen Fragen nach dem Verhiltnis von Obcrﬂﬁ'che
und dem darunter liegenden Material, von Baukdrper und seiner
Bekleidung auf. Strukturell bedeutete Kautschuk auf der Ebene
der Haut bzw. der Bekleidung nichts anderes als traditioneller
Putz oder Stuck, nur dass dem neu entwickelten Material in sta-
fu nascendi noch keine Bedeutungen anhafteten. Mit Stuck,
Putz, Gips usw. besaB man seit Jahrhunderten leicht handhabba-
re Materialien von grofler Flexibilitit und Formbarkeit, die in
der architektonischen Oberflichengestaltung reiche Verwen-
dung gefunden hatten. In dem MaBe, wie jedoch neue, plasti-
sche Industriematerialien auftraten und als Surrogate bewertet
wurden, gerieten auch Stuck, Putz usw. unter den Verdacht der
Imitation. Friedrich Theodor Vischer konstatierte in seiner
Asthetik zwar wie Semper und viele andere nach ihm, der Ver-
Putz schiitze das Holz und sogar den Stein, doch gleichzelug
stellte er fest, der so entstehende ,,Schein eines Gebaudes aus Ei-

nem Material, der durch den Verputz hervorgebracht werden
soll, bleibt immer etwas Unsolides™, " Dieses ,,Unsolide* wurde
mit mangelnder Dauerhaftigkeit gegeniiber dem darunter lie-
genden Baukorper begriindet, der durch das kurzlebigere Mate-
rial abgewertet erschien. Vor allem der Stein, , dieser verhiirtete
Niederschlag der groBen Erdrevolutionen, der an sich schon das
feste Geriist der Erde darstellt*'” und Dauer verkérpert, werde
durch den Verputz ganz unnétig dem unsoliden Schein der Zeit-
lichkeit {iberantwortet.

Semper fiihrte demgegeniiber im Hauptteil seines Buches zur
wtextilen Kunst* detailliert aus, dass nicht nur das ,nationale
Mauerwerk der Italer”, der ,Innerasiaten* und der Griechen,
womit er den Backstein meinte, ,unzertrennlich mit dem das-
selbe schiitzenden Stuckiiberzug zu denken* sei.® Vielmehr be-
legten alle antiken Autorititen, dass nicht nur der geformte
Backstein, sondern auch der natiirliche, gewachsene Stein ,,nie-
mals ohne Bekleidung* aufgetreten sei. Semper entwickelte an
vielen Beispielen seine Bekleidungstheorie als den Ausgangs-
punkt kultureller Schopfungen und konnte zugleich den neue-
sten archiologischen Befunden zur Polychromie antiker Archi-
tektur Rechnung tragen.”

Der das ganze 19. Jahrhundert hindurch anhaltende Disput
um die Farbigkeit antiker Bauwerke und Skulpturen iiberschnitt
sich mit der Frage, ob die , Bekleidung* zeitgendssischer Stein-
und Backsteinarchitektur eine ,,Verkleidung* bedeute und dem-
nach materialwidrig sei. Wihrend Putz als Tréger eines Fresko-
oder Seccogemildes zu héchsten Ehren gelangte, kam der
schlichte Verputz einem Stoffwechsel in absteigender Richtung
nahe. Das unbestindige, formlose wie geschichtslose Material
schien alles unterschiedslos zu nivellieren — den geschichts-
michtigen Stein ebenso wie den niederen Backstein oder die
Lehmwand. Unter diesem Gesichtspunkt war der Putz ein
Gleichmacher und der Antipode aller Forderungen nach Materi-
algerechtheit. Die Patina des Gebrauchs dagegen, die schon in
Palladios Quattro Libri von 1570** im schadhaften Verputz vi-
suell inszeniert worden war, lieB sich im schnelllebigen Zeital-
ter billiger Mietshausarchitektur nicht mehr als Zeichen der
Zeitlichkeit, sondern nur noch als Ausdruck von ,,Verkommen-
heit* und , Armseligkeit"” verstehen, wie es Adolf Goller im spi-
ten 19. Jahrhundert kritisierte.™ Insofern trafen sich die Beden-
ken der Vertreter der disthetischen Theorie gegeniiber dem unso-
liden Schein des Verputzes im Verhiltnis zum Stein mit denen
der Pragmatiker wie der Sozialkritiker der Industriegesellschaft.

August Reichensperger moniert 1845, dass man ,heutzutage*
..durch Mértel und Tiinche aus allem Alles machen kann*.” Das
ist strukturell dasselbe Argument, das zuvor schon dem Gussei-
sen und kurz darauf dem Kautschuk und spiiter dem Beton ge-
geniiber ins Feld gefiihrt wurde. Mit derselben Begriindung, mit
der Semper dem Kautschuk despektierlich attestierte, allenfalls
einen Kautschukstil bilden zu konnen, wurden alle plastischen
Materialien, so auch der Putz, der Stillosigkeit bezichtigt.

Der ,.elenden, styllosen Bauweise* werde, so Franz Graf von
Thun, der . Referent fiir Kunstangelegenheiten im k:k. Ministe-
rium* in Wien in seiner Streitschrift 1861, mit der ,,Uberkleiste-
rung, durch die allgemeine und ausnahmslose Anwendung des
leidigen Verputzes michtig Vorschub gethan™. ,Der Verputz*,
so das Resiimee, habe zur ,architektonischen Liige gefiihrt*,
weil ,mit der allgemeinen Verwendung des Verputzes ... jede
Nothigung, das Material sorgfiltig zu verarbeiten und dem Ver-
hiltnisse angemessen auszuwihlen (entfiel)®, .,..bald wurde
Holz und Bindewerk als solides Mauerwerk, bald Backstein
als Stein, bald wieder Stein als ... Holz maskiert.“”* Von Thun
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machte die vollstindige Auflosung jeglicher Materialordnung
fiir den ,, Verfall der Architektur” verantwortlich und forderte fiir
alle Staatsbauten nachdriicklich eine materialsichtige Steinar-
chitektur, die allein ,.cine bleibende Bestimmung, einen monu-
mentalen Charakter* ausdriicken konne.™

Im ausgehenden 19. Jahrhundert, als der Kampf um Material-
gerechtigkeit die Gazetten erfasst hatte und sich zudem durch
die nationale Indienstnahme von Naturstoffen verschirfte,”
attackierte Adolf Loos, der gegen ,Imitation”, ,Surrogaten-
kunst* und die .,Vergewaltigung des Materials™ polemisch zu
Felde zog, die Materialhierarchien als lediglich konomische
Ordnungen. Seinen Vortrag ,Die Baumaterialien® begann er
1898 mit der polemischen Frage ,,Was ist mehr wert, ein kilo
Stein oder ein kilo gold*, um anschlieflend zu zeigen, dass sich
der Kiinstler vom Rohmaterial unabhingig zu machen habe.
.Unsere baukiinstler aber”, so polemisierte Loos, ,kennen die-
sen Ehrgeiz nicht. Fiir sie ist ein quadratmeter mauerfliche aus
granit wertvoller als einer aus Mortel*.* Fischer von Erlach da-
gegen, so Loos, ,,brauchte keinen granit, um sich verstindlich zu
machen. Aus lehm, kalk und sand schuf er werke, die so méch-
tig ergreifen, wie die besten Bauwerke aus den schwer zu bear-
beitenden materialien. Sein geist, seine kiinstlerschaft be-
herrschten den elendsten stoff. Er war imstande, dem plebeji-
schen staube den adel der kunst zu verleihen. Ein konig im rei-
che der materialien.**

Diese Adelung des niederen plastischen Stoffs durch das Ge-
nie war ein Blick zuriick in vermeintlich bessere Zeiten und kei-
neswegs im Hinblick auf die neuen Materialien, wie etwa Zellu-
loid oder Ebonit, gemeint. Dennoch erscheint es bezeichnend,
dass es der formlose und daher potentiell polymorphe Stuck ist,
den Loos als Beispiel fiir seine Wiirdigung der gestalteten Form
wiihlte. Kurz darauf, 1902, formulierte Henry van de Velde sei-
ne Vision vom idealen Material der Zukunft folgendermafien:
wunser Traum von einem geschmeidigen Material, das unseren
Absichten so leicht folgt, wie die Sprache unseren Gedanken
wird in Erfiillung gehen®."

Damit war zwar die Debatte um Materialgerechtigkeit noch
lange nicht beendet, doch es trat eine neue Vorstellung hinzu, die
nicht linger das Material als gegebene GroBe normativ fixierte,
sondern umgekehrt das geeignete Material zu den Wiinschen
und Bediirfnissen zu erfinden suchte.

Anmerkungen

1 Mit Bandmann wurde bisher angenommen, Konrad Lange habe den
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