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Der Katalane Antoni Gaudí i Cornet lebte und wirkte 
1852 – 1926 in Barcelona, war damit Zeitgenosse der 
Architekten und Künstler der Darmstädter Künstler-
kolonie. Seine Bauwerke erlangten aufgrund ihrer Ein-
zigartigkeit international Aufmerksamkeit und wurden 
als Weltkulturerbe ausgezeichnet.1 Ziel des Beitrags 
ist, Gaudís Position vor dem Hintergrund der moder-
nistischen Bewegung Spaniens und Mitteleuropas mit 
Fokus auf die Bauformen herauszustellen und architek-
turtheoretisch zu reflektieren. Folgende Fragen leiten 
die Darstellung: Inwieweit gab es in Spanien eine mo-
dernistische Bewegung? Inwieweit gehörte Gaudí dieser 
Bewegung an? War er durch sie beeinflusst oder nahm 
er selbst Einfluss darauf? Was war Gaudís Leistung, die 
ihn singulär auszeichnete?

Ausgangspunkte sind die historische Entwick-
lung Barcelonas sowie die Einflüsse der Architektur 
und ihrer Theorie. Formale Merkmale und konstruk-
tionstechnische Prinzipien leiten die Analyse. Ein the-
oretischer Ansatz, abgeleitet von der Position Eugène 
Viollet-Le-Ducs und angewandt auf die Bauweise 
Gaudís, erklärt das Singuläre seiner Werke. Die genea-
logische Entwicklung wird anhand dreier Phasen hin-
sichtlich der Kriterien Bauform und Material, Technik 
und Konstruktion, Einflüsse und Stil beschrieben. Eine 
historische Einordnung mit Bezug auf die Darmstädter 
Künstlerkolonie schließt die Betrachtung ab.

Einflüsse und Kontexte

Katalonien gilt im 19. Jahrhundert innerhalb Spaniens 
als Vorreiter der industriellen Entwicklung. Barcelona 
wurde führendes Wirtschaftszentrum: Baumwollpro-
duktion sowie Eisen- und Textilindustrie förderten das 
wirtschaftliche Wachstum. Als erste Stadt Spaniens er-
hielt Barcelona eine Eisenbahnlinie sowie Elektrizität. 
Drei Viertel der katalanischen Industriearbeiter lebten 

dort. Die Stadt verdreifachte sich aufgrund von Zuwan-
derungen sowie Eingemeindungen innerhalb weniger 
Jahrzehnte.2

Der zunehmende Wohlstand begünstigte tech-
nologischen Fortschritt und kulturelle Innovationen, 
inklusive moderner Bauprojekte. 1858 wurde die alte 
Stadtmauer abgerissen; das Stadtgebiet wuchs von 20 
auf 200 Hektar  – Raum für die Neustadtanlage von 
Idelfonso Cerdà und Arbeitersiedlungen, an denen 
auch Gaudí beteiligt war.3 Der Beginn seiner Karriere 
lag damit in einer Zeit der Erneuerung von Lebensraum 
und Ideenwelt, vergleichbar der Situation in anderen 
Städten Mitteleuropas.

Viele Wohngebäude, Parkanlagen, gewerbliche 
und öffentliche Bauten entstanden im modernistischen 
Stil, von denen später über die Hälfte abgerissen wurde.4 
Ende der 1980er Jahre entwickelten sich Initiativen 
zur Konservierung der Bauten von Lluís Domènech i 
Montaner oder Josep Puig i Cadafalch, Architekten, die 
zu Gaudís Generation zählten.5 Wenn auch stilistisch 
inhomogen oder sogar individualistisch konzipiert, 
lassen sich Modern Style, Art Nouveau, Liberty, Ju-
gendstil sowie Modernismo plastico als internationale 
Bewegung auffassen,6 die Architektur, Kunsthandwerk 
und Kunst, praktisch alle Lebensbereiche prägte. Kenn-
zeichnend sind folgende Kriterien:
1. Bildung neuer Formen,  
2. Betonung des Ornaments,  
3. Aufwertung des Handwerks,  
4. Verbindung von Kunst und Leben und  
5. Tendenz zum Gesamtkunstwerk.

Entgegen einer eklektizistischen Verwendung 
historischer Bauelemente setzte die Moderne ihren 
Fokus auf Formbildungen, vom Detail bis zur Gesamt-
gestalt. Ornamente mit geschwungenen Linien abstrakt-
organischer Motivik fungierten als Dekor, abstrahierte 
Naturform sowie Symbol7 und prägten die Oberflächen 
der Objekte: „La linea y sus variaciones múltiples desar-
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rollan un concierto de curvas y sesgos sin más limita-
ción que la dimensión del plano en el que se mueven, de 
modo que los ,valores positivos‘ y los ,valores negativos‘ 
[…] se produce una confusión entre unos y otros sin 
orden de relación claro.“8

Gedanken von John Ruskin, William Morris 
oder Viollet-Le-Duc bezüglich einer Rückbesinnung 
auf das artifizielle Handwerk wurden auch in Spanien 
rezipiert. Gaudí setzte in seiner regionalen Verbunden-
heit Kacheln, Fliesen, Keramik, Buntglas und Gusseisen 
ein. Aus dem Mittelalter stammten der gotische und 
der maurische Mudéjar-Stil. Letzterer betonte mit Fries 
und Mosaik das Ornamentale und kam den modernis-
tischen Stiltendenzen sehr nahe. Insofern war katala-
nischer Modernismo mit Modernität und Historizität 
verknüpft – eine Ambivalenz, die sich auch in Gaudís 
Bauten widerspiegelte.

Historisch und geografisch bedingt, pflegte Kata-
lonien eine starke Affinität zu Frankreich. Im Gegensatz 
zum spanischen Barock dominierte hier die nordische 
Gotik als Symbol nationaler Unabhängigkeit und erin-
nerte an die mittelalterliche Blütezeit des Königreichs. 
Historische Bauten waren über Exkursionen und Publi-
kationen bekannt und für Gaudís formale Entwicklung 
bedeutsam.9 Zudem nutzte der Architekt Eisen, Stahl, 
Glas und Beton der Ingenieursbauten seiner Zeit, die 
im Sinne des „form follows function“-Leitsatzes10 die 
Konstruktion betonten.

Architekturtheoretischer Diskurs

Für Gaudí war die Theorie Viollet-Le-Ducs maßgeblich, 
der explizit Formen und Bauweisen vergangener Epo-
chen analysierte und Empfehlungen für deren Restau-
rierung und Reformulierung gab. Jener differenzierte 
zwischen dem style absolu als allgemeinem Prinzip eines 
ideellen, generativen Regelwerks und dem style relatif11 
als konkrete Anwendung bei einem Gebäude anstelle 
eines Formzitats: „si l’on élève un édifice neuf; ce n’est 
qu’un langage dont il faut apprendre à se servir pour ex-
primer sa pensée, mais non pour répéter ce que d’autres 
ont dit. […] [L]es règles générales laissent l’architecte 
sans ressources devant les exceptions nombreuses qui se 
présentent à chacque pas, s’il n’est pas pénétré de l’esprit 
qui a dirigé les anciens constructeurs.“12

Mit der Annahme, die Baukunst sei eine Sprache, 
von der „non-seulement les mots, mais la grammaire et 
l’esprit“13 zu lernen seien, wird die Idee einer generati-
ven Grammatik vorweggenommen, die später Sprach-
philosophie und Linguistik postuliert und expliziert 
haben. Ähnlich dem style absolu und relatif differen-
zierte Noam Chomsky14 zwischen Tiefen- und Ober-

flächenstruktur, wobei erstere als Generierungsregel 
syntaktischer Verknüpfungen letzterer als spezifischem 
Sprachausdruck zugrunde liegt.

Chomsky verweist in seinen Schriften auf Lud-
wig Wittgenstein, der die generative Grammatik mit 
dem philosophischen Begriff der Form als Vorstellung 
verknüpfte. Es gebe „zweierlei Kriterien […]: einerseits 
das Bild (welcher Art immer es sei)[,] welches ihm zu 
irgendeiner Zeit vorschwebt, andererseits die Anwen-
dung, die er  – mit der Zeit  – von dieser Vorstellung 
macht.“15 Gemeinsam ist die Unterscheidung zwischen 
Ideellem (Prinzip, Modell) und materiell-sinnlichem 
Phänomen, ähnlich der evolutionstheoretischen Be-
griffe Geno- und Phänotyp oder Friedrich Nietzsches 
postulierter Polarität von Individuations- und Ver-
schmelzungsprinzip.16

Werkanalyse

Die Differenzierung ist auf jeden Stil anwendbar und 
erklärt Gaudís Spätwerk adäquat. Dies entwickelte sich 
aus dem Historismus und dem Modernismo heraus, 
ging aber darüber hinaus. Die folgende Werkanalyse er-
klärt systematisch die Genealogie über ein Drei-Phasen-
Modell: Die erste Phase ist geprägt von Stilmischungen, 
die zweite von einer alle Komponenten einbeziehenden 
Formensprache. Zwei polare Prinzipien, Konstruktion 
einer Einheitsform und Individuation der Elemente, be-
stimmen die dritte.

1	 Antoni Gaudí, El Capricho (Villa Quijano), Comillas, 
1883 — 85
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Compositio

Bereits Gaudís erste Privataufträge zeigten Stilmischun-
gen, verbanden historische Stile mit Modernismo, Farb-
gestaltung mit Gliederung. Casa Vicens und El Capri-
cho wurden aus Naturstein und Ziegeln erbaut und mit 
verschiedenfarbigen, teils mit Blumenmotiv versehenen 
Kacheln verziert. Farb-, Material-, und Texturkontraste 
sowie plastische Hervorhebung der Steinschichtungen 
und Kacheln bilden die Fassade geometrischer Muster 
und Bänder, die Geschosse und Bauelemente wie Erker 
oder Ventilationstürme betonen. (Abb. 1)

Kacheln und Blumenmotive wurden im Innen-
raum fortgesetzt, der aber weniger kontrastreich mit 
aufwändigem Dekor versehen war: Hier dominier-
ten warme Farbtöne der holzverkleideten Wände und 
Decken, figuratives und stalaktitenförmiges Ornament. 
Anklänge an spanische, islamische und orientalische 
Stile sowie Tier- und Pflanzenmotivik bis zur abstrak-
ten Naturform prägten den Bau zu einer Zeit, in der sich 
der Modernismo in Barcelona erst entwickelte.

Beide Gebäude blieben der konventionellen Bau-
weise des regionalen spanisch-maurischen Stils ver-
pflichtet.17 Akzentsetzende Elemente wie Turm, Balkon 
oder Portikus wurden eingefügt, aber optisch nicht mit 
der Gesamtgestalt verschmolzen. Das Ornament hatte 
schmückende und gliedernde Funktion, erhielt an der 
Fassade von El Capricho über plastisch gestaltete Blatt- 
und Blütenmotive gelb-grüner Kacheln oder Türme er-
höhte Eigenständigkeit.

Als Letztes sei auf den Baukomplex verwiesen, der 
bereits Übergangscharakter zu der Synthesis hat: Beim 
Umbau der Finca Güell wurde auf Kontraste zugunsten 
des Gesamteindrucks eines Gebäude-Ensembles ver-
zichtet. (Abb. 2) Homogene Fassade und Farbgebung 
(ocker und rotbraun) vereinheitlichten das Ensemble, 
dem sich Variationen feingliedriger Texturen aus Zie-
geln, Terrakotta, Buntglasscheiben oder Mörtel arabi-
schen Stils18 unterordneten: die Ganzheit löst sich bei 
näherer Betrachtung in eine Vielfalt von Mustern auf.

Herausragend sind schmiedeeiserne Arbeiten, 
besonders der fünf Meter breite Drache am Tor sowie 
Bekrönungen der Ventilationstürme, die auf artifizi-
elle Weise gestaltet sind. Diese Türme – normalerweise 
unbeachtete, auf ihre Funktion reduzierte Bauteile  – 
wurden Gegenstand kreativer Entwürfe und von einer 
reinen Funktionseinheit zur expressiven Bauplastik er-
hoben. Im Stall verwandte Gaudí erstmals parabolische 
Bögen und verließ damit das Formenrepertoire traditi-
oneller Architektur.

Synthesis

Waren Gaudís Anfangsbauten noch eklektizistisch und 
in der prämodernistischen Periode entstanden, entwi-
ckelte der Pionier in den folgenden Jahren ein eigenes 
Formenvokabular, das Prinzipien des Modernismo auf-
nahm und hinsichtlich der Durchbildung von Körpern 
radikalisierte. Inwieweit dies dem modernistischen Stil 

2	 Antoni Gaudí, Finca Güell, Barcelona, 1883 — 87
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zuzurechnen ist oder ihn – analog zum gotischen oder 
maurischen  – reformulierte, wird unterschiedlich be-
wertet.19 Der Hang zum Ornament war für Gaudí sowie 
für den Modernismo typisch, ebenso die Arbeit mit ab-
strakten und organischen Formen.

Doch ein Ornament ist eine schmückende Ober-
flächengestaltung mittels Linie oder Relief und durch-
dringt nicht seinen Träger. Gaudís Leistung war, den 
Baukörper selbst organisch zu formen und sich von den 
Grundformen der Bautradition zu lösen. Bestanden die 
Türme der Finca Güell noch aus Kuben, Zylindern oder 
Kegeln, wurden die der Casa Milà als organisch-amor-
phe Körper konzipiert. Auch die Dächer der Pavillons 
im Park Güell oder der Casa Battló stehen Naturformen 
näher als Formen traditioneller Architektur: „[…] por 
su idea personal de la arquitectura, llegó a la perfecta 
integración romántico-oriental-racionalista, basándose 
en formas abstractas, tales como el arco equilibrado pa-
rabólico y las superficies alabeadas regladas, que decoró 
con elementos cromáticamente naturalistas.“20

Der Architekt näherte die Gesamtform seiner 
Bauten zunehmend Naturgebilden an  – aber nicht im 
Sinne einer Imitatio. Casa Milà ist ein bis heute einzig-
artiger Bau homogener Erscheinung und zurückhal-
tender Farbigkeit. (Abb. 3) Mit der Gestalt lassen sich 
Steinbruch, Bienenwaben, Höhlenbauten, Sandhügel, 

Felswände oder ‑landschaften assoziieren21  – ahisto-
rische Urzustände, denen Modernität in Material und 
Konstruktion entgegenstehen.

Weitestgehend wurde auf Rechtwinkligkeit zu-
gunsten asymmetrischer Wellenbewegungen, Wölbun-
gen und Nischen verzichtet. Die biomorphe Fassade 
aus grobporigem Betonguss wurde mit Blattmotiven 
aus recyceltem Eisen ergänzt. (Abb. 4) Im Sinne des 
Individuationsprinzips erhielt jede Etage, jeder Raum 
eine eigene Gestalt: „[…] nothing about this building is 
uniform: each floor is different; the distribution of the 
apartments variable; and their configuration divers.“22

Gaudí nutzte  – noch vor Le Corbusiers und 
Pierre Jeannerets Maison Dom-Ino23  – ein Eisenträ-
ger-Stützsystem, das die Wände von Tragefunktionen 
befreite und flexibler machte. Anders als bei Ingeni-
eursbauten, deren Gerüst die Gestalt des Baus prägte, 
wurde hier die Konstruktion vom Körper getrennt. 
„Das Ganze ist weniger ein Haus als vielmehr eine rie-
sige, wie mit den Händen aus weichem Knetmaterial 
geformte Skulptur.“24

Parabolische Bögen aus Ziegeln verschiedener 
Höhe und Weite bildeten das Dachgewölbe, das die un-
ebene Basis des Dachgartens mit Ventilationstürmen, 
Kaminen und Treppenstiegen war.25 Dies stellte einen 
Schritt auf dem Weg von linearen Bögen zu räumlichen 

3	 Antoni Gaudí, Casa Milà, Barcelona, 1906 — 12 4	 Antoni Gaudí, Casa Milà, Fassadendetail, Barcelona, 
1906 — 12
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Paraboloiden dar. Der kohärenten Außengestaltung 
entgegen stand die detailreiche, teils polychrome Ge-
staltung des Inneren, die sich modernistischer Formen 
der Arts and Crafts-Bewegung bediente.26

Unitas – Varietas

Die letzte Phase bestimmten diese zwei divergierenden 
Formprinzipien, die in ihrer Polarität zum Extrem ge-
führt wurden. Wenn auch nur in zwei Sakralbauten ver-
wirklicht, kann die dortige Formbildung als final ver-
standen werden: die Arbeiterkirche in Santa Coloma in 
der Colònia Güell und die Kathedrale Sagrada Família. 
Beide blieben zwar unvollendet, doch überzeugten ihre 

konzeptionellen und gestalterischen Leistungen. Ob-
wohl sich Gaudí zuletzt nur noch der Sagrada Família 
widmete, war die Kirche in Santa Coloma ein wichtiges 
Experimentierfeld für die Kathedrale.

Gaudí übernahm die Bauleitung der Kathedrale 
von Francisco de Paula del Villar y Lozano, der die 
Sühnekirche in den 1880er Jahren begonnen und die 
Krypta bereits ausgeführt hatte. Die Anlage entsprach 
einer gotischen Kirche – neuartig schuf Gaudí Gewölbe 
und Türme, die Wahrzeichen Barcelonas wurden. 
(Abb. 5) Wenn auch mehrere Architekten Parabolfor-
men in ihrer Industriearchitektur verwandten,27 waren 
jene Körper im Sakralbau eine Neuerung. Hier waren 
sie nicht abstrakt konzipiert, sondern Ergebnis formbil-
dender Kräfte.

5	 Antoni Gaudí, Sagrada 
Família, Passionsfassade,  
Barcelona 1883 — 1926 
(Zustand um 2012)
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Ein Großteil des Quellenmaterials Gaudís ist 
verloren,28 doch das Hängemodell der Arbeiterkirche 
wurde rekonstruiert und gab den Forschern Aufschluss 
über die Konstruktionsweise.29 Es löste zugleich Pro
bleme der Statik und der Ästhetik: An vernetzten Fäden 
hingen Gewichtsäcke und bildeten eine Umkehrfigur 
des Baus (Verkehrung von Zug-/Druckkräften).30 Das 
Prinzip hatte Vorläufer für einzelne Elemente (z. B. das 
Kettenmodell der Kuppel des Petersdoms in Rom von 
Giovanni Poleni aus dem Jahr 174831); hier dagegen ein 
ganzes Gebäude als Gleichgewichtsfigur selbstbildender 
Prozesse entstehen zu lassen, war einzigartig.32 (Abb. 6)

Der Grundriss hatte eine organische Struktur, 
und der Bau war als Komplex parabolischer Gebilde 
geplant. Krypta und Eingangsbereich wurden mit ge-
krümmten Flächen und schrägen, teils verzweigten 

Stützen aus Ziegeln realisiert. (Abb. 7) Ihre Gestalt 
entsprach den Bäumen in ihrer Umgebung, so wie die 
Kirche insgesamt optisch in den dortigen Lebensraum 
integriert werden sollte: „Das Gebäude sollte eine Ver-
bindung von gebrannten Ziegeln, Schlackenstein und 
Bruchstein sein, die den unteren Teilen die genaue 
Farbe des Bodens geben. Weiter oben wird die graue 
Farbe eher silbrig und der der Pinienstämme ähnlich, 
die das Gebäude umstehen. Noch weiter oben würden 
die Grün-, Purpur- und Blautöne der Glasmaterialien 
mit den Baumwipfeln, welche den Horizont verdecken, 
und mit dem blauen Himmel harmonisiert haben.“33

Das Varietas-Prinzip prägte sämtliche Konstruk-
tions- und Dekorelemente: Farbe, Licht, Figuration und 
Bau waren nach Albert Fargas mit heiliger Symbolik 
verknüpft.34

6	 Antoni Gaudí, Modell 
der Kirche Colònia Güell, 
Santa Coloma de Cervelló, 
1908 — 16 
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Die Genese zu Paraboloiden mit einer einzigen, 
raumumfassenden Oberfläche erfolgte in Auseinan-
dersetzung mit der Gotik. Gaudí suchte ein System, 
das Schubkräfte ohne Strebewerk ableiten konnte. Das 
Modell ermöglichte statische Berechnungen und Ver-
anschaulichungen von Entwurfsstadien. (Aufnahmen 
davon mit eingesetzten Stoffen wurden per Überma-
lung korrigiert, um danach die Veränderungen ins Mo-
dell zu übertragen.) Das System reagierte auf jede Än-
derung von Gewichten, Stützen oder Verknüpfungen.

Insofern war es flächigen Grund- und Aufrissen 
sowie konventionellen (fixierten) plastischen Modellen 
überlegen. Heute lassen sich digital Gleichgewichtsfi-
guren generieren, dennoch muss die Formfindung der 
Berechnung voraus gehen. Gaudís Konstruktion war 
ein rationales Verfahren auf der Basis formender Natur-

kräfte und eigener Ästhetik. Der Entwurf eines Hotels, 
ebenfalls aus Paraboloiden gebildet, beweist, dass es um 
mehr als um eine Perfektionierung gotischer Kirchen 
ging – Gaudí hatte seine eigene Formensprache gefun-
den. (Abb. 8)

Ergebnisse und Einordnung

Über konstruktionstechnische Experimente und die 
Genesis seiner Naturästhetik fand Gaudí zu seinem ein-
zigartigen Formenvokabular. Er hatte nach Viollet-Le-
Duc nicht nur eine gegebene Sprache (Modernismo als 
style absolu) zwecks Bildung neuer Werke im style relatif 
internalisiert. Sein neuer style absolu basierte auf einer 
Syntaktik parabolischer Formen, in denen Konstruktion 

7	 Antoni Gaudí, Krypta Colònia Güell, Santa 
Coloma de Cervelló, Baubeginn ab 1908 
(Zustand um 1970)

8	 Antoni Gaudí, Hotelentwurf, Skizze, 1908
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(Struktur) und Form (Baukörper) koinzidierten. Als 
Phänotypen ließen sich mit dieser Syntaktik verschie-
dene Gebäudetypen generieren – als Synthese aus zufäl-
liger Gleichgewichtsfigur und willentlicher Erfindung.

Dennoch blieb Gaudí modernistischen Tenden-
zen verbunden. Er stand unter dem Einfluss regional-
historischer sowie international-moderner Impulse und 
gehörte zu den katalanischen Pionieren. Selbst sein rei-
fer Stil war auf der Detail- bzw. Dekorebene modernis-
tisch geprägt, wie die systematische Betrachtung zeigte. 
Varietas entspricht Johann Wolfgang von Goethes Idee 
der morphologischen Gestaltwandlung35 sowie dem 
Naturideal der Ornamentik jener Zeit: „For allthough 
the vital force is that hidden energy which causes the 
parts of vegetable structures to enlarge […] an obvious 
oneness must also exist between those modified prin-
ciples of vitality […].“36 Gaudís Naturbegriff ging wei-
ter. Er bildete nicht Naturformen, sondern ließ Formen 
per Naturkraft bilden.

Orientierten sich traditionelle Bauten an recht-
winkligen Formen gemäß den drei Dimensionen eu-
klidscher Geometrie (Boden-, Wand- und Dachebe-
nen), so kehrte Gaudí zurück zu quasi-organischen 
Naturkörpern, berechnet über seine komplexe „Geo-
metrie der Natur“37 gekrümmter (Ober-)Flächen. 
(Abb. 9) Der Ansatz war zugleich reaktionär und re-
volutionär.38

Diese Ambivalenz erklärt Einflüsse auf funk
tional-technische sowie kunsthandwerkliche Entwürfe. 
Heute kann Gaudí als Vorreiter organischer Architek-
tur gelten. Jean Nouvel errichtete 2005 in Barcelona den 
Torre Agbar in Parabolform im Gedenken an den Ka-

talanen. Wegweisende Architekten wie Louis Sullivan 
oder Le Corbusier schätzten Gaudís Leistungen,39 Wal-
ter Gropius und Julius Meier-Graefe besichtigten auf 
ihren Barcelona-Reisen modernistische Bauten unter 
anderem von Gaudí.40

Auch wenn deutsche Publikationen über Gaudí 
erst nach 1920 einsetzten, ist von einem früheren Aus-
tausch über internationale Ausstellungen und Berichte 
auszugehen.41 Wechselseitige Rezeptionen von Künst-
lern Barcelonas und Darmstadts sind daher möglich, 
auch wenn sie nicht belegt sind. Bekannt ist, dass 
Bauhaus-Schüler nach Barcelona reisten, um Gebäude 
Kataloniens zu studieren.42 Bernhard Hoetger kannte 
Bruno Taut, der über Gaudí 1923 publizierte,43 und griff 
das gotische Bauhütten-Konzept auf.

Dennoch kann von keiner direkten Verbin-
dung zwischen Barcelona und Darmstadt gesprochen 
werden. In beiden Wirkstätten bildeten sich vor dem 
Hintergrund der internationalen Bewegungen um 1900 
Personalstile heraus, die Meilensteile in der Archi
tekturgeschichte setzten. Aber die Umstände waren ver-
schieden: In Barcelona erfüllte eine regionale Gruppe 
städtebauliche Funktionen einer Industriestadt. Auch 
im modernistischen Viertel Eixample wurde für hetero
gene Auftraggeber nach Bedarf gebaut. Dem klassischen 
Kunstbegriff verpflichtet, realisierte Gaudí Entwürfe, 
orientiert am Zeitgeist sowie an der Natur.

Zwar förderte der Industrielle Eusebi Güell i 
Bacigalupi Gaudí, doch es gab in Katalonien keinen 
Landesherren, der überregional berufenen Künstlern 
ein Experimentierfeld für innovative Projekte wie die 
Mathildenhöhe bot. Mit der Intention, ein Zentrum 

9	 Systematik der Formen (Schema: Marina Linares)
		 I.	� Compositio: traditioneller Baukörper ebener 

Flächen, rechtwinklig angeordnet (mit Ornament/
Relief)

		 II + III.	� Synthesis: modellierter Baukörper gewölbter 
Flächen, von Stützkonstruktion getrennt

		 IV.	� Unitas: parabolischer Körper jeweils einer Ober-
fläche, Umkehrform der Lasten, koinzidiert mit 
Konstruktion
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für angewandte Kunst zu schaffen, fungierte Groß-
herzog Ernst Ludwig von Hessen bei Rhein als Mäzen 
und Kulturpolitiker zugleich. Modern war die Nutzung 
eines Geländes als Bau- und Ausstellungsfläche, wofür 
die Weltausstellungen und ihre Konzepte Vorbildfunk-
tion hatten. Fortschrittlich waren in Darmstadt auch die 
Verbindungen zwischen verschiedenen Kunstgattun-
gen, die bei Gaudí peripher gegeben sind.

Beide Städte sind wegen ihrer Baukunst um 1900 
bedeutsam, aber nicht gleichzusetzen: In Barcelona 

wurde ein Architekt ausgezeichnet, der über den regio-
nalen und internationalen Stil hinaus einzigartige For-
men und bautechnische Lösungen schuf – die Mathil-
denhöhe in Darmstadt verkörpert eine Schaffensphase 
überregionaler Künstler, die dort die Verbindung von 
Kunst und Leben programmatisch verwirklichten und 
für das Kunstgewerbe neue Maßstäbe setzten: Die Ko-
operation mit Handwerk und Industrie sowie die Prä-
sentation auf eigenem Werksgelände und auf internati-
onalen Ausstellungen waren vorbildlich.
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Summary 
Modernism in Barcelona: Antoni Gaudí – 
A Creative Drive Permeates Space

The Arts and Crafts Movement spread from Central 
Europe to the south, where it especially took hold of 
those cities that had become stronger through in­
dustrialisation. Barcelona is an example of how the 
international style was adapted and – in contrast with 
the formal rigour of the constructivists – combined 
with regional traditions. Besides architects such as Luís 
Domènech i Montaner and Josep Puig i Cadafalch, it 
was Antoni Gaudí in particular who defined a new 
style. His works, while appearing unique even today, 
can nonetheless be explained by part of the movement 
of his day.
Gaudí’s work clearly embodies the ideal of the “Gesamt­
kunstwerk”: the all-encompassing work of art represent­
ing a synthesis of architecture, design and art. Func­
tional objects are exalted aesthetically and semantically 
(e. g. a guarding dragon as a gate or a sculpture park 
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forms are developed and architecture is conceptionally 
linked with nature. In doing so, Gaudí remains true 
to local traditional materials (including brick, tile and 
wrought iron), but makes use of them in highly original 
shapes and forms and thus, achieves a fusion of artists 
design and craftmanship.
The paper presents outstanding examples of his works 
with regard to materials, style and synthesis of the arts 
and which illustrate the architect’s formal development. 
Traditional and modernist influences on the one hand 
and the architect’s individual design language on the 
other led to the polarity of adaptation and invention. 
This polarity is discussed in comparison with other 
architects of Barcelona and members of the Darmstadt 
Artists’ Colony. The discussion is based on an analysis 
of the works and the reflection of architecture theory 
(especially that of Viollet-Le-Duc) as well as the art his­
tory of that style period. To what extent did these ideas 
typify the turn of the century and serve as signposts for 
the modern age up to the present?
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