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Bau und Gegenbau. Ein analytisches Denkmodell

Gabi Dolff-Bonekdmper

Der Ausdruck ,,Bau und Gegenbau®, den der Kunsthistori-
ker Martin Warnke geprégt hat,' klingt auf Anhieb evident.
Wir wissen, was gemeint ist: Im Bauen artikuliert sich ein
politisches Gegeneinander, ein Ringen um Vorrang und Do-
minanz. Der formale Unterschied zwischen gegeneinander
gerichteten Bauten wird spéter als Ausdruck kiinstlerischer
oder politischer Widerspriiche einer Zeit erkennbar sein. So
etwa in Stalinallee und Hansaviertel, die die Systemkon-
kurrenz zwischen Ost- und West-Berlin in den 1950er- und
frithen 1960er-Jahren geradezu idealtypisch verkdrpern.
Genau dieses macht sie besonders bemerkenswert. Bau
und Gegenbau sind inzwischen miteinander historisch ge-
worden; sie werten einander gegenseitig auf und erzeugen
einen gemeinsamen Denkmalwert und damit einen kultu-
rellen Mehrwert, von dem sich die Architekten und Planer
in Ost und West seinerzeit nicht hitten triumen lassen.

Der Ausdruck ,,Bau und Gegenbau‘ bezeichnet aber, im
Sinne Warnkes, nicht nur Einzelfille, in denen zwei oder
mehrere Bauwerke in einem aktuellen Baugeschehen die
Konkurrenz zwischen Bauherren oder Architekten sichtbar
machen. Er bietet auch ein grundsétzliches Denkmodell an,
das im Riickblick die politische Aufladung von architekto-
nischen und stddtebaulichen Formen und Figurationen aus
einer konfliktdurchsetzten Vergangenheit in der Gegenwart
zu deuten hilft. Und anders als die nur beschreibenden stil-
geschichtlichen Parameter der Kunstgeschichte bezieht das
Modell die Akteure des Bauens und Herrschens mit ein.
Die politische Semantisierung der Bauformen erscheint so
in einem jeweils konkreten gesellschaftlichen Konflikt und
in ihrer Bindung an eine jeweils konkrete Zeit. Derlei Be-
ziige zwischen Kunst und Politik wurden in der Kunstge-
schichte zwar schon frither aufgezeigt, aber Warnke hat sie
mit ,,.Bau und Gegenbau®“ gewissermaf3en auf den Begriff
gebracht.? Zum besseren Verstindnis der Begriffsprigung
folgt hier ein kurzer Riickblick.

Modelle der Verkniipfung von Kunst und
Gesellschaft

Martin Warnke war in den 1970er-Jahren Hochschulleh-
rer am kunsthistorischen Institut der Universitit Marburg,
damals eine Hochburg der linken Hochschul- und Wissen-
schaftspolitik. Ich begann dort mein Studium der Kunst-
geschichte im Wintersemester 1971/72 und geriet mitten
in ein Geschehen, von dem ich vorerst nur die mitreif3en-
de Vorwirts-Energie, den heiligen Ernst und die inhéren-
te Strenge verstand. Studierende und Dozenten arbeiteten

gemeinsam an einer programmatischen und methodischen
Erneuerung des Faches. Gegen die traditionelle, als zu eng
und vor allem als unpolitisch empfundene Form- und Mo-
tivgeschichte und ihre kunstimmanenten Deutungsmuster
sollte eine gesellschaftsbezogene, fortschrittliche, kritische
Kunstgeschichte gesetzt werden.> Hochschulpolitisch ging
es in Marburg um die Anerkennung der Kunstgeschich-
te als gesellschaftlich relevante, die wichtigen Fragen der
Zeit bedenkende fortschrittliche Disziplin. Marxistische
Ansitze sollten eine Denk-Briicke von der konomischen
Basis der Gesellschaft zum kulturellen Uberbau schlagen,
in welchem man die Kunst — und die Kunstgeschichte — zu
verorten hatte. Die direkte Ableitung historischer Kunst-
und Formphédnomene aus der dkonomischen Basis einer
vergangenen Zeit wollte indes, trotz intensiven Bemiihens,
nicht recht gelingen. Marx-Zitate, das wurde bald klar, tru-
gen wenig zur Aufklarung der vielfiltigen und oft wider-
spruchsreichen Beziige zwischen Produktionsverhiltnissen,
Machtverhéltnissen und Kunstproduktion bei.

Die Kunstgeschichte brauchte ein komplexeres Modell
der Verkniipfung von Kunst und Geschichte, Gesellschaft,
Okonomie, Macht beziehungsweise Machtanspruch und
gegebenenfalls Widerstand. Ein solches beschrieb Horst
Bredekamp in seiner 1974 eingereichten, 1975 publizierten
Marburger Dissertation Kunst als Medium sozialer Konflik-
te. Bilderkdmpfe von der Spdtantike bis zur Hussitenrevolu-
tion. Das Kunstwerk sollte weder als einer autonomen, rein
geistigen Sphére angehorig, noch als blofes Abbild von
dkonomischer Basis und politischen Uberbauphinome-
nen gesehen werden, sondern, im dialektischen Umkehr-
schluss, als Agens erkannt, das auf dieselben zurlickwirkt
—und das somit als ,,Medium sozialer Konflikte* gedeutet
werden kann.* Sein Schlusswort liest sich wie ein program-
matisches Manifest der fortschrittlichen Kunstgeschichte:
»Gerade wenn der Nachweis gelingt, dal das Kunstwerk
Impulse von aufBerhalb seines Mediums aufgenommen
hat und nach auBlen weitergibt, erhilt das vermeintlich
Determinierte dynamische Ziige; das vorgeblich im {iber-
geordneten Riderwerk Eingerastete treibt selber an, das
Bewegte bewegt selbst (Hervorhebung GDB) — eine Kraft,
die keiner sonstigen Geschichtsquelle gleichkommt. Wir
wollen zeigen, daB} eine so begriffene Kunstgeschichte die
Spezifik des Kunstwerks nicht auflost, sondern erst rich-
tig erschliefit, und daf in diesem Sinne die Faszination des
Kunstwerks gerade dort beginnt, wo idealistische Kunstge-
schichte seine Grenzen definiert.*

Im Jahre 1975 hielt Martin Warnke in Marburg sei-
ne stark soziologisch ausgerichtete Vorlesung ,,Bau und
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Uberbau®, die 1976 als Buch verdffentlicht wurde.® Die
Vorlesung war nicht der Baukunst, sondern der gesell-
schaftlichen Organisation des Bauens gewidmet. Der
hohe finanzielle und organisatorische Aufwand, den zum
Beispiel die groBen Kathedralbaustellen oder auch die be-
deutenden Briickenbauprojekte erforderten, schlug sich in
schriftlich festgehaltenen Vorgdngen der Mittelbeschaf-
fung, Verwaltung und Entscheidung nieder, die iiber Jahr-
hunderte in den Archiven bewahrt und im spéaten 19. und
20 Jahrhundert in Quelleneditionen publiziert wurden. Aus
diesen entwickelte Warnke seine Darstellung des mittelal-
terlichen Baugeschehens. Die miteinander konkurrieren-
den Bauherren, lokalen und territorialen Michte, Kiinstler,
Handwerker, Materiallieferanten sowie die gesamte Wirt-
schaftskraft der Regionen vermittelten und verflochten — so
kann man Warnke verstehen — in ihrer tdglichen Arbeit Ba-
sis und Uberbau im Bauen und letztlich im Bau. Aus heuti-
ger Sicht kénnte man sagen, dass er in ,,Bau und Uberbau*
eine Art Akteurs-Netzwerkanalyse im Sinne Bruno Latours
entwickelt hat.” Die Kathedrale — oder die Briicke oder die
Abtei — erscheint so als Produkt einer gesamtgesellschaft-
lichen Gemeinschaftsleistung, in der die dkonomischen,
organisatorischen und moderatorischen Anstrengungen
zusammengeflossen sind: ,,Die Grofe des mittelalterlichen
Sakralbaues, die jedes Verfiigungsmonopol in eine Koope-
rationsbereitschaft zwang, beschreibt das Ausmal3 an Kon-
sensfahigkeit, zu der die auseinanderstrebenden Kréfte der
damaligen Gesellschaft gelangen konnten.*®

Dass die mittelalterlichen Bauherren durchaus mitein-
ander beziehungsweise gegeneinander in Konkurrenz
standen, erfasst Warnke mit dem Konzept des ,,Anspruchs-
niveaus®, welches ,,in einer geschichtlichen Epoche Indi-
viduen oder Gruppen ermdéglicht, ihre soziale Stellung und
Funktion sichtbar zu bestimmen oder zu erfahren*.® Damit
ist gemeint, dass in der Architektursprache ein zumindest
fiir Eingeweihte lesbares ,,iiberregionales Statussystem‘!
ausgebildet wurde, das eine ,entsprechende Rangeinstu-
fung rechtfertigt.“!" Architektur wird damit als Medium
zur Aushandlung von Dominanzanspriichen identifiziert,
die allerdings auf das Milieu der gesellschaftlichen Eliten
beschriinkt bleiben. Warnke entwickelt ein Modell, aber er
betrachtet keine Architekturformen oder Gebaude im Ein-
zelnen. Die Illustrationen beschrinken sich auf Abbildun-
gen von mittelalterlichen Miniaturen, auf denen Baustellen
und Bauschaffende gezeigt werden. Die ,,Uberleitung zur
Form* — so ist das Schlusskapitel des Buches iiberschrieben
— blieb in der Vorlesung und im Buch ein offenes Problem.

Zwanzig Jahre spiter kam Warnke, nun am kunsthisto-
rischen Institut in Hamburg, in einem Kongressbeitrag auf
das Bauen als Medium der Darstellung von Bauherrenkon-
kurrenzen zuriick und erfand den so iiberaus prignanten
Ausdruck ,,Bau und Gegenbau®. Er hatte sein ,,Konvergenz-
modell“, das die gesellschaftlichen Kréfte im Kathedralbau
zusammenfiihrte, offenbar beiseitegelegt. An die Stelle
der ausgleichenden Formulierungen vom ,,Anspruchsni-
veau“ und vom ,,liberregionalen Statussystem*, die beide
vom konkreten Konfliktfall abstrahieren, tritt die explizite

Annahme einer direkten Konfrontation: ,,Es gibt zahlrei-
che Nachrichten aus Mittelalter und Neuzeit, die belegen,
dal3 kiinstlerische Unternehmungen, besonders solche auf
dem Feld der Architektur, von einem Konkurrenzbetrieb
bestimmt sein konnten, der die Bauten anderer Bauherren
nicht nur nachahmen, sondern iibertreffen, verneinen oder
gar vernichten (Hervorhebung GDB) will. Es diirfte ein la-
tentes Strukturprinzip der Architekturgeschichte sein, daB3
Bauten sich weniger einem Harmoniebediirfnis als einem
Uberbietungswillen verdanken. 2

Anders als in seiner Darstellung der mittelalterlichen
Bauorganisation, in der die fortschreitende Form- und Stil-
geschichte keinen Raum hatte, macht Warnke nun den Stil
zum wesentlichen Medium der Bau und Gegenbauvorgéin-
ge. ,,DaB ein Gegenbau in einem umfassenden Sinn ent-
steht, setzt voraus, daf} der Stil sich zu einem Ausdruckstra-
ger entwickelt hat, der mehr enthélt als ein geschmackliches
Programm.“"* Stilentwicklung wird in der Kunstgeschichte
bis heute als eine generell unumkehrbare, vorwartstreiben-
de Kraft konzipiert. Die Stilanalyse dient der Zuschreibung
an Meister und der Stilvergleich der zeitlichen Einordnung.
Es gibt stets ein ,,noch” und ein ,,schon“. Ein Gegenbau,
der ja nur nach dem Bau entstehen kann, miisste demnach
im stilistisch fortschrittlicheren Gewande erscheinen, sonst
konnte er, folgt man Warnke, in der Konkurrenzlogik des
Gegenbauens nicht iiberzeugen. Mehrere Fallbeispiele il-
lustrieren seine Argumentation. Zwei davon greife ich im
Folgenden auf und diskutiere im Anschluss die Ubertrag-
barkeit des Modells auf zwei andere Fille aus meinem ei-
genen Arbeitsfeld.

Bauherrenkonkurrenz und stilgeschicht-
licher Fortschritt

Die quantitative Uberbietung an anderem Ort

Das Schloss und vor allem der Garten von Vaux-le-Vicomte
im Stid-Osten von Paris (Abb. 1), nicht weit von Fontaine-
bleau, kann ohne Zogern als ein besonders kostbares Juwel

Abb. 1: Vaux-le-Vicomte, Blick von der Schlosskuppel iiber
den Garten
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Abb. 2: Versailles, Blick von der Schlossterrasse nach Westen

der barocken Bau- und Gartenkunst bezeichnet werden.'*
Es verdankt seine Entstehung dem iiberaus erfolgreichen
Politiker Nicolas Fouquet, bis 1661 ,Inspecteur des Finan-
ces’ des Konigs Ludwig XIV. Fouquet erwarb Anwesen
und Landereien zwischen 1641 und 1656 und engagierte
den Architekten Louis le Vau, den Gartenarchitekten André
le Notre und den Maler Charles Le Brun. Sie schufen mit
Schloss und Park von Vaux-le-Vicomte bis 1661 ein Ge-
samtkunstwerk, fiir das Fouquet enorme Summen ausgab.
Der weitliufige, auf eine zentralperspektivische Uberschau
angelegte Park mit symmetrisch gezogenen Kieswegen,
Wasserbecken, Terrassen, Baumreihen, Skulpturen und
kunstvollen Parterres gilt als erster vollendeter barocker
Park, der in der damaligen Zeit seinesgleichen nicht hat-
te. Und genau das wurde dem Bauherrn zum Verhéngnis:
Drei Wochen nach dem prachtvollen Eréffnungsfest im
August 1661, zu dem der junge Konig aus dem nahege-
legenen Fontainebleau anreiste, wurde Fouquet verhaftet
und wegen Veruntreuung von Staatsgeldern angeklagt.
Wenngleich mehrere nachvollziehbare politische Griinde
bekannt sind, die Kénig Ludwig veranlassen konnten, Fou-
quet seiner Amter zu entheben und einzukerkern — Fouquet
starb 1680 in Festungshaft — halt sich hartnickig die Legen-

de, dass Ludwig von Neid und Eifersucht angetrieben war.
Niemand im Konigreich Frankreich durfte einen schoneren
Garten haben als der Kénig! Der Gegenbau folgte gewis-
sermaflen auf dem Fufle: Ludwig begann schon 1661 mit
dem Ausbau von Versailles, fiir den er genau die Kiinstler,
die auch Fouquet beschiftigt hatte, engagierte: Louis Le
Vau, André Le Notre und Charles Le Brun (Abb. 2). Fiir
sie ging mithin die Geschichte sehr viel gliicklicher aus als
fiir ihren friiheren Auftraggeber. Versailles wurde mit ih-
rem Geschick und mit den unermesslichen Summen, die
der Konig iiber Jahrzehnte fiir die ingenieurtechnischen
und kiinstlerischen Arbeiten an Schloss und Park ausgeben
sollte, zur groften und berithmtesten barocken Schlossan-
lage in Europa.

War nun das in jeder Hinsicht ungleich groBere Ver-
sailles tatsdchlich ein Gegenbau zu Vaux-le-Vicomte? Oder
begann die Geschichte nicht schon frilher? Der Finanz-
minister Fouquet hatte sich erlaubt, mit raumkiinstlerischen
und stilistischen Innovationen das ,,altmodische* Schloss
von Fontainebleau und den noch altmodischeren Louvre
in Paris weit in den Schatten zu stellen. Wenn Architektur
als Medium zur Aushandlung von Dominanzanspriichen
gelten soll, dann gilt auch, dass Fouquet mit Vaux-le-Vi-

Abb. 3: Die Wiener Hofburg, Michaelertrakt, Entwurf: Johann Bernhard Fischer von Erlach 1726, Vollendung des Gebdu-
des 1889-93 durch Ferdinand Kirschner
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comte seinem Konig nicht nur &sthetische, sondern auch
politische Konkurrenz gemacht hatte: Er hatte ein Register
gewidhlt, das seinem gesellschaftlichen Rang nicht ange-
messen war und {iberschritt damit die Grenzen des Schick-
lichen. In diesem Sinne konnte bereits Vaux-le-Vicomte als
Gegenbau gedeutet werden. Oder vielleicht zutreffender als
eine von persdnlichem Uberbietungswillen getriebene Ver-
fehlung des angemessenen Anspruchsniveaus.

Die Gegenposition im direkten Vis-a-Vis
Ein geradezu idealtypisches Beispiel fiir die Idee, dass ein
Gegenbau im stilistisch fortschrittlicheren Gewande er-

Abb. 4: Das ,,Loos-Haus *, Geschdftshaus fiir Goldmann & Salatsch, Herrenausstatter, 1909/10, Architekt: Adolf Loos

scheinen sollte, um in der Konkurrenzlogik des Gegenbau-
ens zu iiberzeugen, findet sich am Michaelerplatz in Wien.
Auf der Siid- und Westseite des in den 1720er-Jahren konzi-
pierten Sternplatzes steht der im weiten Bogen die Platzfla-
che umfassende Michaelertrakt der kaiserlichen Hofburg,
die in den Jahren 1725/26 von Johann Bernhard Fischer
von Erlach, einem der grofiten Architekten der Barockzeit,
entworfen wurde (Abb. 3). Es wurde indes seinerzeit nur
ein Teil des siidlichen Fliigels errichtet, mehrere Wohnhéu-
ser und vor allem das alte Hofburgtheater blieben bis ins
spite 19. Jahrhundert stehen. Erst in den Jahren 1889-1893
entstand der vom Architekten Ferdinand Kirschner ganz
im Sinne des Entwurfes von Fischer von Erlach realisierte
zentrale Teil des Bauwerks mit dem iiberkuppelten Haupt-
portal und dem westlichen Fliigel.

Der Bau wird zum Platz hin als barocke Einheit wahrge-
nommen, und das sollte er auch. Was heute kaum gesehen
wird, ndmlich dass der weitaus grofte Teil des Michaeler-
traktes eigentlich ein neubarockes Bauwerk ist, konnte kaum
20 Jahre spéter noch nicht vergessen sein, ndmlich als Adolf
Loos 1909/10 den Auftrag bekam, fiir das Eckgrundstiick
zwischen Herrengasse und Kohlmarkt, das der Hofburg ge-
geniiberliegt, ein Geschiftshaus zu errichten. Bauherr war
das {iiberaus gediegene Herrenausstatter-Geschift Gold-
mann & Salatsch. Das Gebéude ist als ,,das Loos-Haus* in
die Architekturgeschichte eingegangen (Abb. 4).

Einen groBeren stilistischen Kontrast als den zwischen

der barocken beziehungsweise neubarocken Hofburg und
dem Loos-Haus kann man sich nur schwer denken. Hier
die reiche, skulpturengeschmiickte barocke Kraft, die
schwungvolle Biegung, die Schwere und Festigkeit der
zwel unteren Geschosse und die noble Leichtigkeit der
klassisch gegliederten zwei Obergeschosse mit Attika und
Balustradenschmuck, all das, um den kaiserlichen Ho-
heitsanspruch gegentiiber der Stadt zu behaupten. Und ge-
geniiber der scharfkantig konturierte Bau mit glatt in die
ungegliederte Feinputzwand geschnittenen Fenstern, eine
Lochfassade ohne weiteren Schmuck. Nur die beiden un-
teren Geschosse sind durch eine stark ornamental wirkende
Marmorbekleidung hervorgehoben und, an der besonders
exponierten Schauseite, mit einer zum Platz hin offenen
Séulenhalle ausgestattet. Der Verzicht auf weiteren Bau-
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Abb. 5: Fischer von Erlach vor dem Loos-Haus, Karikatur
in der Zeitung Der Morgen von 1911

schmuck wirkt hier nicht etwa sparsam, sondern elegant,
wie die Kleidung, die wohlhabende Herren bei Goldman &
Salatsch erwerben konnten.

Sollte hier tatsdchlich die Hofburg iiberboten werden?
Und wer baute gegen wen? Es ist wenig wahrscheinlich,
dass die Herrenschneider Goldman & Salatsch den Wunsch
hatten, mit ihrem modernen Geschiftshaus gegen den Bau-
herrn der Hofburg, also den alten Kaiser Franz-Josef anzu-
treten. Hier ging es nicht um eine Bauherreniiberbietung,
sondern um einen Architektenwettstreit. Es ist allerdings
wenig plausibel, dass der Vollender des Michaelerfliigels,
Ferdinand Kirschner, in diesem Spiel eine eigene Rolle hat-
te. Adolf Loos, der sich selber als Begriinder der Moderne
sah, stellte sich mit seinem Werk vielmehr in unmittelba-
rer Sichtweite zu Fischer von Erlach und dessen Werk auf.
Sein Haus sollte einen Gutteil seiner Wirkung aus der &s-
thetischen Spannung zum barocken Gegeniiber beziehen.

Eine zeitgendssische Karikatur kann diese Deutung be-
kréftigen: In Der Morgen und spéter in einer Anthologie
Wien in der Karikatur erschien 1911 eine Zeichnung, die
Fischer von Erlach mit Lockenperiicke, Spitzen-Jabot und
Schnallenschuhen, die Hinde vor der Brust zusammenge-
legt, auf dem Pflaster des Michaelerplatzes vor dem Loos-
Haus stehend zeigt (Abb. 5).1 Das Haus ist in der Zeich-

nung vereinfacht und in seinen Ausdruck radikalisiert, aber
doch sehr gut erkennbar. Die Bildunterschrift lautet: ,,Der
selige Fischer v. Erlach: Schade, daf3 ich diesen Stil nicht
schon gekannt hab’, dann hétt’ ich den schonen Platz nicht
mit meiner dalkerten Ornamentik verschandelt.” Zumin-
dest dieser Karikaturist attackierte also nicht den Neuerer
Adolf Loos, sondern liel den wahrhaft groBen Klassiker
dem Neuerer Recht geben.'® Diese Argumentationsfigur
lasst sich indes auch im umgekehrter Richtung lesen: der
wahrhaft grole Neuerer erweist dem Klassiker die Ehre,
indem er ihm mit seinem Gegenbau ebenbiirtig gegeniiber-
tritt.

Bauen und Gegenbauen am selben Ort

Erinnerung im Gegenbau: das Berliner Kulturforum
Wenn Bauten als Medien politischer und kiinstlerischer
Konflikte und Konkurrenzen einer Zeit erkannt und ge-
deutet werden sollen — ist es dann notwendig, dass die
einst gegeneinander gebauten Anlagen noch dastehen
und dem vergleichenden Blick direkt zugénglich sind?
Was, wenn die Gebdude hintereinander am selben Platz
entstanden und daher notwendigerweise die Neueren die
Alteren materiell iiberlagern und mdglicherweise ver-
gessen machen sollten? In meinem Beitrag zu einer Ta-
gung, auf der Bauten im Sinne Pierre Noras als Triger
von Erinnerung betrachtet wurden,!” habe ich die These
formuliert, dass auch ein Gegenbau — gewissermalfien als
erkennbare dsthetische Antithese — die Erinnerung an den
fritheren Bau zugleich autheben und weitertragen kann.
Mein Beispiel war das Berliner Kulturforum, das ab den
frithen 1960er-Jahren an dem Ort entstand, an dem die
Nord-Siid-Achsenplanung Albert Speers bereits Form und
Gestalt angenommen hatte (Abb. 6).

Als der Berliner Senat im November 1959 beschloss, die
neue Philharmonie nicht am vorgesehenen Standort hinter
dem erhaltenen Altbau des Joachimsthalschen Gymnasi-
ums an der Bundesallee zu errichten, sondern am siidlichen
Rand des Tiergartens unweit vom Potsdamer Platz, inmit-
ten eines weiten, triimmerberdumten Brachlandes, sah sich
der Wettbewerbsgewinner Hans Scharoun mit einer Her-
ausforderung konfrontiert, die er mit seinem 1956 einge-
reichten Entwurf nicht hatte voraussehen konnen: Nun soll-
te der Baukorper nicht nur allseitig freistehen, sondern auch
noch in groBer Nahe zur Sektorengrenze errichtet werden
und obendrein auf einer Teilfliche des von Albert Speer fiir
seine gewaltige Nord-Siid-Achsenplanung beanspruchten
Gebietes am Kemper Platz.'®

Zur Vorbereitung dieses GroBprojektes hatte Speer be-
reits vor Beginn des Zweiten Weltkrieges den Abriss der
prachtigen groBbiirgerlichen Villen und Wohnhéuser rund
um den Matthéikirchplatz veranlasst (Abb. 7). Die Bewoh-
ner wurden ,,umgesetzt®, das heifit in andere Wohnungen
verwiesen, oft in ,,groe Judenwohnungen®, wie es damals
hieB3, deren Bewohner wiederum weichen mussten und da-
nach in ,,Judenhdusern“ konzentriert wurden, von denen
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Abb. 6: Das Berliner Kulturforum im Jahre 1968

aus sie spéter in Lager verschleppt und ermordet wurden."
Der Bauplatz war also nicht einfach ein frei gebliebenes
Grundstiick oder irgendeine kriegsbedingte Brache, son-
dern ein uniibersehbar mit der Erinnerung an nationalso-
zialistische GrofBenphantasien und den damit assoziierten
Verbrechen belasteter Ort. Der einzige, zumindest im Roh-
bau realisierte Bau der Achsenplanung, das Haus des Frem-
denverkehrs (1938-1942), stand noch und markierte mit
seinem monumentalen, konvexen Baukdrper den Rand des
geplanten ,,Runden Platzes®, als 1960 Scharouns Baustelle
fiir die Philharmonie erdffnet wurde. Es wurde erst 1962
abgerissen, um den Raum fiir die stidtebauliche Neuord-
nung des Gebietes freizumachen. Bereits in seinem Beitrag
zum Wettbewerb Hauptstadt Berlin (1958) hatte Scharoun
den Vorschlag gemacht, das gesamte, von Achsenplanung
und Kriegszerstorung gezeichnete Gebiet fiir eine kulturel-
le Nutzung vorzusehen.?® Diese Idee wurde nun realisiert.
Im Sommer 1962 ging der Auftrag fiir die Errichtung
einer Galerie des 20. Jahrhunderts, spéter ,,Neue Natio-
nalgalerie”, an Ludwig Mies van der Rohe, der einen
Bauplatz am Landwehrkanal wiéhlte. 1963/64 fand der
Wettbewerb zur Errichtung der Staatsbibliothek statt, die
ihren Platz 6stlich der neu trassierten Potsdamer Strafe
finden sollte. In seinem preisgekronten Entwurf fiir die
Bibliothek legte Scharoun das erste Gesamtkonzept fiir
seine spiter ,, Kulturforum“ genannte, viel diskutierte und
spiter oft geschmidhte Stadtlandschaft vor. Weniger be-
kannt ist, dass auch Ludwig Mies van der Rohe in einer
sorgfiltig ausgearbeiteten Skizze aus dem Jahr 1964 sei-
ne Nationalgalerie in eine aufgelockerte, baumbestandene
Stadtlandschaft eingebettet hat (Abb. 8 und 9).2' Uber die
vielféltigen Wendungen und Verwerfungen, die den Bau
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Abb. 7: Die von Albert Speer fiir Berlin geplante Nord-Siid-
Achse, Modell 1939. Im oberen Viertel der Achse ist der
Runde Platz erkennbar; der spdter vom Kulturforum iiber-
lagert werden sollte.
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Abb. 8: Mies van der Rohe, Entwurf fiir ein Kulturforum,
wohl 1963 im Zusammenhang mit seinem Entwurf fiir die

Nationalgalerie entwickelt
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beziehungsweise den Nichtbau von weiteren Entwiirfen
fiir diesen stadtlandschaftlichen Raum betreffen, habe ich
anderenorts ausfiihrlich geschrieben.?

Was hier von Belang ist, ist die Frage, ob und warum die
Philharmonie als Gegenbau zur Nord-Siid-Achse interpre-
tiert werden kann. Wire es nicht angemessener, hier nur von
Uberschreibung oder nur von einer weiteren historischen
Schicht zu sprechen? Dies wiirde meines Erachtens dem
programmatischen, politischen und dsthetischen Anspruch
des Unternehmens nicht gerecht. Das anti-orthogonale,
asymmetrisch-harmonische Wunderwerk der Philharmonie
Scharouns sehe ich als eine aktive Stellungnahme, als ein
bewusst gesetztes Gegenbild zum Stil der monumentalen
Représentationsarchitektur des Nationalsozialismus, zu den
Ordnungs- und Allmachtsphantasien und zu der gewalttiti-
gen Praxis der Generalbauinspektion. Als Solitér neben die
Trasse der Nord-Siid-Achse gestellt, und zwar so, dass alle
denkbaren Achsen- und Rasterbeziige negiert oder blockiert
wurden, wuchs sie vor der Folie des Tiergartens zu einer
Stadtkrone im Sinne der freiheitlichen Volkshaus-Utopien
der frithen 1920er-Jahre auf und hat bis heute ihre dstheti-
sche und programmatische Kraft nicht verloren (Abb. 10).%
Man konnte einwenden, dass Scharoun seine Absichten sei-
nerzeit nicht in Worte gefasst hat, dass meine Interpretation
mithin nur aus dem Bau selber und nur aus meiner heutigen
Sicht begriindet werden kann — das stimmt.

Bis heute ist der zentrale Raum des Kulturforums, fiir je-
den sichtbar, von der dsthetischen Spannung zwischen den
Bauten von Scharoun und Mies van der Rohe und von ih-

Abb. 9: Hans Scharoun, Wettbewerbsentwurf fiir Staatsbib-
liothek und Kulturforum, 1964

rer beider kunstvollen Bezugnahmen auf Heinrich August
Stiilers Matthdikirche von 1848, dem einzigen erhaltenen
vormodernen Bau am Kulturforum, erfiillt (Abb. 11). Nicht
sichtbar, aber doch im Gegenbau erkennbar, liegt darunter
noch immer die Nord-Siid-Achse. Dieser Abschnitt der
Geschichte des Ortes wurde in der Berliner Offentlichkeit
indes lange Zeit iiberlagert durch einen in den 1990er- und
2000er-Jahren virulenten, erbitterten Streit {iber den Wert
des unvollendeten Kulturforums als Stadtbaukunstwerk der
Nachkriegsmoderne. Eine Streitpartei wollte Scharouns frei
modellierten stadtlandschaftlichen Plan von 1964 zu Ende
bauen, eine andere sah die Stadtlandschaft als ,,unurban*
und stadtfeindlich und wollte dem Raum durch klar kon-
turierte Neubauten festere Kanten geben und die im Krieg

Abb. 10: Die Philharmonie im Jahr der Evoffnung 1963
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Abb. 11: Blick von der Terrasse der Nationalgalerie auf die Matthdikirche, 2004

und in der Nachkriegszeit verlorene Ordnung, Dichte und
Urbanitit zuriickgewinnen. Es wurde gewissermalflen ein
stadtebaulicher Gegenbau zum Gegenbau gedacht.?* Diese
Gegenbaupline scheiterten, wie ich denke, nicht allein aus
asthetischen oder baupolitischen Griinden, sondern weil die
Akteure die besondere Aura oder sagen wir das Pathos des
Ortes unterschétzten.

Wechselspiele. Oder: die Berliner Sukzession

An Schirfe und Spannung kaum zu iiberbieten ist das Bau-
und Gegenbau-Geschehen, das seit 1950 die Mitte von
Berlin besetzt. An Bauwerken wurde vollzogen, was in der
Gesellschaft als Revision und Revanche artikuliert werden
sollte und mit Bauwerken wurde sodann die jeweilige Ge-
genposition affirmiert. Und all das am selben Ort, hinterei-
nander und iibereinander (Abb. 12).

Der erste Teil der Geschichte ist kurz und schmerzhaft:
Im Sommer 1950 beschloss die Regierung der DDR, das
Berliner Schloss zu sprengen. Die Sprengungen begannen
am 9. September 1950 mit dem Apothekenfliigel und en-
deten am 30. Januar 1951 mit dem Portal IV am Lustgar-
ten, genau dem, von dessen Balkon aus Karl Liebknecht
1918 die Republik ausgerufen hatte.”® Als Grund fiir diese
sorgfiltige Zerstorung wurde zum einen der ruindse Zu-
stand des Gebédudes genannt — es wird konsequent von der
Schlossruine gesprochen — zum anderen der Eigenbedarf
nach einem zentralen Reprisentationsraum in der Mitte der
Hauptstadt der am 7. Oktober 1949 gegriindeten DDR. Ein
Grund fiir die Beschleunigung der Sprengungen lag ver-
mutlich in dem im Dezember 1950 gefassten Beschluss des
»Weltbundes der demokratischen Jugend®, die III. Weltju-

gendfestspiele im August 1951 in Ost-Berlin zu veranstal-
ten.? Dies sollte die erste Gelegenheit bieten, das junge so-
zialistische Deutschland weltweit sichtbar zu machen. Eine
barocke Schlossruine in der Stadtmitte bot dazu nicht die
richtige Kulisse.

Der heftige Protest gegen die Sprengungspldne, nicht
nur von Seiten der Verwaltung der Staatlichen Schldsser
und Girten Berlin (West) und der Biirger in West-Berlin,
sondern auch in Ost-Berlin, angefiihrt von dem westdeut-
schen Kunsthistoriker Richard Hamann, der damals an der
Humboldt-Universitdt lehrte, konnte die Zerstérung nicht
authalten. Um aber in der Welt nicht des Vandalismus be-
zichtigt werden zu kdnnen, beauftragte die Regierung den
Kunsthistoriker Gerhard Strauf8 mit der Bildung des ,,Wis-
senschaflichen Aktivs am Schlo8 Berlin“, dem die fotogra-
fische Dokumentation, die Bauaufnahmen und Erforschung

3 i ¢ | ] :
Abb. 12: Das Berliner Schloss mit Kaiser-Wilhelm-Natio-
naldenkmal, um 1900
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sowie die Verantwortung fiir den Ausbau kiinstlerisch be-
sonders wertvoller Teile iibertragen wurde.”” Die Spren-
gungsarbeiten wurden indes so schnell vorangetrieben, dass
die Forschenden unmdglich Schritt halten konnten. Der
Ausbau beziehungsweise die notdiirftige Sicherung wert-
voller Skulpturen konnte, aus Zeit- und Geldmangel, oft
nur mit primitivsten Mitteln bewerkstelligt werden.?® Die
immerhin geborgenen Stiicke wurden spéter durch schlech-
te Lagerbedingungen weiter dezimiert. Am Platz entstand,
wie das am 20. April 1951 aufgenommene Panoramafoto
von Fritz Tiedemann zeigt, eine schier unermessliche Lee-
re.? Uber die Vorgiinge der Sprengung wurde in Ost-Berlin
in der Folgezeit nichts verdffentlicht, die Arbeitsergebnisse
des Wissenschaftlichen Aktivs wurden bis zur Wende unter
Verschluss gehalten (Abb. 13).3°

Die am Bau in aller Schérfe vollzogene Reinigung der
Stadt von unerwiinschten Zeugnissen der preufBischen
Vergangenheit sollte der politischen Selbstaffirmation
und dem Aufbau des Sozialismus dienlich sein und Raum
schaffen fiir neue Setzungen. Einstweilen wurde am &st-
lichen Rand der leeren Ebene eine Tribiine errichtet. Der
starke Gegenbau lie3 auf sich warten. Zahlreiche Plane
fiir die Neugestaltung des sozialistischen Zentrums der
Hauptstadt wurden entwickelt und verworfen.?! Erst in
den Jahren 1974—-1976, nach dem Amtsantritt Erich Hone-
ckers, entstand, nach Plianen des Architektenkollektivs um
Heinz Graffunder, der Palast der Republik. Seine Benen-
nung zog sogleich den Spott der Zeitgenossen auf sich.

Wolf Biermann sang 1975 in seiner Bibel-Ballade ,,(...)
da sagten die Bauarbeiter das ist uns ein herrlicher Sozi-
alismus mit einem Palast in der Mitte (...).“3? Der Palast
der Republik erhob sich als breit gelagerter Riegel am We-
stufer des Spree, asymmetrisch geteilt in den schmaleren
Parlament-Fliigel im Norden und den breiteren Kultur-
haus-Fliigel mit dem groBen Saal mit bis zu 6.000 Plitzen
und wurde, mit seinem hell erleuchteten Foyer hinter den
goldbedampften Scheiben, seinen zahlreichen Restau-
rants, der Bowling-Bahn im Untergeschoss, dem Theater
im Palast im Obergeschoss und seiner feinen und préchti-
gen baulichen und kiinstlerischen Ausstattung zum grof3-
ten und ohne Frage teuersten Kulturhaus der DDR. Die
Utopie der befreiten Gesellschaft der Werktétigen, die sich
im lichterfiillten Palast der Republik dem freien MiiBig-
gang hingeben sollten, blieb indes, im Riickblick bewertet,
eine Utopie im Gehéduse (Abb. 14).%

Bei der Errichtung der Stahlkonstruktion war zum
Brandschutz der auch in der DDR seinerzeit bereits verbo-
tene Stoff Asbest reichlich verwendet worden. Dies wurde
dem Palast zum Verhdngnis. Im Jahr der Wende, 1990, als
der Parlamentssaal als Sitz des ersten frei gewéhlten Parla-
ments der DDR genutzt wurde, ergaben Messungen eine zu
hohe Konzentration des Schadstoffes in der Raumluft. Das
Haus wurde geschlossen und durfte fortan auch von auto-
risierten Personen nur noch mit Schutzmaske betreten wer-
den. Die Asbestsanierung war unerlésslich, die Frage war
aber, ob sie die Vernichtung des Bauwerks zur Folge oder

Abb. 13: Panoramafoto vom Schlossplatz ohne Schloss, Fritz Tiedemann, 20.4.1951; mit Besucher_innen der Ausstellung
., S0 weit kein Auge reicht“, Berlinische Galerie 2009
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Abb. 14: Der Palast der Republik 1976

gar zur Voraussetzung haben musste. Unterschiedliche Ver-
fahren wurden gegeneinander angefiihrt. Eine Eintragung
ins Berliner Denkmalbuch, die zu behutsamem Vorgehen
hitte anhalten konnen, wurde von der zustidndigen Senats-
verwaltung ausdriicklich untersagt. Der zeithistorische und
asthetische Wert des Bauwerks und seiner Ausstattung
konnte so knapp nach dem Ende der DDR, trotz guter fach-
licher Argumente, politisch nicht vermittelt werden.

Als Jahre spiter, 2003, nur noch die Stahlkonstruktion
und die Betonkerne und Fuflboden {ibrig waren, entdeck-
ten neue Akteure den Gebrauchswert des Bauwerks. Es
bot als Rohbau das Potenzial fiir ganz andere bauliche und
kulturelle Konstruktionen als die, an die sich die DDR-so-
zialisierten Berliner erinnerten. Die Frage, ob der Palast
auch im Rohbau noch ein erhaltenswertes Denkmal des
gescheiterten Sozialismus wire, war in den Hintergrund
getreten. Eine neue Generation von Kulturschaffenden
trat auf, fiir die die Ost-West-Konfrontation der fernen
Vergangenheit angehorte. Die iiberaus erfolgreiche, unter
dem Titel ,,Zwischenpalastnutzung™ (2004/05) beriihmt
gewordene Bespielung des Gebdudes durch freie Grup-
pen wurde weltweit wahrgenommen und gewiirdigt. Alles
schien moglich.’* Aber dies war nur die Sicht eines Teils
der Berliner Akteure.

Andere sahen an der Stelle des Palastes bereits seit lan-
gem das Berliner Schloss auferstehen. Wilhelm von Bod-
din und die von ihm mobilisierten Spender hatten es im
Sommer des Jahres 1993 als auf Folien gemalte Simulati-

on im Mafstab 1:1 in den Platzraum gestellt und damit als
Verheiung sichtbar, ja stadtrdumlich erfahrbar gemacht.
Der Gegenbau zum Palast der Republik stand seitdem vie-
len vor Augen. Daran dnderte auch der 1993/94 durchge-
filhrte Spreeinselwettbewerb nichts, der die vollstandige
Neuordnung der Mitte zum Ziel hatte. Der preisgekronte
Siegerentwurf von Bernd Niebuhr, eine Art invertiertes Ko-
losseum, das die gesamte Fliche des ehemaligen Schlosses
besetzen sollte, wurde erstaunlich rasch beiseitegelegt. Er
taugte offenbar weder als Fiir-Bau fiir die neue Berliner
Republik, noch als Gegen-Bau gegen die untergegange-
ne DDR.% So hatten sich die Gestaltungsoptionen fiir den
Ort endgiiltig auf die Alternative Schloss oder Palast redu-
ziert. Das Versprechen von Schonheit und Historizitit, die
VerheiBung, die in Krieg und Sozialismus verlorene Mitte
Berlins wiederzugewinnen, iiberzeugte zahlreiche Biirger
in Berlin und schlieBlich auch die Abgeordneten des Deut-
schen Bundestages, die mit ihrem Beschluss von 2002 den
Weg fiir den Bau und die Finanzierung des neuen Berliner
Schlosses freimachten. Allerdings nur fiir den Rohbau.
Die Mittel fiir die Herstellung der Fassaden sollten durch
Spenden aus der Biirgerschaft finanziert werden.® Nur
diese sichere Aussicht auf den Schlossbau ermdglichte die
gleichzeitige Genehmigung fiir die so iiberaus erfolgreiche
Zwischenpalastnutzung.

Die Abbrucharbeiten begannen am 2. Januar 2006 und
sie gingen, ganz anders als die Sprengung des Schlosses,
sehr langsam voran. Stiick um Stiick verschwanden erst
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Abb. 15: Dezember 2008: Der Palast ist abgerissen.

die Winde, dann die Stahlkonstruktion und am Ende die
Betonkerne, mit dem paradoxen Effekt, dass die stehen-
gebliebenen Reste von Tag zu Tag schoner und stattlicher
wirkten. Die letzte Phase des Verschwindens im Jahre 2008
hat der Berliner Maler Christopher Lehmpfuhl in seiner
Serie groBformatiger Olbilder eindrucksvoll festgehal-
ten.’” Mit dem in weiler Farbe auf das westliche Widerla-
ger der Schlossbriiche gepinselten Spruch ,,Die DDR hat’s
nie gegeben“ kommentierte Anfang 2009 ein unbekannter
Schreiber das Ende der Abbrucharbeiten (Abb. 15).

Die Zwischenzeit bis zum Baubeginn des neuen Schlos-
ses brachte ein ganz unerwartet heiteres Intermezzo: Die
planierte Abbruchfliche bis hinab zur Spree wurde mit
Rollrasen belegt und mit Holzlatten-Stegen iiberspannt.

Abb. 16: Sommer 2010: Kein Palast, kein Schloss, nur Wiese

Zwischen Marstall und Dom dehnte sich nun die schonste
Bau-Brache von Berlin, eine Spielfliche fiir Urbaniten al-
ler Herkiinfte und Altersstufen — Zukunftserwartungsgriin
(Abb. 16). Aber der Raum war nicht wirklich leer. Wie
Verena Pfeiffer-Kloss treffend anmerkte, war er vielmehr
mit der Abwesenheit von drei Gebduden angefiillt. Das ge-
sprengte alte Schloss, der abgerissene Palast der Republik
und das geplante neue Schloss waren in ihrer Abwesenheit
prisent, aber, wunderbarerweise, ganz ohne Gewicht.*® Seit
dem Baubeginn 2014 wurde nun das neue Schloss Jahr
um Jahr schwerer, héher, breiter, und sodann massiver, als
némlich den tragendem Betonaulenwinden dicke Ziegel-
schichten vorgesetzt wurden, um einen Baukorper zu er-
zeugen, auf dem die steinernen Fensterumrahmungen und
Bekronungen und der skulpturale Baudekor angemessen
zur Geltung kommen. Wie im Februar 2018 zu horen war,
reichen die Spenden der Biirgergesellschaft nun doch nicht,
um den gesamten gegenwartsbarocken Baudekor zu finan-
zieren. Bundesmittel werden benétigt.>

Was ist dies nun fiir ein Gegenbau? Zu Anfang der De-
batten, als das Schloss nur auf Folie gemalt vor Augen
stand und der Palast der Republik als geschlossenes Gehéu-
se den Untergang des Sozialismus bezeugte, war die Lage
klar: Am DDR-Bauwerk sollte, allen Protesten und Argu-
menten zum Trotz, vollzogen werden, was mindestens ein
Teil der Nachwendegesellschaft als Revision und Revanche
artikuliert sehen wollte. Aber welche architektonische und
welche politische Gegenposition wird nun mit dem Bau des
neuen Schlosses affirmiert? Eines ist klar: Die aus Martin

J.w.---,
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Warnkes Modell folgende Regel, dass ein Gegenbau im sti-
listisch fortschrittlicheren Gewande erscheinen sollte, weil
er sonst in der Konkurrenzlogik des Gegenbauens nicht
iiberzeugen wiirde, ist hier nicht anwendbar. Auch die poli-
tische Gegenposition ist, anders als 1950/51 in Ost-Berlin,
wenig artikuliert. Noch immer ist spiirbar, dass das neue
Schloss zundchst als schéne Form ohne prizise Nutzung
und ohne artikulierten semantischen Status gedacht und vor
Augen gestellt wurde. Es ist weder koéniglich noch preu-
Bisch, es ist, trotz staatlicher Finanzierung, kein Staatsbau
und, trotz der keinesfalls geringen, wenn auch nicht aus-
reichenden Spendenbereitschaft, auch kein von Biirgern
getragener Bau. Es reprisentiert keinen gesellschaftlichen
Konsens und keine politische Neuorientierung und lésst
mit seiner ansteigenden Baumasse und seiner dauerhaften
Bedeutungsarmut die Debatten um seinen Sinn und seine
Richtung ermatten (Abb. 17).

Wire da nicht das Humboldtforum, dessen kulturelle
und politische Tragweite tdglich zunimmt, nicht obwohl,
sondern gerade, weil es heftige Auseinandersetzungen
iiber den Zusammenhang von Welterforschung und Wel-
teroberung, von Sammlungsgeschichte und Ausstellungs-
diskursen von Deutungshoheiten und Besitzanspriichen
ausgelost hat und weiter auslosen wird. Was als Notldsung
begann — fiir das Schlossgehduse wurde eine Nutzung ge-
sucht — entwickelt sich zum Ausldser einer wahrhaft zeitge-
nossischen intellektuellen und politischen Debatte, an der
Akteure beteiligt sind, die allein vom Bauen und Gegen-
bauen in der Berliner Mitte nicht mobilisiert worden wéren.
Vom Humboldtforum darf erwartet werden, was das neue
Schloss nicht erzeugen kann: Spannung, Kontroverse und
Denkfortschritt.

Abb. 17: Baufortschritt am neuen Berliner Schloss im Oktober 2018

Bauten und Gegenbauten als Erbe

Es bleibt die Frage, wie die einst gegeneinander gerichteten
Bauten nach dem Ende des akuten baulichen Konkurrenz-
geschehens als Architektur- beziehungsweise Kulturerbe
angeeignet und in Wert gesetzt werden sollen. Soll damit
argumentiert werden, dass sich in der gemeinsamen His-
torisierung die Konfrontation und der Uberbietungswille
relativieren und der Konflikt sich im zeitlichen Abstand
erledigt hat, somit ein konfliktbefreites Ganzes als Erbe
bereitsteht? Fiir die zwei eingangs referierten Fallbeispie-
le — Vaux- le-Vicomte und Versailles, die Wiener Hofburg
und das Loos-Haus — mag das zutreffen. Beide Bau- und
Gegenbau- Paare stehen mittlerweile gemeinsam in der
chronologisch evolutiondren Stilgeschichte, die historisier-
te Konkurrenz- beziehungsweise Wettstreitgeschichte ver-
leiht ihnen zusétzliche Wiirze, aber sie regt niemanden auf.
Fiir die beiden Berliner Fille l4sst sich derzeit wohl eine
Historisierung, aber keine Harmonisierung denken. Sie
bleiben, auch als Erbe, konflikthaltig. Im Falle des Berliner
Kulturforums und der darunter liegenden Nord-Siid-Ach-
senplanung ist das Bau- und Gegenbau-Geschehen weder
politisch noch dsthetisch abgeschlossen. Wir erben ein
offenes Ende. Im Falle der Sequenz von Schloss- und Pa-
last-Bauten und Gegenbauten in Berlins Mitte ist es iiberdies
fiir eine gemeinsame Historisierung des Gesamtgeschehens
zu frith. Weder der Verlust des alten Schlosses noch der des
Palastes der Republik ist wirklich verschmerzt und das noch
unfertige neue Schloss ist wenig geeignet, die jeweiligen
Verlustgemeinschaften miteinander zu verséhnen.
Historisierungen und Kompromisse, das lehrt die Erfah-
rung, sind ohnehin nie endgiiltig. Neue Aneignungs- und
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Ablehnungsvorgénge sind stets zu erwarten, es kann mithin
immer wieder neuen Streit zwischen immer neuen Akteu-
ren geben und das ist kein Missstand. In der Dissenshal-
tigkeit der Denkmale und des Kulturerbes liegt seine ganz
besondere, stets fortwdhrende produktive Kraft. Wenn es
denn aber keinen endgiiltigen patrimonialen Frieden geben
kann, so kann doch eine Verstindigung iiber Differenzen
erwirkt werden, die die Beteiligten zusammenfiihrt und in
Spannung zueinander hélt. Spannung ist in diesem Falle als
positive Kraft begriffen, ein Zustand, der immer aufs Neue
Aufmerksamkeit und Auseinandersetzung erzeugt und er-
fordert. So wie die zwei hier besprochenen Berliner Bau-
und Gegenbau-Beispiele.

Martin WARNKE, Bau und Gegenbau, in: Hermann
HIPP / Ernst SEIDL (Hrsg.), Architektur als politische
Kultur, Berlin 1996, S. 11-18.

Diese Wendung verdanke ich Magdalena Droste, Telefo-
nat am 2.1.2018.

Auf dem Deutschen Kunsthistorikertag von 1968 in
Ulm wurde der ,,Ulmer Verein fiir Kunst und Kulturwis-
senschaften® gegriindet, der sich der grundlegenden Er-
neuerung des Fachs und der Fachkultur verschrieb. Vgl.
Harold HAMMER-SCHENK / Dagmar WASKONIG
/ Gerd WEISS, Kunstgeschichte gegen den Strich ge-
biirstet? 10 Jahre Ulmer Verein, 1968-1978. Geschichte
in Dokumenten, Hannover 1979. Auf dem folgenden
Kunsthistorikertag in K&ln im Jahre 1970 richtete der
Ulmer Verein eine eigene Sektion aus. Vgl. hierzu Mar-
tin WARNKE (Hrsg.), Das Kunstwerk zwischen Wis-
senschaft und Weltanschauung, Giitersloh 1970.

Horst BREDEKAMP, Kunst als Medium sozialer Kon-
flikte. Bilderkdmpfe von der Spéatantike bis zur Hussi-
tenrevolution, Frankfurt a. M. 1975.

Ebd. S. 333.

Martin WARNKE, Bau und Uberbau. Soziologie der
mittelalterlichen Architektur nach den Schriftquellen,
Frankfurt a. M. 1976, Neuauflage Frankfurt a. M. 1984.
Die folgenden Zitate entstammen der Neuauflage von
1984.

Vgl. Bruno LATOUR / Gustav ROSSLER, Eine neue
Soziologie fiir eine neue Gesellschaft: Einfithrung in
die Akteur-Netzwerk-Theorie. Reassembling the social,
Frankfurt a. M. 2010.

WARNKE 1984, S. 154. Man konnte dieses Konver-
genzmodell als sozialdemokratisches Ideal interpretie-
ren. Diese Deutung verdanke ich Karl Werckmeister.
Ebd. S. 13.

Ebd. S. 20.

Ebd. S. 24.

WARNKE 1996, S. 11.

Ebd., S.12.

Die Gérten von Vaux-le-Vicomte und Versailles werden
in ihrer komplexen Raumkomposition, ithrem Boden-
relief, ihren Perspektiven und Ausstattungen als Garten-
kunstwerke am besten in den von Michael Brix verfass-
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ten, mit zahlreichen eigenen Fotografien ausgestatteten
Biichern vermittelt. Vgl. Michael BRIX, Der barocke
Garten. Magie und Ursprung. André le Nétre in Vaux-
le-Vicomte, Stuttgart 2004; Michael BRIX, Der absolute
Garten. André le Nétre in Versailles, Stuttgart 2009.

R. HERRMANN, Das Loos-Haus auf dem Michaeler-
platz, Der Morgen, 1911; abgebildet in: Gabriele NERI,
Cartoon Architecture, in: The Architectural Review, 16
January 2017, Rubrik ,,Rethink®, https://www.architec-
tural-review.com/rethink/cartoon-architecture/10015885.
article, letzter Zugriff am 1. Februar 2018.

In Warnkes Aufsatz ist die Karikatur in einer anderen
Fassung abgebildet. Diese zeigt Fischer von Erlach nur
bis zur Mitte des Gehrockes und vor allem ohne die
Bildunterschrift. So konnte Warnke die Bildaussage in
dem Sinne deuten, dass der barocke Meister sich mit
Schaudern vom Loos-Haus abwendet. Vgl. WARNKE
1996. S. 13-15.

Die Tagung fand im Herbst 1998 statt. Vgl. Gabi
DOLFF-BONEKAMPER, Das Berliner Kulturfo-
rum. Architektur als Medium politischer Konflikte, in:
Hans-Rudolf MEIER / Marion WOHLLEBEN, Bauten
und Orte als Tréger von Erinnerung. Die Erinnerungsde-
batte und die Denkmalpflege, Ziirich 2000, S. 133-143.
Hans J. REICHARDT / Wolfgang SCHACHE, Von
Berlin nach Germania. Uber die Zerstorung der Reichs-
hauptstadt durch Albert Speers Neugestaltungsplanun-
gen, Berlin 1984.

Zum Zusammenhang zwischen NS Hauptstadtplanung
und Judendeportation vgl. Johann Friedrich GEIST
/ Klaus KURVERS, Tatort Berlin, Pariser Platz. Die
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Construction and Counter-construction.
An Analytical Hypothesis

Abstract

The formula of “Bau und Gegenbau” (construction and
counter-construction) (1996) was invented by the German
art historian Martin Warnke, a modification of his own
earlier concept of “Bau und Uberbau” (construction and
superstructure), created in the 1970s. The latter was meant
to characterise the dialectic ties between economic basis
and cultural and artistic achievements, like grand churches
and important infrastructural equipment built for the com-
mon good. “Construction and counter-construction” aims
to uncover the competition of rivals in politics and society
behind their building policies and their choices of place,
style and size for new buildings; buildings that were meant
to outmatch the works of the other. In my essay, I discuss
a few case studies to characterise different modalities of
construction and counter-construction, ending with the new
Berlin Schloss, a counter-counter-construction, where no
one can tell who exactly may be the rivals behind.





