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Se vogliamo che tutto rimanga come €, bisogno che tutto cambi.
Tomasi di Lampedusa, Il gattopardo

«Bauen und Glauben gehoren auf der archaischen Stufe zusammen»?! — folgt man
dieser Auffassung des Kunsthistorikers Gustav Friedrich Hartlaub, so wére der
Kirchenbau eine Urform der Architektur. Als Hartlaub seinen Satz 1929 in der
Werkbund-Zeitschrift Die Form verdffentlichte, balancierte er auf einem schmalen
Grat der Argumentation. Denn die Sakralarchitektur der christlichen Konfessio-
nen war ldngst ins Fadenkreuz der Moderne geraten und somit groRem Verdnde-
rungsdruck unterworfen. An Urtypen soll man nicht riitteln, meinten konservati-
ve Kréfte, wahrend progressive bereits mit der Atomspaltung begonnen hatten.
Die Entwicklungen zwischen 1920 und 1940 sind durch eine grundlegende Verdn-
derung des Verhdltnisses von Tradition und Innovation geprdgt, «Historismeny,
«Modernismen» und deren wechselseitige Beeinflussung lassen sich am Kirchen-
bau idealtypisch demonstrieren. Dass im Folgenden die Auswahl der Beispiele auf
das Deutsche Reich beschrdnkt bleibt liegt an der Fragestellung. Nirgendwo wa-
ren die Diskussionen um Beharren und Erneuerung grundséatzlicher, in keinem
Land wurden eindriicklichere Bauten der jeweiligen Haltung realisiert.?

Dominikus B6hm oder die Wiedergeburt der Bauhiitte in Beton
Zu den bedeutendsten katholischen Kirchenbaumeistern des 20. Jahrhunderts
zahlt unangezweifelt Dominikus B6hm. Aspekte von Tradition und Fortschritt
stehen in seinem Werk nicht nebeneinander, sondern sind zu einem kiinstleri-
schen Geflecht verwoben.3 Bereits in den frithen zwanziger Jahren griff Bohm die
Ideen der «Liturgischen Bewegung» auf. Die Abkehr von der Wegkirche und die
Zentrierung der Gldubigen um den Altar, an dem sich das Wunder der Wandlung
vollzieht, war eine der wesentlichen Forderungen in Johannes van Ackens Mani-
fest Christozentrische Kirchenkunst (1922)%. Erst nach Auseinandersetzungen mit
konservativen Krdften innerhalb der Kirche nahm Béhm Abstand von seinen Ver-
suchen, die Gemeinde architektonisch neu zu formieren, und entwarf nahezu
ausschlieRlich Longitudinalbauten — dennoch blieben christozentrische Ideen fiir
sein Selbstverstdndnis zentral. Auch den Einsatz neuer Mittel und Techniken hat-
te van Acken gefordert. Bohm griff beispielsweise auf den Industriebaustoff Be-
ton zurlick und prdsentierte das Material mit entwaffnender Offenheit. In der
Christkonig-Kirche in Mainz-Bischofsheim (1926) etwa erreicht er die Steigerung
der Raumwirkung zum Altar hin durch eine fast barocke Verschachtelung raum-
hoher Betonbdgen: Die frivole Demonstration konstruktiver Moglichkeiten, die
den zeitgenéssischen Betrachter wohl an die Asthetik einer Maschinenhalle erin-
nern musste, nutzte Béhm zum Lobe Gottes.

Arbeit am Material bildet eines der wichtigsten Wesensmerkmale Bohmschen
Entwerfens. Keineswegs wird dabei allein der Gedanke von einer Geburt der Mo-

33



derne aus dem Industriebau dekliniert, wie ein genauerer Blick auf das AuRere
von Bohms Kirchen verdeutlichen kann. Seine frithen Bauten waren mit expres-
sionistisch verdiistertem Hartbrandklinker ummantelt, seit Ende der zwanziger
Jahre verwendete er hellere Ziegel — die stofflich-engmaschige Textur aufragen-
der Backsteinmauern galten als typisches Charakteristikum des «modernen» Sa-
kralbaus: «Die neue Form der Architektur ist in ihrer Flachigkeit am ehesten der
frithchristlichen Basilika zu vergleichen — vielleicht, daR heute eine &hnliche
Zeitlage besteht: das Christentum bedroht von einer heidnischen Welt.»> Angst
fithrt zum Rickzug auf Sicheres, Altbewdhrtes. Solche «Tradition» zeigt B6hm in
Bauformen wie Portalen, Bogen, Fenstern, Sockeln, Westwerken, allerdings er-
scheinen die Anleihen formal so weit vereinfacht, dass Hinweise auf Spuren kon-
kreter Vorbilder verwischt sind. Eine derartige Abstraktion des Historischen ver-
tieft Bohm beim Umgang mit den Ziegeln seiner Fronten und Fassaden: Die Mau-
ern sind aus Normal- und Fehlbrdnden geschichtet, im Sockelbereich werden Na-
tursteine eingestreut, Rhythmus und Abfolge im Klinkerverband &ndern sich,
Entlastungsbdgen sind eingemauert, ganze Lagen stehen Hochkant (Abb. 1). Die-
se Details, immer mit dullerster Bedachtheit inszeniert, erinnern an Baundhte,
sie suggerieren die Abfolge von Bauphasen. Ohne die stilistischen Riickgriffe des
akademischen Historismus versucht Bohm, dem Mauerwerk emblematisch die
Dimension «Zeit» als vielschichtigen Assoziationsrahmen einzuschreiben. Kon-
kret erfahrbar wird die Dimension beim Abtasten des Mauerwerks mit den Augen
des Betrachters, hier wird der Prozess nachvollziehbar, der zum Aufschichten ei-
ner solchen Wand notwendig ist. Mithevolle handwerkliche Maurerarbeit, deren
Technik {iber Jahrhunderte unverdndert blieb, wird hier beschworen — dem
«technischen Zeitalter» des Betons antwortet der Ziegel eines «<handwerklichen
Zeitalters», der Industrie steht die Bauhiitte gegeniiber, deren Wirken eng mit
der kirchlichen Bedeutung verkniipft ist. Fortschritt wird durch Tradition geer-
det, denn beide Prinzipien greifen in Bohms Bauten scheinbar widerspruchslos
ineinander und ergdnzen sich gegenseitig, wie es der Deutsche Werkbund seit
seiner Grindung 1907 propagierte.

Johannes van Acken hatte gefordert: «Die gesamte gottesdienstlich bildende
Kunst soll bei durchgeistigter Kenntnis der Uberlieferung wesentlich aus dem li-
turgischen Zweckgedanken heraus wahre und edelste Gegenwartsformen schaf-
fen, dabei im Hauptraume ein einheitliches Gesamtkunstwerk erreichen, vollig
beherrscht vom gottlichen Magister artium.» Im Sinne einer solchen schopferi-
schen Aneignung der Tradition ldsst sich auch Bohms Riickgriff auf das Mittelal-
ter verstehen, das seit Goethe (Von deutscher Baukunst, 1772/73) und Novalis (Die
Christenheit oder Europa, 1799) zum Zeitalter des Kirchenbaus schlechthin ideali-
siert worden war. Gerade deshalb kann van Ackens Forderung in zweierlei Hin-
sicht interpretiert werden: als Aufruf zur kirchenkiinstlerischen Reform oder als
idealisierte Beschreibung einer mittelalterlichen Bauhiitte. Wichtig war eine An-
kniipfung an die Epoche der Kathedralen, nicht iiber historistische Form- und
Stilimitate, sondern durch Anverwandeln vermeintlich zeitlos giltiger Prinzipien
und Konzepte. Auf diese Weise kann die Bauhiitte — das Kollektiv des Mittelalters
— in der modernen Baustelle des 20. Jahrhunderts ihre aktualisierte Entspre-
chung finden. August Hoff, Zeitgenosse und Sprachrohr Bohms, formulierte
1930: «Jede grofle schopferische Tat stand jeweils in gewissem Gegensatz zu den
vorangegangenen kiinstlerischen Erscheinungsformen, faRt man Tradition als
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1 Dominikus B6hm: Kath. Klosterkirche St. Kamillus, Ménchengladbach (1928-31). Zeitgendssische Aufnah-
me von Hugo Schmdlz.

ein Geistiges und Lebendiges. Leben duferst sich immer im Wechsel der dulieren
Form. [...] Im Geiste der Ehrfurcht und Andacht, der Liebe und des Glaubens, im
Opfer- und Gemeinschaftsgedanken liegt die Einheit der baulichen Sichtbarma-
chung der Kirche Christi aller Zeiten.»® Hoff versucht zwar, dem religids-inhaltli-
chen Kontinuum eine permanente stilistische Revolution als immanente Notwen-
digkeit entgegenzusetzen (Der Volksmund sagt: «<Nur wer sich dndert, bleibt sich
treu»). Bohm jedoch entschied sich, die geistige Verwurzelung durch bildhafte
Parallelen auszudriicken. Zahlreichen Bauten sind riesige Fensterrosen aus Beton
eingeprdgt. Und die meisten seiner Werke signierte er — eine Besonderheit in der
Architekturgeschichte — prominent im Sockelbereich mit dem Kiirzel «DB», in der
Form eines Steinmetz- oder Gildezeichens mit zackigem St6Rel in den Stein ge-
trieben, um sich und seine Tatigkeit unmissverstdndlich und direkt in Bezug zur
Bauhiitte zu setzen. Die Verwendung einer solchen Paraphe geht auf Bohms Lehr-
tatigkeit an der «Meisterschule» in Offenbach am Main ab 1908 zuriick, beson-
ders auf seine Bekanntschaft mit dem Schriftkiinstler Rudolf Koch, der einen Ka-
talog archaischer Zeichen sammelte und daraus Kiirzel fiir simtliche Mitarbeiter
der Offenbacher Kunstschule entwickelte (Abb. 2).7

Dominikus B6hm war keineswegs der einzige Architekt, der sich auf die Bau-
hiitte berief, zumal die Herausbildung der Moderne in allen Gattungen eng an die
Mittelalterrezeption gekniipft war. Walter Gropius’ Unterrichtskonzeption fir
das Staatliche Bauhaus von 1919 etwa speist sich aus zwei Wurzeln. Erstens der
Idee des Gesamtkunstwerkes, die vom Jugendstil iber die Reformbewegung des
Deutschen Werkbunds Eingang in die Weimarer Schule fand. Zweitens war fiir ei-
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2 Rudolf Koch: Auswahl aus dem AUS RUDOL£KOCHS ZEICHENBUCH / 493 ZEICHEN ALLER ZEITEN
«Zeichenbuch» (1926).

ne postakademische Wiedervereinigung samtlicher Kunstgattungen unter dem
Dach der Architektur eine Berufung auf die mittelalterliche Bauhiitte konstitutiv:
Der Kirchenbau galt als Idealtypus des Einheitskunstwerks, Lyonel Feiningers Ka-
thedrale der Zukunft, die das Grindungsmanifest des Bauhauses illustriert, sollte
diese neuromantische These bildmadachtig unterstiitzen.®8 Gropius war es beson-
ders um die Erneuerung des Handwerks gegangen, dhnliches schwebte auch Pe-
ter Behrens vor, als er 1922 einen backsteinernen Ausstellungspavillon auf der
Deutschen Kunstgewerbeschau in Miinchen errichtete. In dem einschiffigen Saal
mit offenem hélzernen Dachstuhl, der sogenannten Dombauhiitte, wurden Werke
neuer sakraler Kunst gezeigt, darunter Ludwig Gies’ Gekreuzigter, der Welt-
kriegserfahrung und christliche Symbolik verschmolz, indem er durch Riickgriff
auf mittelalterliche Pestkreuze den Geist der Gotik wahrhaft iiberspitzte.®

Der Wunsch nach Erneuerung des Handwerks miindete zeitgleich auch in die
Auseinandersetzung mit der Volkskunst. Nach der Auffassung des Reichskunst-
warts Edwin Redslob sollte {iber die Rezeption volksnaher Kunstproduktion die
Verkitschung industriell hergestellter Massenware verhindert, gleichsam eine
Kulturreform «von unten» angestof3en werden.!? Paradox erscheint daher, dass
sich im Laufe der zwanziger Jahre gerade im Kirchenbau die Industrialisierung
durchsetzte. Dies lag an vergleichsweise niedrigen Kosten und kurzen BaufTi-
sten, besonders aber an der Erfindung von Konstruktionsweisen, die den Bediirf-
nissen des Sakralraums auch dsthetisch entgegenkamen. Dominikus Béhm er-
richtete schon seinen ersten Kirchenbau, St. Josef in Offenbach am Main (1919/
20), aus spitzbogigen Holzbindern, deren Form bedingt durch die Statik — also
auch aus «sachlichen» Griinden — an die Gotik erinnerte. Trotz standardisierter
Fertigungsprozesse gleichformiger Einzelteile, die vor Ort aufgestellt, fundamen-
tiert, ausgemauert und mit einer Dachkonstruktionen iiberdeckt wurden, blieben
Assoziationsfelder wie «Mittelalter», «Kathedrale» oder «Bauhiitte» erhalten.!?
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Dies galt noch stdrker fiir das sogenannte Zollbau-Verfahren, einer global ver-
markteten Erfindung des innovativen Merseburger Stadtbaurats Friedrich Zollin-
ger. Sein Unternehmen lieferte vorfabrizierte Lamellen, die schridg gegeneinan-
der verschraubt wurden, um Hallen von grof3er Weite zu iiberspannen. Die sicht-
bar belassene Lamellenstruktur im Innern eines Raumes wirkte wie ein spdtgoti-
sches Netzgewolbe. Zollingers Patente bewirkten zwar den Einzug des Fordismus
in die Baupraxis, standen dem Anschein nach aber in der Handwerkstradition.
Wirkung und Preis machten das Verfahren so beliebt, dass zahlreiche Architek-
ten bei ihren Kirchen darauf zuriickgriffen, darunter Fritz Hoger, Michael Kurz
oder Otto Bartning, der sogar Stahllamellen einsetzte.

Hans Herkommer oder die Erneuerung der Tradition aus dem Stahltrager
Auch Hans Herkommer errichtete Mitte der zwanziger Jahre mehrere Kirchen,
die im Zollbau-Verfahren tiberwolbt wurden. Im Gegensatz zu Bohms Affinitdt
zum «christozentrischen» Raumexperiment, nahm Herkommer die Wegkirche als
urkatholischen Typus immer als gegeben hin. Herkommers architekturhistori-
sche Bedeutung liegt in der Auseinandersetzung mit zeitgendssischen Konstruk-
tionsmethoden. Sie brachte ihn zu einer verdnderten Losung fiir das Deckentrag-
werk seiner Kirchen, indem er Haupt- und Seitenschiffe der gesamten Lange nach
durch Stahltrdger iiberspannen lieRR. Der Innenraum wies nun die abgestufte Dek-
ke einer dreischiffigen Basilika auf, musste aber nicht mehr durch Stiitzen sta-
tisch abgesichert werden. Die «pfeilerlose Basilika» ermdglichte den von Johan-
nes van Acken geforderten ungehinderten Blick aller Glaubigen auf den Altar.
Herkommers Herz-Jesu-Kirche, Diisseldorf-Ratingen (1927) und die Frankfurter
Frauenfriedenskirche (1928, Abb. 3) waren erste Bauten dieser Art. Sie wurden
von zahlreichen Architekten variiert, sodass die Erfindung schnell Verbreitung
fand.1?

Der Architekturkritiker Werner Hegemann beschrieb 1930 die Genese von
Herkommers Raumldsung als Optimierung des Verhdltnisses von Konstruktion
zu Form, Gebdudekern zu umhiillender Fassade. Herkommer gebe «dem neuen
Baustoff die Moglichkeit, seine erstaunlichen Fahigkeiten zu zeigen», sodass der
Stahlbeton Grundlage fiir die kiinstlerische Form, die Basilika, geworden sei, die
Form mithin aus Zweck und konstruktiver Notwendigkeit resultiere. Erst die In-
novationsmoglichkeit moderner Technisierung habe laut Hegemann die zeitge-
maéafe «Pfeilerlosigkeit» erméglicht. Die Argumentation folgt zwar einer durch-
aus zeittypischen dogmatischen Moderne-Apologie — allein erscheint sie nicht
ganz stichhaltig. Akzentuiert man den zweiten Teil von Herkommers Erfindung,
das Wort «Basilika», so steht nicht die Erneuerung, sondern die Tradition im Vor-
dergrund: Der Architekt nutzt die Konstruktionsmethode eben nicht zur Refor-
mation, sondern zur Affirmation des basilikalen Raumschemas. Herkommer
selbst erklirte lakonisch, er habe sich bei die Uberbriickung des Kirchenraumes
gedacht: «<wenn es den breiten Weg nicht geht, dann geht es den langen.»!3 Einen
neuen Raumtyp, der tatsdchlich aktuellen technischen Méglichkeiten entspre-
chen wirde — die eigentliche Konsequenz aus Hegemanns teleologischem Den-
ken —, danach hat Herkommer nie gesucht. Er baute stattdessen das jahrhun-
dertealte basilikale Schema mit zeitgendssischen Mitteln nach.

Aus dieser Perspektive erscheint Herkommer weniger als Innovator denn als
konservativer Planer. Diese Feststellung bestétigt der Blick auf Motive und De-

37



3 Hans Herkommer: Kath. Frauenfriedenskirche,
Frankfurt am Main. Gezeichnete Innenraumansicht
des ausgefiihrten Baus, ca. 1928.
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4 Hans Herkommer: Kath. Frauenfriedenskirche,
Frankfurt am Main. Eingangsseite. Ansicht kurz vor
Fertigstellung 1929.

tails, darunter etwa die kolumbarienartigen Schallécher des Glockenstuhls, die
sich auch bei Bauten Bohms finden lassen. Bei der Frauenfriedenskirche spiegelt
Herkommer die Dreischiffigkeit der pfeilerlosen Basilika nach Auflen, indem er
die westwerkartige Turmfront durch ein dreiteiliges Triumphportal 6ffnet. Der
zentrale Bogen ist mit einem der eigenwilligsten Mittelalterzitate in der Kirchen-
kunst der Moderne geschmiickt: einer riesigen Regina Pacis-Figur, mosaiziert
vom Karlsruher Bildhauer Emil Sutor, die auf die iiberlebensgroRe Marienstatue
am Chorscheitel der Kapelle der Hochburg auf der ostpreuischen Marienburg
zurilickgeht (Abb. 4). Soweit bekannt hatte dieser Bezug keine inhaltlichen Griin-
de, sondern ging auf die personliche Vorliebe des Auftraggebers zuriick.1*

Otto Bartning oder die Erfindung des protestantischen Urtyps

Gegeniiber den mystischen Sakralrdumen Bohms erscheinen die klaren Wegkir-
chen Herkommers unpathetisch und sachlich, in ihrer Einfachheit fast protestan-
tisch. «Geist und Wesen des Protestantismus fordern [...] eine mdglichst schlich-
te, unreprdsentative, anspruchslose Formgebung sowohl im Bau als in der Aus-
stattung kirchlicher Rdume. Deshalb miif3te (so sollte man meinen) der das allge-
meine Bauen und Gebrauchsgestalten unserer Tage bestimmende Stil der Klar-
heit, Sachlichkeit und ZweckmaRigkeit [...] anwendbar sein.»!®> Im Vergleich zur
katholischen Kirche liegt das Verhdltnis von Tradition und Erneuerung im prote-
stantischen Sakralbau grundlegend anders. Seit der Reformation haben die Prote-
stanten eine verbindliche Raumdisposition nicht gefunden. Das basilikale Longi-
tudinalschema galt daher nicht als Urtypus, sondern war lediglich eine von meh-
reren Moglichkeiten der Raumorganisation. Auch der protestantische Raum«cha-
rakter» war Gegenstand zahlreicher Diskussionen. Hier konkurrierten am Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts zwei Modelle: der niichterne Predigt- und der at-
mosphdrische Feierraum.
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WINKELHAKENKIRCHE DREIECKSKIRCHE Entwurf
Freudenstadt von Schickhart 1608 von Christ. Leonh. Sturm 1711
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FACHERKIRCHE Kéniggritz SETRERRENAKSIERECHHEE
Entwurf von Otto Bartning 1908 von Otto Bartning 1922

RUNDKIRCHE STAHLKIRCHE
von Otto Bartning 1929/30 von Otto Bartning 1928

5  GrundriBentwicklung
im protestantischen Kir-
chenbau, mit vier Beispiel-
l6sungen Otto Bartnings.

Otto Bartning versuchte, die komplexen Probleme des protestantischen Sa-
kralbaus grundsdtzlich zu ldsen. Nicht Stilfragen erschienen hierbei wichtig,
sondern eine angemessene Raumordnung, die aus dem Gottesverstdndnis selbst
resultierte. 1919 legte er das Biichlein Vom neuen Kirchenbau vor, mit dem er auf
eine Reihe ergebnislos verlaufener Kirchenbautage'® — Konferenzen zwischen
Baumeistern und Theologen — reagierte und Grundrisse prasentierte, die endlich
Verbindlichkeit fiir die Praxis besitzen sollten. In der Tradition des barocken
Theoretikers Leonhard Christoph Sturm, der mit dhnlichen Fragen schon seit En-
de des 17. Jahrhunderts beschéftigt gewesen war, prasentierte Bartning als er-
sten Diskussionsbeitrag die «Sternkirche», einen Zentralbau auf vieleckigem
Grundriss, der unter filigranem Spitzbogenbaldachin Predigt- und Feierraum
vereinigte.

Im Verlauf der zwanziger Jahre entwickelte Bartning einen ganzen Katalog
von Grundrisstypen — vom Kreisrund tiber die Parabel zum Facher (Abb. 5) — und
verwirklichte bis 1934 die entsprechenden Beispielbauten, wobei er, wie B6hm
und Herkommer, auf zeitgeméafRe Baustoffe und Techniken zuriickgriff. Die Esse-
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ner Rundkirche (1929-30) und die facherformig organisierte Berliner Gustav-
Adolf-Kirche (1932-34) bestehen aus einem ausgefachten Betonskelett, das als
sichtbar belassenes Konstruktionsgeriist den Grundriss in die dritte Dimension
spiegelt, den gesamten Raum umgreift und konstituiert. «Die architektonische
Spannung des Raumes und die liturgische Spannung des Gottesdienstes stimmen
iberein; die eine geht aus der anderen hervor; das aber ist, wie ich glaube und oft
betont habe, die Grundform eines Kirchenbaus. Ebenso entsprechen sich Raum-
form und Konstruktion, denn auch diese beiden miissen [...] sich durchdringen
und auseinander hervorgehen.» 17 Obwohl Bartning mit diesen Bauten Versuchs-
objekte konstruierte, die als Muster abstrakte Prinzipien illustrieren sollten, ver-
mochte er dennoch, Kirchenrdume mit hohem Identifikationswert zu verwirkli-
chen. Erst diese Kombination mag wohl die vielgestaltige Rezeption von Bart-
nings Werk im Kirchenbau der Nachkriegszeit erkldren. Bartnings Verbindung
aus Konstruktion, gestalterischer Reduktion und liturgieorientierter Grundriss-
arbeit bedeutete fiir den protestantischen Kirchenbau nicht nur die Erfindung ei-
genstdandiger architektonischer Sakralbautypen und die Emanzipation von ka-
tholischen Raumschemata, sondern auch die vollstindige Ablosung von der
Uberlieferung. Seit der zweiten Hélfte der zwanziger Jahre verzichtete Bartning
konsequent auf historische Verweise oder bildhafte Zitate. In seinen Bauten wer-
den technische und strukturelle Innovation als Ausgangspunkt fiir eine eigene
protestantische Traditionsbildung genutzt.!8

German Bestelmeyer oder die Begriindung des universellen Heimatstils

Dem protestantischen Avantgardist Bartning — Mitbegriinder der Vereinigung
«Ring», in der sich Mies van der Rohe, Hugo Haring, Walter Gropius und andere
zusammenschlossen — steht der protestantische Traditionalist Bestelmeyer ge-
geniber. Bestelmeyer war Mitbegriinder des «Block», einer Gruppe, die sich in
Reaktion auf die zunehmende «Ring»-Dominanz im Deutschen Werkbund for-
mierte, weil sie im Neuen Bauen die Gefadhrdung traditioneller baukiinstlerischer
Werte erkannte. Bestelmeyers Architektur steht fiir den Versuch der formalen
Riickbindung an den geographischen Kontext, seine Kirchen folgen daher nicht
in erster Linie protestantisch-liturgischen Notwendigkeiten, sondern architek-
turimmanenten Uberlegungen: «Ich kenne keine neue Sachlichkeit, es gibt fiir
mich nur eine Sachlichkeit, und die ist schon sehr alt.» 19 Bestelmeyers Tradi-
tionsverstdndnis zeigt sich in der Raumdisposition genauso wie in zahlreichen
Detaillosungen. Fiir die Auferstehungskirche auf der Miinchner Schwanthalerho-
he (1930/31) etwa, von Aufden eine trutzige Backsteinfestung mit aufragendem
Campanile, entwarf er eine Orgelempore aus massiven Holzbalken, die mit hand-
geschmiedeten Eisenspangen und -ndgeln verbunden sind (Abb. 6). VergroRert
und vergrobert werden Ausschnitte regionaler Handwerkstradition vorgefiihrt,
Versatzstiicke eines lehrbuchartigen Katalogs typischer Formelemente. Wahrend
Dominikus Bohm die Wiedergeburt der Bauhiitte mit chiffrehaften Bildformeln
hinterlegt — sozusagen Metaphern baut — zitiert Bestelmeyer «wdortlich». An die
Stelle eines Verweises tritt der Beweis, das statuierte Exempel, dass auch zeitge-
nossisch die Umsetzung handwerklicher Losungen moglich sein kann, exakt wie
beispielsweise hundert Jahre zuvor. Doch erscheint die Wiederholung einer in ih-
rem historischen Kontext zeitgemaRen handwerklichen Form im Maschinenzeit-
alter als Historismus — aus der baulichen Aussage wird eine politische. Dennoch
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6  German Bestelmeyer: Ev. Auferstehungskirche,
Miinchen (1928-30). Blick in den Altarraum mit Loge.
Taufstein von Wilhelm von Rechenburg. Die Empore
rechts im Anschnitt.

scheint gerade hierin das spezifisch Protestantische zu liegen: am demonstrati-
ven Beharren auf dem Handwerk als Sinnbild eines gottgefdlligen Arbeitsethos,
mit dem der regional dominierende Katholizismus iibertrumpft werden soll. Er-
neut also der Rickzug auf Sicheres, Altbewahrtes, diesmal aus der Diasporasitua-
tion heraus? Nicht unbedingt, denn eine Entwurfshaltung, die auf ahnliche Wei-
se regionale Aspekte in den Vordergrund stellt, lasst sich auch im katholischen
Sakralbau nachweisen, sie tritt in Bayern und Osterreich ebenso auf wie in der
protestantischen Schweiz. Im gesamten Alpenraum erlebte die Heimatbewegung
einen enormen Aufschwung, das Handwerk war dabei die universelle, {iberkon-
fessionelle BezugsgroRe — gottgefdllig in jedem Fall.??

«Das Handwerk ist als Ergdnzung der Maschinenarbeit aus dem Baubetrieb
nicht wegzudenken», stellte, ganz im Sinne des Werkbundes, der Architekt und
Publizist Gustav Adolf Platz in seinem Buch Die Baukunst der neuesten Zeit fest.2!
Obwohl sich der Band als Plddoyer fiir das Neue Bauen versteht, betont Platz die
Bedeutung des Handwerks vor allem fiir die Ausstattung von Bauwerken. Eine
solche Ausdifferenzierung des Verhdltnisses von Handwerk und Technik lasst
sich im Kirchenbau der zwanziger und dreiRiger Jahre beobachten. Wahrend
sich die architektonische Raumbhiille zum Industrieprodukt verwandelte wurden
liturgische Geréte, Mosaik-, Glas- und Malereiarbeiten weiterhin hdndisch gefer-
tigt. «Das echte kunstgewerbliche Erzeugnis kann nur in der Warme eines kulti-
vierten, berufsfreudigen Handwerks gedeihen. Nur die Liebe kann sich so ver-
schwenden, nur die Hand kann so die Schwingung der Seele aus dem Stoff tiber-
tragen. Nur die Versenkung in den koérperlichen Wert des Stoffes und den seeli-
schen Gehalt des Werks kann die freudige Bewegung des Schauens erzeugen.»
Im hohen, fast sakralen Ton lobt Platz die Arbeit des Handwerkers als Dienst am
Material, feiert seine Werke als Ausdruck der Innerlichkeit: Handwerk und Glau-
be besitzen demnach eine urtiimliche Verbindung, die auch im industriellen
Zeitalter nicht getrennt werden kann. Die sozialpolitische Bedeutung einer der-
artigen Handwerksethik hatte Walther Rathenau schon vor dem Ersten Welt-
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7  Theo Geyr: Himmelfahrt Mariae. Altargemdlde
in der kath. Kirche St. Anna, Starnberg, ausgefiihrt
1934-37.

krieg erkannt. Mit groRem publizistischen Erfolg beklagte er die Konsequenzen
industriellen Denkens auf das Gemiitsleben von Individuum und Gesellschaft,
warnte vor den Auswirkungen eines sinn- und seelenleeren Modernismus auf
das gesamte Staatswesen.?? Die Biicher Zur Kritik der Zeit (1912) und seine Fort-
setzung Zur Mechanik des Geistes oder Vom Reich der Seele (1913) wirkten daher
nicht allein auf die Kulturpolitik der Weimarer Republik, sondern auch auf die
allgemeine Renaissance handwerklicher Besinnung, deren Vielfalt nach dem
Riickzug aus anderen Produktionsbereichen allein im sakralen Umfeld weiter
praktiziert und dort nun selbst von Theoretikern des Fortschritts verteidigt wur-
de.

In vielen Kirchenbauten der dreifiger Jahre scheint die produktive Trennung
zwischen Bau und Ausstattung, Industrie und Handwerk, dsthetisch greifbar. Als
markantes Beispiel mag Michael Kurz’ katholische Pfarrkirche St. Anna in Starn-
berg (1930-33) gelten.?3 Die kubische Gldtte des lichtdurchfluteten Inneren lasst
die Ausstattung als Applikation erscheinen, der gesamte Raum bildet die Folie fiir
die monumentale Malerei auf der Altarriickwand (11,5 mal 12,5 Meter), die der
regional tatige Maler Theo Geyr zwischen 1934 und 1937 anbrachte (Abb. 7). Da
Kiinstler (oder Handwerker) wie Geyr vor allem die seit der Jahrhundertwende
wiederbelebten Techniken der Liftlmalerei beherrschten, die als vergédngliche
Verzierung an oberbayerischen Bauten seit dem 17. Jahrhundert stidndig erneu-
ert wurde und wird, ist die Starnberger Himmelfahrt Mariae eines der seltenen ei-
genstdandigen Beispiele fiir die Neuinterpretation des barocken Formenkanons im
Zeitalter der Moderne. Geyrs expressiver Heroismus, der den Gldubigen mit ei-
nem geradezu heldischen Heimgang der Gottesmutter konfrontiert, wirkt als sti-
listischer Fremdkorper im niichternen Raum — oder umgekehrt: Die sachliche Ar-
chitektur tritt hinter dem Altarbereich als dem liturgischen Zentrum der Kirche
zurick.
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8 Josef Bachem: Kath. Kirche St. Konrad, Falkenberg bei Berlin (1939-40).

Zu den eigenartigen Entwicklungen des Heimatstils gehort seine fortschrei-
tende Verallgemeinerung, seine universelle Einsetzbarkeit hin zur Entflechtung
der Verbindungen von Heimat, Stil, Region, Tradition und Anwendungszusam-
menhang. Der Architekt Josef Bachem etwa, der nach dem Ersten Weltkrieg in
Berlin und Brandenburg zahlreiche katholische Kirchen entworfen hatte, baute
1939/40 die kleine Kapelle St. Konrad in Falkenberg und brachte spezifisch siid-
deutsche Elemente ein: weill geschlammter Backstein, Schindeldach und Zwie-
belhaube (Abb. 8). Die Gotizismen des Inneren, hervorgerufen durch die indu-
striell gefertigte Binderkonstruktion, sind mit dem Motiv einer Holzbalkendecke
verschmolzen. Ruth Schaumann, die bereits an der Frankfurter Frauenfriedens-
kirche beteiligt gewesen war, fertigte die Bldtter fiir Haupt- und Seitenaltdre, in-
dem sie sich an der goldgrundigen Malerei des 14. Jahrhunderts orientierte, zu-
dem eine gewisse Naivitdt in der Darstellung von Figuren und Perspektive beson-
ders betonte.?* Mystische Innerlichkeit und Volksglaube scheinen unter dem
Dach eines ins brandenburgische Exil verpflanzten Heimatstils, die Bedeutung
des Katholizismus in der preuRischen Diaspora zu unterstreichen, — Stilformen,
mit denen auch Bestelmeyer im katholischen Bayern den Protestantismus zu ver-
teidigen suchte.

Schluss

Im Kirchenbau zwischen 1920 bis 1940 ladsst sich — wie bei den meisten anderen
Baugattungen auch — ein iibergreifender geradlinig-logischer Konnex von Aus-
druck und Inhalt nicht feststellen. Beziige werden immer neu verknipft, Argu-
mente erinnern an Behauptungen, Widerspriiche sind zahlreich. Doch gibt es
auch Gemeinsamkeiten: Das Mittelalter bildet fiir die meisten Kirchenbauten die
wichtigste historische Bezugsepoche, dhnlich wie noch im 19. Jahrhundert. Aller-
dings hat sich der Rezeptionsmodus entscheidend gewandelt. Der akademisch-
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historistischen Verwissenschaftlichung, die ihren bildhaften Ausdruck in akri-
bisch genauer Imitation von Stil und Form gefunden hatte, ist einem neuroman-
tisch-emotionalen Verhéltnis gewichen, das die konzeptuelle Erneuerung — von
Bauhiitte, Handwerk, Volkskunst — suchte. Dem einigenden Blick zuriick auf die
Errungenschaften der Vergangenheit steht der spaltende Bezug zu den Mitteln
der Gegenwart gegeniiber — schopferische Aneignung lasst sich bei den Bauten
Dominikus Béhms genauso erkennen wie bei German Bestelmeyer, doch fithrt
das jeweilige Verhéaltnis zu den Entwicklungen der Gegenwart zu Akzentver-
schiebungen bei der Rezeption der Tradition.

Folgt man stilistischen Pramissen, so waren der (funktionalistisch-konstrukti-
vistische) Modernist Bartning und der Historist Bestelmeyer die Extrempositio-
nen einer fiktiven Skala, zahlreiche Zwischenformen — das Gros der Bauten —
drdngelten sich auf den mittleren Pldtzen, wo Modernismen historisch {iberformt
oder Historismen modernisiert werden. Aus Sicht der avantgardistischen Archi-
tekturgeschichtsschreibung wére diese Skala zugleich ein Wertemal3stab. Er
wurde — abgesehen von der Tatsache, dass die modernistische Avantgarde als
selbstreflexive Erscheinung mit Ausblendungsmechanismen arbeitete — allein
deshalb nie aufgestellt, weil er nicht konsequent definierbar gewesen ware: Her-
kommers «pfeilerlose Basilika» etwa mag zwar durch die Verwendung zeitgema-
Rer Baustoffe «modern» erscheinen, ihre konservative Raumdisposition jedoch
steht deutlich hinter Johannes van Ackens Forderungen zuriick. Aus inhaltlicher
Perspektive schlieRlich verschieben und relativieren sich die Kriterien einer sol-
chen Rangliste endgiiltig, da die apologetischen Strategien des architekturimma-
nenten Diskurses mehr (van Acken, Bohm, Bartning) oder weniger (Bestelmeyer,
Herkommer) auch in liturgisch-religiose Uberlegungen eingreift. «<Bauen» und
«Glauben» mochten die Eckpfeiler der Sakralarchitektur auch im frithen 20. Jahr-
hundert gewesen sein. Doch alle weiteren Aspekte gehdrten zu einer héchst um-
strittenen Verhandlungsmasse. Diese Erkenntnis hat den Versuch, einheitliche
Leitlinien aufzuzeigen, schwierig gemacht, an die Stelle friiherer Uberblickswer-
ke zur Moderne und ihren Gattungen sind Monographien und Einzelstudien ge-
treten. Ob diese Fragmente am Ende zur notwendigen aktualisierten Rekonstruk-
tion einer kritischen Architekturgeschichte geniigen werden, ldsst sich derzeit
schwer abschétzen.
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