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Holger Brills

Die Modernitat riickwartsgewandten Bauens
Selbstlegitimation und Selbstkritik des Historismus in architekturtheoretischen

AuBerungen von Johannes Otzen

«... dass die Form an sich nichts ist und nichts bedeutet ...» Johannes Otzen

Noch heute zieht die Kunst der «Griinderzeit» und des
«Wilhelminismus», trotz anhaltend intensiver Rehabili-
tationsbemiihungen der Kunsthistoriker, abschétzige
Urteile auf sich. Das spéate 19. Jahrhundert gilt als
Endzeit in vieler Hinsicht, als eine Epoche &sthetischer
und ethischer Orientierungslosigkeit. Manchem er-
scheint sie gar als eine einzige Kulturkatastrophe und
Vorspiel zur realen Katastrophe des Weltkriegs. Zu den
verbreiteten kulturkritischen Vorwurfen, die man der Ar-
chitektur dieser Zeit zu machen pflegte (und pflegt), ge-
hort «die geschéftliche Verwertung aller Stile». Und
wenn vom «geist- und sinnlosen Formalismus» die
Rede ist, so ist die kulturelle Situation der Zeit als Krise
diagnostiziert, mithin als Krankheit und als Zustand der
Degeneration: «Vor allen Dingen liegt in dem ober-
flachlichen Stiltreiben der letzten Decennien des 19.
Jahrhunderts fir jede tiefer angelegte Natur etwas Ab-
stossendes und Niedriges. Dieselbe wird, je keuscher
sie empfindet, umso leichter geneigt sein, lieber auf alle
Stilformen zu verzichten, als dieselben durch ihre rein
ausserliche Verwendung, gewissermaassen nur als
Kostiim zu benutzen. [...] Endlich konnte sich kein Ver-
stdndiger dem Eindruck entziehen, dass die ge-
schilderten Umsténde in Architektur wie Kunstgewerbe
einen Zustand der Versumpfung herbeigefiihrt hatten,
aus welchem die Kunstwelt zu erlésen scheinbar jedes
Mittel recht sein musste.»’

Diese Tiraden stammen nicht von irgendeinem mo-
dernistischen Architekturkritiker der 1920er oder einem
Historismushasser der 1950er Jahre. Sie flossen aus
der Feder von Johannes Otzen, und zwar zu einer Zeit,
da der von einer groBen Schiler- und Epigonenschar
umgebene, bis in die 1890er Jahre hinein meistge-
suchte und einflussreichste Kirchenbaumeister des
deutschen Protestantismus mit der Planung und Aus-
fuhrung der Hauptkirche in Rheydt beschaftigt war. Sie
sollte zu seinem opus ultimum werden, in dem seine
Auffassungen Uber Funktion und Stil eines zeitgema-

Ben Kirchenbaus eine letzte, beeindruckende Manife-
station finden sollten.

In den letzten Jahren seines Schaffens, zu dessen
Hoéhepunkten die Hauptkirche zahlt, sah sich Otzen ge-
nau jenen VorwUlrfen ausgesetzt, die er selbst dem ei-
genen machen zu muissen glaubte. Skepsis, Ablehnung
und selbst Verachtung gegeniber der «Stil-Architektur»
des 19. Jahrhunderts sind also keine kritische Erfin-
dung der Nachgeborenen. Bohrende Selbstkritik am
eigenen Tun ist ein fester Bestandteil architekturtheore-
tischen Denkens im 19. Jahrhundert. Die Baumeister,
die nacheinander Gotik, Romanik, Renaissance und
Barock studierten und imitierten, wussten, was sie ta-
ten — und sie taten es nicht, wie die Nachwelt gerne be-
hauptete, aus Rat- und Einfallslosigkeit. Das Gegenteil
war eher der Fall, denn die Basis des Entwerfens war
ein mit historischen Informationen prall angeftlltes Be-
wusstsein, auf dem permanent das schlechte Gewis-
sen lastete, dass das, was man da hervorbrachte, ja im
Grunde nichts Eigenes sei.

Dieses prekdre Selbstbewusstsein, das, jedenfalls
bei den denkenden Architekten, jede naive Selbstsi-
cherheit bei klinstlerischer Arbeit ausschloss, ist unter
den Stichworten «Historismus» und «Eklektizismus»
nachgerade zum Epochensignum geworden. Der Ge-
brauch dieser Begriffe schwankt. Sie wurden und wer-
den als Schimpfworte benutzt. Dabei bezeichnen sie
doch als philosophische und &sthetische Theoreme ein
hochkomplexes, seine eigenen Widerspriiche themati-
sierendes System historischer, asthetischer und ethi-
scher Vorstellungen.

Johannes Otzen hat das Problem des Eklektizismus
in der Baukunst seiner Zeit — und in seinem eigenen
Schaffen — in zahlreichen architekturtheoretischen Vor-
trdgen und Aufsdtzen permanent und am Ende seiner
glanzvollen Karriere geradezu obsessiv erdrtert. Die
Generation seiner Schiler und Enkel, die sich die
«Uberwindung» des Historismus als Verdienst zu-
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Abb.1: Johannes Otzen: Studie zu einer Kirche von 1400 Sitzplatzen
von 1892, eins der interessantesten, leider nie gebauten Projekte des
Architekten.

schrieben, haben den selbstkritischen Zug dieser Ar-
chitektengeneration stets beflissen ignoriert. Darin,
weniger in der Geringschatzung des Zitatcharakters
historistischen Bauens, lag und liegt die eigentliche Un-
gerechtigkeit im Urteil Uber diese Epoche. Fir den mo-
dernen Halbbildungsbuirger ist das Vorurteil vom stil-
und charakterlosen «19. Jahrhundert» bis heute fester
Bestandteil der kulturhistorischen Vorstellungswelt ge-
blieben. Obschon sich aufwendige Restaurierungen
von Sakral- und Profanbauten des spéaten 19. und fri-
hen 20. Jahrhunderts in den letzten beiden Jahrzehn-
ten hduften und die friihere pauschale Ablehnung
mancherorts sogar in kritiklose Begeisterung umzu-
schlagen scheint, bedarf es immer noch besonderer
Anstrengung, wenn deutlich gemacht werden soll, war-
um eine mittelalterliches Bauwerk nicht wertvoller oder
besser ist als ein «pseudomittelalterliches». Was hat es
mit dieser Denkgewohnheit auf sich? In welchen Vor-
und Einstellungen, in welcher Mentalitat lagen seine
Ursachen? Wie verdunkelt und verwirrt es noch das
heutige Denken Uber Kunst, Architektur und ihre Ge-
schichte? Diesen Fragen geht die folgende Analyse der
architekturtheoretischen AuBerungen Otzens nach.

Die Quellen

Johannes Otzen war ein fleiBiger Schreiber und
wahrend seiner gesamten Laufbahn bemdiht, seine
AuBerungen in der Fachwelt weit zu streuen.2 Die nach-
folgend analysierten Texte sind drei Vortrége, die er in
den Jahren um 1900 bei zum Teil hochoffiziellen Anlas-
sen und vor prominentem Publikum gehalten hat. Auf
der Hauptversammlung der «Vereinigung Berliner Ar-
chitekten» des Jahres 1899 stellte Otzen zwei seiner ak-

Abb.2: Johannes Otzen: Studie zu einer Kirche von 1400 Sitzplatzen
von 1892 (Vgl. Abb. 1).

tuellen Bauprojekte vor, auBer der Annenkirche im
schlesischen Elbing die Hauptkirche in Rheydt. Diesen
Auftritt nutzte er zu polemischen Ausflihrungen zum
Thema «Die historische Tradition in der Kunst und der
Einfluss des Individualismus».2 Ein Jahr spater hielt er
als Sprecher der deutschen Delegation auf dem Inter-
nationalen Architekten-Kongress, der anlésslich der
Weltausstellung in Paris stattfand, vor der dortigen
Ecole des Beaux Arts einen Vortrag Uber «Die moderne
Kunst in der Architektur und deren Einfluss auf die
Schule».* Der Vortrag enthielt programmatische Aus-
sagen Uber die formalésthetische Ausrichtung der Ar-
chitektenausbildung. Bei Anlass von Kaisers Geburt-
stag im Jahre 1904 machte Otzen vor den Mitgliedern
der PreuBischen Akademie der Kiinste im Berlin «Das
Moderne in der Architektur der Neuzeit»®> zum Thema
seiner Festrede. Samtliche Vortrage kreisten um das
Problem von Tradition und Innovation in der Baukunst
und zeugten von Otzens Auseinandersetzung mit der
Moderne seiner Zeit. Er war kein elegant formulierender
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Abb.3: Johannes Otzen 1899, Zeichnung zur Hauptkirche in Rheydt.

Architekturtheoretiker, daflir aber zum Leidwesen seiner
Zeitgenossen auch im Alter mit nicht nachlassendem
Sendungs- und Uberbordendem Selbstbewusstsein
ausgestattet.? In Otzens spéten Reden taten sich viele
Widerspriiche auf, die die Zeitgenossen in Rage
versetzten und die zu einem rapiden Reputationsverlust
des einst weithin geschatzten Baumeisters fihrten.
Eine gedankliche Fortentwicklung, eine Revision eige-
ner friherer Positionen, war in Otzens Reden nirgends
zu erkennen. Erkennbar ist nur sein Versuch, sich auf
die Moderne seiner Zeit einen architekturkritischen
Reim zu machen. Er stand ihr am Ende seiner Laufbahn
versténdnislos, ja unverstandig gegentiber. Auch wenn
man in seinen sehr sentenzidsen und aphoristischen
Texten keine geschlossene Architekturtheorie erkennen
kann, lohnt dennoch eine Auseinandersetzung mit eini-
gen zentralen Aspekten seines Denkens. Sie legt die
Motivationsbasis und die mentale Verfasstheit seiner
Baukunst offen und zeigt, wie architekturtheoretische
Normvorstellungen konstruiert sind. Eine solche Be-
trachtung fuhrt uns auch vor die Widerspriche und die
Abgriinde unseres eigenen Denkens Uber Kunst, Kultur
und Geschichte, die sich zum Beispiel in der fixen Idee
auftut, ein Bau- oder Kunstwerk misse zeitgemaB sein.

Abb.4: Bauplan der Hauptkirche vom Mai 1899 mit
Genehmigungsvermerken des Preses des Presbyteriums, Pfarrer Potz,
und des Stadtbaumeisters Mascke vom November 1899.

Otzen auf Isolationskurs

Die Verteidigung der architekturhistorischen Tradition,
speziell der mittelalterlichen, gegen eine dieser ge-
genlber zunehmend gleichglltig oder gar aggressiv
ablehnend eingestellten Moderne war das Anliegen al-
ler architekturprogrammatischen AuBerungen von Jo-
hannes Otzen in den Jahren um und nach 1900. Tradi-
tion galt ihm selbstredend als positives Element
baukinstlerischer Praxis, «das laute Betonen des Indi-
vidualismus»’ hingegen hielt er fir eine Gefahr. Bei
jeder sich bietenden Gelegenheit geiBelte Otzen des-
halb die «Auswichse und Zerrbilder der modernen
Kunst in der Architektur», polemisierte gegen «schran-
kenlosen Individualismus>» und «die véllige und absicht-
liche Abstreifung jeder traditionellen Ausbildung der
Bauglieder».2 Den «Anarchisten», so sein Schmahtitel
die
machte er den Vorwurf, Friedrich Nietzsches philoso-

fur jungen, experimentierfreudigen Kollegen,

Abb.5: Der von Johannes Otzen unterzeichnete Grundriss der
Hauptkirche.
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Abb.6: Johannes Otzen: Heilands-Kirche in Leipzig-Plagwitz 1885-88,
einer der am besten proportionierten Bauten des Architekten.

phische Idee des «Ubermenschen» in frevelhafter
Weise zu missdeuten und «das liebe und doch oft so
kleine Ich zur Geltung bringen zu wollen».° In diesem
lediglich  effekt-
haschende, den Organismus des Baues ignorierende

Sinne bekdmpfte Otzen «eine

Ornamentik» und kritisierte «Ungeheuerlichkeiten im

Maassstab derselben».°

Otzens Attacken blieben immer merkwirdig diffus.
Nie wurde er deutlich, nie nannte er Namen, die die von
ihm angegriffenen traditionsfeindlichen Architekturrich-
tungen hétten représentieren kénnen. Die hohen aka-
demischen Amter, die er in der Reichshauptstadt
innehatte, und seine reichsweiten Geschaftsbeziehun-
gen lieBen ihn wohl davor zuriickschrecken, seine Po-
lemik durch die Nennung von Kollegennahmen allzu
zielgenau auszurichten und dadurch sogleich eine brei-
te Gegenfront heraufzubeschwéren (die sich alsbald
dann doch formierte). Es ist nicht schwer, die Adressa-
ten von Otzens Angriffen auszumachen. lhn stieBen der
Neubarock, vor allem aber Jugendstil ab, jene moderne
internationale Kunstbewegung, die als Art Nouveau in

Abb.7: Neuromanik in den USA als Vorbotin unkonventioneller
Mittelalter-Rezeption und moderner Monumentalitét: Henry Hobson
Richardsons Trinity Church in Boston von 1877.

Paris, Brissel und Wien bemerkbar machte und in
Deutschland durch die seit 1902 hier zentrierte kunstre-
formerische Tatigkeit van de Veldes in Architektur und
Kunstgewerbe schnell an Einfluss gewann. Den Berli-
ner Akademiker Otzen haben natlrlich auch die Ent-
wicklungen in Darmstadt, Dresden und Minchen
gestért, wo unter der Agide Friedrich von Thierschs ein
virtuoser, modernen Bauaufgaben aufgeschlossener
Spéthistorismus seine bauhistorischen Fixierungen
mehr und mehr aufgab, wo Architekten wie Carl Hoch-
eder und Theodor Fischer wirkten und wo selbst die
Neuromanik eines Gabriel von Seidl oder Heinrich von
Schmidt eine sehr personliche und experimentelle Not
hatte. Otzen missfielen erst recht die sich im ersten
Jahrzehnt des neuen Jahrhunderts hadufenden Ansétze
zu einer radikalen Architekturreform, die, inspiriert
durch den englischen Wohnhausbau, in Deutschland in
den Schriften und Bauten eines Hermann Muthesius
FuB fasste. Unbehaglich war Otzen gewiss auch die um
1900 durch illustrierte Publikationen verstarkt einset-
zende Rezeption der US-amerikanischen Architektur,
etwa der Chicago School oder der Bauten Henry Hob-
son Richardsons. Dessen Uberaus individuelle Variante
der Neuromanik kann noch heutige Betrachter verblif-
fen und muss auf Otzen immens irritierend gewirkt ha-
ben.

Ein Dorn im Auge Otzens war der von dem Dresdner
Kunsthistoriker und Architekten Cornelius Gurlitt in
zahlreichen Publikationen &sthetisch rehabilitierte
Barockstil. Otzen und Gurlitt waren auf dem stark be-
suchten «KongreB fir den Kirchenbau des Protestantis-
1894

aneinander geraten. Dort hatte Otzen die «Ubertriebene

mus», der in Berlin stattgefunden hatte,
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égg;s: Grundriss der Frauenkirche in Dresden. 1726-1738 von George
Bewunderung der Dresdner Frauenkirche als Ideal des
protestantischen Kirchenbaus»'" kritisiert. Otzen sah
Schlimmes kommen: Mit einemmal stand neben Ro-
manik und Gotik, den bis dato normativen Stilen des
Sakralbaus, und neben Antike und Renaissance, den
normativen Stilvorbildern des Profanbaus, ein weiterer
Stil zur Debatte. Der Neubarock war in seinen formalen
und raumbildenden Konsequenzen schwer berechen-
bar, ein virtuoser, ein «anarchischer» Stil, der einer Dy-
namisierung und Ornamentalisierung der Raumwirkung
Vorschub leistete. Die grandiosen Treppenhallen der
Berliner und Minchner Justizbauten waren solche Bra-
vourarchitektur, auch Wallots Reichstagsgebdude und
natdrlich der zwischen Renaissance und Barock chan-
gierende Berliner Dombau Julius Raschdorffs gehdrten
zu dieser Richtung. AuBerdem zeigte sich an der stadti-
schen Profanarchitektur Berlins, wie sie in der Ara des
Stadtbaurats Ludwig Hoffmann entstand, ein freisinni-
ger Umgang insbesondere mit der Formensprache der
italienischen Hochrenaissance. Im Vergleich zu all die-
sen stilistischen Optionen wurde Otzens gotisch durch-
wirkte Neuromanik oder romanisch beschwerte
Neugotik mehr und mehr zum sakralen Marginalphéno-
men. Die wirklich moderne Architektur der spatwilhel-
minischen Zeit, die sich mit Namen wie Peter Behrens,
Alfred Messel, Bruno Schmitz, Wilhelm Kreis verbinden
sollte, war in den Jahren um 1900 noch gar nicht in der
Welt. Als Professor und Preisrichter, vor allem bei Kir-
chen- und Synagogenneubauten, bekam Otzen friih-
zeitig zu sehen, was sich da alles anbahnte und im
historischen Rickblick zu einer der produktivsten und

Abb.9: Johannes Otzen, Heilig-Kreuz-Kirche am Halleschen Tor, Berlin.
Der Bau stellt eine zentralisierenden Kreuzbau dar und signalisiert, wie
Otzen auf dem Weg zum Wiesbadener Programm mit Bauformen
experimentiert.

faszinierendsten Epochen der deutschen Architektur-
geschichte werden sollte.'?

Als Otzen 1899 seinen Berliner Kollegen und der ge-
samten Leserschaft der «Deutschen Bauzeitung» (in
der er fast alle seinen Bauten und Texte publizierte) die
Rheydter Hauptkirche vorstellte, erklarte er sich — mit
einem zundchst sympathischen Gestus der Beschei-
denheit — «den stirmischen Neuerungs-Bestrebungen
gegenuber fur befangen». Mit einer gewissen senilen
Koketterie gab er vor, «die Zeit nicht mehr zu verstehen
oder wenigstens nicht in allen ihren Aeusserungen zu
verstehen». Dann aber holte er zu einem vernichtenden
Schlag aus. In seinen Augen hatte die zeitgendssische
Kunst und Baukunst nédmlich «keinen tieferen Kern und
keine innere Ueberzeugung», sondern «nur eine patho-
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Abb.10: Johannes Otzen: Entwurf zum Neubau der St. Georgen-
Kirche in Berlin von 1892, malerische Disproportionalitat in der
Zusammenstellung der Volumen, Prafiguration der Westfassade
der Rheydter Hauptkirche.

logische Pose».’® Der bose Vorwurf der Entartung, der
zentrale Topos zeitgendssischer Kulturkritik, kam in
Hoérweite. Otzens eigenes Werk stand zu diesem Zeit-
punkt delikaterweise selbst im Begriff, zu einem proba-
ten Beispiel fur die von ihm selbst so energisch
beklagte «historischen Versumpfung» zu werden. An-
dererseits wollte Otzen sich auch «nicht als einen abso-
luten Gegner des Anarchismus in der Kunst»
bezeichnen, er hielt ihn fir berechtigt, «soweit er der
historischen Versumpfung entgegentritt».* Dieses Hin
und Her zwischen grundséatzlicher Bejahung kinstleri-
scher Neuerungen und faktischer Schmahung der mo-
dernen Experimente kennzeichnet das Denken des
alternden Johannes Otzen. Er mandvrierte sich damit
als Theoretiker und Kritiker in eine argumentative Sack-
gasse und geriet, ohne es zu merken, sogar mit dem ei-
genen Schaffen Uberkreuz:

Der Experimentator von gestern

Sich am eigenen Schopf aus dem Sumpf des His-
torischen zu ziehen, war ein Lebensthema aller denk-
enden Architekten des 19. Jahrhunderts. Otzens aus-
geprégter Hang zum  Programmatischen und
Normativen zeigt, dass auch er an diesem Problem an-
haltend laborierte. Die Begeisterung fiir die Historie und
der Hader mit ihr waren gleichzeitig in seinem Kunst-
lerkopf wirksam. Er versuchte diese Kluft mit dialektisch
gespreizten Programmbegriffen wie «moderne Gotik»'®
zu Uberbriicken. Diese Briicken erwiesen sich nicht als
besonders stabil.

Die besondere Qualitat von Otzens Architektur, die
auch seine Gegner anerkannten, lag in dem undogma-
tischen und experimentellen Charakter seiner Entwdirfe.
Fur heutige Augen liegt er unter der Flle der historisch
abgeleiteten Bauornamentik verborgen. Man muss den
Dekor bei der Betrachtung der Architektur gleichsam
wegdenken, um die eigentlich architektonischen, d. h.
raum- und koérperbildenden Qualitdten des Bauwerkes
prézise wahrnehmen zu kdnnen. Otzens auf die bauge-
schichtliche Unterweisung von Architekturstudenten
zielender Hinweis, «dass die Form an sich nichts ist
und nichts bedeutet»,'® enthielt bereits die gleicherma-
Ben an Entwerfer wie Betrachter adressierte Mahnung,
das formalstilistische Detail nicht der baulichen Struk-
tur Uberzuordnen.

Otzens innovative Kirchengrundrisse, wie sie als
lllustration seines «Wiesbadener Programms» entstan-
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Abb.11: Experimentelle Kirchengrundrisse in Zentralbauform als lllustration zum ,Wiesbadener Programm*“ von Johannes Otzen.

den sind, ignorierten souveran die Raumtypologie des
Mittelalters und sind einem konsequenten liturgischen
Funktionalismus verpflichtet. Seine zentralisierenden,
amphitheatralischen Raummodelle sind nur noch vage
atmosphérisch am Vorbild mittelalterlicher Sakralarchi-
tektur orientiert und stehen der Raumdramaturgie des
Barock naher, als es Otzen selbst zugegeben hétte. In
solcher kombinatorischen Freizligigkeit lag im Grunde
ebenso etwas «Anarchisches» wie in der freizligigen
Kombination mittelalterliche Stilelemente. Seiner aka-
demischen Herkunft war der Hase-Schiler Otzen ein
«Gotiker». Seine spéten Bauten oszillieren freilich in der
vielfaltigsten Weise zwischen Romanik und Gotik. Ot-
zen selbst hat sich in seinem eigenen Schaffen, wenn
Uberhaupt, dann nur nach rickwérts «entwickelt», als
er seinen gotisch strukturierten Bauten mehr und mehr
romanische Elemente einfligte und so zu dem unver-
wechselbaren Personalstil fand, der die Gerlstasthetik
der Gotik mit der kraftvollen Massenwirkung der Roma-
nik auf unverwechselbare Weise verband. Wenn dieser
Otzensche Eklektizismus aus der kunsthistorischen
Perspektive nachher als Imitation des «Ubergangssti-
les» (vor allem der rheinischen Spatromanik des frihen
13. Jahrhunderts) gesehen wurde, so liegt darin ein
Missverstandnis. Otzen hatte seinen eigenen «Kombi-
nationsstil» geschaffen, eine individuelle Zusammenfi-
gung zweier Stilprinzipien, die er zur Realisierung

seiner baukulnstlerischen Ideen bendtigte. Das war kei-
neswegs willklrlich und geistlos, sondern intentional
gesteuert. Das scheinbare Unentschlossene der Stil-
wahl war asthetische Entschlossenheit.

Die wichtigste Spannung in Otzens eigener Ent-
wurfspraxis war indes nicht die zwischen Romanik und
Gotik, sondern die zwischen Modernitdt und Traditio-
nalitat. Dieser interessante Zwiespalt wird an keinem
Bau so deutlich wie an der Wuppertaler Friedhofskir-
che. Das helle, hohe Innere ist in seiner konzentrischen
Struktur die harmonischste Raumschépfung Otzens.
Die Ruhe und Klarheit des Raumbildes erscheint wie
ein Vorgriff auf Otto Wagners Steinhofkirche in Wien.
Der imposante AuBenbau indes hat dagegen etwas
Schizoides. Die eigentliche Kirche, blockhaft zusam-
mengedréngt aus den drei kurzen Kreuzarmen, dem
Apsiszylinder und vier in den Zwikkeln stehenden ge-
drungenen Tirmen - das alles erinnert in seiner monu-
mentalen Straffheit und Simplizitat an die Architektur
Richardsons und erscheint fir die Zeit eminent mo-
dern. Anders hingegen der Vierungsturm: Er ist ohne
innenrdumliche Funktion und erscheint wie ein aufge-
sockeltes Architekturmodell, das seine vielgliedrige
Baugestalt einer Lektion zum Thema «Vierungstirme
der Spatromantik» verdankt. In ihn sind als Vorbilder
die Sinziger Peterskirche, das Neusser Quirinisminster,
die Kdlner Andreas- und die Gelnhausener Marienkir-
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Abb.12: Johannes Otzen, Friedhofskirche in Wuppertal-Elberfeld, der
blockartig komprimierte Kirchenbau in bereits modern anmutender
Massigkeit mit reduziertem Dekor, die Turmaufbauten noch im Sinne
eines akademischen Historismus.

che eingeflossen, ganz im Sinne einer architekturhisto-
risch prézise auswéhlenden, stilhistorisch «richtigen»
Formenfiigung, die indes zur prdmodernen Reduziert-
heit des «Unterbaus» nicht recht passen will.

Ein hochgradig artifizielles, spielerisches und — wenn
man denn will — anarchisches Element liegt auch in der
Asymmetrie von Otzens Bauten. Die Kunst, bei der
Komposition der Baumassen den Eindruck des Zwang-
losen und Zufélligen zu simulieren, hatte im architek-
turdsthetischen  Begriff des «Malerischen» ihr
theoretisches Fundament. Die Absicht, malerisch zu
entwerfen, leitete Otzen erklartermaBen auch bei der
Planung der Rheydter Hauptkirche.!” Seine Bauten tun
s0, als sei ihre konkrete Gestalt nicht aus einer einzigen
Entwurfsidee entstanden, sondern Resultat eines von
Zufélligkeiten bestimmten Entstehungsprozesses, in

dem Planwechsel, Bauunterbrechungen und auch stil-

ol Ofgam. 183
Abb.13: Ansichtspostkarte Johannes Otzens von der projektierten
Hauptkirche aus dem Jahr 1899. Die stadtebaulich hdchst wirksame
Iégsauiggeigfgi?ﬁ(?::hgi(ienrgg;:ii;‘.ar Gemeinde. Die Westfassade erinnert
historische Verdnderungen eine wesentliche Rolle spie-
len. Gerade am AuBenbau der Rheydter Hauptkirche ist
die Balance von Symmetrie und Asymmetrie groBartig
gelungen. Vielféltige stereometrische Formen wie Ku-
bus, Zylinder, Kegel, Pyramide, Kreis, Dreieck, Quadrat
erscheinen auf den ersten Blick wie zusammengewdr-
felt und verbinden sich doch zu einer faszinierend irre-
guldren Harmonie. Das «Malerische» zielt als
architekturasthetisches Konzept nicht auf von der
ReiBbrettgeometrie diktierte Frontaleffekte, sondern auf
interessante Diagonalansichten, die zu den Hauptan-
sichten eines Bauwerkes werden. An manchen Bauten
hat Otzen dieses Prinzip asymmetrischer Massenkom-
position sogar bis zur Disproportionalitét getrieben, die
man als unschoén und misslungen empfinden mag.
Nicht nur das Anarchische, auch das «Ungeheuerliche»
der Proportion, das Otzen seinen modernen Zeitgenos-
sen vorwarf, findet in seiner eigenen Architektur eine
Entsprechung: im furiosen Vertikalismus seiner fast im-
mer vieltirmigen Kirchen, wie er am effektvollsten in
Wuppertal Apolda, Wiesbaden und eben in Rheydt zur
Geltung kommt.

Von der malerischen Architekturauffassung lebt
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auch die Dramaturgie vieler Innenrdume Otzens. Die
Rheydter Hauptkirche gibt dafir das faszinierendste
Beispiel. Die Gestalt des Inneren ist dem AuBenbau
nicht anzusehen. So bietet die Kirche dem eintretenden
Besucher eine Fulle Uberraschender Raumeindricke.
Es wird ins Abenteuerliche und Fantastische gesteigert
durch eine geradezu labyrinthische Wegflihrung, die —
bei Vermeidung eines mittig-axialen Portals — aus den
hinteren Raumecken diagonal in die Raummitte flhrt,
dabei etliche Richtungswechsel erzwingt, differenzier-
te Vorrdume durchlauft und zunachst in die kryptenarti-
fuhrt.  Der
Raumkontrast beim Eintritt in den hohen und weiten

gen R&ume unter den Emporen
Gottesdienstraum ist dann von befreiend expansiver

Wirkung.

Die auBen und innen, nach der stadtebaulichen wie
der raumpsychologischen Seite hin virtuos organisierte
Asymmetrie solcher Architektur gehérte damals zu ih-
ren zukunftstrachtigsten Eigenschaften. Freiheit in der
Massenkomposition und Raumfliigung schuf ein
HochstmaB an stadtebaulicher Integrationsfahigkeit
und zugleich eine starke Individualisierung der Raum-
gestalt. Von dieser Errungenschaft des spédten His-
torismus profitierten in besonderem MaBe Reform-
architektur und Stadtebau der Zeit nach 1900, auch
wenn der Begriff des «Malerischen» bei einer um Sach-
lichkeit bemUhten Architektengeneration als manieristi-
scher Asthetizismus bald in Misskredit geriet. Theodor
Fischer, ein Meister malerischer Baugruppenbildung,
trieb dieses Prinzip in einem seiner Vorentwdrfe zur Er-
I6serkirche in  Minchen-Schwabing, der noch der
Minchner Neuromanik des ausklingenden 19. Jahr-
hunderts verpflichtet war, recht anarchisch auf die Spit-

ze.'8

Kritik des Originellen

Cornelius Gurlitt, der Dresdner Kunsthistoriker, Ar-
chitekt und Denkmalpfleger, charakterisierte in seiner
groBen Kunstgeschichte des 19. Jahrhunderts den nur
elf Jahre &lteren Otzen als den Ewiggestrigen der Ar-
chitekturszene um 1900. Gurlitts stets gehassige, nie
ganz unzutreffende Invektiven fiuhrten Otzen als ge-
nialen Opportunisten der architektonischen Form vor:
«nie fehlte ihm die schénheitliche Form, denn diese war
ihm nur ein Zusammenstellen von bekannten Einzel-
heiten; die gute Gruppe, der malerische Aufbau waren
das Ziel des AuBeren, die Einbequemung des Zweckes

Abb.14: Theodor Fischer: Vorentwurf zur Erléserkirche in Minchen-
Sstoriativa Kombination romanischer ArghaKum o bel
Reduzierung des Baudekors.

in die altiberkommene, ideale, weil bedeutungsvolle
Kreuzform das Ziel des Inneren».'"® Wenn Gurlitt be-
klagte, Otzens Kunst habe «nur» in der Neukombination
von Altbekanntem bestanden, so zeigte er sich darin
seinerseits in einem sehr traditionellen Originalitatsbe-
griff und einer neoromantischen Genieasthetik ver-
haftet. Aus der Perspektive des Angegriffenen hatte die
Vorhaltung Uberhaupt nicht ernst-, ja nicht einmal als
Angriff wahrgenommen werden kénnen. Was Gurlitt ge-
gen Otzens eklektische Arbeitsweise einwandte, galt
diesem als professionelle Selbstversténdlichkeit. Nach
dessen unumstoéBlicher, aus geschichtlicher Betrach-
tung gewonnener Uberzeugung war es «die Lehre der
Geschichte, dass in der Kunst etwas absolut Neues
noch nie entstanden ist und dass die gewaltigsten und
schopferischsten Perioden immer auf den Ueberliefe-
rungen der Vergangenheit sich aufbauen».2° Die Adver-
bien «nie» «niemals» und «immer» waren die Kern- und
Lieblingsbegriffe des Uber Architekturgeschichte raso-
nierenden Otzen: «Vergessen aber soll man nie, dass
die Grundbedingungen architektonischen Gestaltens
sich wiederholt haben, so lange es eine Baukunst giebt,
und dass bei Saulen, Kapitélen, Basen, Licht- und
Thiréffnungen, Bégen und Gewdlben dieselben Funk-
tionen hundertfach verschiedene Auspragungen erh-
alten haben, aber niemals in grossen Zeiten der Vergan-
genheit einfach aus Laune oder Selbstsucht ignoriert
worden sind.».2" In den Adverbien «nie», «niemals»,
«immer» waren Otzens Kernanliegen verborgen. Er
sprach die Wértchen wie Beschwérungsformeln aus,
als ginge es darum, den historischen Da&mon der
Veranderung ein fir allemal zu bannen.

Aus historischer Betrachtung — insbesondere der auf
antikisierenden Rezeptionsakten basierenden Stile Ro-
manik, Renaissance, Klassizismus — mochte sich Otzen
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Abb.15: Backsteingotik bis zur Perfektion: Wohnhaus und
Weinhandlung Schwartz in Thorn/WestpreuBen,
Entwurf Otzens von 1881.

die Auffassung gebildet haben, dass Originalitat als
historisch bedingtes, zudem sehr modernes Qualitats-
kriterium fur klnstlerisches Schaffen infrage gestellt
werden kénne. Er fand in dieser Beobachtung eine Be-
stétigung fir seine eigene eklektizistische Gestaltungs-
praxis. Die Vorstellung, dass die Neuartigkeit einer
Form nebensidchlich und fir die Bewertung einer
kunstlerischen Leistung vielleicht sogar irrelevant sein
kénne, war damals wie heute so beunruhigend, dass
sie nie in das allgemeine asthetische Bewusstsein der
Kinstler und der Bildungsschichten gedrungen ist. Da-
bei ist der Gedankengang, der zu solcher Relativierung
des Originellen fiihrt, sehr naheliegend und einfach: Die
formale Qualitat eines kinstlerischen Gebildes, gleich
welcher Gattung, beruht auf den Eigenschaften der
Komposition, nicht auf der Tatsache, dass diese oder
gar das Kompositionsprinzip zu einem bestimmten
Zeitpunkt von einer bestimmten Person neu erfunden
wurde. Diese Erfahrung macht jeder, der sich einmal in-
tensiv mit klinstlerischen Materien, mit Rezeptionspha-
nomenen, Planungsvorgangen und Entwurfsprozessen
befasst hat. Die funktionelle oder &sthetische Qualitat,
die man einem architektonischen Werk zuschreibt, das
Angenehme oder Erschreckende der Proportionen, die
Faszinationskraft der Formensprache beruht nicht auf
dem historischen Wissen um Herkunft und Alter, son-
dern auf der sichtbaren Gestalt des Werkes. Das &sthe-
tische Urteil, das diese auslost, ist zwar seinerseits
durch und durch historisch determiniert — durch die
Vorstellungswelt der Gegenwart, in der es geféllt wird.
Im Grunde aber ist dieses ganz unbekiimmert um Ge-
schichte. Ein gelungener architektonischer Entwurf, der
zwei- oder dreimal an verschiedenen Orten ausgefuhrt
wird, verliert durch die Reduplikation nicht an Qualitt.
Die historische Architekturform, die der historistisch
entwerfende Architekt imitiert oder gar kopiert, verliert
durch die Reproduktion nicht an Schénheit. Ein groBer
Architekt, der sich in seinen Werken laufend wiederholt,
wird darum nicht kleiner. Eine gelungene, also wirklich
tauschende Kopie mindert nicht die Qualitdten der ma-
lerischen oder architektonischen Komposition (letztes
sehr zum Schrecken der Denkmalpflege). Die musikali-
sche Komposition etwa ist stets nur als Reproduktion
durch die Darstellung eines Interpreten présent. Auf
formalen Fakten ruht also die &sthetische Wertschét-
zung der Werke, nicht auf Herkunftsnachweisen, «Echt-
heit» ist keine asthetische, sondern eine historische,
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Abb.16: Ein moderner Kirchenbau kurz nach 1900: Vorentwurf fur die
evangelische Kirche in Wiesa/Sachsen von Schillung & Gréabner im Jahr
19083.

juristische oder auch nur dkonomische Kategorie. Die
Originalitat, die man gemeinhin vom Kunstwerk erwar-
tet, oder genauer: vom Kunstler, entpuppt sich bei ge-
nauerem Nachdenken als ein Leistungsnachweis, der
am Paradigma des «Fortschritts» orientiert ist. Der so
hoch geschétzte Innovationswert eines Kunstwerkes
ist im Grunde eher eine moralische und dkonomische
Kategorie als eine &sthetische, fur Versicherungen und
den Kunstmarkt von gréBerem Interesse als fir den Be-
trachter. Das Klassische, Konventionelle, Unoriginelle
und Nachgemachte ist schén und beispielhaft, obschon
oder gerade weil es nicht neu ist, sondern sich zu dau-
ernder Wiederholung empfiehilt.

Letzteres ist Otzens Uberzeugung. Bezeichnend fiir

den Radius seiner Uberlegungen ist, dass er immer nur
von Saulen, Kapitellen, Basen, Bégen und Gewdlben
spricht. Die damalige Gegenwart stellte indessen ganz
neue, bislang unbekannte Funktionsanforderungen an
die Architektur, an die rdaumliche und konstruktive Be-
schaffenheit von Bahnhdfen und Fabriken, Kranken-
hdusern und Schulen. Otzen spricht immer nur als
Kirchenspezialist. Es ist nicht verwunderlich, dass sein
altherrenhafter Prophetenton die jiingere Architekten-
schaft zornig machte, als sich Otzen als deutscher De-
legationsleiter und Referent auf der Pariser
Weltausstellung anmaBte, «ein Warnungszeichen auf-
zurichten, welches die unentschiedenen Kunstgenos-
sen daran erinnern soll, dass es in der Architektur
unwandelbare ewige Gesetze giebt, welche nie preis-
gegeben werden dirfen, und dass unsere Kunst zu
heilig ist, um als Schauplatz frecher frivoler Modestré-
mungen zu dienen.»??> Otzens apodiktisches «nie» und
die Rede von «ewigen Gesetzen» brachte weniger eine
architekturhistorische Erkenntnis zum Ausdruck als ei-
nen Wunsch: daB es ndmlich in den wesentlichen Fra-
gen des Bauens und der Kunst (berhaupt keine
Geschichte geben mége. Der antihistorische Drang des
Historisten bricht ungebremst hervor. Verstandlich wird
aus dieser Sicht Otzens tiefer Groll gegen die «Kunst-
gelehrten» (s. u.), die den Blick auf die Baugeschichte
so immens erweitert hatten und zu denen er als Erfor-
scher der mittelalterlichen Backsteinbaukunst ebenfalls
gehorte. Zu den Resultaten der kunsthistorischen For-
schung gehérte auch, dass sie friher oder spéter alle
«ewigen Gesetze», die dogmatischer Theoretiker aus
der Geschichte herausdestillieren zu kénnen glaubten,

Uber den Haufen warf.

Lob der Wiederholung

Dennoch bleibt ein ernstzunehmender Rest an Otzens
Argumenten. Zu den bis heute nicht gern thematisierten
Grunderfahrungen kreativer Arbeit gehort die Erkennt-
nis, welch hoher Stellenwert Rezeptions- und Re-
produktionsprozessen zukommt. Bis heute gehort es zu
den ehrenriihrigen Feststellungen, ein Entwurf sei «his-
toristisch». Kein Architekt will «historisieren», die meis-
ten haben panische Angst vor der Reproduktion oder
auch nur der Zuweisung zu irgendeinem «Stil» Eine
zwanghafte Distanz zur baugeschichtlichen Tradition
leitet deshalb die Arbeit. Diese Verklemmung hat auch
der postmoderne Diskurs der 1970er und 1980er Jahre
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nicht 16sen kdnnen. Eigentlich unversténdlich, denn
gerade die Architektur der letzten Jahre gab sich ausge-
sprochen historisch. lhr radikaler Minimalismus und
auch der Dekonstruktivismus bezogen sich unverkenn-
bar, nicht selten mit offenen Zitaten auf die Klassische
Moderne der 1920er Jahre, auf Le Corbusier ebenso
wie auf Mies van der Rohe oder den russischen Kon-
struktivismus der frlhen Sowjetunion als das kihnste
Architekturph&nomen der vergangenen Jahrhunderts
Uberhaupt.

Dem gesamten Kkinstlerischen Unterrichts- und
Hochschulwesen liegt die Uberzeugung von der Lehr-
und Lernbarkeit von Kunst zugrunde, und am wenigs-
ten angegriffen ist diese Uberzeugung an den Architek-
turfakultéten, die sich von den zweckfreien Kinsten
deshalb gerne separiert sehen. Wahrend die groBte
Sorge moderner Kunsthochschulen darin besteht, kei-
ne Epigonen zu ziichten, war Otzen als Professor der
Technischen Hochschule Charlottenburg offen darauf
aus, Schule zu machen, so wie er selbst als Adept der
Hannoverschen Schule Conrad Wilhelm Hases einer
solchen Schule entstammte und zu ihren prominentes-

ten Absolventen gehorte.?

Tradition, darin lag Otzen richtig, ist nichts anderes
als Imitation und Reproduktion. Die Feststellung, ob
der je individuelle Umgang mit Tradition «schépferisch»
oder nur «epigonal» sei, ist abhdngig vom subjektiven
Standpunkt des Urteilenden und &ndert nichts am
grundsatzlich reproduktiven Charakter des Tradierens.
Selbstversténdlich fihrt Tradition Uber Imitation hinaus:
durch Variation und Innovation des vorgefundenen Ma-
terials. Aber auch diese Leistungen sind, um als solche
Uberhaupt wahrgenommen und geschétzt zu werden,
auf den Vergleich mit dem Schondagewesenen ange-
wiesen, der sie als dhnlich und unterschieden erkennt.
Vollends ein markant ausgepragter Personalstil, den
traditionelle Kunstkritik gerne als «reifen» Stil bezeich-
net, beruht auf Reproduktion, auf Selbstimitiation, wo-
zu Johannes Otzens eigene Werke und die seiner vielen
Schiiler und Epigonen den Beleg liefern.

Auch der objektive, fremdbestimmte Charakter des
architektonischen Gestaltungsprozesses scheint Ot-
zen in seiner traditionalistischen Grundhaltung zu be-
stétigen. Viele physische Funktionen, die Architektur zu
erfullen hat und die folglich bestimmte Formen und
Konstruktionen diktieren, sind der schépferischen Will-
kir entzogen: die Hohe einer Tir, die Anordnung der

Raume nach bestimmten Zwecken, von den materi-
albedingten Zwéngen der Konstruktion ganz zu
schweigen, dartber hinaus die Beschrankung durch
den Willen des Bauherrn und sein materielles Vermo-
gen, die Abhangigkeit der Ausfihrungsqualitét von den
Handwerkern — all das fiihrt ein MaB an nichtsubjekti-
ven Faktoren in den baulichen Gestaltungsprozess ein,
der die Architektur von anderen Kiinsten, vielleicht von
Kunst Uberhaupt unterscheidet. Ein Bauwerk entsteht
immer in hochgradiger Arbeitsteilung und ist von daher
«\Werk»

schlecht charakterisiert, da dieses seinen Ursprung in

mit dem romantisch-genialischen Begriff

den Intentionen und im Tun eines Einzelnen hat.

Otzens baumeisterliches Denken |auft also auf eine
verninftige Relativierung des Originalitatsprinzips hi-
naus. Wenn er die Architekturgeschichte des 19. Jahr-
hunderts als «groBe Repetierlibung»?* charakterisiert,
so ist dies keineswegs abschétzig gemeint. Es geht
ihm um die Legitimitat von Reproduktion. Die Wieder-
holung gilt ihm als kreatives Prinzip, das Individualitat
erst hervorbringt. Im Gebrauch préaexistenter Formen,
die ohne eigenes Zutun entstanden sind, tritt die per-
sénliche Note zwangsldufig hervor, wie im individuellen
Sprachstil, der ebenfalls nicht aus der Neuerfindung
von Worten entsteht, sondern aus dem individuellen
Umgang mit dem gegebenen Vokabular. Oder wie beim
Zeichnen nach der Natur durch die Konfrontation mit
einem vorgesetzten Modell die persénliche Linie des
Zeichnenden zwangsldufig zutage tritt. Oder wie
Nacktheit und uniformierte Kleidung die naturliche Indi-
vidualitédt der menschlichen Gestalt und Physiognomie
in unvergleichlicher Weise hervortreten lassen, da alle
kinstlichen Unterschiede ausgeschaltet sind.

Otzens Interesse am Nichtindividuellen, am Unorigi-
nellen, am Seriellen und Objektiven ist daher ein mo-
derner Zug seines Denkens. Im frihen 20. Jahrhundert
werden Typisierung und Serie zu Schlagworten der
Architekturdebatte, etwa in den Diskussionen des
Deutschen Werkbundes, spéter in der Architekturpro-
grammatik des Bauhauses. Die Ausschaltung des ge-
wollt  Originellen und eine funktionalistische
Neudefinition von Architektur, die fortan nicht mehr
Baukunst sein soll, finden in den Jahrzehnten nach Ot-
zen in Architekten wie Adolf Loos oder Hannes Meyer
scharfsinnige Verfechter. Es ist nicht allzu kiihn, den
Reaktiondr Otzen mit diesen Radikalreformern zu ver-

gleichen. Sie alle verbindet der normative Furor, der die
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Architekturtheorie des friihen 20. Jahrhunderts so un-
sympathisch pragt. Der fundamentalistische Eifer, mit
dem Otzen auf Tradition und Stil verharrt, findet seine
Entsprechung in der Verabsolutierung von Konstruktion
und Funktion als Determinanten des Entwurfsprozes-
ses. Hier das Ornamentgebot, dort das Ornamentver-
bot. Die Extreme gleichen sich und beides erscheint im
historischen Ruickblick als Kontinuitat des Stildiktats.

Theorie der Angstlichkeit

Otzens architekturtheoretische Grundsatzreden, in
denen er den fast schon verzweifelten Versuch unter-
nahm, feste, liberzeitliche Normen fiir das Bauen zu for-
mulieren, waren von einem kulturkritischen Unterton
getragen, der jede Aussage zu Fragen des Bauens zu
einer Angelegenheit der der Moral erhob: «Jede ar-
chitektonische Llge, jede absichtliche Tauschung ist
verwerflich.»?® Séatze dieser Art wird man spéter auch
von den Moralaposteln der Klassischen Moderne
hoéren, von Walter Gropius etwa. Sie zielten insbeson-
dere auf die verhasste Baukultur des Historismus mit
seinen Stilimitaten. Dieser Moralismus, der sich vor al-
lem auf Fragen der Materialbehandlung, des Zusam-
menhangs von Konstruktion und Form und auf das Ver-
héltnis zum Baudekor erstreckte, sollte zu einem
Kennmerkmal der Architekturideologien des 20. Jahr-
hunderts werden, der avantgardistischen ebenso wie
der traditionalistischen. Er trug wesentlich bei zur ideo-
logischen Vergiftung von Architekturdebatten und wirkt
bis in die Gegenwart nach. Es verwundert nicht, dass in
Fragen des Kirchenbaus, die Otzen zunachst interes-
sierten, dieses Vertauschen von dsthetischen und ethis-
chen Kategorien sofort eine unterschwellig religidse Di-
mension annahm, denn hier ging es um Wertsetzung
und Wertverfall.

Wie Otzens Baustil, so war auch sein Denkstil von
einem uneingestandenen Antagonismus beherrscht.
Was er als Architekt sagte und tat, zielte zugleich auf
Normsetzung und Normzersetzung. Otzen hatten den
Eklektizismus seiner Zeit — und seinen eigenen — hell-
sichtig als notwendige Konsequenz des Fortschritts
der (kunst-) historischen Wissenschaft erkannt und ei-
nes damit verbundenen neuartigen Medienphdnomens:
«Nachdem man im heissen Bemihen die klassische
und die romantische Welt wieder zu beleben versucht
hatte, und nachdem diesem Bestreben die mechani-
sche Aufnahme aller Denkmaler durch die Photogra-

phie in ungeahnter Weise entgegengekommen war, lag
es nahe, dass sowohl ruhmsichtige, junge Gelehrte als
auch das verénderungslisterne Publikum und die spe-
kulativen Kunstler alle spateren historischen Stilformen

auszugraben und zu verwerten suchten.»2®

Hier sprach der beleidigte Neugotiker, der die
schmerzliche Erfahrung machen musste, dass sein Stil
nicht zum Stil der modernen Zeit taugte. Otzen sah mit
Sorge - offensichtlich aber auch mit Neid —, dass am
Ende seines Jahrhunderts andere historische Stile als
Vorbilder und Anregung rezipiert wurden, insbesondere
Renaissance und Barock. Das durch historische For-
schung bereitgestellte historische Wissen hielt er also
fir eine Gefahr, da es die bislang geltenden &stheti-
schen Wertbegriffe notwendigerweise auBer Kraft set-
zen musste. Insbesondere war die Uberzeitliche
Musterglltigkeit der mittelalterlichen Sakralarchitektur
in Frage gestellt. Mochte sie aus historischer Sicht
auch weiterhin als ein H6hepunkt der gesamten euro-
paischen Baukultur gelten, so war sie doch in dem Au-
genblick, da auch andere historische Stile mit einer
einflhlsamen Beurteilung rechnen konnten, als Muster
fur den modernen Kirchenbau relativiert. Der Stilbegriff
verlor durch die Fille der in den Blick genommenen
Phanomene seinen normativen Gehalt und wurde zu
einem reinen Beschreibungsbegriff. In seiner positivisti-
schen Gleichgultigkeit gegentber den unterschied-
lichsten Erscheinungen war er Ausdruck einer subtilen
Wertschétzung, die sich freilich nicht mehr zu unhistori-
schen Verabsolutierungen hinreien lieB, wie sie fur die
Gotikbegeisterung des frihen und mittleren 19. Jahr-
hunderts kennzeichnend gewesen war. Indem die
Kunstgeschichtsschreibung permanent den histori-
schen Blick auf neue &sthetische Konkurrenzphdnome-
ne lenkte, so Otzen-Feind Gurlitt mit seinen Barock-
Studien, geriet sie seit dem spéten 19. Jahrhundert zu
einer einzigen Abfolge von Rehabilitierungen des Ver-
gessenen, Verkannten und Verachteten. Bis heute ist
dieser Furor der asthetischen Ehrenrettung aus der
kunsthistorischen Wissenschaft nicht gewichen. Gera-
de die Historismus-Forschung der letzten Jahrzehnte
ist eine regelrechte Rechtfertigungsorgie gewesen, und
Johannes Otzen selbst gehoérte posthum zu den ersten
Profiteuren dieser Entwicklung.

Die Pluralisierung der stilistisch-asthetischen Wert-
vorstellungen hatte aus religiés-moralischer Perspekti-
ve betrachtet ein hohes Angstigungspotenzial. Man
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kann vom Trauma des Historischen nennen, unter dem
auch Otzen litt. Da man gewohnt war, die kinstlerische
Leistungsféhigkeit einer Epoche als Indiz ihres geistig-
moralischen Kulturzustandes aufzufassen, nahm man
die Aufldsung asthetischer Normen in einem merkwdr-
digen, rational durch nichts begriindeten Analogie-
schluss als Symptom fir die Zersetzung ethischer und
sozialer Normen schlechthin. «<Ewige Gesetze», die der
Traditionalist Otzen befolgt wissen wollte, waren fir
das historische Denken eine Widerspruch in sich, auf
asthetischem wie auf ethischem Gebiet. Der Protestant
Otzen fUhlte sich, wie viele seiner religidsen Zeitgenos-
sen, von dieser Perspektive gedngstigt, da notwendi-
gerweise auch die religivse Uberlieferung in den
Strudel historischer Relativierung und Entwertung ge-
raten musste, wozu die historisch-kritische Bibelwis-
19. Jahrhunderts bereits kraftige
philologische Vorarbeit geleistet hatte.

senschaft des

Aus diesem Angstpotenzial entstand der autoritére
Traditionalismus, der Otzens Reden durchzog und der
seine Bekenntnisse zur kiinstlerischen Freiheit so un-
glaubwiirdig machte. Diesem Traditionalismus fehlte je-
doch bei allem rhetorischen Pathos wirkliche kulturelle
Energie. Er war, wie die Zeitgenossen bereits erkann-
ten, ein Schwachesymptom. Es wére ein starker Tradi-
denkbar
historische Vernunft am Alten festgehalten und in die-

tionalismus gewesen, der wider jede
ser antihistorischen Uberhebung seine Stirke bewie-
sen hatte. Otzen jedoch versuchte den kreativen
Willkirakt der Traditionsbindung ungllcklicherweise
mit historischen, vordergriindig rationalen, doch letzt-
lich nur erkllgelten Argumenten zu legitimieren, um so
das Willkdrliche und Beliebige, eben das Anarchische
seiner traditionalistischen Setzungen zu verdecken.
Diese Taktik war Ausdruck einer tiefen ideellen Verunsi-
cherung. Otzens Vertrauen in die Tragkraft der Tradition
war offensichtlich nicht sehr groB. Dass Tradition
zwangslaufig im architektonischen Entwurf wirksam
bliebe, sei es durch die physischen Zwénge des Mate-
rials, die Forderungen der Funktion und nicht zuletzt
auch durch die Pragewirkung der groBen historischen
Vorbilder - all das schien Otzen nicht sicher. Die Traditi-
on bedurfte daher nach seiner Uberzeugung des
Schutzes durch ein traditionalistisches Dogma. Damit
verband sich das ungewollte Eingestandnis einer ob-
jektiven Geféhrdung der Tradition, ja ihrer Entbehrlich-

keit, die die «Anarchisten» in den wenigen Jahren bis

zum Weltkrieg noch grandios unter Beweis stellen soll-
ten. Johannes Otzen aber bedrédngte seine Zeitgenos-
sen, jene «Grundsétze» anzuerkennen, «denen eine
gesunde Baukunst von jeher gefolgt ist»,?” und sank,
indem er vor Entartung der Baukunst warnte, vom Bau-
kunstler zum Heilkinstler herab.

Fortschritt als Ruickschritt

Irgendwann muss auch Johannes Otzen klar geworden
sein, dass die baukulnstlerischen Entwicklungen stir-
misch Uber ihn hinweggingen. Um nicht ganz den An-
schluss zu verlieren, erwies er zu Kaisers Geburtstag im
Jahre 1904 der Moderne seine Reverenz. Bei seiner
Festansprache hatte er die Mitglieder der Kdniglichen
Akademie der Bildenden Kuinste vor sich. Vor den Ho-
noratioren des wilhelminischen Kunstlebens gab er sich
fortschrittlicher als je zuvor. Sogar am «Anarchismus»
lieB er jetzt ein gutes Haar: «Die moderne Architektur
hat in ihrem Wesen etwas Anarchistisches; bewuBt
raumt sie mit aller historischen Uberlieferung auf, um
Raum und Freiheit fir Neues zu schaffen. In bedingter
Weise hat dieser Vorgang etwas historisch Berechtigtes
in sich; denn es ist Tatsache, daB3 die Befruchtung einer
absterbenden Kultur mit neuen Ideen stets um so
siegreicher und schépferischer wurde, je weniger genau
die Formenwelt derselben den Mannern der neuen Zeit
bekannt war, je freier und unbeirrter durch die Uberlie-
ferung sie zu schaffen vermochten».2®

Hatte er noch vier Jahre zuvor in seiner Pariser Aka-
demierede das Gegenteil behauptet (s. 0.), so legiti-
mierte er jetzt die Befreiung vom Traditionsdruck streng
historisch: mit dem Hinweis, dass es dergleichen Be-
strebungen immer schon gegeben habe. Wer genau
liest, merkt, dass Otzen hier keinesfalls dem vorsatzli-
chen Traditionsbruch, also einem methodischen Avant-
gardismus, das Wort redet. Inm schwebte als ideale
Voraussetzung fUr bauklnstlerisches Schépfertum his-
torische Ignoranz vor, ein Nichtwissen um das Vergan-
gene und die tieferen historischen Griinde der eigenen
Arbeit, das den Kuinstler naiv und originédr produzieren
lasst, ganz aus sich selbst heraus. Otzen war klar, dass
solches im historischen Zeitalter ein Wunschtraum blei-
ben musste. Denn der moderne Kuinstler kann nicht
naiv, sondern —um in Schillerschen Kategorien zu spre-
chen - nur sentimentalisch arbeiten. Seine Originalitat
ist aus Wissen gespeist und hat giinstigstenfalls den
Anschein von Urspriinglichkeit. Im Element der «maleri-
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schen» Baumassenkomposition, das den Meis-
terwerken Otzens den Charakter des Zufalligen und
Zwanglosen verlieh, kam diese als Naturlichkeit getarn-

te Kunstlichkeit zur Geltung.

Otzen verwiinschte deshalb die Last der Uberliefe-
rung, die er bei anderer Gelegenheit feierte. Anderer-
seits legte er Wert auf schoépferische Freiheit, auf
kreative Unbedenklichkeit im Umgang mit dem histori-
schen Formenfundus. Zwar hielt er es fir legitim, dass
moderne Architekten mit alten Formen machten, was
sie wollten. Die Uberlieferung ganz beiseite zu lassen,
hielt er indes fUr illegitim: «Aber ohne jeden Vorgang ist
die moderne Architektur in der heutigen Zeit, sofern sie
auf jeden Aufbau auf die Vergangenheit, auf jede Anre-
gung durch dieselbe verzichtet».?® Den um sich grei-
fenden programmatischen Stilverzicht vermochte
Otzen nur psychologisch zu entschuldigen, als «Uber-
druB an der ewigen Wiederholung des historischen
Formenkreises».® Diese Uberfiitterungsthese enthielt
bereits latent die Pathologisierungstendenz und Entar-
tungstheorie, die er bei anderer Gelegenheit im Zusam-
menhang mit den neuen Entwicklungen offen
aussprach und die ihm flir den Rest seines Baumeister-
lebens erbitterte Feinde schuf. Eine wirkliche, das
heiBt: kiinstlerische Legitimation flr Traditionsverzicht

gab es flr Otzen nicht.

Otzen hatte sich mit seiner halbherzigen Erklarung
zur «anarchistischen» Moderne erneut in eine Zwick-
muhle hineinmandvriert. Auf eine verquere Art der ro-
mantisch-genialischen Originalitdtsasthetik verhaftet,
war er gezwungen, dem kiinstlerischen Fortschritt — ei-
ner im Grunde ganz kunstfremden Gedankenfigur — das
Wort zu reden. Was er nicht bedachte: In der Geschich-
te der Kunst ereignet sich kein Fortschritt, sondern nur
ein Wandel von Formen, Verdnderungen, die als Fort-
schritt nicht addquat beschrieben sind, weil zwischen
den Spitzenwerken der einzelnen Epochen nur struktu-
relle und stilistische, aber keine qualitativen Differenzen
bestehen. Mit Blick auf die Rezeptionsphdnomene der
Kunstgeschichte erscheint allerdings auch mancher
Rickschritt als Fortschritt: fort von Formen und Einstel-
lungen, die man nicht mehr will, hin zu etwas anderem,
das unter Umstanden schon einmal da war. Die Ge-
schichte der Kunst, der Architektur zumal besteht aus
lauter Zuriickweisungen und Wiederholungen.

Indem nun Otzen wie selbstversténdlich davon aus-
ging, dass es auch auf dem Gebiet der Kunst einen

«Fortschritt» geben misse wie auf anderen Gebieten
menschlicher Produktivitdt auch, erwies er sich ganz
als Kind seiner Zeit. Abermals entgleiste seine histori-
sche Denkart ins ganz und gar Unhistorische. Sein
Festhalten am Fortschrittsparadigma machte es ihm
unmdoglich, das «anarchistische» Element in der neuen
Architektur seiner Zeit wirklich entschieden abzuleh-
nen, zumal er es in sich selbst und seinen eigenen Bau-
ten wiederfand.

Komplimente fiir die Moderne

Nachdem sich Johannes Otzen schon Anfang der
1890er Jahre die Feindschaft des immer einfluss-
reicheren Gurlitt zugezogen und sich damit als verbohr-
ter Berliner in Dresden, einem der herausragenden Zen-
tren moderner Kunststrdmungen im beginnenden 20.
Jahrhundert, nachhaltig unmdglich gemacht hatte,
nachdem er mit seinem Pariser Auftritt zahlreiche der
besten Architekten der jiingeren Generation in Deutsch-
land gegen sich aufgebracht hatte, versuchte er in
seiner Kaiserrede von 1904 dem unaufhaltsamen Repu-
tationsverlust gegenzusteuern. Um nicht vollends un-
glaubwirdig zu werden, sah er sich veranlasst, der he-
raufziehenden neuen Baukunst, zu der er selbst nichts
beitrug, ein paar offizielle Komplimente zu machen.
Ganz wilhelminischer Fortschrittspathetiker, pries
Otzen die baukilinstlerischen Potenziale des modernen
Bauingenieurswesens und attestierte ihm die «Erken-
nung der stilbildenden Kraft der Eisenkonstruktionen
und ihrer Glieder».?" Als Beispiel verwies er auf die
Bauten der Berliner Hochbahn. Das Lob kam ihm sicher
leicht Uber die Lippen, da der Verkehrsbau ein
Tatigkeitsfeld war, auf dem sich Otzen nie besonders
engagiert hatte.®> Sodann kam er auf das moderne
Warenhaus als neue groBstéddtische Bauaufgabe zu
sprechen. Ein wenig herablassend nannte er sie «ein
gliickliches Ubungsfeld fiir neue Ideen».2® Dass in den
europdischen Metropolen, in Paris, London und
Mailand, ganz abgesehen von den Architekturereignis-
sen in den USA, die Bauaufgabe Warenhaus Meister-
werke urbaner Funktions- und Reprasentationsar-
chitektur hervorgebracht hatte, war offensichtlich noch
nicht bis zu Otzen vorgedrungen. Dabei standen ihm
doch die die Kommerzkathedralen Alfred Messels in
Berlin vor Augen, auch die Glasfassaden Bernhard Se-
hrings und sicher auch der ein oder andere Waren-

hausentwurf jingerer Architekten wie Wilhelm Kreis und
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Martin Ddilffer, die noch im Planungsstadium waren.
Auch das Warenhaus war eine moderne Baugattung, zu
der Otzen als Kirchenbauer nichts Wesentliches beige-
tragen hatte.

Fir einen «Ruhmestitel» der neuen Architektur hielt
Otzen allerdings die «vielen 6ffentlichen Denkméler ar-
chitektonischen Charakters».3* Damit meinte er vor al-
lem auf die kolossalen Denkmalsprojekte von Bruno
Schmitz, die Denkmaéler auf dem Kyffhauser, an der
Porta Westfalica bei Minden, am Deutschen Eck in Ko-
blenz und natirlich das Leipziger Vblkerschlachtdenk-
mal. Auch die zahlreichen, aufsehenerregenden und
architektonisch innovativen Bismarcktirme und das Ei-
senacher Burschenschaftsdenkmal des aufstrebenden
Wilhelm Kreis mégen ihm bei diesem Lob vor Augen
gestanden haben. Es handelte sich dabei zum Teil um
Bauten, die Wilhelm Il. ein Dorn im Auge waren, da sie
ihm zu modern erschienen. Otzen pries sie in kihner
Wendung gegen den kaiserlichen Geschmack als
Die
Baugattung «Denkmal», zweckentbundener noch als

«macht- und kraftvolle Erinnerungsbauten».®®
der Kirchenbau, stand dem Sakralspezialisten Otzen
naturgemaB am nachsten. Daher seine relative Aufge-
schlossenheit. An den friihen Entwirfen von Bruno
Schmitz haben Otzen sicher auch die vielen romani-
schen Details gefallen.

Ganz abschatzig bewertete Otzen dagegen die Ent-
wicklungen im modernen burgerlichen Wohnhausbau,
dem privatesten und intimsten Sektor baulichen Ge-
staltens. Dies war ein Tatigkeitsfeld, auf dem sich die
Anfange der Architekturreform besonders deutlich und
ungehemmt zeigen sollten. Schon die Entwicklungen in
den groBstadtischen Villenvierteln, die sich noch im
Rahmen der spéathistoristischen Stile bewegten, mis-
sen Otzen wegen ihrer spektakuldren Freiheit der
Grundriss- und Fassadenbildung beunruhigt haben.
Was schlieBlich fihrende Reformarchitekten wie
Muthesius, Riemerschmid, Fischer, Mebes flir experi-
mentierfreudige groBbiirgerliche Bauherren in den fei-
nen Vierteln Berlins und anderer deutscher GroBstadte
bauten, hatte mit Otzens spatromantischer Architektur-
auffassung, wie sie in seinen eigenen Berliner Wohn-
haus am Wannsee zu Ausdruck kam, gar nichts mehr
zu tun. Die modernsten Wohnh&user fand Otzen jeden-
falls «nlichtern und kahl, vielleicht aus dem Wunsch
nach Gegensatzlichkeit, wohl auch aus Rathlosigkeit
und aus Mangel jeder Uberlieferung».%

Was er zum Kirchenbau, seinem ureigenen Metier,
zu sagen hatte, muss die besondere Aufmerksamkeit
seiner Horer gefunden haben. Dem Kirchenbau der Ge-
genwart warf Otzen in der Kaiserrede raffinierterweise
vor, er stlinde «bis heute noch zu sehr unter dem Ein-
fluss der historischen Vergangenheit, die hier schwerer
zu erschittern ist als bei Aufgaben modernen Lebens,
welche keine Uberlieferung kennen.»¥” Da waren sie
wieder: die fiir Otzen typischen Verdrehungen und Ver-
renkungen. Seine Ausflihrungen klangen so, als habe
er seinen eigenen Traditionalismus Uberwunden und
mit der Vorstellung vom Ewigkeitswert mittelalterlichen
Architekturvorbilder gebrochen. Das war erwiesener-
maBen nicht der Fall, wie seine letzten Bauten belegen.
Die Traditionsbindung, in der er selbst steckte, machte
er anderen zum Vorwurf.

Otzen gab sich in dieser Rede moderner als er wirk-
lich dachte. Was sich auf dem Gebiet des Kirchenbaus
an neuen Entwicklungen ereignete, war ihm wohlbe-
kannt. Immer noch in die eine oder andere Wettbe-
werbsjury geladen, als Professor und als Architekt mit
reichsweiten Kontakten erfuhr er friihzeitig und durch
eigene Anschauung von dem, was noch ungebaut war.
Dartiber &uBerte er sich in gewohnt herablassendem
Ton: «Was angestrebt wird, um auch dieses Reich zu
erobern, steht vor der Hand noch meist auf dem Papier
und kommt wohl auch, mit dem wohlwollendsten Auge
betrachtet, kaum Uber den Versuch hinaus, wobei
wuchtige, gewaltige Massen, effektvoll verteilte Offnun-
gen und ein das Mystische anstrebender Gesamtein-
druck das gewohnt Kirchliche der Tradition ersetzen

wollen.»38

Otzen unterschatzte auf tragische Weise die sich an-
bahnende Entwicklung. Die interessanten Ereignisse
auf dem Gebiet des Kirchenbaus gab es bezeichnen-
derweise fern von der Reichshauptstadt, da, wo es kei-
nen auf Spétromanik fixierten Kaiser und keinen
Johannes Otzen gab. Die sachsische Hauptstadt Dres-
den war damals neben Minchen das herausragenden
Kunstzentrum Deutschlands und eine zukunftweisende
Architektenschmiede. Natirlich lag auch Wien im Ge-
sichtsfeld der deutschen Architekten, wo Otto Wagner
und Josef Plecnik vor dem Weltkrieg richtungweisende
Kirchenbauten errichteten, die véllig zu Unrecht von
der Architekturgeschichtsschreibung immer etwas ver-
nachléssigt werden. Das erste Jahrzehnt des 20. Jahr-
den Kirchenbau &uBerst

hunderts war eine fir
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fruchtbare Zeit. Theodor Fischers friihe Entwirfe flr
Sakralbauten waren noch von historistischer Gestal-
tungspraxis gepragt, so die in Formen der Neurenais-
sance gehaltene Kapelle auf dem Friedhof in Dresden-
Loschwitz. Die Erldserkirche in Munchen-Schwabing
und die Dorfkirche in Gaggstadt, schlieBlich die groBe
Garnisonkirche in UIm3 behandelten aber das histori-
sche Formenrepertoire immer freier und assoziativer. In
Dresden wurde dagegen ein unverwechselbarer mo-
derner Monumentalstil kultiviert, betont machtvoll in
den Proportionen, Uberaus streng im Dekor. Die Kir-
chenentwiirfe aus den Biros Schilling & Grabner, Los-
sow & Kihne, die Bauten des zu Unrecht wenig
bekannten Woldemar Kandler,*® nicht zu vergessen na-
tdrlich ein Schlisselbau und Spitzenwerk der Epoche
wie Fritz Schumachers Krematorium in Dresden-Tolke-
witz, in Sd- und Siidwestdeutschland Architekten wie
Otho Orlando Kurz, Martin Elsasser, Friedrich Putzer,
das Bulro Curjel & Moser, die frilhen, noch neoklassizis-
tischen Bauten Otto Bartnings in Osterreich — all das tat
Otzen als «Versuche» ab. In Berlin fand immerhin der
von Otzen schwer beargwdhnte Neobarock im Kir-
chenbau Eingang, die barocke Architekturtradition der
preuBischen Metropole fortschreibend und zugleich
Uber sie hinausweisend. Und der originelle Christoph
Hehl, wie Otzen ein Absolvent der «Hannoverschen
Schule» und Adept Conrad Wilhelm Hases, baute in
Berlin katholische Kirchen in einem hdchst wirkungs-
vollen byzantinisch-romanisierenden Stil, kraftvoll pro-
portionierte Backsteinarchitektur, die Otzens meist
kleinteilig dekorierte Bauten in den Schatten stellten.!
Otzens Stern war gesunken. Die protestantischen Kir-
chen, die in den folgenden Jahren entstehen sollten,
waren in der meist zentralisierenden Grundrissbildung
Otzens liturgischem Funktionalismus verpflichtet, 16-
sten sich aber ganz von den historischen Stilvorbildern.
Otzens unbestrittene Verdienste um die Raumordnung
des protestantischen Gottesdienstes wirkten weiter.
Seine assoziativ im Mittelalter verhaftete, malerische

Monumentalarchitektur war langst obsolet geworden.

In der Sackgasse

Otzens architekturkritische AuBerungen waren, prift
man sie auf ihren positiven Gehalt und ihren zukunfts-
weisenden Wert, richtungslos und ohne programmati-
schen Wert. In der «Kaiserrede» von 1904 war er zwar
dazu Ubergegangen, offensiv die Lésung von den his-
torischen Stilen zu fordern. Aber schon der beriichtigte
Pariser Vortrag, den man ihm in der jingeren deutschen
Architektenschaft so Gibel nahm, hatte progressive und
reaktiondre Phrasen so zweideutig vermischt, dass die
Glaubwirdigkeit des Redners Schaden nehmen
musste: «Wir wollen Befreiung von dem toten Formalis-
mus der letzten Decennien, wir wollen ein frisches un-
befangenes L&sen der Aufgaben unserer modernen
Zeit, aber wir wollen an diese Aufgabe herantreten mit
dem wertvollen Rlstzeug einer nicht dusserlich gelern-
ten, sondern einer begriffenen und verstandenen Tradi-
tion und nicht mit dem Dynamit der Anarchisten, welche
wohl eine Kultur zerstoren kénnen, aber nie und nimmer
mit dem kleinen persdnlichen Ich eine solche auf-

zubauen vermdgen.»#

Im Begriff des Anarchismus lag natirlich auch eine
unterschwellige politische Denunziation, so dass Ot-
zens Argumentation auch von daher ein perfider Zug
anhaftete. Nirgends stellte er klar, wie der ihm angeb-
lich vor Augen liegende dritte Weg zwischen Tradition
und Innovation denn aussehen kdnnte. Wo sollte dieser
auch hinfiihren? Otzen selbst hatte in seiner Architektur
bereits die Verbindung von Traditionstreue und Experi-
mentierfreude vorgeftihrt und sich damit den Vorwurf
des Eklektizismus eingehandelt. Der Fortschritt, zu
dem er sich immer wieder bekannte, hatte wegfiihren
missen von dieser Position, von dem Standpunkt den
er verkdrperte. Kein Wunder, dass Cornelius Gurlitt
dem alternden Meister «Phrasendreschereien» vor-

warf.43

Als Otzen in den 1890er Jahren seinen Berliner Kol-
legen gestanden hatte, gegenliber den neuen Kunst-
strémungen «befangen» zu sein, da lag in dieser
freiherzigen Erklarung noch eine gewisse Portion
selbstkritischer Realismus. Dieser unterschied sich po-
sitiv von dem unglaubwtrdigen rhetorischen Halbradi-
kalismus, den er zu Beginn des neuen Jahrhunderts vor
sich hertrug und der ihn seine Glaubwirdigkeit kostete.
Der Wechsel vom offenen Gestandnis zum verquéalten
Bekenntnis hat etwas Tragisches. Wissend, dass er
sich durch eine Totalopposition gegen die Neuerer um
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seine Reputation bringen wirde, legte er ein vielleicht
ehrlich gemeintes, aber nicht richtig durchdachtes Be-
kenntnis zum «Fortschritt» ab, ohne dessen Konse-
quenzen zu bedenken. Otzen weigerte sich, die
historische Uberholtheit seiner eigenen Positionen zu
erkennen, weil er sie, ethische und &sthetische Begriffe
fortwahrend vermischend, fiir ehrenrihrig halten muss-

te.

Cornelius Gurlitt holte in seiner groBen Epochenbi-
lanz zur Kunst des 19. Jahrhunderts zu einem Schlag
gegen Otzen aus, der diesen nicht nur als Baukuinstler,
sondern auch als Menschen disqualifizieren sollte. Sei-
ne Invektive wirft ein bezeichnendes Licht auf die
Schérfe der Architekturdebatten jener Zeit, aber auch
auf die Diskussionskultur innerhalb des deutschen Pro-
testantismus: «lch sehe da eine unangenehme Seite
der protestantischen Geistlichkeit baulich wirksam. Der
Pastor, der seine Frommigkeit &uBerlich schaubar zei-
gen will, der sie in Haartracht und Mienen, in Kleidung
und Tonfall und Stimme bekundet. Nicht die markige
Kraft des Bekennens steckt in Otzens Bauten, nein sie
triefen von Pomade, von aalglatter Augendienerei.
Schon oft hatte ich darauf hingewiesen, wie gerade
dem Idealismus, dem, der auf Beherrschung der
Kunstmittel drangt, die Schwache der historischen
Kunstschule anhaftet. Wem es ernst ist um die Dinge,
und wem die Augen scharfsichtig genug wurden, um
durch die Form in deren Kern zu schauen, dem wird
gerade die formale Vollendung als leichtfertige Flach-
heit erscheinen.»*

Gurlitt selbst behandelte hier Fragen der Architektur
von hoher moralischer Warte, wie es auch Otzen zu tun
gewohnt war. Der hier zu vernehmende ehrabschnei-
dende Moralton wird die Architekturdebatten des 20.
Jahrhundert pragen. Otzen hatte mit dem aufdringli-
chen Prophetismus seiner schlecht durchdachten Be-
kenntnisreden wesentlich zu dieser Polarisierung
beigetragen und solche maBlosen Reaktionen provo-
ziert. Alt geworden und aggressiv geblieben, hatte sich
der Meister zur Verteidigung seines hochrespektablen
Lebenswerkes ziemlich juveniler Verteidigungsstrategi-
en bedient. Statt seine Gegner zu schmahen, hatte er
sich auf die argumentative Erlduterung seiner Bauten
und seiner Haltung beschrénken kénnen — im selbstsi-
cheren Vertrauen darauf, dass diese als klinstlerische
Leistung auch dann noch anerkannt wirden, wenn sie
historisch langst erledigt waren.

Otzens Architektur heute

Aus vielen richtigen Beobachtungen zog Johannes
Otzen falsche Schlisse. Weniger seine Bauten, so
scheint es, als seine rickwartsgewandte Propaganda
wurde Otzen im Urteil der Mit- und Nachwelt zum Ver-
hangnis. Schon die zeitgendssische Rezeption seiner
Bauten litt unter Otzens selbstherrlichem Geltungsans-
pruch, so dass seine hervorragenden baukiinst-
lerischen Werke gewissermaBen degradiert wurden zur
lllustration einer anmaBenden Regelasthetik. Historisch
gebildet, war Otzen doch nur in Grenzen bereit, wirklich
historisch zu denken und zu einem Begriff von kiin-
stlerischer Freiheit zu gelangen, wie er zu seiner Zeit

Abb.17: Otto Bartning: Auferstehungskirche in Essen, fertiggestellt
1930, Grundriss und Querschnitt, Radikalisierung von Otzens
Zentralbaukonzepten durch Verlagerung des liturgischen Zentrums in
die geometrische Raummitte.
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Abb.18: Otto Bartning: Gustav-Adolf-Kirche in Berlin, fertiggestellt 1934, amphitheatralische Raumordnung, Verbindung von zentralsierender
Raumordnung und klarer L&ngsorientierung, Fortentwicklung Otzenscher Ideen.

langst selbstversténdlich war.

In der Bewertung seines architektonischen Schaf-
fens ist Johannes Otzen mehr kritische Gerechtigkeit
widerfahren, als er selbst gegenliber der Moderne sei-
ner Zeit zu Uben gewillt war. Auch im 20. Jahrhundert
hat es eine Kontinuitét der Wertschatzung fiur die Bau-
kunst des Historismus gegeben. Im zweiten Drittel des
Jahrhunderts hatte sie geradezu subkulturellen Cha-
rakter. Nicht nur manche verdienstvolle Monographie
Uber die Architektur des Historismus aus den 1950er
und 1960er Jahren ist daflir Beleg.*> Auch die Nut-
zungs-, Restaurierungs- und Rettungsgeschichte der
Rheydter Hauptkirche, die als Hauptwerk Otzens von
irreversiblen modernistischen Entstellungen verschont
blieb, ist dafir ein bedenkenswertes Beispiel.*¢

Otzen selbst war nicht auf die Idee gekommen, die
freie Wahl der Formen und Stile, die Entscheidung zwi-
schen Tradition und Innovation zur kinstlerischen
Selbstverstandlichkeit zu erklaren, wie es gegen Ende
des 20. Jahrhunderts die Postmoderne in der Abwehr
einer dogmatisch gewordenen Moderne versuchte. Sie
ist wie der Historismus des spédten 19. Jahrhunderts
heute ebenfalls schon Geschichte. Zumal bei Architek-
ten blieb sie ein weitgehend unbegriffenes kulturelles
und theoretisches Experiment, das immer wieder ober-
flachliche Kulturkritik auf sich zieht. Die Postmoderne
war der bislang letzte Versuch, die auf irrationalem
Fortschrittsdenken beruhende Regeldsthetik und den
Zwang zur permanenten &sthetischen Innovation zu
Uberwinden. Das ist ihr nur in Ansétzen gelungen. Im
Vorwurf der «Beliebigkeit», den die aktuelle Kulturkritik
gerne gegen alle méglichen Erscheinungen der Gegen-
wartskultur erhebt, leben die Ressentiments gegen das

«Stilchaos» der Griinderzeit fort. Das Argerliche am
Vorwurf der Beliebigkeit ist seine Beliebigkeit. Da sol-
che «Kritik» stets die Antwort auf die Frage schuldig
bleibt, was denn der beklagten Beliebigkeit als verbind-
lich entgegenzusetzen sei, drangt sich der Verdacht
auf, dass sie das selbst nicht weiB und folglich als Ge-
genentwurf zu dieser Beliebigkeit gar nichts zu bieten
hat. Allenfalls bekommt man zur Antwort, was auch
schon der unbelehrbare Traditionalist Johannes Otzen
zu wissen glaubte: dass jede Zeit in ihrer Sprache spre-
chen misse.

Gegen Beliebigkeit hilft damals wie heute nur der ra-
dikale Akt irgendeiner Setzung, eines Bekenntnisses,
eines Rickbezuges auf irgendwelche Traditionen oder
ihre schroffe Zurlickweisung. Aber auch diese Setzun-
gen werden alsbald dem Beliebigkeitsvorwurf anheim-
fallen, da sie notwendigerweise immer nur individuelle
Willktrakte sind und nie Taten, die auf irgendeine
«Letztbegriindung» verweisen kénnten, die von allen
akzeptiert wiirde.

Wer nun heute die Pracht und die hochfahrende Mo-
numentalitdt, die &sthetische Ein- und Aufdringlichkeit
der Architektur Johnnes Otzens und seiner Zeit nur als
Ausdruck eines dummen religiésen Triumphalismus
wahrnimmt, und nicht auch als Manifestation eines kul-
turell-religidsen Gefahrdungsgefuhls, der verkennt den
modernen Zug dieser Architektur und auch ihre religio-
se Qualitat. Es ist kein Wunder, dass viele Werke der
experimentell-modernen Kirchenbaukunst der Zeit zwi-
schen den Weltkriegen bei vielen Theologen heute &hn-
liche Distanzreflexe erzeugen wie vor nicht allzu langer
Zeit noch die Kirchen des Historismus. Zwar fehlt den
Sakralbauten der Klassischen Moderne der plakative
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Vergangenheitsbezug, wie Otzen ihn noch fir unab-
dingbar hielt und der es so ungemein einfach macht,
sie als «unzeitgemaB» abzutun. Aber die historischen
Ornamente sind in der Sakralbaukunst der Moderne
wirkungsvoll ersetzt durch eine ornamentale Askese,
die die Monumentalitit der Bauten ins AuBerste stei-
gert. Das Grandiose und Suggestive haben diese Sa-
kralbauten mit den Kirchen des Historismus gemein.
Wer einmal die epochemachenden Kirchenrdume Otto
Bartnings besucht hat, jenes Berliner Architekten, der
im 20. Jahrhundert den Ruf des fiihrenden evangeli-
schen Kirchenbaumeisters gewissermaBen von Johan-
Hinsicht
verbliffende Erfahrungen machen. Die auf Kreisen und

nes Otzen erbte, der wird in dieser
Kreissegmenten beruhenden liturgischen Raumordnun-
gen Bartnings profitieren ganz unverblimt von Otzens
konzeptioneller Vorarbeit. Die kilhnen, von allen histori-
schen Stilzitaten sorgsam freigehaltenen Stahlbeton-
konstruktionen stehen an monumentalem Pathos dem
Kirchenbau des «Uberwundenen» Historismus in nichts
nach. Das Unkonventionelle, spektakuldr Neuartige
und Niedagewesene der architektonischen Form unter-
streicht dabei noch den monumentalen Ausdruck der
Architektur. Jede dieser Kirchen tritt dem Betrachter als
singulares Werk entgegen. Otto Bartnings 1933 fertig
gestellte Gustav-Adolf-Kirche in Berlin, einer der ein-
drucksvollsten Kirchenbauten des 20. Jahrhunderts,
hat als groBstadtischer Kirchenbau etwas ungemein
Hochfahrendes. Wer eintritt, findet sich in einem Raum
von kathedralhafter H6he und hochmysteriéser Licht-
wirkung, Uberwaltigungsarchitektur und Suggestions-
kunst reinsten Wassers.

Die heute noch vernehmbare Kritik an der Sakralar-
chitektur des Historismus ist im Kern Kritik der Monu-
mentalitat, an duBerer Pracht und GroBe. Der gesamte
christliche Kirchenbau, jedenfalls die zahllosen bau-
kinstlerischen Meisterwerke, die er hervorgebracht hat
und bis heute zuweilen noch hervorbringt, erscheint
héchst fragwirdig angesichts der Tatsache, dass als
Ort der irdischen Erscheinung der Gottheit kein groBar-
tiger Tempel Uberliefert ist, sondern ein schmutziger
Stall. Unter Theologen gibt es die berufsméaBige Nei-
gung, diesen Widerspruch durch ein religidses Ethos
der Festlichkeit zu mildern, die dsthetischen Anteile der
Religion, das kostspielige Bauen, Bilderschnitzen, De-
korieren und Restaurieren gleichsam als liturgischen
Akt zu deuten und so den &sthetischen Luxus der Reli-

gion zum Opfer umzudeuten — omnia ad dei gloriam.
Leider aber entsteht jedes religidse (und auch jedes
nichtreligiése) Kunstwerk am Abgrund volliger Entbehr-
lichkeit. Wenn nun den heutigen Betrachter und Besu-
cher vor und in einem solchen monumentalen
Kirchenbau ein Unbehagen beschleicht, so hat dies
seinen Sinn. Das Anziehende und AbstoBende der Ar-
chitektur liegt in ihrer Entschiedenheit. Wem das heute
als unzeitgemaB oder gar als Verirrung von Kunst und
Religion vorkommt, der sollte sich bei solcher Dia-

gnose auch fragen, was uns fehlt.

Endnoten
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Zusammenfassung

Johannes Otzen hat das Problem des Eklektizismus in
der Baukunst seiner Zeit — und in seinem eigenen
Schaffen — in zahlreichen architekturtheoretischen Vor-
tragen und Aufsdtzen permanent und am Ende seiner
glanzvollen Karriere geradezu obsessiv erdrtert. Die
Generation seiner Schiler und Enkel, die sich die
«Uberwindung» des Historismus als Verdienst zuschrie-
ben, haben den selbstkritischen Zug dieser Architek-
tengeneration stets beflissen ignoriert. Darin, weniger in
der Geringschatzung des Zitatcharakters historistis-
chen Bauens, lag und liegt die eigentliche Ungerech-
tigkeit im Urteil Uber diese Epoche. Fiir den modernen
Halbbildungsburger ist das Vorurteil vom stil- und char-
akterlosen «19. Jahrhundert» bis heute fester Be-
standteil der kulturhistorischen Vorstellungswelt geblie-
ben. Obschon sich aufwendige Restaurierungen von
Sakral- und Profanbauten des spaten 19. und frihen
20. Jahrhunderts in den letzten beiden Jahrzehnten
hauften und die friihere pauschale Ablehnung mancher-
orts sogar in kritiklose Begeisterung umzuschlagen
scheint, bedarf es immer noch besonderer Anstren-
gung, wenn deutlich gemacht werden soll, warum eine
mittelalterliches Bauwerk nicht wertvoller oder besser
ist als ein «pseudomittelalterliches». Was hat es mit
dieser Denkgewohnheit auf sich? In welchen Vor- und
Einstellungen, in welcher Mentalitét lagen seine Ursa-
chen? Wie verdunkelt und verwirrt es noch das heutige
Denken Uber Kunst, Architektur und ihre Geschichte?
Diesen Fragen geht die folgende Analyse der architek-
turtheoretischen AuBerungen Otzens nach.

Autor

Holger Briills, geb. 1962 in Mdnchengladbach,
1982-1990 Studium der Kunstgeschichte, Ger-
manistik und Psychologie in Bonn, 1991 Promo-
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