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Ich danke all jenen, die mich im Zuge meiner Arlugiterstiitzt haben,
insbesondere Herrn Professor Dr. Klemens Grubemaider Familie.
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Vorwort

Weltausstellungen — man kénnte sie als erste Aheaicler Globalisierung bezeichnen
oder als Abbilder weltweiter Entwicklungen in klem Malf3stab. Sie sind
Ausgangspunkt, Kontext und Gegenstand des folgenfiextes. Das Medium

Ausstellung zeichnet sich dadurch aus, dass e§dagensatz zu Printmedien, TV oder
Internet, eine Interaktion mit dem Betrachter fotdém Falle von Weltausstellungen
handelt es sich um eine breit gefacherte Variation moglichen Reaktionen der

Rezipienten, die von Stimulation der Kauflust hisalitischen Ideologien reichen.

Ein besonderes Faszinosum ist der grof3e UmfandgJmirersalausstellungen, der sich,
inhaltlich wie flachenmaRig, aus der Teilnahme Wationen aus aller Welt ergibt. Die
Dimensionen weltweiter Expositionen lassen eigeinthine grol3e stilistische Diversitat
der Ausstellungsarchitekturen sowie der ausgestellbjekte vermuten. Dies war bei
der ,Exposition Internationale des Arts Décorasifdndustriels Modernes®, auf die ich
im Zuge einer Arbeit Gber die konstruktivistischBahnenbilder von Ljubow Popowa
gestol3en war, Uberraschenderweise nicht der FalseDAusstellung bot zwar auf den
ersten Blick eine bunte Bandbreite an Architektuesstpuppte sich aber bei genauerem
Hinsehen als monotones Geflige einheitlicher Arbeétandards, das nur durch zwei
Arbeiten radikal gebrochen wurde: Konstantin Metmils sowjetischen Pavillon und Le
Corbusiers PavillorL’Esprit Nouveau.Diese beiden Gebaude schafften es trotz ihres
kurzen Bestehens, in die Architekturgeschichte igehen. Mir stellte sich die Frage,
warum gerade jene Bauten, die nicht dem damalsig@mgseschmack entsprachen,
spater nicht nur als kunsthistorisch relevant, somcgauch bis zum heutigen Tage als
zukunftsweisend wahrgenommen werden. Dieser Gedamid die Frage nach
unveranderlichen Grundséatzen einer Asthetikempfigdebenso auf wie jene nach
einem bleibenden Wert von Verganglichem. Aus uoteesilichen Grinden eignet sich
die Exposition von 1925 in Paris als Exempel flesdi Fragestellungen. Einen davon
findet man in Sigfried Giedions Erklarung, warum das franzésische Wort

~exposition® lieber untbersetzt lasst:



.Das franzosische Wort EXPOSITION ist — gleich d&vort INDUSTRIE —
vieldeutiger wie Ausstellung. Exposition bedeutetgleich: Uberblick,
Nebeneinanderstellung, \ergleiche, Lage, ja seliostibertragenem Sinn:

Darstellung einer Lehre.*

In diesem Sinne stellt die Universalausstellung naeiWahl gleichzeitig einen
Querschnitt durch das Paris beziehungsweise dasleygd Ausland der 1920er Jahre
dar, hebt deutlich eine stilistische Vorliebe inrnstiund Kunsthandwerk hervor und
verweist auf politische Hintergriinde des Ausstejispektakels. Der Reiz lag darin, die
Architektur, deren genuines Ziel es ist, Jahrhutedeu Uberdauern, als ephemere
Kunstform und im Weiteren deren Nachhaltigkeit zniteusuchen. Am Beispiel einer
Ausstellung wird hier aufgezeigt, wie sich urspricite Gegenstromungen, also
Avantgarden, in der Kunst- und Kulturgeschichtdktaen, ohne jemals Mainstream zu
werden. Aul3erdem wird untersucht, was bleibt, wbeawusst nicht fir die Ewigkeit

gebaut wird.

1 Giedion 2000, S. 36, FuRnote 1



Datenblatt?

Titel der Ausstellung:

»EXposition Internationale des Arts Décoratifsmduistriels Modernes®, kurz

~EXposition des Arts Décoratifs”

Zeitraum
28. April bis 15. Oktober 1925

Standort

Paris, Esplanade des Invalides, Avenue Alexandlre I

Chefartitekt

Charles Plumet

Flache

je nach Quelle zwischen 23,1 ha und 29,1 ha adkebebeine-Ufern zwischen
Champs Elysées und Les Invalities

Besucherlnnenzahl
5.852.783 bzw. 14.000.000 (sid)

Teilnehmende Staaten

Afrika (franz. Kolonien), Argentinien, Belgien, Baien, Brasilien, Bulgarien,
China, Danemark, Ecuador, Estland, Finnland, Gaeland, Grol3britannien,
Guatemala, Holland, Irland, Italien, Japan, Jugeigla, Litauen, Luxemburg,
Monaco, Norwegen, Osterreich, Palastina, PerunP8lertugal, Russland,
Schweden, Schweiz, Spanien, Tschechoslowakei, Tirke

(je nach Quelle 18, 21 oder 34 teilnehmende Lander)

~No o~ WN

Wenn nicht anders angegeben, sind die Daten M&88, S. 139ff, enthommen.

vgl. Kretschmer 1999, S. 299

vgl. Chérioux, AdolpheLes Palais et Pavillons de I'Expositiom Guide Album 1925, k.S.
vgl. Mattie 1998, S. 139

vgl. Kretschmer 1999, S. 299

vgl. Humbolt, EmileLes Nations étrangéres a I'ExpositionGuide Album 1925, k.S.
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Esprit Nouveau“ und Konstantin

Die gelbe Markierung kennzeichnet die Lage von logbGsiers

Melnikows Pavillon.
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1 Einfuhrung in die Geschichte der Weltausstellungn

Mitte des 19. Jahrhunderts entstand ein Phanomas, Walter Benjamin spater
~Wallfahrtsstatten zum Fetisch Ware* nennen solltéfeltausstellungeh. Sie

ermdglichten es den Besuchern, die Welt — komprimeuf die Grof3e eines
Ausstellungsareals — zu entdecken, und erlaubtereneigrenziberschreitenden
Vergleich technischer Neuheiten. Internationali&tl Innovationen zogen ein breites
Publikum an. Endlich war es nicht mehr nur Reisenaied Forschern vorbehalten, den
Entdeckungsdrang zu befriedigen; jedermann konate ohne die Stadt zu verlassen,
erleben, was im Rest der Welt vor sich ging. Umdeiedlichste Lander der Erde
prasentierten sich und ihre Errungenschaften odeden von ihren ,Entdeckern” bzw.
Kolonialméachten zur Schau gestellt. Vor allem im d®d friihen 20. Jahrhundert wurde
versucht, die ganze Welt auf Ausstellungsterrainshplen, indem unter anderem
.exotische Lebensformeh‘exponiert wurden. In diesem Zusammenhang erwiiht s
der von Werner Hofmann verwendete Begriff der ,«dRenwelt», die die Wirklichkeit

weniger abbilde als ersetze, als sehr treffénd.

Durch die internationalen Expositionen wurde aucimem Publikum, dem
herkdbmmliche Museen nicht vertraut waren, ein Zggamu Historischem,
Ethnologischem, Technischem und KunstlerischemfregtfDie Aussteller kamen also
auch einem gewissen Bildungsauftrag nach, der feduater dem Ehrgeiz, die
Fortschrittlichkeit des eigenen Landes hervorzuhebeeist zweitrangig blieb.

Die rapiden technischen Entwicklungen in der Zeit die Wende vom 19. zum
20. Jahrhundert brachten jahrlich genug Neues hemvo unzéhlige Besucher zuerst in
die Metropolen Europas, dann auch Nordamerikassghtlef3lich in den Rest der Welt
zu locken. Bis heute erfreut sich diese Art der R&ehau, besonders auf dem

Kunstsektor, gro3er Beliebtheit, und die Zahl degar Veranstaltungen nimmt stetig

8 vgl. Benjamin 1991, S. 292
9 gl Plato 2001, S. 7
10 Hofmann 1991, S. 86ff



zu. In zahlreichen Stadten finden mittlerweile Bder Triennalen und Messen statt,
deren Ambitionen immer noch mit jenen des 19. Jatuthrts vergleichbar sind: das

globale Geschehen komprimiert zu prasentieren.

Die Hintergrinde und Motivationen, universelle Aleisngen auszurichten, waren
vielfaltig und veranderten sich im Laufe der Jalde ersten nationalen Ausstellungen
der Industrie wurden mit der Intention, ,die Arlgeklasse zu amusieren, veranstaltet
und wandelten sich von reinem Amisement zu einesst,lder Emanzipation“ des
Proletariats? Die ausgestellten Waren an sich gerieten als@mHintergrund, und das
Spektakel der Ausstellung selbst wurde immer relera Im Gegensatz zu
herkdbmmlichen Museen wandten sich diese Spektdkaglhgrmallen an Experten wie
an ein fachfremdes Publikum. Die uneingeschrankielgdippe machte die
Veranstaltungen zu Massenevents. Nicht unweseatWonlaufer der Weltausstellungen
waren Kuriositatenkabinette, meist von Herrschemgetegt, wo mehr oder weniger
wissenschaftliche Funde, Mitgebrachtes von Reigenslehlicht alles, was subjektiv als
interessant galt, gehortet wurde. So genannte @Afétthauen”, bei denen fremde
Kulturen, teilweise in Form ganzer autochthoner @lesrungsgruppen, vorgefuhrt
wurden, waren Ende des 19. Jahrhunderts vor alkeMordamerika weit verbreitét.
Diese verwerfliche Praxis fuhrte zu teilweise bisute verwurzelten stereotypen
Vorstellungen von ,Eingeborenenstdmmen® und ,In8dern®. Die ethno-, bio- und
anthropologischen Ausstellungsstiicke nahmen eineol3eg Teil der meisten
Universalausstellungen ein, und der Begriff ,Anthotogie” ging nicht zuletzt

aufgrund der Exposition 1878 in Paris in den allgaman Wortschatz Uibét.

Auf dem Weg von der nationalen zur Weltausstellungtteiferten die beiden
europaischen Metropolen London und Paris. Geboremdev die Idee fir eine
internationale Ausstellung in Frankreich, auch wdfmgland als erste Nation eine
solche ausrichten sollte. In der jungen, revoluiren franzésischen Republik hatte sich
eine reiche Ausstellungstradition entwickelt. Esrema die Industrieausstellungen
Frankreichs zwischen 1798 und 1849, die den Weg emsten vergleichbaren

11 vgl. Benjamin 2007, S. 238f
12 vgl. Plato 2001, S. 213
13 vgl. ebd., S. 133ffund S. 191



Veranstaltung auf internationalem Niveau gewiesatteh. Die ,erste oOffentliche
Warenschau“ in Paris wurde zur ,Belebung der sdtiec Wirtschaftslage nach der
Revolution abgehaltetf.Nicht zuletzt, um der Grande Nation zuvor zu komm&o

bereits 1849 ahnliche Plane geschmiedet wordennyarganisierte London 1851 die
,Great Exhibition”, die erste offizielle WeltausBtang. Der entscheidende Schritt von
der ,nationalen zur Welt-Wirtschaft* blieb also deirtschaftlich fihrenden Nation,
dem Mutterland der industriellen Revolution, Englavorbehaltert> Oder, wie es

Alexis de Valon, Literaturkritiker und Besucher ¢@&reat Exhibition“, formulierte:

-WIir sollen nicht vergessen, [...] dass das Hauptietse des universellen
Wettbewerbs der Kampf zwischen England und Fraciknsit. [...] Der Rest, um
es grob zu sagen, ist nur BeiwerR.“

»1he Great Exhibition of all Works of all Nationstar also der unbescheidene Titel der
ersten aller Weltausstellungen, fir die angeblidieri6 Millionen Besucher die
Drehkreuze passiertéh.Zum ersten Mal in der Geschichte sollten ,die Istde-
Erzeugnisse aller gebildeten Volker der Erde zu ereinvergleichenden
Zusammenstellung vereinigt® werden, um ,den Stanépuder industriellen und
kunstlerischen Entwicklung der ganzen MenschheichluProbe ihrer Erzeugnisse*
darzustellert®* Schon am Tag der Er6ffnung loste die Ausstellumemibeispiellosen
Trubel aus. In dem von Joseph Paxton entworfeDieystal Palace einer 563 Meter
langen und 124 Meter breiten Glas-Stahl-Konstruktiomitten des Londoner Hyde
Park, waren 94 Nationen vertreten. Schaulustiges dhckets kletterten in die Baume
der Umgebung, um einen Blick zu erhaschen, une\der 25.000 Kartenbesitzer (so
viele Besucher wurden auf einmal in den Kristaliigsaleingelassen, bevor man die Tore
schloss) saf3en ob des groRen Ansturms in kilomaetgeh Staus um das Gelande f@st.

14 vgl. Plato 2001, S. 10

15 vgl. Centre des monuments nationaux 2008, S. 8

16 Alexis de Valon zit.n. Plato 2001, S. 145
»N'oublions pas que, [...] le principal intérét du @murs universel, c’est la lutte de I'Angleterre et
de la France. [...] Le reste, a rigoureusement panéest qu’accessoiréValon 1851, S. 219

17 vgl. Brunhammer 1976, S. 20

18 Auffallig ist hierbei, dass einmal von ,alle[gébildete[n]Vélker[n] der Erde”, dann jedoch
gleichbedeutend von der ,ganzen Menschheit* dieeRstd Vgl. ,Amtlicher Bericht Uber die
Industrie-Ausstellung aller Vélker zu London im 8ali851, von der Berichterstattungs-
Kommission der Deutschen Zollvereins-Regierungetlin 1852, Vorbemerkung, 11l und
Einleitung, 1, zit.n. Kretschmer 1999, S. 15

19 wvgl.ebd., S. 18



Allein die Architektur von Paxtons Kristallpalasée schon eine Reise nach London
wert gewesen, doch kaum ein Superlativ scheint A @=schreibungen der
Besucherinnen zufolge — der Fille der Exponateci¢reu werden. Die erste Schau
dieser Art war also ein voller Erfolg, was ein Bri@ueen Victorias an ihren Onkel

belegt:

.ES war der groRte Tag in unserer Geschichte, dasindervollste,
eindrucksvollste, packendste Schauspiel, das mgesehen [...]. Der Triumph ist
unermesslich.*

Abb. 1: Paxton’s Crystal Palaca

Angefeuert vom Erfolg der ,Great Exhibition* begader Siegeszug der ,world fairs*
in Paris, Wien, Philadelphia, u.s.w. Ende des Xhrhunderts Ubertrafen sich die
Schauen gegenseitig an spektakuldaren Exponaten Gwife. Weltausstellungen
bildeten die ,Schaufenster, in denen die Natiomalsn die Frichte ihrer
voranschreitenden Industrialisierung zur Schaultstelund ein Restumee ihrer
kulturellen Entwicklung zoger?®* Durch den groRen Zuspruch entwickelte sich ein
regelrechter ,WeltausstellungsdarwinisndsNur die starkste und schnellste Nation
konnte die Ausstellung ausrichten. Hinzu kam dasl®nh nach immer fulminanteren
Attraktionen, das sich nicht auf die Prasentatioarabsragender Erfindungen
beschrankte, sondern sich auch auf dem Vergnigekigssmanifestierte. Bei der

20 zit.n. Kretschmer 1999, S. 20
21 ebd., S.59
22 vgl. ebd., S. 59



zweiten Pariser Weltausstellung 1867 gab es erstraalen eigenen Bereich mit
Vergnigungs- und Verkaufsstanden sowie Restaurantsrholung und Erfrischung der
Gaste®® Im Jahre 1889 erlaubte ein gut ausgebautes Eliéitenetz erstmals ein bis in
die Abendstunden ausgedehntes Unterhaltungsprograntmsorgte sowohl bei den
Besuchern als auch bei den Veranstaltern, die dadhre Gewinne steigern konnten,
fur grol3e Begeisterung. Die elektrische Beleuchtapgplte also eine entscheidende
Rolle in der Erweiterung des VergnugungsbereichasAdisstellungen, aus welchen
sich in spaterer Folge Themen- und Erlebnispark&iekelten, wie sie bis heute vor

allem in den USA weit verbreitet siktl.

Anders als heute waren die Kartenpreise damalskeixa, sondern unterlagen einer
schwer durchschaubaren Eintrittspreispolitik. Diek&tkosten sanken meist gegen
Ende der Ausstellungsdauer, variierten auch im éaihes Tages (vor 10 Uhr frih
zahlte man beispielsweise mehr, um die Weltaussigdin in Paris 1889 und 1900 zu
besuchen), unterschieden sich nach Geschlecht wrdfd8tand (Frauen standen
gunstigere Tickets zu, Soldaten hatten freien Hintand lieBen den Schwarzmarkt
bluhen. Um auch den aus der Provinz Zugereisten wordallem internationalen

Besuchern die Schau schmackhaft zu machen, koridederungen fir Fahrtkosten
und Unterkunft beantragt werden. Tatsache ist jeddass selbst der ginstigste Tarif
fur einen einfachen Arbeiter noch zu teuer war. Ydssuch einer Demokratisierung
boten fast alle Expos im 19. Jahrhundert einen fzagénglichen Tag pro

Ausstellungsdauer an, der jedoch naturgemald awdfgder zustromenden Massen
keinen besonders qualitétsvollen Besuch ermdglichtetz der hohen Eintrittskosten
stiegen die Besucherlnnenzahlen — und davon kanm aw&h bei angenommener

Manipulation der Daten ausgehen — bis 1900 stetig.

Im 19. Jahrhundert fanden ca. 40 nennenswertenatienale und Weltausstellungen
statt. Nach der Jahrhundertwende ebbte die Fasmindérartiger Spektakel etwas ab,

und es folgten einige spezifischere Expos, dienilsehwerpunkt beispielsweise auf

23 gl Plato 2001, S. 153

24 vgl. Zukin 1991, S. 227

25 Angeblich stiegen die Besucherlnnenzahlen voricé M London 1851 auf mehr als 50 Mio. in
Paris 1900 an. Vgl. Plato 2001, S. 107ff



Technik oder Kunst legten. Auf diesen ,Festivals #apitalistischen Zivilisation®
wurde gefeiert, ,was der jeweilige Geschmack fihhéscund wichtig erachtete, also in
der Regel der fur das spate 19. Jahrhundert clesistidche Mischmasch historischer
und exotischer Stilformerf®, restimiert Wolfgang Schivelbusch den Zeitgeistferef.
Die Briten hatten sich schon kurz nach der ,Greathiliition® von der
Universalausstellung ab- und der Fachausstellungewandt. Bereits 1855 tat
Frankreich es ihnen gleich und veranstaltete diggisition universelle des produits de
l'agriculture, de lindustrie et des beaux-arts Baris’, wo erstmals neben der
Bildhauerei, die schon in London vertreten gewesar, auch der Malerei Platz
eingeraumt wurde. Das Ausstellen von Kunst aul3ertiet klassischen ,Académie des
Beaux-Arts* war ein Novum. Auch Kinstlerinnen, dieht von der Académie kamen,
sollte nun eine Plattform geboten werden. Avantgéed blieben jedoch auch hier
weitgehend ausgeschlossen. In selbst organisi€segenausstellungen verschafften
sich die Ausgeschlossenen dennoch immer wieder Adkfsamkeit, die sich, wie viele
Beispiele zeigen sollten, als um vieles nachhaltigetpuppte, als die, die eine
Prasentation in der Masse einer Universalausstgjeihervorrufen hatte kénnen.

Nicht unerwéhnt sollte auch die Tatsache bleib@ssdn Paris 1855 erstmals
Exponate kauflich erwerbbar waren. Die Besuchetesokich also auch aktiv an der

Ausstellung beteiligen — als Konsumentén.

Abb. 2: Pavillon der Galleries La Fayette

26 Schivelbusch 1992, S. 11
27 vgl. Plato 2001, S. 146



Kaufliche Guter, technische Errungenschaften, Neeie samtlicher
Naturwissenschaften und die schonen Kinste waeintialte der Ausstellungen. Das
aulRere Erscheinungsbild pragten jedoch die Arctatekind Architektinnen. Die nicht
zu unterschatzende Verantwortung fir den erstenisabi@n Eindruck beim
Durchschreiten des Eingangsportals, fur die Insrang, die einen verfihrt, die
ausgestellte Lampe oder den Wandteppich zu kasi@nie die Impression, die ein
Land aufgrund des prasentierten Pavillons hintstjdag in den Handen der Planer und
Baumeister. Wurden urspringlich alle Exponate mmeei gigantischen Bauwerk (wie
dem Crystal Palacg¢ zusammengestellt, so begann man bald damit, jeded seine
eigenen reprasentativen Architektinnen wahlen zasd&® Durch die Diversitat der
Teilnehmer war das Gesamtbild der Weltausstellimoggakturen stets von
unterschiedlichen Stilen geprégt. Die Vielfaltigkdier Bauten machte den Reiz der
Veranstaltungen aus, doch neben viel Neuem wareh aahlreiche wiederkehrende
Formen zu finden. Sich auf historische Formensmachu beziehen, ist in der
Kunstgeschichte keine Seltenheit. Gegen Ende de3ahghunderts begann man jedoch
erstmals mit dem Wiederaufgreifen und Vermischemenschiedlicher vergangener
Stilrichtungen in ein und demselben Bauwerk. Andaefs in der Renaissance
beschrankte man sich nicht auf die Wiederbelebuimgreeinzelnen Stilrichtung,
sondern fluhrte historische und exotische Stileraterren Lander und Epochen
zusammen. Dieser Eklektizismus erreichte um 19008eseHOhepunkt, wobei der
Begriff des ,Zuckerbackerstils* gepragt wurde. Méederverwertung von Schon-da-
Gewesenem enttauschte viele Anhanger der Avantgadie sich mit der
Weltausstellung 1900 einen Startschuss in das dabehundert erhofft hatten und
stattdessen melancholische Traumschlosser und ¢SRhisers” vorgefiuhrt bekamen.
Der Anblick des Ausstellungsgelandes bei Nacht matienjedoch auch die schéarfsten
Kritiker milde. Die dekorativen Verzierungen undiamente verschwanden im Dunkel,
und der technische Fortschritt manifestierte sichdér fulminanten Beleuchtung des
Areals?® Edisons Glihbirne versetzte auch viele Jahre nladr Entdeckung die
Menschen noch in Staunen, vor allem wenn sie ménthLicht in bunten Farbungen
ganze Fassaden uberzog. Der Elektrizitatspalastsaait auch das Wahrzeichen der

28 vgl. Centre des Monuments Nationaux 2008, S. 8ff
29 vgl. Schivelbusch 1992, S. 14



Weltausstellung 1900 und stellte einen HohepunktWeltausstellungsgeschichte dar,
der schwer zu Ubertreffen sein wiffleln den Nullerjahren des damals frisch
angebrochenen Sakulums versuchten sich kleinedteStde Luttich, Mailand, Brussel
und Gent mit maRigem Erfolg in der ,Weltenschauneaeti, bevor der Funke in die
Vereinigten Staaten von Amerika Ubersprang. Auchnrweschon seit 1876
Grof3ausstellungen in den USA stattgefunden haétatlierte sich erst mit St. Louis
1904 und San Francisco 1915 eine Ausstellungsimaditie der europaischen wirdig

wars!

& - 4. A 4
Abb. 3: Wasserschloss, dahinter Elektrizitdtspaldéltausstellung Paris 1900

Nach der Unterbrechung in den Kriegsjahren wurdeAdsstellungsreigen bald wieder
aufgenommen. Allerdings lag der Fokus nun meistirzheltlichen Schwerpunkten und
nicht auf der Quantitat der Teilnehmerstaaten. Dias auch bei der ,Exposition des
Arts Décoratifs” 1925 in Paris der Fall. Die Audkbeg polarisierte wie wenige andere
und wird oft, obgleich sie nicht universell, alsacht weltweit, sondern ,nur”

international war, in einem Atemzug mit den groMeltausstellungen genannt. Sie
veranschaulicht auf einzigartige Weise den ambitale Zeitgeist, der einerseits jener
der letzten Jahrhundertwende war, andererseitsimeisavantgardistischen Auspragung

auch heute noch Aktualitdt besitzt. Sie ist einresiyper Ausschnitt aus der

30 Um daran zu erinnern, dass fur die Realisierimesesolchen Spektakels nicht nur die viel
geruhmten Architektinnen und Kinstlerinnen, sondarch unzéhlige, grof3teils unterbezahlte
Arbeiterinnen notwendig waren, lie3en 1907 Lichédtdr das Leuchtspektakel der Ausstellung
durch einen Streik erléschen. Vgl. Cox 2000, S. 21

31 vgl. Kretschmer 1999, S. 157



Kunstgeschichte, der die Schwierigkeiten einer @nflenden Avantgarde ebenso zeigt,
wie den Uberlebenskampf traditionellen Kunsthandweln diesem Mikrokosmos, den
man, unter Vorbehalt, als mal3stabsgetreues Modsligdsamten Kunstgeschehens der
Zwischenkriegszeit sehen konnte, findet man auclvarbildlicher Vollkommenheit
politische, soziale, kulturelle und wissenschditic Ereignisse, Geschichten und
Probleme. Aufgrund der Anwesenheit vieler inteimagier Gaste bot es sich natirlich
an, wissenschaftliche Kongresse, deren Anzahl siefist im zweistelligen Bereich
bewegte, in den Zeitraum der Ausstellung zu lefgeNicht zuletzt durch solche
Kongressmitschriften sind Weltausstellungen relagwt dokumentierte historische
Ereignisse, die Aufschluss dariiber geben, was demskhen einer gewissen Ara

bewegte.

32 vgl. z.B. Eyrolles 1925



2 Positionierung der ,,Exposition des Arts Décorafs et
Industriels Modernes*

i
il

I

Abb. 4: ,Porte d'Honneu-r“, Nordportal der ,Exposith des Arts Décoratifs"

Die Ausstellung 1925 war in vielen Belangen aul3sigmlich. Sie sollte als
Jllustration d’'une gloire et d’'une puissance rétvée® Frankreichs wiedererrungene
Vormachtstellung in der Kunst demonstrieren und dehdnen Kinsten den Platz
einraumen, der ihnen in den vorhergegangenen Vesligllungen nicht zugestanden
worden war. Auch wenn es sich in diesem Fall leciglum eine ,Exposition
internationale” handelte, wurde die Expo 1925 daehs die Dimensionen angeht, in
derselben Art und Weise angelegt wie ,,Universabieio,Welt-“ Ausstellunger? * Ein
erster Gesetzesentwifrfvar 1912 im Parlament eingelangt, der die Austiebteiner
~-EXposition des Arts Décoratifs* ermdglichen salli@zer Zusatz ,et Industriels* wurde

erst angeflugt, als die Industrie eine Moglichkath,svon dem Spektakel zu profitieren,

33 lllustration wiedergefundenen Ruhms und Machktd.V.], vgl. Bacha 2005, S. 154

34 vgl. ebd., S. 154

35 Zum Transport der Besucherlnnen waren innerhedbGElandes sogar ,Autos sur rails” geplant,
die alle 45 Sekunden (sic!) abfahren sollten. \@§iérioux, AdolpheLes Palais et Pavillons de
I'Expositionin Guide Album 192%.S. Die tatsachliche Umsetzung dieser Schienesdwinnte
ich jedoch nicht verifizieren.

36 ,proposition de loi“, Bacha 2005, S. 155
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und das Industrie- und Handelsministerium die Oggdion an sich riss. Die unter der

Schirmherrschaft des Chefarchitekten Charles Pluewdtsierte ,Exposition des Arts

Décoratifs et Industriels Modernes* wurde schligfdlam 28. April 1925 von Prasident

Gaston Doumergue feierlich vor 4.000 geladenen éaastroffnet’ Bis zum 15.

Oktober desselben Jahres wurde die mit 150 Pasilb@ibaute Flache (mit einer Grof3e
von, je nach Literaturquelle, 23 Ha28 h&® oder 29,1 hd) auf beiden Seine-Ufern

zwischen der Champs Elysées und Les Esplanades\ddiles von 20.000 Personen

bespielt! Je nach Quelle schwankt die Zahl der Teilnehmimnan zwischen 18 und

214, die mit ihren Pavillons viele Millionen Besuchamen anzogeff.

NN Y P%“
Abb. 5: Vogelperspektive des Ausstellungsaraals

37
38
39
40
41
42
43
44

vgl. Cabanne 1986, S. 52

vgl. Mattie 1998, S. 139

vgl. Chérioux, Adolphe.es Palais et Pavillons de I'Expositiam Guide Album 1925, k.S.

vgl. Kretschmer 1999, S. 299

vgl. Bacha 2005, S. 155

Chérioux, Adolpheles Palais et Pavillons de I'Expositiom Guide Album 1925, k.S.
Brunhammer 1976, S. 10

Auch die Besucherlnnenzahl schwankt enorm, vapiré Mio. in Mattie 1998, S.139ff, bis zu 14
Mio. in Kretschmer 1999, S. 299.
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Die Veranstaltung sollte sich grof3teils selbstriziaren, obwohl sie zum Teil von Stadt
und Staat subventioniert wurde. Vor der Er6ffnungr vinan zuversichtlich, dass die
Ausstellung ein finanzieller Erfolg werden wirdemllas nétige Geld aufzubringen,
wurden schon im Vorhinein Eintrittsgutscheine zuFs@ncs in Umlauf gebracht, die
gegenuber den an der Tageskasse gekauften Ticketsil® wie Reduktionen fir
Offentliche Transportmittel, Begleitveranstaltungete. mit sich brachten. Dies spielte
insgesamt 60 Millionen Francs ein. Dank einer Subwe der Stadt Paris von 15
Millionen betrug das Budget fir die Expo somit iesgmt 75 Millionen Frands.Das
Mehr an Einnahmen sollte dann zwischen Stadt uadt Sufgeteilt werdefs.

Die Tatsache, dass Paris sich ein solches Evesteteikonnte, belegte die
finanzielle Potenz der Stadt. Bei AusstellungersetieArt handelte es sich aber stets
auch um eine Demonstration politischer VerhéltnisBaher war die An- oder
Abwesenheit der Vertretung bestimmter Lander keifaliiger Umstand?! Deutschland
durfte beispielsweise aufgrund des schlechten Vaibges zu seinem Nachbarstaat
nach dem Ersten Weltkrieg nicht mit einer Einladumghnen. Man kénnte den
Organisatoren auch unterstellen, dass die erfalgeeiTeilnahme des Deutschen
Werkbundes anBalon d’Automrf@ 1910 ein Mitgrund fur Deutschlands Ausschluss
war, auch wenn in der Literatur meist nur die Nréage Frankreichs im Kampf um das
Elsass genannt wird. Die Veranstalter beraubteh digrch diese Exklusion eines
relevanten Beitrags, namlich dem der Bauh&ausles,wea einigen wenigen Fachleuten

wie -medien sehr bedauert wurde.

Die UdSSR verdankte ihren Beitrag dem Wabhlerfolg @artel des Gauche&924
einer Koalition aus radikalen Linken und Sozialistedie nachdriicklich den

45  Laut einer Auskunft der Osterreichischen Natibaak entsprachen am 1. April 1925 100 Francs
37,28 Schilling, was im Jahr 2010 laut Kaufkraftgeich einer Summe von 119,30 € gleichkommt.
Das heif3t, man kann die Summe von 75.000.000 Fraitenem heutigen Betrag von
89.472.000 € vergleichen.

46 vgl. Claris 1925, S. 7f

47 vgl. Gilbert Cordierl.’Encyclopedie d’ArchitecteS. 6, zit.n. Brunhammer 1976, S. 20

48 DerSalon d’Automnevar eine Veranstaltung, die modernen Stromungenvah der Akademie
abgelehnt wurden, eine Ausstellungsplattform b@1.0lbegeisterten die Entwiirfe deutscher
Kinstlerinnen das Pariser Publikum. Dies geschah lzzidwesen der franzdsischen Veranstalter,
die ihren Nachbarstaat, mit dem sie im Wettstreitdie kulturelle und industrielle Vorreiterschaft
lagen, lieber scheitern gesehen hétten. Vgl. Be26kd, S. 118ff
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sowjetischen Pavillon fordertéh.Bezeichnenderweise wurde Konstantin Melnikows
Architektur jedoch in eine kleine Ecke des Areadsbannt, um die kaufkraftige Klientel
beim Flanieren nicht von den dekorativen Luxusattikabzulenken.

Der amerikanische Wirtschaftsminister Herbert Hoohatte die Einladung
Frankreichs zurickgewiesen, da er der Meinung maerika hatte dem Aufruf nach
ausschliel3lich neuem Design nicht gerecht werdemé. Es war offensichtlich, dass
auch die europaischen Beitrage in keiner Weisechlis8lich ,modern* waren. Die
Enttduschung Charles R. Richards, der als Korresgdmach Paris geschickt worden
war, war abzusehen und geht deutlich aus seineichBem hervor, da das Gastland
selbst nicht die bahnbrechend neuen ldeen vorzekgante, die es von den USA
verlangt hatt&® Der Riickzug der amerikanischen Teilnahme wurdeGinmde Album

folgendermal3en quittiert:

.Man hat aufgrund der ékonomischen und politischgedeutung dieses grof3en
Volkes den Rucktritt der Vereinigten Staaten sekdabert, muss jedoch

einrdumen, dass man sich hier auf kunstlerischemaifebefindet und es ist

offensichtlich, dass die Vereinigten Staaten aeseiin Gebiet noch viel zu lernen
haben.“>*

Gefolgt wird diese vernichtende Aussage von eimnmzllthen Einladung, die USA
sollten der Ausstellung doch als Besucher beiwohnmah dem Nachsatz, dass ihnen

zum Ausstellen einfach die reiche kiinstlerischalifi@ Europas fehlé.

In jedem Fall spiegelte die ,Exposition des Artscbeatifs* 1925 politische und
kulturelle ,états d’esprit* wider, die Geisteshalyen der Menschen in den 1920er
Jahren, die allerdings stark divergiert&é&ofern man tUberhaupt von einem ,esprit‘ der

Zwischenkriegszeit sprechen kann, bedeutete eeetigdnicht fur alle dasselbe.

49 vgl. Cabanne 1986, S. 8

50 vgl. Johnson 2000, S. 8ff

51 [U.d.V.],On a vraiment regretté la défection des Etats-4Jri raison de 'importance économique
et politique de ce grand peuple, mais il convientd placer ici sur le terrain artistique et il est
évident que, dans ce domaine, les Etats-Unis aaidmup a faire.“Vgl. Humbolt, Emile:Les
Nations étrangeres a I'Expositiom Guide Album 1925, k.S.

52 gl ebd., k.S.

53 vgl. Bacha 2005, S. 154
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2.1 ,The birth of modern kitsch*>*

Die ,Exposition internationale des Arts Décoratés industriels modernes” sei ,das
beste Beispiel dafur, dass internationale Aussigin auch ohne die Vorsilbe «Welt-»
Einfluss haben kénnen,” schreibt Winfried Kretschmgielleicht sogar daflr, dass
Ausstellungen tberhaupt etwas bewirken kénriigkt. bezieht sich nicht zuletzt auf die
von ihrem Titel hergeleitete Stilbezeichnunirt déco Der Ursprung seiner
Bezeichnung ist jedoch keineswegs mit dem des §gillsst gleichzusetzen. Die spater
als Art décobezeichnete Formensprache entstand schon in demegdahren vor der
gleichnamigen Ausstellumy.Das Verhaltnis von Kunst und Technik bzw. Indéstriar
schon bei vorhergegangenen Ausstellungen angekiurgdoch noch nie spezifisch
zum alleinigen Thema gemacht wordénm Nachhinein gesehen sollte es auch der
~EXposition des Arts Décoratifs et Industriels Maakes“ nicht gelingen, die Vorziige
der Industrialisierung fir die Kreativwelt zu sudstiieren, da die dekorativen
Exponate grol3teils handgefertigte Luxusguter wals@mer der wenigen Vordenker war
hier Le Corbusier, der selbst in groRen Malistalmelustrielle Serienproduktion in

Betracht zog und daraus seine 6konomischen ,\WolamZedntwickelte.

2.2 Motivation zur Ausrichtung und Ziele der Ausstllung 1925

Die Idee zu dieser Exposition im Jahre 1925 gele, evwahnt, bereits auf das erste
Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts zuffcRchon damals wurden Plane geschmiedet,
ausschlief3lich moderne franzdsische Kunst zu zeigan die Vormachtstellung als
Kunst-Hauptstadt zurlickzugewinnen, die Turin Panizzeitig abgerungen hafteDie
ersten Schritte zur ,Exposition des Arts Décorasfsindustriels Modernesivurden
jedoch von den Schrecken des Ersten Weltkriegesrhoichen, und die tatsachliche

Veranstaltung der Ausstellung in der Zwischenkizegs brachte nun spezielle

54 In Foster 2004 heil3t es auf S. 19he Art Déco exhibition makes official the birthrmodern
kitsch”. Die ,Exposition des Arts Décoratifs et Industsidodernes” wird also algffizielle
Geburtsstunde des modernen Kits¢b“d.V.] bezeichnet.

55 Kretschmer 1999, S. 178

56 vgl. Riley und Bayer, 2004, S. 350

57 vgl. Kretschmer 1999, S. 177ff

58 Die angegebenen Jahreszahlen variieren innedealbachliteratur. So ist die erste Planungsphase
in Cabanne 1986 auf S. 52 mit 1910 datiert, beid¥d004 auf S. 196 mit 1907.

59 vgl. Mattie 1998, S. 125
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Umstande mit sich. Man wollte der Welt einersegggen, dass es eine Zukunft gab,
andererseits galt es, an die Tradition vor demelr$veltkrieg anzuschlie3en, um zu
beweisen, dass man sich nicht aus der Bahn hatterwlassen. Diese Ambivalenz, die
in allen Lebensbereichen zwischen den Kriegen spirlvar, lasst sich
unmissverstandlich an den Ausstellungsarchitektuablesen: einerseits Bauten im
(Jugend-) Stil der Jahrhundertwende, anderersigies Avantgarde, die von der reinen
Faszination des technischen Fortschritts schorstasagu Gbergegangen war, ihn sich
fur die Umsetzung neuer Formen zunutze zu maclkas (wird insbesondere an den
.2 Punkte[n] neuer Architektur® [siehe Seite 59]rnvde Corbusier noch deutlich
werden, deren Form rein auf neuen Materialien derirer Stil der Jahrhundertwende
war bei der ,Exposition des Arts Décoratifs et Iattiels Modernes” so stark vertreten,
dass man glauben hatte kénnen, keine der schonerst&Kihatte sich in den
vorangegangenen 25 Jahren weiterentwickelt. Na8erawollte jedoch der Anschein
einer progressiven Veranstaltung gewahrt werded, amist in der offiziellen Schrift
der Organisatoren von ,Zukunft‘, ,Innovation“ undrFqrtschritt® die Rede. Des
Weiteren werden die beiden Fragen angefuhrt, dankfeich fir sich beantwortet
haben wollte: ,Ou en est-on a I'étranger?* (Wel€&tasition hat man im Ausland inne?)
und ,,Ou en sommes-nous par rapport aux autres?“sf@leen wir im Verhaltnis zu den

anderen?}?

Ohne die Veranstaltung zu einem Jahrmarkt der Keiteln verkommen zu lassen,
sollten Kinstlerinnen wie Industrielle von ihrerlt@&tdarstellung profitierett. Nicht
alle guten Vorsatze, die das Komitee im Guide Albpnopagiert hatte, wurden jedoch
eingehalten. So hatte die Ausstellung beispielsveisich jungen, unbekannteren
Klnstlerinnen eine Plattform bieten und die gegiigselnspiration der verschiedenen
Nationen ermoglichen sollen: ein bis auf wenige alsnen, wie die fruchtbare
Begegnung von Le Corbusier und Melnikow, gescheiserVorhaben. Mit der
blrokratischen Zuteilung der Pavillon-Stellplatzellte das Komitee fiir einen fairen,
objektiven Vergleich sorgefi.Inwieweit die Organisatoren auch diesem Anspruaitzg
offensichtlich nicht gerecht wurden, wird am Bed&pies Bauplatzes, der Konstantin

60 vgl. Guide Album 1925, Vorwort, k.S.
61 wvgl. ebd., k.S.
62 vgl. ebd., k.S.

15



Melnikow zugeteilt wurde, noch deutlich werden. iNath seien der Geschmack der
breiten Masse und der kommerzielle Aspekt nichteawltht zu lassen, so Fernand-
David, Commissaire Général de I'Exposition, in senVorwort zumGuide-Album de
I'Exposition®® Dem in seiner Beliebtheit stagnierenden Art dégiairs Verbindung mit
der Industrie zu einem Aufschwung zu verhelfen, mi@en Fertigungstechniken, die
die Industrialisierung mit sich brachte, anzunehnsemit die Preise zu senken und zu
einer Demokratisierung der Kunst zurlckzukehren; ihre soziale Funktion

zurtickzugebeff So weit die gut gemeinte Intention.

Nach der fur Freunde des Fortschritts enttduscmewddtausstellung in Paris im Jahre
1900, einem ,Schlag ins Gesicht der Anhanger dedévioe“®® wurde nun — mit
Rucksicht auf den allgemeinen Geschmack — versutthtAffinitat zu Innovationen
besonders hervorzuheben. Neues zu zeigen sei eatéfyydas Ziel der Expo, ohne
jedoch das Alte vollends auszuschlie3en. (Diesns&inne der klassischen Meister zu
verstehen, die das Alte beherrschen, um Neuesebatstassen zu konnefi.JFir die
Moderne, proklamiert Paul Léon, Directeur des BeArts der Ausstellung 1925, solle
der Kunstler seinen Elfenbeinturm verlassen, um@#schehnisse seiner Umgebung in
seine Arbeit einflieRen lassen zu kénnen, ohned®ih Strom zu schwimmén.So
I6blich Léons Forderung auf den ersten Blick erswe mag, im Endeffekt traf dies
genau den wunden Punkt der Art-déco-Exposition. sflérinnen sollten ,nicht elitar
arbeiten”, sondern sich der Masse anpassen, ,aeifUmgebung eingehen®, das heif3t,
Alltagsgegenstande herstellen und ,nicht mit demorSt schwimmen*®, was zur
Produktion exklusiver Guter fuhrte. Die ,Expositides Arts Décoratifs et Industriels
Modernes“ war nicht zuletzt eines der Luxusgftém Guide Album ist zu lesen, dass

die Verkaufszahlen luxurioser Waren im Vergleichdeam vorangegangenen zehn Jahren

63 vgl. Guide Album 1925, Vorwort, k.S.

64 vgl. Foster 2004, S. 196

65 Schivelbusch 1992, S. 14

66 Paul Léon bringt den Vergleich mit dem ,Lernemdtgriechisch oder Latein, um den
sprachlichen Horizont zu erweitern, nicht aber wen$prachen selbst willen.” vgl. Léon, Pdugs
Arts Décoratifs et Industriels ModerngsGuide Album 1925, k.S.

67 vgl. ebd., k.S.

68 Bereits 1798 fand die erste Ausstellung, diechiellich der Industrie gewidmet war, am Pariser
Champ de Mars statt. Die kritischen Stimmen hadteh in den Gber hundert Jahren bis zur
~EXposition des Arts Décoratifs kaum veranderth&e damals wurde angeprangert, dass kein
neuer eigener Stil entstanden war und ,faux luggheinluxus, den Ton angegeben hatte. Vgl.
Brunhammer 1976, S. 19
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um mindestens 50 % gestiegen wdfeDas Verlangen nach Luxus war nicht zuletzt
eine Reaktion auf die entbehrungsreichen Kriegsjahtan wollte zeigen, dass diese

schlimme Zeit vortber war, und sich wieder den semiDingen des Lebens widmen.

.Wer Wohlstand sagt, sagt auch Stabilitat: [...] Ber muss unsere Uberlegenheit
klar und solide etabliert werden und das also sdls essenzielle Ziel der
Exposition 1925 sein!®

so Alphonse Deville, Président de la CommissiotiEigseignement et des Beaux-Arts.
Selbst innerhalb des Guide Album, des offizielletiadens der Ausstellung, gehen die
Erwartungshaltungen und die Vorstellungen der EBielsng stark auseinander; der
Tenor und das inoffizielle gemeinsame Ziel warerdo@h relativ eindeutig

kommerzieller Natur.

Retrospektiv wurde die ,Exposition des Arts Décidsaet Industriels Modernes” von
Kritikern vom kinstlerischen Standpunkt her als $di$olg angesehen. Sie hétte die
Spaltung zweier architektonischer Stromungen déetiesind sich schliel3lich der

konservativen der beiden verschrieben: dem Art déco

2.3 Pradominanz von Tradition

Gerade in schwierigen Zeiten lasst sich beobackl®&ss sich die Menschen wieder auf
althergebrachte Werte berufen, Familie und Trad@iowieder an Wichtigkeit gewinnen
und altbekannte Qualitditsmarken mehr geschatztemeats Neuartiges, das sich noch
nicht bewéhrt hat. Ist die Krise tUberwunden, stemglist auch die Lust am schnellen
Konsum wieder und die Geister 6ffnen sich gegenilbeovationen. Zur Zeit der

~EXposition des Arts Décoratifs et Industriels Maues”, nach dem Ersten Weltkrieg
also, war dem nicht ganz so. Wenn auch die Konsaud#& zuriickgekehrt war, die Gier

nach Neuem hielt sich in Grenzen.

69 vgl. Guide Album 1925, k.S.

70 [U.d.V.],Qui dit prospérité dit aussi stabilité. [...] Pourela, il faut que notre supériorité soit
clairement et solidement établie, et c’est |a e dmsentiel de I'Exposition de 1925.“ V@leville,
Alphonse:La Ville de Paris a I'Expositioin Guide Album 1925, k.S.
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Die Franzosen waren in ihrem Gemeinschaftsgefildtaget aus dem Krieg
hervorgegangen und stolz, all ihren Provinzen efPlatz auf der Exposition bieten zu
konnen. Ganz in der Tradition der historischen ¥ékhauen wurden Bauten im fur die
jeweilige Provinz typischen Stil errichtet, vielawn mit angeschlossenen Restaurants,
welche regionale Speisen in passendem AmbientetemBoDie Nachfrage nach
Traditionellem war somit in einem grofR3en Teil dassstellungsgeldndes naturgegeben.
Um die Provinzen zu reprasentieren, stand Avanisfissdhes aul3er Frage. Gleichzeitig
wurde jedoch ausgerechnet im Guide Album kritisieltass viele Architektur-
schaffende unermudlich ,degenerierte Traditionempide@n® wirden, ohne dartber
nachzudenkeff. Es hing auch 1925 noch der Zuckerbackerduft diesktwiichsig
kopierten Traditionen in der Luft, der die Aussielj 1900 gepragt hatte. Der
Eklektizismus der 1920er Jahre hatte zwar nun egeameinsamen Nenner, namlich die
BezeichnungArt déco,da sich diese jedoch durch besondere Ambiguitatesctnet
und im Endeffekt einfach all das bezeichnet, wddau Exposition 1925 zu sehen war,
bot sich zwischen der Pont Alexandre und den Esples des Invalides ein sehr
uneinheitliches Bild?® Dieser ,neue Stil* war also im Grunde nichts amederals ein

Konglomerat aus dekorativen Elementen der Vergamgien

Abb. 6: Bnte Vielfalt der Fz;\;illdns vbr dem Grdpalais

71 vgl. Amic, Jeantes Provinces francaises a I'ExpositionGuide Album 1925, k.S.
72 vgl. Brachet, Louis-Loyd:’Architecture in Guide Album 1925, k.S.
73 vgl. Loze 1992, S. 7
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2.4 Architektur nach der Jahrhundertwende

Die Inschrift Gber dem Portal der Wiener Secesbesagt: ,[2r Zeim IHRE KunsT — DER
KunsT Ihre Fremem™. Auch wenn die Zeit des Secessionsstils gleithfalie des
Jugendstils und der Art Nouveau war (die sich libeereuropaische Grenzen hinweg
sehr ahnlich gestalteten), veranschaulichen dieeJadch der letzten Jahrhundertwende
trotzdem einzigartig die zeitlich parallele Evotrtigrundsatzlich verschiedener Stile.
Infolge des Einschnitts, der durch den Ersten Welik in allen Lebensbereichen
verursacht wurde, waren viele Entwicklungen, die dienJahrhundertwende begonnen
hatten, im Keim erstickt oder zumindest unterbroctverden. Mit dem Versuch, in der
Nachkriegszeit das normale Leben wieder aufzunehmerden auch Tendenzen in der
Kunst, die zuvor begonnen hatten, erneut in Angefiommen. Vor allem im Bezug auf
Pariser Architektur ist die oft gebrauchte Bezeighmnder 1920er Jahre als ,eigentlicher
Ubergang in das neue Jahrhundert* also durchaffiertde™

In einem Paris, das nach den Aufregungen des Kgiagghr nach Neuerungen
als nach Revolutionen suchte, war I'Art Nouveau zdominanten Stil geworden.
Seinen Erfolg feierte er dort, wo die 20er Jahre la@sten Ausdruck fanden: in
Theatern, Opernhausern, Veranstaltungsraumlichkeitend Cafés. Architektur-
schaffende wie Charles SidlisPierre de Montaut und Adrienne Gorska schufen die
Szenographien der ,années folles”, der verriickiger Jahre. Aus Beton, Stahl, Samt
und vor allem Licht lieBen sie neue Raume entstédn einer der bahnbrechendsten
Bauten der Zeit darf das Théatre des Champs Elygéksn, heute unter anderem
standiger Auffihrungsort der Wiener Philharmonik@ie Bruder Perret schufen nach
den Planen von Henry Van de Velde und in Zusamnbeitamit einigen anderen
Kinstlern und Architekten 1913 das erste vollkomraes Stahlbeton gefertigte Theater
in Paris, ein Vorzeigewerk, das seinen fixen Pldatz den franzésischen

Architekturmuseen hat. Einer der Mitarbeiter héatte der junge Charles-Eddu

74 vgl. Texier 2007, S. 64

75 Siglis war Architekt eines Pavillons im Kaffeekatil auf der Expo 1925, vgl. Textier 2007, S. 64.

76 vgl. ebd., S. 64

77 In manchen Quellen taucht nur der Name AugusteePals Architekt auf, dieser arbeitete jedoch in
dem mit seinen Bridern Gustave und Claude gegréndgsduunternehmen Perret. Die Perrets
hatten das Projekt ,Théatre Champs Elysées” vommy-Hean de Velde tibernommen. Vgl. Cornillo
1963, S. 35
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Jeanneret (spater Le Corbusier) sein sollen, derAdgebot jedoch zugunsten eines
Lehrauftrags in seiner ehemaligen Ausbildungssi@®a er jedoch nie antreten wird)
ablehnte’®

Die Verkleidung der Betonfassade des Théatre desnPs Elysées mit weiRem
Marmor ist untypisch fur die Perrets, die spartams Innenarchitektur lasst jedoch
deutlich den Stil der Bruder erkennen. Es ist wewgwunderlich, dass das neue
Bauwerk schon vor seiner Fertigstellung eine Viellzaeon Kritikern auf den Plan rief.
Das Théatre des Champs Elysées ist also in zwieldisicht exemplarisch. Erstens
verdeutlicht es, dass neue Materialien nach newemén verlangen, diese aber auch
schaffen. Zweitens, dass das, was von der zeitgmoten (Fach-) Presse scharf

kritisiert wird, gute Chancen hat, in die Kunstdeshte einzugehen.

Im Gegensatz zu den Bauten der Unterhaltungsindugtar das gro3e Thema des
Wohnbaus der 20er Jahre die Steigerung der Lebalisquurch verbesserte Hygiene,
soziales Wohnen und die Einbindung von Griinfladheden stadtischen Lebensradin.
Hauser mit Balkonen und Terrassen in der Stadt waiae grofie Neuerung. Ein
Vertreter des Art Nouveau, der diese neuen Kriteite besten Sinne umsetzte, war
Henri Sauvage. Auch er war eng mit der Architeldes Spektakels verbunden und
hatte fur die Weltausstellung 1900 den Theaterfwaviftir Loie Fuller gestaltét.
Projekte wie dieses, das viel kinstlerischen Fueirdiel3, waren jedoch damals wie
heute fir junge Architektinnen schwer zu bekomnier. (Um-) Bau von Zinsh&ausern
war in Paris eine der wenigen Madglichkeiten fur ganArchitektinnen, Geld zu
verdienen, und obwohl dies strengeren Auflagenrlageals Privatauftrage, wurden
langsam stilistische Anderungen im Stadtbild siahtiMan konnte nach und nach eine
Abwendung vom  Eklektizismus zugunsten einer nidet@n, neuen

Fassadengestaltung feststellen. Nicht so bei Biind- anderen Prestigegebauden, die

78 vgl. Moos 2009, S. 34

79 Walter Benjamin restimierte, dass das 19. Jahdntipsie kein anderes wohnsuichtig [war]: Es
begriff die Wohnung als Futteral des Menschen wgtteke ihn mit all seinem Zubehdr so tief in sie
ein, dass man ans Innere eines Zirkelkastens dekderte, wo das Instrument mit allen
Ersatzteilen in tiefe, meistens violette Sammethbigebettet, daliegt. Fir was nicht alles das
neunzehnte Jahrhundert Gehduse erfunden hat:dtdh@auhren, Pantoffeln, Eierbecher,
Thermometer, Spielkarten — und in Ermangelung vehdasen Schoner, Laufer, Decken und
Uberziige. Das zwanzigste Jahrhundert machte mig¢isBorositat, Transparenz, seinem Freilicht-
und Freiluftwesen dem Wohnen im alten Sinne eineEnBenjamin 1989, S. 29

80 vgl. Texier 2007, S. 65

20



sich weiter unweigerlich einer reichhaltigen, posgd Formensprache verschrieben
hatten®* Die Pariser Avantgarde versuchte also in den 20ehren gegen
althergekommene Formen anzukadmpfen, jedoch, wieCasbusier es in ,Vers une
Architecture” im Kapitel ,La température” formulie: ,Nous n’en sommes pas ta~-

man war noch nicht beifasprit Nouveatangekommen.

2.5 Kontrapunkte und Nahrboden der Avantgarde:
Stile und Strémungen der 1910er bis 30er Jaér

.Les «Styles» sont un mensonge“«Stile» sind eine Luge", attackierte Le Corbusier
die Klassifizierung einer sich ,taglich anderndereséhseinheit®® Nichtsdestotrotz
vereinfacht die Zusammenfassung gewisser Merkmakr @inem Namen den Diskurs.

Die groRen Neuerungen des Impressionismus, Fausiamd Expressionismus lagen
noch nicht lange zurlck, als 1909 Marinettis fidtisthes Manifest die Titelseite des
Figaro zierte und Pablo Picasso begann, vom Pwisntus zum Kubismus
Uberzugehen. Wahrend Picassos InspirationsquetikaAimmer schwacher in seinen
Arbeiten zu erkennen war, bestanden die asiatisEdtiisse, die Toulouse-Lautrec zu
seinen holzschnittartigen Plakatarbeiten inspirfetten, auch in den 20er und 30er
Jahrerf* Zur selben Zeit, als in Russland Wladimir Tatlin konstruieren begann und
Marcel Duchamp mit seinen ersten Ready-mades Slamavozierte, polarisierte
Malewitsch mit seiner suprematistischen MalereitiiNech sind auch andere Stile wie
Dada oder Surrealismus keinesfalls aus dem Geddndi@ser Zeit auszublenden,
werden aber aufgrund ihrer indirekten Relevanzlfésen Text nicht extra erlautert.

81 vgl. Texier 2007, S. 65

82 vgl. Le Corbusier 2008, S. IV

83 ,Der Stil ist eine Wesens-Einheit, die alle WerkeeEpoche durchdringt und aus einer fest
umrissenen Geisteshaltung hervorgeht. Unsere Zagtpaglich ihren Stil. Leider sind unsere
Augen noch nicht fahig, ihn zu erkennebe’ Corbusier 2006, S. 22f

84 vgl. Humbolt, EmilLes Nations étrangéres a 'ExpositionGuide Album 1925, k.S.
Auch bei der Architektur des , Théatre Fruste”, daguste Perret fir die Expo 1925 erbaute,
konnte man Anleihen der japanischen Tradition emken Die Bihne war so konstruiert, dass sie
auch ohne Dekoration, ohne ,tromp l'oeuil* bespiedtrden konnte. Vgl. Saddy 1966, k.S.
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2.5.1,Aprés la Belle Epoque*

Bei der Betrachtung der 1920er Jahre lohnt sichkaemer Ruckblick auf die ,Belle
Epoque*, die ihnen vorausging. Es war eine Ze#,\din einer engen Zusammenarbeit
von Malerinnen, Schriftstellerinnen und Musikerinngekennzeichnet war. Paris
entdeckte 1909 Djagilews ,Ballet Russe*, in dem Babknenbild, die Kostiime und die
Ausstattung erstmals eine ebenso wichtige Rolleagimen wie die Regie. Die Malerei
definierte das ,Ballet Russe” als Marke durch Plak&rogrammheftgestaltung und die
Stoffmuster der Kostiime. Ende der Zehnerjahre warsate Djagilew fast die gesamte
namhafte Avantgarde des Okzidents um sich: StrayirRBrokofjew, Satie, Auric,
Milhaud, Poulenc und de Falla komponierten fir s¢tmoduktionen, wahrend Picasso,
Braque, Matisse, Derain, Marie Laurencin, Juan,®fisx Ernst, Miro, Utrillo, Laurens
und Pevsner Kostiime und Buhnenbilder fir 40 Spektaieierten, an denen auch Jean
Cocteau und Coco Chanel beteiligt waferBald darauf begannen auch andere
europdische Theater, bildende Kinstlerinnen anss Hauholen. Im Film war diese
Praxis ebenfalls weit verbreitet, so zum Beispiel fL'Inhumaine”, dem der Maler
Fernand Léger und der Architekt Robert Mallet-Stevilire Kreativitat liehef

Nach diesen Feuerwerken an virtuosen Zusammenanbeir die Erwartungshaltung
gegenuber der ,Exposition des Arts Décoratifs* prashend hoch. Sie war eine

~EXposition trés attendue apres la belle épodle“.

2.5.2Konstruktivismus

Die erste Assoziation mit dem Begriff ,KonstrukBmus® ist meist die russische
Avantgarde. Er bezeichnet jedoch eigentlich unteestichste Formen der
geometrischen Abstraktion. Die Zusammenfassungjrdig’art en Europe autour de
1925* getroffen wird, wird hier fUr sinnvoll era@tt da sie verwandte Stile, die oft nur

getrennt voneinander betrachtet werden, unter ,Kokgvismus* subsumief®

85 vgl. Brunhammer 1976, S. 126ff

86 vgl. ebd., S. 126ff

87 ,eine ungeduldig erwartete Ausstellung nach daleBEpoque* [U.d.V], vgl. Bacha 2005, S. 155
88 vgl. Ville de Strasbourg 1970, S. 28ff
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Einen Grenzfall stellt der Kubismus dar, der in mlgenanntem Werk — in einer
fahrlassigen Verallgemeinerung — ebenfalls zu demskuktivistischen Stilen gezahlt
wird, jedoch eindeutig einen gesonderten Statudieret. Ozenfant und Le Corbusier
sahen im Purismus die Fortsetzung des KubismugnejRost-Kubismus® Braque
und Picasso hingegen waren der Auffassung, Kublsts konne durchaus dekorativ
sein, was Puristen ja um jeden Preis zu vermeidehten® In jedem Fall wird der
Kubismus von einigen Kunsthistorikerinnenn als dje3te Revolution seit der
italienischen Renaissance bezeichnet. Seine Aussgnsetzung mit
Dreidimensionalitat, wenn auch ganz und gar niahtSinne der Zentralperspektive,
war der Architektur sehr nahe. Es lasst sich eingeeVerbindung zwischen Le
Corbusiers ,promenade architecturdtatnd dem kubistischen Gedanken herstellen. Es
ist also kein Zufall, dass Le Corbusier (und andeteisten) als einzig dekorative
Elemente kubistische Werke zulie3en. Wie auch assischen Konstruktivisten, sahen
sich viele Kubistinnen eher als Ingenieurlnnen daim Kiinstlerinnef? Einerseits,
weil das hiel3, Abneigung gegeniiber der Bourgeaisidemonstrieren und sich auf die
Seite der Arbeiter zu stellen, andererseits, well der Gedanke gut mit ihrer Affinitat

zur Technik vereinbaren lieR.

Auf der , Exposition des Arts Décoratifs et Industriels Modex" waren die
Kubisten einerseits an den Wéanden avantgardistigeaellons vertreten, andererseits
durch die kubistischen Betonbaume der Brider Jah Jo&l Martel. Robert Mallet-
Stevens bestlckte den von ihm auszustattenden Raugambassade” (einem Prototyp
einer franzosischen Botschaft, der als Vorzeigehtojder ,Exposition des Arts
Décoratifs* galt) mit Werken von Fernand Léger (jBa La Femme et la Tour") und
Robert Delaunay (,Lors d’une visite officieuse”).abh der Inspektion Paul Léons
mussten die Werke jedoch abgehéngt werden. lhrenatie passe nicht in solch

reprasentative Raunie.

89 vgl. Foster 2004, S. 198

90 wvgl. ebd., S. 198

91 Die ,promenade architecturale” zieht die Tatsaohgetracht, dass ein Gebaude nicht nur von
einem Punkt aus, sondern in Bewegung wahrgenomritdnBeim Durchschreiten des Bauwerks
soll jeder Blickwinkel ein neues und gleichwertigsprechendes Bild der Architektur erdffnen.

92 wvgl. Cox 2000, S. 61

93 wvgl. Cornillo 1963, S. 13

94  vgl. JFaits divers® inart vivant, Nr. 12, 15. Juni 1925, S. 38, zit.n. Brunhamni¥f@l, S. 63
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Der Einfluss des Stils auf die Architektur ist wibar, auch wenn man kaum von
kubistischer Architektur sprechen kann. Am ehedténnte man diese Bezeichnung

noch Le Corbusiers Werk zuschreilien.

e

Abb. 7: Martels kubistische Beiume
Die modernen Architektinnen der 1920er Jahre massteh auf die Unterstiitzung
privater Mazene verlassen, da die Industrie damalenig Interesse an
avantgardistischem Design zeigte. Sie fanden ihzigés Publikum in ,amateurs
éclairés”, also bewanderten Liebhabern, ,Snobs' geieauen mit einer Sensibilitat fur
neue Moden®® Zumindest fir den hollandischen NeoplastizismuPRanis weitete sich
dieser kleine Interessentenkreis mit der Ausstglliues Architects du groupe De Stijl
1923 aus. Von da an war der neue Stil, der sicilneo van Doesburg gebildet hatte, in
Pariser Architektinnenkreisen omniprasent. Die 181T1eiden, Holland entstandene
Kinstlerinnenvereinigung De Stijl, die bis 1928 dageichnamige Magazin
herausbrachte, proklamierte die Verwendung vorekldfarben und Formen, was wohl
am deutlichsten in den Arbeiten des Impulsgebeet Miondrian zu sehen ist. Die

Integration von Malerei in den architektonischenuRawar ein Merkmal der

95 vgl. Brunhammer 1976, S. 146
96 vgl. ebd., S. 10
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,Stijlisten“.®” Die Stromung verlauft sich gegen Ende der 20ereJaach Auflésung der
Gruppe, aber nicht ohne einen zukunftsweisendedr&ik hinterlassen zu hab&So
zum Beispiel auf Robert Mallet-Stevens, den Ardtiga des Tourismus-Pavillons auf
der Exposition 1925. Er verwendete Stahlbeton vilema um Oberflachen und
Volumina herzustellen. Diese De-Naturalisierung dechitektur wird nach der
.EXposition des Arts Décoratifs et Industriels Mades* auch bei Privathdusern
sichtbar. Der Einfluss von De Stijl wurde nach 1926tz der bald folgenden Auflosung
der Gruppe, Teil der Pariser Architekturkultur.

Alle Stilrichtungen, die in Zeiten der eklektizethen Hochblite ohne Uberflissige
Tuarmchen auskamen, hoben sich von der Masse adu@oder Rationalismus, dessen
Grundprinzip es war, die tragenden Elemente einenskuktion immer sichtbar zu
lassen. Das Gerlust aus Stahlbeton oder Eisentraghte nicht mehr hinter
schmuckenden Zierelementen versteckt werden, obwshbis in die 1920er Jahre
tblich war, den Beton zu ummanteln, um ihn vor\§étterung zu schiitzelt? Beispiele
rationalistischer Architektur fanden in Paris daek Anklang und wurden fur ihre
Offenheit und Logik gelobt. Die 1896 von Anatole dRautot gegrindete
Architektinnengewerkschaft bemuihte sich in der Zwenkriegszeit, die Schule des
Rationalismus noch aufrechtzuerhalten, doch bisaaarfige kulturelle Gebaude wurde

kaum mehr in der rationalistischen Tradition geB#ut

Fur Le Corbusier ist Beton das ideale Mittel, unmgeneue Poesie der Architektur zu
schaffen, [er ist] eine Art Teig, um Raume zu mbeledn, ein Mittel, kein Zweck*?

Ganz im Sinne der Rationalisten war es also aushZil der Puristen, den Baustoff
nicht hinter Mosaiken oder Ahnlichem zu versteck®ie typischen offenen Fassaden
mit grof3flachigen Fenstern wurden erst durch dehiBetonsteher maoglich, die die

97 vgl. Brunhammer 1976, S. 12

98 vgl. Ville de Strasbourg 1970, S. 29

99 vgl. Textier 2007, S. 73f

100 vgl. ebd., S. 78ff

101 vgl. ebd., S. 75f.

102 [U.d.V],La formule de Le Corbusier régle d’'une certaingda la question du béton, que
I'architecte voit alors, en premiére lieu, commeutil idéal pour formuler une nouvelle poétique
architecturale, une sorte de pate, a modeler dpa@ss, en somme un moyen et non une fin.”
Textier 2007, S. 80
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Wande von ihrer tragenden Funktion befreiten. (EHEigenschaft, die auch im
Kirchenbau hoch geschéatzt wurde, da sie das Hienstebn grof3en Bauteilen in einem
Guss ermaglichte.) Le Corbusiers Villa Roche kalsremn Schliisselwerk des Purismus
angesehen werden, da sie das erste Pariser Bawaerlidas als plastisches Projekt
wahrgenommen wurde, und das erste Beispiel desses, er ,a promenade

architecturale“ nennen wurd®.

Abb. 8: Villa La Roche

Unter dem deklarierten Einfluss der russischen fyande und der Gruppe De Stijl
wurden in Deutschland in dem von Walter Gropiusrgedeten Bauhaus Stoffdesigns,
Buhnenbilder, M6bel, Bauwerke etc. entworfen. DasulBaus-Manifest illustriert am

besten die Wesensziige dieser Schule.

LArchitekten, Bildhauer, Maler, wir alle missen zwandwerk zurtick! Denn es
gibt keine «Kunst von Beruf». Es gibt keinen Wes#asschied zwischen dem
Kinstler und dem Handwerker. Der Kunstler ist eirg&teigerung des
Handwerkers.”

103 vgl. ebd., S. 81
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Als russisches Aquivalent zum deutschen Bauhausdgil in den 1920er Jahren in
Moskau gegriindete staatliche Kunsthochschule VKHWAE.'* Die Gestaltungsweise
der russischen Konstruktivisten, die sich aus pmd&ormen zusammensetzte, ahnelte
der des Bauhauses mehr in ihren grundlegenden I@¢enn der tatsachlichen
Ausformung. Auch die ideologischen Grundsatze waveitaus politischerer Natur als
die der Bauh&usler, was besonders aus dem Mardest Ehepaars Stepanowa-
Rodtschenko hervorgeht. Als Antwort auf Noton Pevsn,Realistisches Manifest*
lieRen Alexander Rodtschenko und seine Frau 192) ,Baoduktivistenmanifest”
publizieren, das ,Die Aufgaben der Konstruktivist8ruppe“ definierté®> Auch hier
besteht eine enge Verbindung zum Kubismus und $agiiemus?® Konstantin
Melnikow ist einer der eindeutigsten Vertreter &#es, der die Klarheit der Formen
und die typischen Farben mit Zweckmaligkeit verbinGerade die Architektur war
eine wichtige Sparte des russischen Konstruktivismauch wenn sie sich meist nur auf
Papier abspielte. Mit zahlreichen Architekturzéitditen und nicht zuletzt mit
Lissitzkys Wolkenbuigel wurden theoretisch neue Ntifs gesetZf’ lhre Hochblite
erlebte die sowjetische Moderne zwischen den 20drden frihen 30er Jahren. Davor
verbot der Birgerkrieg zwischen 1918 und 1920 bhaliNeuerungen. Erst danach
konnten Kinstlerinnen, vor allem Architektinnensdansetzen, womit sie sich in den
Jahren davor hauptsachlich theoretisch beschdftgen. Das Ende der produktiven
Ara fallt mit der Umstrukturierung der Berufsgesesschaften und der Umsetzung

des politischen Programmes eines «sozialistiscRaalismus* zusammeff

104 Im Deutschen sind unterschiedliche Schreibwsibdinh. Z.B. ,VKhUTEMAS" in Fosso 2000,
~WChUTEMAS" in Chan-Magomedov 1993

105 vgl. Asholt u. Fahnders 2005, S. 436. Das Mahifeginnt mit der Definition dgAufgabe der
Konstruktivisten-Gruppe“die ,ist, der materialistischen, konstruktiven Arbeihen
kommunistischen Ausdruck zu verleihamt endet mit dem Punjdie kollektive Kunst der
Gegenwart ist konstruktives LeberEbd., S. 210f.

106 vgl. Ville de Strasbourg 1970, S. 28

107 vgl. Pare 2007, S. 18

108 ebd., S. of
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2.5.3Art déco

Die Herkunft der Stilbezeichnung des Art désarde ja im Kapitel 2.1 bereits mit
wenigen Worten angeschnitten. Der Begriff subsumigrundsatzlich das
Erscheinungsbild jener Gegenstande, die als Revki@uf die ornamentale
UbermaRigkeit um die letzte Jahrhundertwende desjamgenen Jahrtausends
entstanden waren und sich durch eine Vielzahl aardieristika auszeichnen. Mit dem
Ende des Art Nouveau beziehungsweise des Jugendsidl der Art-and-Crafts-
Bewegung um 1910 begannen Paul Iribe, Paul Follotlis Site, Jaques-Emil
Ruhlmann, Eileen Gray und andere das zu designes, hgute als Art-déco-typisch
bezeichnet wird”® Da es sich nicht um einen radikalen Stil handd#r klaren
Manifesten folgt, ist eine eindeutige Definitiorhsgerig. Sofern es eine Idee gab, war
es die, ,d’'un monde aimable et facile®, einer ,kgiswerten und einfachen Welt’.
Objekte wie Statuetten, Parfumflakons, Vasen, Réakawie Mobel, Lampen, Teppiche,
Tapeten etc. wurden einfach unter einer Bezeichmusammengefasst, unabhangig
von der Qualitdt der Objekte. Die hamensgebendestalisng zeigte, was Mode watr,
den Geschmack der wohlhabenden Massen. Der Stikerdedsich verschiedener
Merkmale vorhergegangener und zeitgleicher Stroraanfloraler und geometrischer
Elemente, wobei Letztere von Kinstlerinnen wie éileGray, Pierre Chareau, René
Herbst und Michel Dufet besonders gegen Ende der 28hre vertreten wurdén.
Auch der Einfluss der Wiener Secession war teilevaisit erkennbar, verschwamm

jedoch oft mit motivationslos beigemischten Stieéaten anderer Herkurtf.

109 vgl. Loze 1992, S. 8f

110 vgl. Bacha 2005, S. 154 [U.d.V]

111 vgl. Loze 1992, S. 7

112 Auch Wien war eines der Zentren der modernistis@ewegung, die die Architektur des gesamten
20. Jahrhunderts pragten. Auf den Bedurfnissenraeternen Lebens basierend formierte Otto
Wagner einige junge Architekten um sich, die spdieiMiener Secession erbauen wirden und aus
denen auch die Wiener Werkstatten hervorgeheresolRer Anspruch, Kunst fir eine breitere
Gesellschaftsschicht in Form von Alltagsgegenstanael Mdbeln zuganglich zu machen, war gut
gemeint, scheiterte jedoch und resultierte im Gglein der Produktion von Luxusgitern. Eine
enge Verwandtschaft zum Art déco lasst sich haaplish durch dieses Noema herstellen.
Uberraschenderweise fanden die VeranstalterinndrBesucherinnen der ,Exposition des Arts
décoratifs" besonderen Gefallen an den Wiener Wéitien. Da die Originale jedoch fiir den
Grof3teil der Besucherlnnen unbezahlbar waren, fasiid die Objekte der ,WW*, vielfach
imitiert, in entstellten Billigversionen als Exp@®renirs in den Haushalten wieder. Vgl. Foster
2004, S. 196f
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Ganz wesentlich beim Art déco ist das Verhaltnis Watur und Technik. Um die

Jahrhundertwende vom 19. zum 20. Jahrhundert fexmdirs bestimmten Richtungen
der Kunst und Gestaltung eine ganz klare Abwendumg der Industrialisierung.

Bluten, Blatterranken und schlanke Baumstdmme kerammen mit dem wallenden
Haar tanzender Frauen oder sanften Meereswogen sitthdie Sujets, die gemeinhin
als jugendstiltypisch definiert werden. Die bewasBarstellung organischer Formen
und die Abwendung von Symmetrien waren eine Reakdiof die neue Mdglichkeit

einer industriellen Produktion von Gegenstéandee, stets bestimmten Geometrien
folgte. Die vorhersehbare Gegenreaktion folgte irhd€co, das sich wieder vermehrt
geometrischen Formen (und somit auch wieder deuskn@) zuwandte. Eines der
eindeutigsten Beispiele des Art déco ist das Enee avanziger Jahre errichtete
Chrysler Building in New York. Der Architekt Willm van Alen gab der heute
weltberihmten Fassade des Hochhauses die Form higsl€-typischen Radkappen
beziehungsweise einer Kihlerfigur an der Spitz&ine deutlichere Hommage an die

Industrie ware kaum mdglich gewesen.

Es handelt sich beim Art déco, trotz internationaldirkung, um ein urspringlich
franzosisches Phéanomen, das der nationalen Tnadgehr verbunden war. Die
Bewegung, die anfanglich von den Raumausstattesgirag, wurde schlie3lich auch
von anderen Handwerkern wie zum Beispiel den Kehstseden aufgenommen und
manifestierte sich spater in fast allen Bereichesr 8ildenden Kunst! Dieser

dekorative ,Un-Stil* war der Avantgarde ein Feinldbiund der Architekt Auguste
Perret erklarte einem Journalisten einige Tage wlecH=roffnung der ,Exposition des

Arts Décoratifs*;

.Die Art décoratif ist auszuléschen. Ich mdchte seis, wer die beiden Worte
«art» und «décoratif» zusammengesetzt hat. Dasifig Abscheulichkeit. Dort,
wo es wahre Kunst gibt, bedarf es keiner Dekoration

113 vgl. Young und Young 2007, S. 93

114 vgl. Loze 1992, S. 8f

115 [U.d.V.],L’Art décoratif est & supprimer. Je voudrais savqii a accolé ces deux mots, art et
décoratif. C'est une monstruosité. La ou il y d'det véritable, il n'est pas besoin de décoratitn.
Cabanne 1986, S. 54
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Die ,Inspirateurs*®, die Urheber des Art déco waren vor allem die Nitber der 1901
entstandenen ,Societé des Artistes Décorateurs.dén Grindern zahlten unter
anderen Eugene Grasset, Carrier-Belleuse und Héctionard (der mit den beriihmten
schmiedeeisernen Métro-Eingangen ein Stiuck Paladtur entworfen hat). Das
Besondere an der Gemeinschaft war, dass es sibhumt eine radikale neue Truppe
junger Kunstlerinnen handelte, sondern um eine rgéinasubergreifende Institution.
Sie arbeitete also Seite an Seite mit der neuerei@gon, wie Paul Follot, Maurice
Dufrene, Décorchemont etc., die auch 1925 vertret@ren, mit dem Ziel, sich in der
Gesellschaft, aber auch in der Industrie einen Mamemachen. Sie waren eine der
treibenden Krafte, die die Expo 1925 forderténKritiker wie Gabriel Mourey
bedauerten, dass das Industrie- und Handelsministelie Organisation den Initiatoren
schlieBlich aus den Handen naHfnSeine Bedenken bewahrheiteten sich, als die Jury
verkundete, nur ,moderne* Werke ausstellen zu wwol{die subjektive Bedeutung
dieses ambigen Begriffs wird im folgenden Kapitekcihh naher beleuchtet), was zur
Folge hatte, dass Kinstlerinnen und Architektingewaltsam versuchten, ,modern“ zu
sein, oder, wie die USA, von den harschen Vorgatiageschichtert die Teilnahme

zurtickzogen.

Das Art déco erfreute sich gemeinhin grof3er Beiieibtund erlebte, den Kritiken zum
Trotz, die es in seiner Anfangsphase bereits tatgdsatten, mehr als eine Renaissance
im 20. Jahrhundeft? Doch vor allem in der Typographie und auf Plakatemde das
Art déco in den 20er Jahren vom Bauhaus und vetdiar klaren Formen abgeldst, die
sich besser fur diese Art von Kommunikation eignetdichtsdestotrotz trugen die
xaffiches” erheblich zur Verbreitung und allgemein@ezeption des Art déco bei, und
schlie3lich sind es die Werke der Graphiker undp@iterinnen, die zur Definition und

Verbreitung dessen, was als Art Déco bezeichnet, wigigetragen habé#.

116 vgl. Brunhammer 1976, S. 11
117 vgl. Brunhammer 1976, S. 12
118 vgl. ebd., S. 32

119 vgl. Thiébaut 2009, k.S.

120 vgl. Caractere 1976, S. 57f
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2.6 ,Ce qui ne ressemble a rierd*

In einem Interview im ,Catalogue Général Officied HExposition“ spricht der Autor
Elie Richard mit Marcel Magne, dem technischen Berder Ausstellungskommission
von 1925. ,Zum ersten Mal werden wir die Werke uicht die Menschen beurteilen,”
meint Magne. ,Anstatt wie friher die Werke nach d¢girien zusammenzustellen,
versuchen wir diese dem Publikum in einem Umfeld prédsentieren, das ihnen
entgegenkommt®? Nachdem die Form der Prasentation nun festgelagtstanden die
Kuratoren der ,Exposition des Arts Décoratifs edustriels Modernes1925 vor einer
weiteren delikaten Aufgabe: Es galt, Zulassungskeh zu finden, die eine eindeutige
Klassifizierung der eingereichten Werke und Teimeh in ,akzeptabel“ oder
.-abzulehnen“ ermoglichten. Da besagtes Art déco Zieitpunkt der Planung als Stil
offiziell noch nicht existierte, fiel die Maoglichke einer Selektion nach
Stilzugehdrigkeit aus. Eine genaue Analyse dedsTder Ausstellung sollte auch tber
deren Inhalte Aufschluss geben, und so wurde niaehn Befinition des an letzter Stelle
stehenden Attributs gesucht. Paul Géraldy fing en deitschrift ,L’lllustration” den
zwiespaltigen Ton dieser prestigetrachtigen Veednstg in einer bezeichnenden
Anekdote ein. Einer seiner Freunde war in die duryAuswahl der Teilnehmer berufen
worden. Er wurde angehalten, nur die ,modernen“R&eruzulassen. Woran man ein
.-modernes” Werk erkenne, fragte er den PrasidedéeriKommission. Die Antwort war
einfach: ,A ce gu'elle ne ressemble a rien.” ,Daraass es nichts dhnelt. Géraldy
selbst schien von dieser scheinbar unqualifizierfaimssage (die jedoch einen
unbestreitbaren Wahrheitsgehalt birgt) peinlichiiber zu sein. Er beschwichtigte den
Leser fast entschuldigend und rechtfertigend min dmositiven Nachsatz, dass der
.,moderne* Stil doch etwas &ahnle, namlich dem moderieben, den modernen
Bedurfnissen. Er sei Spiegel der Gesellschaft werérdGeist, deren Kultur. Er sei im

selben MaRe modern, wie sie sef3%t.

121 ,Das, was nichts dhnelt* [U.d.V]

122 Bacha 2005, S. 158

123 vgl. Géraldy 1925
In der offiziellen Ausschreibung hief3 e&ur Ausstellung zugelassen sind Werke mit neuer
Inspiration, einer Originalitat, die von den Kureth, [...] ausgefihrt wurde. Rigoros
ausgeschlossen werden Kopien, Imitationen und disbgen von alten Stilen[t.d.V.]
»Sont amies a I'Exposition les ceuvres d’une ingira nouvelle et d’une originalité réelle
exécutées et présentées par les artistes [...JdBhrsgoureusement exclues les copies, imitatians e
contrefacongsles styles anciens&nonym, Imprimerie nationale, 1925, S. 14
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In Wirklichkeit wurde die Frage nach Moderne odevddrnitat auf der Ausstellung der
LArts Décoratifs et Industriels Modernes” nicht heaortet. Im Gegenteil, alles
Moderne galt in den 20er Jahren gemeinhin ehesuwdpekt als unterstiitzensweft.

Die regressive Attitide (vor allem der Geldgebemuvsachte Unmut bei Kiinstlerinnen

wie Kritikerlnnen.

.Die Pavillons der groBen Kaufhduser auf der Aulsteg von 1925 sind
medioker, sowohl auf der architektonischen, als hawuf der Ebene des
Dekorativen und der Mobel?®

Die allgemeine Unzufriedenheit der Anhangerinnemr #&oderne war nicht zu
Uberhdren. Die Initiatoren der Ausstellung hattenverstanden, dass die technischen
die wahren Fortschritte des Jahrhunderts warenklihr revolutionar seien die
Architekten und Kiinstler gewesen, die sich den risdien Errungenschaften
zugewandt hatten. Die grof3en Reformatoren seidit Morris, Gallée, usw. gewesen,
sondern Hittorff, Labrouste, Eiffel, Freyssinetrieég Wright, Zeppelin, Dumont, nicht
zu vergessen Rontgen und die Konstrukteure der mygaaund der Automobil&? In
einem Interview fur ,’Amour de l'Art* meinte Augue Perret, dass der einzige
Unterschied zwischen der Weltausstellung von 1900 jener des Jahres 1925 im
Erscheinungsbild lage: Das rein geometrische Ornamvére dem floralen gewichen,
das jedoch wieder die gleiche Rolle erfille: jedie, tragenden Bauelemente vor dem
Betrachter zu verstecken. Wenn jemand also nachAspakt der Moderne der ,Arts

Décoratifs et Industriels* fragte, wéare die Antwkeine einfache gewesen, so Petffet.

124 vgl. Cabanne 1986, S. 52

125 [U.d.V],Les pavillons des Grand Magasins a I'Expositiom 1925 sont médiocres, tant sur le plan
de I'architecture que sur celui du décor et de larhlement."Brunhammer 1976, S. 45

126 vgl. Brandt 1925, S. 284

127 vgl. ebd., S. 284
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3 Abseits des Dekorativen

Auguste Perret sah die Frage nach der Moderne ddieh,Exposition des Arts

Décoratifs et Industriels Modernes” nicht beantworiTatsachlich gab es indes zwei
sehr konkrete Antworten: Le Corbusi@rund Konstantin Melnikow. Ihre beiden
Beispiele avantgardistischer Architektur illusttégar hervorragend einen Kontrapunkt
zum dekorativen Mainstream. Einer der Schlussekilirfolges war es, die Funktionen
ihres Schaffens in Betracht zu ziehen. Sie versmchiicht, aus der Geschichte
geliehene Formen zu behlbschen oder sie durch egen Anstrich zu modernisieren,
sondern scheuten den Aufwand nicht, Ideen und Famdt von Grund auf neu zu er-
und Uberdenken. Was das Art déco nur scheinbarstiatete, nahmen sie ernst: die
neuen Bedirfnisse der Gesellschaft. Sie setztdnago in gleichem Malie mit der
Soziologie und Technik bzw. Industrie ihrer Zeitsauwander, wie mit ihrem

eigentlichen Spezialgebiet, der Architektur. Diegaszheitliche (Voraus-) Denken liel3

sie aus der Fulle profaner ,verdekorierter” Arckiteen herausstechen.

Charles-Edouard Jeanneret und Konstantin Melnikawd s'on Antagonisten ihrer

Zeitgenossen zu Protagonisten der Architekturgebtdigeworden.

3.1 Konstantin Melnikows Pavillon

Die Einladung der UdSSR zur ,Exposition des Artc@ratifs et Industriels Modernes*
war eine der ersten Handlungen Frankreichs, nachdemseine diplomatischen
Beziehungen zur Sowjetunion 1924 wieder aufgenomhagte. Dazu trug vor allem
der Wahlerfolg des ,Cartel des Gauches® im Mai e$eslahres bei. Wie das
Gastgeberland sahen auch die Russen eine Chattt@ash einer politisch turbulenten

Zeit wieder als kultivierte Nation zu behauptéh.

128 Charles-Edouard Jeanneret, besser bekanntseiem Kinstlernamen ,Le Corbusier®, arbeitete
mit seinem Cousin Pierre Jeanneret zusammen. Dédbiheit halber beschrénke ich mich, wie die
meisten Literaturquellen, auf die Nennung Le Colrgsim Namen aller am Bau Beteiligten. Es sei
jedoch stets bedacht, dass auch die groBen Méistewerke nicht im Alleingang vollbringen,
sondern meist auf ein ganzes Team kompetenteriditarinnen zuriickgreifen, die leider oft
unerwahnt bleiben und in Vergessenheit geraten.

129 vgl. Dabrowski, Dickerman, Galassi 1998, S. 72
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In fast sdmtlichen Literaturquellen findet man demjetischen Pavillon zusammen mit
L’'Esprit Nouveau als die bahnbrechendsten Bauwerke der ,Exposites Arts

Décoratifs et Industriels Modernes* angefuhrt. Kansin Stepanowitsch Melnikow
war einer der facettenreichsten Architekten dersisabien Avantgarde. Er hat es
geschafft, einerseits mit ephemeren Pavillons, tigz ihrer Simplizitdt und

Transparenz nie fragil wirkten, andererseits mitweEmfen fir Betonkolosse, wie der
.Parkgarage fur 1000 Autos®, in die Architekturgestte einzugehen. Seine Arbeit
folgte nie einem bestimmten Muster, woraus sich\dedfalt seines Schaffens ergab.
Egal, ob ein kleiner Kiosk oder ein gigantischebditerklub, jede Gestaltung war mit

Konsequenz schlissig zu Ende gedacht.

3.1.1Zur Biographie Melnikows

Der junge Architekt Konstantin Melnikow war der A&ukorene, der die UdJSSR 1925 in
Paris vertreten sollte. Als Sohn einer Arbeiterfeanwurde dem damals 34-jahrigen
Lehrer der Moskauer Staatlichen Kunstlerisch-Testimen Meisterschule das Vertrauen
geschenkt® Es war nicht der erste Pavillon Melnikows; er éatthon 1923 mit seiner
Ausstellungsarchitektur ,Machorka® auf der ,Allrusshen Landwirtschafts- und
Handwerksausstellung“ Aufsehen err&gtAuch sein Entwurf fir den Sarkophag
Lenins im Jahr darauf hatte ihm Ruhm eingebr&BHn seinen spateren Jahren, ab
1934 wurde er wegen seiner ,Fantastereien“ kritisi;nd schlie3lich von seiner
Lehrtatigkeit und der Leitung der Werkstatt der pEximentellen Architektur®
enthoben. Nach Fertigstellung seines eigenen Walseisa in Moskau (eines
einzigartigen Doppelzylinders mit sechseckigen ,@f#bnstern) 1937 verhangte
Stalin Berufsverbot Uber il Ab diesem Zeitpunkt lebte der Architekt zuriickggeo
und trat erst 1964 wieder mit einem Wettbewerbshgitfir den Pavillon zur

Weltausstellung 1967 in Montréal an die Offentlielk Realisiert wurde jedoch nicht

130 vgl. Fosso 2000, S. 37

131 vgl. Chan-Magomedov 1983, S. 234

132 vgl. ebd., S.277. Laut Starr, Paris 1981, eitteerster, nicht realisierter Entwurf fir den Sgokag
groRe Ahnlichkeit mit der finalen Form des Pavi#dr925. Vgl. S. 104

133 vgl. www.nytimes.com/2006/08/17/garden/17rubsml?_r=2&oref=slogin (zuletzt besucht am
20.03.2011)
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seiner, sondern der Entwurf eines anderen Arclatektlenn auch wenn Melnikows
Arbeiten nichts an Kraft verloren hatten, fehltanir- nachdem er 30 Jahre lang

ausschlieBlich auf Papier konstruiert hatte — diatRe, um Projekte zu realisier&f.

Obwohl von mehr als 80 bekannten Projektentwirfes Architekten nur 20 realisiert
wurden, horte er nie auf zu entwerféhMelnikow war ein Anhanger des technischen
Fortschritts, liel3 ihn aber nie in den Vordergrsether Bauwerke treten, um sich nicht
von ihnen versklaven zu lassgArchitectsthatworshipthe building technologyendup
becoming its slaves.**® Dieses Dogma hielt ihn jedoch nicht davon ab, mit
aulBergewohnlichen  Technikern  zusammenzuarbeiten.ine Se Garagenanlagen
konzipierte Melnikow beispielsweise mit Hilfe Wladr Schuchows, der aufgrund
seiner innovativ herausragenden Stahl- und Betdehaais russischer Gustave Eiffel

galt*¥

Fur Melnikow lag die Bestimmung der Architektur udér Kunst generell darin,
Leidenschaft durch die Manipulation des Unbewusshamvorzurufert®® Dieses
Unbewusste l&sst sich eben nicht an bestimmtenefemMerkmalen festmachen, und

so erfand er sich in jedem seiner Bauwerke neu.

3.1.2Allgemeines zum Pavillon der UdSSR

Der sowjetische Pavillon der ,Exposition Internatde des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes*” in Paris bescherte Melnikam Grand PrixderAusstellung und
seinen internationalen DurchbruhDas Bauwerk war genau auf seine Funktion als
Ausstellungsflache und den Zeitraum, fur den egsebes sollte, ausgerichtet. Eine
leichte Holzkonstruktion und der Einsatz grol3zUgiGéasflachen erlaubten maximale
Transparenz. Die Besucherinnen konnten also auctauBen in den Pavillon einsehen,
der durch die Signalwirkung seiner leuchtenden &arauf sich aufmerksam machte.
Alexander Rodtschenko, der mit Melnikow kooperiartel auf derselben Ausstellung

134 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 10
135 vgl. ebd., S. 10

136 ebd., S. 67

137 vgl. Pare 2007, S. 13

138 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 67
139 vgl. Starr, Paris 1981, S. 9
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seinen Arbeiterlesesaal vorstetifezeichnete seiner Frau Stepanowa in seinen taglich
Briefen ein sehr genaues Bild von Paris und derei#gsbmstanden beim Aufbau der
Ausstellung. Die Bauarbeiten von Melnikows Pavillmatten mit Verspatung begonnen,
und so war dieser am 25. Marz 1925, einen Monatder Er6ffnung, erst in der
Endphase des Baus. Rodtschenko war sich sicher p@ulion will be the best in
terms of novelty.™! Er hob auch die Konstruktionsweise hervor. Siesslr anders als
zu Hause in Russland, leichter und einfa¢teie Verbindung der oft in Dreiecken
angeordneten Holzbalken mit den transparenten makes Baus lie3en diesen aus
bestimmten Blickwinkeln fast kristallin erscheinedm 17. April schien der Bau

mitsamt Anstrich fertig zu sein.

»1hey painted the pavilion like | painted the desigred, grey, and white; it came

out wonderfully and no one said a word, that | W@ one, but when they need to
ask advice — they’re always asking me. Grand Pakiisrooms, the entire color

scheme is mine, and again, total silence about n&...“

Knapp zwei Wochen nach der Erdffnung der Ausstegllbanachrichtigte Rodtschenko
schlie3lich seine Familie, dass auch sein Arbditerikn Gesamtausstellungspalais an
der Esplanade des Invalides fertiggestellt sei,diacMalerarbeiten begonnen hattéh.
Das offizielle Datum der Eroffnung des Sowjet-Plavis war schliel3lich der 8. Mai
1925, obwohl der charakteristische Dreiecksturm dieesem Zeitpunkt noch nicht
fertiggestellt wat*® Gleichzeitig machte sich bei Rodtschenko offenBeustration
breit. Einer der Grinde lasst sich obigem Zitanehmen. Die Stimmung zwischen
dem Architekten und seinem ,Innenausstatter” sckeon seit Langerem angespannt
zu sein: ,I'm mad today [...] I'm sick of Melnikov,llahe talks about is a visa for his

wife.... 146

140 vgl. Starr, Paris 1981, S. 19

141 vgl. Lavrentiev 2005, S. 154

142 vgl. ebd., S. 154

143 ebd., S. 163

144 vgl. ebd., S. 171

145 vgl. Starr, Paris 1981, S. 107

146 Brief von Rodtschenko am 17. April 1925. Vglvtentiev 2005, S. 163
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Die kleinen Zwistigkeiten scheinen der Zusammengtibdoch keinen Abbruch getan
zu haben; es war eine der erfolgreichsten der ,EiXpo des Arts Décoratifs et
Industriels Modernes“Rodtschenkos Bedenken, zu wenig wertgeschatzt zdewe
entpuppten sich aufRerdem als unbegrindet. Er wind dem Erfolg des
Ausstellungsbeitrags der UdSSR 1925 ebenso in Mdubig gebracht wie Konstantin

Melnikow.

3.1.3Architektur des ,roten Pavillons*

Mit einem Etat von nur 15.000 RuB8lund nicht mehr als einem Monat Zeit zwischen
der Entscheidung fur Melnikows Entwurf und Baubeginvar es eines der
kurzfristigsten Projekte der Ausstellul§Dies spiegelte sich auch in der Bauweise
wider, die einfach und schnell zu verarbeitende eévlalien bevorzugte. Melnikows
Gebaude, das er zusammen mit dem Statiker B.V.kG¥aentworfen hatt&® war die
Verbindung eines Holzskeletts mit groRflachigensBlamentert>* Die Einzelteile des
Holzgerusts waren bereits in Moskau von russis@&uaarern hergestellt worden, wurden
danach mit der Bahn nach Frankreich geschafft umthlieRlich in Paris
zusammengefidt! Zur Eroffnung der Ausstellung am 8. Mai 1925 war &avillon
noch nicht ganz fertig, sechs Monate spéter schedexr abgebaut, und dennoch reichte
diese kurze Zeit, um die Aufmerksamkeit der inteéomalen Kritiker und Presse zu
erlangen?™ Im Gegensatz zu Le Corbusiers Pavillbtesprit Nouveay wurde der
Melnikows selten reproduziert, nicht zuletzt aufifuder vielen Anderungen, die im
Laufe der Bauzeit vorgenommen, aber weder in Pldrosh in Modellen festgehalten
worden waren?® Das Areal, auf dem das Gebaude entstehen soltemit 29,5 m x 11

m nicht nur relativ klein, sondern auch sehr umesitraft, um bebaut zu werden:

147 Laut einer Auskunft des Numismatikinstitutes daiversitat Wien entsprachen im Jahr 1928 (von
1925 liegen keine Daten vor) 100 Francs 7,60 Rutees,im Jahr 2010 dem Kaufkraftvergleich
nach einer Summe von 119,30 € gleichkommt. Lasstdi Inflation au3er Acht, kbnnte man die
Summe von 15.000 Rubel mit einem heutigen Betrag285.460,52 € vergleichen.

148 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 88

149 vgl. Starr, Paris 1981, S. 86

150 vgl. Mack 2006, S. 20

151 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 96

152 vgl. Starr, Paris 1981, S. 39

153 vgl. Fosso 2000, S. 142
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StraRenbahnschienen kreuzten die Fla¢h@lan erinnere sich an das Versprechen der
Kommission, die Voraussetzungen fir alle objeknd gleich zu gestalten.)

,0ne had to think that many would gloat over thetfthat the Soviet Union «is
not putting down roots» in the literal sense of therd. Well, we had only just
accomplished the revolution, we were young, and ceeld shrug off the
difficulties. [...] We — the Soviet people — hatedrgthing that reminded us of
palaces. We were creating anti-palace architecture.

Diese ,Anti-Palast-Artigkeit“ zieht sich durch veeWerke Melnikows und wurde 1925
besonders deutlich, da der sowjetische Pavilloektlineben einem der reaktionarsten
und pomposesten, dem ltaliens, platziert war. 89 tter undankbare Baugrund durch
die Gegenuberstellung der frappierend gegenteili@mmeepte vielleicht sogar zu einer
Potenzierung der intendierten Wirkung bei. Diesenlatet vor allem die absolute
Absenz von Uberheblichkeit. Selbst die monumeraal&auten Melnikows waren stets
demokratisch gedacht und hoben sich durch ihrerpssgve Formensprache klar von
jenen ab, die dem Betrachter eine Ehrfurchtshaltunge gegentber Sakralbauten —
abverlangen. Die Prioritaiten des Architekten laganof Verwendbarkeit und
Zuganglichkeit, was sich im Falle des Pavillonstliglu ablesen lieR. Er wollte das
Innen mit dem Auf3en in einem demokratischen Sinrbinden. Das rechteckige,
zweistockige Gebaude, durch eine offene diagonadppe geteilt, unterschied sich
stark von jenen, die es umgaben. Es war nichtRédast fir die hohe Kunst®, sondern

als ein Teil von ihr, in ihren progressiven Zigkonzipiert.

Die Flachdacher der durch die Treppe entstandemen Ealften fielen in
entgegengesetzte Richtungen, jeweils zu ihrer si@meite hin, leicht ab. Neben der
Stiege ragte eine dreieckige, von weither sichtbarizmastkonstruktion empor, geziert
von einer roten Flagge. Die grof3flachigen Verglgsm Uber die vereinzelt rote
Flachen wie Bander vom Dach zum Boden liefen, étlu den
Ausstellungsbesucherinnen Einblicke, ohne dassdage Gebdude betreten mussten.
Dies entsprach auch der inhaltlichen Intentiondlier offen zu sein. Die Neuheit in der

Verwendung von grofR3en Glasfassaden lag nicht anerdatselbst, (dies schockierte

154 vgl. ebd., S.138. Die Existenz der Schienerdani Bauland wird durch Bendikat 1999, S. 589,
verifiziert.
155 Fosso 2000, S. 138
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und faszinierte seit dei@rystal Palacekaum jemanden mehr) sondern darin, dass die
Mauer als solche, im Sinne von Sichtschutz und Abpung zwischen innen und

auRen, aufgehoben wurté.

Farblich bestimmten nach Alexander Rodtschenkosvlifén Rot, Schwarz,
Weil3 und Grau das Erscheinungsbild. Die die Trejiperdachende Holzkonstruktion
sollte mit ihren einander stitzenden ElementerJdi8SR symbolisieren und trug auch
deren Zeicheft’ Was Melnikows Pavillon und in weiterer Folge seigesamte
Architektur kennzeichnete, war die Funktionalit@&sdBauwerks, welches jedoch fur
sich selbst keine Rationalitat beanspruchte. Dagbmale, die in vielen seiner Entwirfe
und Bauwerke auftauchte, verlieh dem Pavillon eimeerkennbare Dynamik®

Das Gebaude war, bis auf den Dreiecksturm, enttimgDiagonale Uber zwei
Achsen gespiegelt, und so fuhrte die gleiche Anzahl Stufen von beiden Seiten zu
einem Plateau, das circa das mittlere Drittel d&iv@st-Nordost-Achse einnahm. Im
ersten Stock hatte jede der beiden Halften eingenein Eingang, im Erdgeschoss
erschloss sich unter der Treppe hindurch ein grB@em?*>® Der Kunsthistoriker Philip
Eliasoph weist in diesem Zusammenhang auf Pamallaleden Architekturen deutscher
Expressionisten hin, wie das Salzburger Festspislheon Hans Poelzig oder Erich
Mendelsons Einsteinturti? Es gibt jedoch keinerlei Angaben zu erwiesenereiien
oder auch nur zu Melnikows Kenntnis dieser Entwurfaich Le Corbusiers
waurfelféormige Bauten der Serie ,Maisons pour Amtisavon 1924 wurden bei einer
kleinen quadratischen Grundflache von 7 m x 7 e diagonal von der Treppe
zerschnitten, die vom Erdgeschoss in den ersteck $iitirte** Es besteht jedoch auch
hier kein Grund zur Annahme, dass einer den andé&agiert hatte. Mdgliche
Ahnlichkeiten entspringen wohl eher dem allgemeingeitgeist als bewusster
Bezugnahme. Es war nicht zuletzt Melnikows Ubermegg dass man mit einer
gewissen Kenntnis der Kunstgeschichte unbewusst dw@ser arbeite und sich

eventuelle Anleihen nicht ausschlieRen lieRen. &wier sind die Ahnlichkeiten der

156 vgl. Starr, Paris 1981, S. 31f

157 vgl. Fosso 2000, S. 138ff

158 vgl. Mullagildin 2002, S. 105f

159 vgl. Starr, Paris 1981, S. 91

160 vgl. Eliasoph, Philip 1., Mel'nikov's Paris Plaaui, Master thesis, State University of New York,
Binghampton 1975, zit.n. Starr, Paris 1981, S. 69

161 vgl. Boesinger 1966-70, S. 54
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Pavillonarchitektur mit den Entwirfen konstruktissher Szenographlnnen wie
Ljubow Popowa, insbesondere mit deren 1922 entsteerd Bihnenbild fur die
Inszenierung de&rolmuitigen Hahnreidas offensichtlich aus dem Pavillon ahnlichen
Elementen, wie groRen Holztreppen und fachwerkamtigHolzgeristen, bestatd.

Der Entwurf der Kinstlerin wurde ebenfalls auf geékposition des Arts Décoratifs"
1925 gezeigt.
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Abb. 9: Friiher Entwurf ,Der grolmutige Hahnrei* ”
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162 vgl. Mejerchol’d 1974, S. 14
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Abb. 13: Treppenaufgang und Turm

Abb. 12: Ansicht des Pavillons
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Abb. 14: Frontansicht des sowjetischen Pavillons

Abb. 15: Grundriss
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3.1.4Interieur

Im Gegensatz zu dem regen Interesse an der aufgerl€rscheinung war jenes fir das
Innere des sowjetischen Pavillons gering, was wegemd daran lag, dass die
Sowjetunion dem Okzident nicht viel an begehrentameWaren bieten konnt€ Die
traditionell gefertigten dekorativen Waren, die jmten Pavillon* ausgestellt waren,
fanden kaum Erwdhnung in der Literatur, daftir psiarte die Arbeit Alexander
Rodtschenkos umso mehr. Gaston Varenne beschmambtdterschied zwischen dem
AuReren und dem, was sich beim Betreten des Pasileréffnet, als ,amusanten
Kontrast”. Im Inneren herrsche immer noch der Aciblieines vorrevolutiondren
Russlands, das nichts mit der Fortschrittlichkeiher architektonischen AuRenhaut zu
tun hatte'®

Die Reprasentation der UdSSR lang nicht nur an Men sondern auch an den vielen
anderen Kunstlerinnen, die in seinem ,Roten”, inau@t Palais oder an der Esplanade
des Invalides ausstellten. Das Innere des sowjetiscPavillons wurde von
Kinstlerinnen unterschiedlicher Nationen der Urbespielt, aber auch Arbeiten von El
Lissitzky, sowie das Modell von Tatlins berihmtemg realisiertem Turm, dem
.Monument fur die dritte Internationale® von 1919wurden gezeigt®
Bezeichnenderweise war derselbe Entwurf auch inCbebusiers ,Esprit Nouveau*
vorgestellt worden, allerdings in der gleichnami@eitschrift im Januar 1922 und nicht
in der Ausstellungsarchitektur drei Jahre sp&tefuriick in Melnikows Pavillon galt,
auch wenn einige Avantgardistinnen vertreten waesm, Grol3teil des Raumes doch
dem traditionellen Handwerk’Betrat man den Pavillon im Erdgeschoss, fand man si
inmitten der einzelnen Stande der sowjetischendNati. Der Kaukasus, Zentralasien,
WeiRrussland, die Krim, die Ukraine und die tadgeien Lander waren praséiitDie

ausgestellten Objekte waren farblich und stilistipeweils regionstypisch aufbereitet.

163 vgl. Anatole Kopp, ,Ville et révolution: architure et urbanisme soviétiques des années vingt*
Paris 1967, k.S., zit.n. Starr, Paris 1981, S. 99

164 vgl. Varenne 1925, S. 114

165 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 98

166 vgl. Cohen 1992, S. 9

167 vgl. Starr, Paris 1981, S. 91

168 vgl. Anonym, Hachette, Paris 1925, S. 266f
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Ein Nachbau eines aserbaidschanischen Teppichladerd ein armenisches
Schmuckatelier fanden sich ebenfalls im Erdgeschdss ersten Stock waren
Verlagshauser wie Gossisdat mit Bildbanden, Kindehnlern, Lithographien und
Plakaten vertreten. Die ,Lenin-Ecke* ehrte das @bapt der Kommunisten mit

zahlreichen Portrait$?®

Das Interieur lieR die Vielfaltigkeit der Stromumgén Russland der 1920er Jahre
erahnen. Folklore und Konstruktivismus koexistiented harmonierten gewollt in den
ausgestellten Objekten. Die Bereiche Theater, Bdalead Buchdruck waren ganzlich
von Avantgarde-Kinstlern wie Malewitsch und Archige gepragt/® Ein Modell des
Arbeiterklubs von Alexander Rodtschenko befand sioénfalls in Melnikows Pavillon
und flgte sich stilistisch als eine der wenigeneidn perfekt in die Architektur et
Nicht nur Zeichnungen und Modelle sollten die sdisghe Architektur naher bringen,
auch theoretische Texte der ASNOX#A/on 1923 und der OSA von 1925 sollten die

Positionen der Konstruktivisten verdeutlichéh.

Abb. 16: Dekoration der "Lenin-Ecke"

169 vgl. Anonym, Hachette, Paris 1925, S. 266f

170 vgl. Brunhammer 1976, S. 107

171 vgl. Starr, Paris 1981, S. 98

172 ASNOVA oderACHOBA: kurz fir ,Assoziation neuer Architekten®
173 OSA: kurz fur russisch ,Union zeitgendssischerhitekten*

174 Cooke 1995, S. 30, 88
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3.1.4.1 Rodtschenkos Beitrag zur ,Exposition des Arts Décatifs”

Entgegen der weit verbreiteten Meinung fand siaththdas originale Interieur von
Alexander Rodtschenkos Arbeiterklub, sondern narModell desselben in Melnikows
Pavillon. Die Méblierung in Originalgro3e konnte mals Teil der Gesamtausstellung
an der Esplanade des Invalides bewund@rider Club sollte dem Proletariat zur
Entspannung, Bildung und Diskussion dienen: eimglaaitige Stellungnahme zu den
Interieurs des Art déco, die der Bourgeoisie voditen waren. Fur das gleichnamige
russische MagazirRabochii Klub (Arbeiterklub)fand in Paris ein Korrespondent

passende Worte:

,On show where an infinite quantity of dressinglegbwith space for innumerable
scent-bottles, ottomans for corpulent idlers, [. ndaan infinite number of screens
and drapes [dominate][...] what did the representasivof the USSR do [...]?
They showed consistency: to everyone’s horror, these not at all interested in
bourgeois coziness, which only serves to maskptheeshat remains unused’®

Im Gegensatz zu bourgeoisen Freizeitbeschaftigumgeden die des Proletariats als
kollektive Tatigkeiten gesehen. Die Zerstreuundtsah der Gruppe stattfinden. Mit

dem Freizeitangebot in Rodtschenkos Klub konntemndeh Parallelen zu den Pariser
Cafés gezogen werden: Man konnte lesen, Schaclespied den gemeinsamen Raum fur
sozialen Austausch nutzen. Die MObel des Arbeitdxklzeichneten sich durch Merkmale
aus, die auch Le Corbusiers Pavillon pragten. Bieaibeitung und Materialien wurden

nicht hinter dekorativen Verschalungen versteakidern bewusst sichtbar gelas$gén.

175 ,Die Briefe Ternovecs erlauben (gleichermalRémfig alle Mal eine Verifizierung, dass entgegen
den weit verbreiteten Annahmen der berihmte Arbiéitb, erdacht von Rodtschenko, niemals in
Melnikows Pavillon selbst installiert worden waonslern in einer der Galerien der Esplanade des
Invalides:«Wir haben sechs groRe Raume im Grand Palais, wblandwerk, Theater [...]
prasentieren. Des Weiteren, in den Galerien, wh gie Gemeinschaftsausstellungen befinden, sind
wir mit dem ,Arbeiterklub® und dem ,Izba-LesesaaVertreten.s [U.d.V.]
.Les lettres de Ternovec permettent également déeréune fois pour toutes que, contrairement
aux idées les plus répandues, le fameux club auwoiecu par R&enko n’a jamais été installé dans
le pavillon de Mel'nikov méme, mais bien dans ues daleries de I'Esplanade des Invalides:
«Nous avons six grandes salles au Grand Palaisjaus présentons l'artisanat, le théatre, [...].
En outre, dans les galeries ol sont présentésrssrables, nous sommes représentés par le ,club
ouvrier” et I'izba-salle de lecture”.»” B.N. Ternovec, Brief an O.l. Ternovec, Paris, @i
1925, in B.N. Ternovec, S. 167-168, zit.n. Staari$1981, S. 19
Siehe auch Varenne 1925, S. ][9] a 'Esplanade des Invalides ou I'on nous ni@n|[...] un club
des ouvriers.” (,[...] bei der Esplanade des Invadis, wo man uns [...] einen Arbeiterklub
vorstellt.” [U.d.V])

176 vgl. Dabrowski, Dickerman, Galassi 1998, S. 73

177 vgl. ebd., S. 73f
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7: Nachbau des Arbeiterklubs im allgemeinesstellungsraum an den Esplanacdes

Stepanowa fasste die Grundideen des Klubs (nacts&whkos Notizen) zusammen:

»1he fundamental requirements to be met in eacledtjpr the Worker’s Club: 1)
Economy in the use of the floor-area of the clubrand of the space occupied by
an object with maximum utility. 2) Simplicity ofeuand standardization of the
object; it must be possible to increase the sizeher number of its component
parts.“*’®

Standardisierung wurde im Klub durch geometrischegdRmaligkeiten und
Wiederholungen von Formen erzielt. Die uniformenbdblie3en sich aber auch von
den Benutzerlnnen adjustieren, z.B. die NeigungAdbeitstische oder Sitzhéhen. Die
Farbgebung, Grau, Schwarz, Weil3, Rot, war kein IZwsandern hatte ebenfalls eine

organisatorische Funktion, da die unterschiedlicharben jeweils Tatigkeitsfeldern

178 vgl. Dabrowski, Dickerman, Galassi 1998 S. 74

46



zugeschrieben waréff.Der gesamte Arbeiterklub konnte als eine Art Medienm'®°
angesehen werden, in dem Arbeiter sich nicht ntspamnen, sondern auch ihr Recht
auf politische Bildung einfordern konnten. So wabeispielsweise mit einer faltbaren
Leinwand ausgestattet, auf die Filme projiziert degr konnted® Es war Rodtschenko
wichtig, die Arbeiter ebenso mit neuen Medien wienzZBeispiel Film zu konfrontieren,
wie ihnen informative Printmedien zur Verfligungstallen. Der Lesesaal wurde jedoch
auch negativ rezipiert und (stellvertretend furnseipolitische Grundidee) scharf

kritisiert, wie zum Beispiel von Gaston Varenne:

.Mit dem Anspruch, Hauser firs Volk zu kreierene dkaum fur Politik und
Soziales bieten sollten, finden wir hier etwas gen Atmosphare der ehemaligen
Volkshochschulen Frankreichs, mit weniger Herzighkind mehr Kalkil beim
Verdrehen der Wahrheit, [...] eine Verzerrung, dievermeidbar scheint, sobald
man sich entschlief3t, die Wissenschaft, die KulstMoral, die Literatur oder
die Politik allgemein verstandlich zu machen [..}F:"

s Rl

Abb. 18: Schachtisc

h Entwurf von Rodtscheinko

179 vgl. Dabrowski, Dickerman, Galassi 1998, S. 74f

180 ,[...] the club was intended above all as a mediase, employing multiple and simultaneous
information technologies.tbhd., S. 76

181 vgl. ebd., S. 75f

182 [U.d.V.],Dans le désir de créer des maisons du peuple gigirg un foyer de vie politique et
sociale, nous trouvons ici quelque chose de I'aphése des anciennes universités populaires de
France, avec moins de cordiale bonhomie, plus deutdans les entorses données a la vérité,
déformations qui paraissent inévitables dés qu’amise de vulgariser la science, I'art, la morale,
la littérature ou la politique [...].“Varenne 1925, S. 119
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3.1.5Rezeption und Fazit

Heutzutage findet man, wie erwahnt, in fast samc Literaturquellen den
sowjetischen Pavillon Konstantin Melnikows zusammmeih Le Corbusierd ’Esprit
Nouveauals die bahnbrechendsten Bauwerke der ,Exposiiies Arts Décoratifs et
Industriels Modernes" angefuhrt. Josef Hoffmanngéste Perret, Le Corbusier und
Robert Mallet-Stevens waren sich einig, dass ihiidge eine fantastische, progressive
Arbeit geleistet hatt&® Von seinen Zeitgenossen erntete der Architektgeduocht nur
Lob. Auch wenn viele Kritiker seine Qualitat erkéem, (berwogen doch jene, wie der
oben zitierte Gaston Varenne, der in der ,Baradiesich Melnikow ausgedacht hatte”,
nichts Anderes sah, als eine ,glickliche Lésung filesnziellen Problems, vor dem
Russland mit dem Bau eines Ausstellungspavilloasdst'®* Eine wilde Theorie stellte
auch der Kritiker Yvanhoé Rambosson auf, der daswBe eindeutig von der
Guillotine inspiriert sah. (,Im Schatten der roteahne, eine Stilisierung der Guillotine.
Ob gewollt oder nicht, das Symbol ist da. Die Rfnosdas Schafott, der Treppenabsatz,
der Korb, dargestellt von dem Glaskafig und dast Blberall verschittet'® ,Ein
Dolchstich in den Ruickerf®)

Auch Rodtschenkos Arbeiterklub blieb nicht versdhoritiker beméngelten den
Komfort der Mo6bel, die jedoch teilweise absichtlet konstruiert waren, um sich von
den gemitlichen Mébelstiicken der Bourgeoisie adzem€’ Das oben genannte
Konzept der ,Anti-Palast-Artigkeit® war scheinbaufgegangen. Architektur samt
Interieur wurden als ,Antimonumentale Kritik“ gegérer dem Rest der Ausstellung
bezeichnet®®Einige gingen sogar so weit, zu sagen: ,Der Paviler UISSR war eine
absolute Ausnahme unter jenen der Gastlander, dis &inziger etwas architektonisch

Neues darstellte'®

183 vgl. Starr, Paris 1981, S. 108

184 ,Dans ces baraquements imaginés par M.[sic] M&mautre chose qu une solution de fortune au
probléme que posait a la Russie la construction@oiue d un pavillon d”exposition.”
Varenne 1925, S. 113f

185 [U.d.V],[...] aI'ombre du drapeau rouge, uigdisation de la guillotine. Voulu ou non, le syni®o
est la. Les montants, I"échafaud, le palier, lagydiguré par la cage de verre et le sang répandu
partout [...]“, Dacier 1925, S. 172

186 [U.d.V],coup de poignard dans le dos*, Staati®1981, S. 23

187 vgl. Dabrowski, Dickerman, Galassi 1998, S. 75

188 vgl. ebd., S. 73

189 vgl. Brunhammer 1976, S. 107
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Fur Melnikow, der mit dem Zug angereist war, sollRaris nicht nur ein
einschneidendes Erlebnis bleiben, sondern ihm sisté Folgeauftrdge bescheren. So
wurde er kurz nach seiner Ankunft in Paris damitdag, kleine Verkaufsstande fir die
Exposition zu entwerfen, in welchen ausgestellteeWazum Verkauf standéff. Die
Kioske erinnerten durch aufféallige Diagonalen arinee Pavillon*** Kritikerlnnen
widmeten den kleinen Standen jedoch wenig Aufmenksst, da sie vorrangig

funktional, eben als Verkaufsstellen, optimiert @rar

stande nach Melnikows Entwiirfen

Lo B il

;&b. 19: Verkaufs

In seinen Bauwerken nach 1925 zieht sich die IdeAdsstellungsarchitektur durch,
und Melnikow konnte sein fur den Pavillon entstarete Konzept noch unmittelbarer
umsetzen. Besonders sichtbar werden die Ahnlickkebei dem nachfolgenden
Arbeiterklub der Swoboda-Fabrik in Dulewo, der 19@8tiggestellt wurdé® Die

Treppen als zentrales Element, weitlaufige Glabacund die Farbgebung mit Rot im
Fokus erinnern sehr stark an den AusstellungspavilMelnikow wiederholte jedoch
seine raumlichen Kompositionen nie in gleicher FoEnfand fur jedes seiner Werke

eine neue virtuose Formensprache, ohne jedoch ebengtrischen Grundkdrper zu

190 Allerdings finden sich diese Kioske nicht in défiziellen Farbtafelsammlungiosques et
pavillons urbainsin der fast alle Blumen- und Zeitungsstande,riffehe Toiletten, Telefonzellen
etc., die im Zusammenhang mit der Ausstellung gtandngefihrt sind. Dafir findet man Bilder
von Kitsch, wie Clément Robichons Urinoir, verziant romischen Saulen. Vgl. Mayor 1925, S.
116

191 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 98ff

192 vgl. Starr, Paris 1981, S. 106
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verformen. Vielmehr liel3 er sie einander durchdemguberschneiden, verband und
kombinierte sie mit grof3er Spannung. Seine Architelsollte einem angespannten
Muskel gleichert?®

.Melnikow zeigte in einem Umfeld von Dekorativemd ufrompe-I'ceils eine
komplett nackte Architektur, kein Schaufenster Hiibsches Interieur. Das
unterschied ihn auch nicht zuletzt von Le Corbusiee Nackt- und Direktheit
seines Bauwerks:*

Wahrend seines Aufenthalts in Paris verbrachte Mein viel Zeit mit Le Corbusier,
der ihm seine sowie die Arbeiten anderer Parisensérinnen zeigt&® Weitere
Architekten, die aufgrund seiner Arbeit bei der steiung zu Melnikow Kontakt
aufnahmen, waren Robert Mallet-Stevens und Augesteet:* Der Russe war (iberaus
begeistert, Letzteren kennen gelernt zu haben @sdhoieb die Begegnung trotz der
Sprachbarriere als sehr eindrucksvlMon Mallet-Stevens war der russische Architekt
dermal3en begeistert, dass er ihn fir den Bau deéaffle du Conseil Régional des
Syndicats (MOSPS)“ 1931 in Moskau vorschttfg.

Melnikow hatte nach eigenen Aussagen mit dem Geztagkspielt, mit seiner Familie
in Paris zu bleiben. Im Gegensatz beispielsweisé&kadtschenko oder Majakowski,
gefiel es ihm in der franzésischen Metrop8teDennoch kehrte er wieder nach Moskau

zurick.

193 vgl. Chan-Magomedov 1983, S. 234
194 [U.d.V] vgl. Starr, Paris 1981, S. 29
195 vgl. Pallasmaa 1996, S. 10

196 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 93-97
197 vgl. Starr, Paris 1981, S. 20

198 vgl. ebd., S. 22

199 vgl. Starr, New Jersey 1981, S. 100f
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3.2 Le Corbusiers Pavillon

Im ,Cours la Reine“, dem Garten des Grand Palam, ¥925 ein Pavillon errichtet
worden, der die Inschrift ,La Grande Industrie spare du Batiment“ trug® Dieses
Bauwerk, das wie auch jenes Melnikows nicht langjerein halbes Jahr tats&chlich
bestanden hatte, inspirierte wie kaum ein andeve&ekonstruktionen und ging als
eines der bekanntesten Werke moderner Baukunsg iArdhitekturgeschichte ein. Der
Bau konnte nur dank grofRRzigigen Méazenatentumssredliwerden, wobei in der
Literatur einerseits ein Henry Fruges, Industrielas Bordeaux, fir den Le Corbusier
im selben Jahr die ,Cité ouvriere de Pessac“ gelbaite, genannt wiré" die
Finanzierung andererseits einem gewissen GabriabilVozugeschrieben wird,
Flugzeug- und Automobilingenieur, der sich fir sportable Wohnformen einsetzte
und dessen Name sich in dem umstrittenen stadempahen Projekt ,Plan Voisin de
Paris* wiederfindet, das in einem Annex desprit Nouveauvorgestellt wurdé®
Abgesehen von der Finanzierung galt es noch anHiirelen zu bezwingen und
Ungereimtheiten mit der Direktion der Ausstellung Karen, bevor der Grundstein
gelegt werden konnte. Auch nach seiner Fertigstgllgpaltetel’Esprit Nouveau
Publikum und Kritikerlnnen in zwei Lager: was flieainen ein Geniestreich war, stiel3

bei anderen auf Unverstandnis.

3.2.1Zur Biographie Le Corbusiers

Die ,Uhrenmetropole?® La Chaux-de-Fonds im Schweizer Jura ist die Heitadt des
heute weltweit bekannten Architekten, den man heater dem Namen Le Corbusier
kennt. Er wurde 1887 als Sohn eines Uhrmacherseimat Klavierlehrerin geboren.
Seine Ausbildung zum — wie kénnte es anders seshrengraveur fihrte Charles-
Edouard Jeanneret (in der Literatur findet manggidich auch die Schreibweise des

Doppelnamens Jeanneret-Gris), so der eigentlichmeNhinter dem Synonym Le

200 ,Die groRe Industrie bemachtigt sich des Baunssg).d.V.], vgl. Saddy 1966, k.S.

201 vgl.Almanach d’architecture moderneit.n. Brunhammer 1976, S. 99

202 vgl. Cohen 2009, S. 32

203 Auf der offiziellen Homepage der Stadt, httpaiwchaux-de-fonds.ch, wird diese als ,Métropole
Horlogére" bezeichnet.
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Corbusier, schlieBlich auch zur Gestaltung in gréfReMalRstabef! Durch die
Industrialisierung war es immer schwieriger gewordéandgearbeitete Uhren zu
verkaufen, und so setzte der Direktor der Ecolert’die ganzlich der Uhrenindustrie
gewidmet gewesen war, auf eine Ausweitung des Ingjefaots. Er etablierte einen
postgradualen Lehrgang fur ,Art et Décoration“. ®arde La Chaux-de-Fonds zu
einem Zentrum der Art Nouveau und Charles-Edouaahderet einer ihrer besten
Schiler, wenngleich seine Entwirfe statt von fleraDrnamentik von abstrakter
Geometrie gepragt warét.Wie es ihm ein Lehrer prophezeit hatte, wurde deast
jedoch nicht Maler, sondern Architekt. Bereits 13@érde die erste von ihm geplante
Villa gebaut?®

Nach zahlreichen Studienreisen fiihrte Jeannerets aleh nach Wien, wo er
sich bei dem von ihm verehrten Josef Hoffmann bbwaer Wiener Meister hatte den
jungen Schweizer sofort eingestellt, hatte der sidht kurzfristig dazu entschieden,
doch lieber dem bohémen Pariser Leben zu fréHemort fand seine erste
Zusammenarbeit mit den Brudern Perret statt, aef @ln langerer Aufenthalt in
Deutschland folgte, wo er unter anderem fiir Petgr&ns arbeiteté® Zuriick in Paris
fand eine fiur die Kunstgeschichte entscheidendee@mgng statt: Charles-Edouard
Jeanneret traf auf Amédée Ozenfant. In dieser Wait Jeanneret, motiviert durch
seinen neuen Freund, als Maler sehr aktiv. Das ddryAprés le Cubisme* zum
Katalog ihrer ersten gemeinsamen Ausstellung istitenelangst zum Manifest
aufgestiegen, ebenso wie das 1919 bis 1925 gemeimsmausgegebene Magazin
.L Esprit Nouveau"“ (siehe Kapitel 3.2.1.1) schnkliltstatus erreicht hatf& Aus jener
Zeit stammt auch das Pseudonym ,Le Corbusier. \&féhrseine Malereien mit
Charles-Edouard Jeanneret unterzeichnet warentewetl sich als Architekt einen
eigenstandigen Namen machen. Da lag die offensibbtiReferenz zum ,cube*, die
sowohl auf den (Post-) Kubismus Bezug nimmt alshaaaf die Banalitat, dass

Architektur etwas Dreidimensionales ist und der Hailseine originarste Form, nahe.

204 vgl. Moos 2009, S. 13f

205 vgl. ebd., S. 13ff

206 vgl. ebd., S. 21

207 vgl. ebd., S. 25

208 vgl. ebd., S. 29f

209 vgl. ebd., S. 48. Der Name des Magazins besgiehtauf das Manifest'Esprit nouveau et les
Poétes“von Guillaume Apollinaire von 1917. Vgl. Moos 20@ 55
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Eine weitverbreitete Theorie ist auch die Anleinedem Namen seines weitschichtigen
Verwandten (einige Quellen nennen den Urgro3vatedere einen Grof3cousin), der
Lecorbésier (auch die Schreibweise Lecorbezierhtaacf) hie#* Auch Uber eine

Anlehnung an den franzdsischen Begriff flir Rabepldeau, wird gemutmafit.

Ein Jahr vor der ,Exposition des Arts Décoratifsdftnete Le Corbusier zusammen mit
Pierre Jeanneret, seinem Cousin, sein erstes sigemhitekturbiro in Pari§€? Im
Jahre 1928 vertrat er, abermals in Paris, die FM@stlé auf einer Ausstellung, danach
entstand sein ,Le Corbusier Pavillon® am Ufer desirighsees® Ende der
Zwanzigerjahre verbrachte er viel Zeit in Moskamn unter anderem das Siegerprojekt
eines Wettbewerbs zu realisieren. Somit folgtengleeen europaischen Architekten wie
Bruno Taut und Erich Mendelsohn, die ebenfalls i WdSSR gegangen waren, um
groRere, auch stadtebauliche Projekte zu realist€ree Corbusier war beeindruckt
von den Bauten der russischen Avantgarde, wie zaispil dem Narkomfin-Haus von
Mosei Ginsburg mit seinen hausinternen Gehsteidenger als ,Stral3en in der Luft*
bezeichneté> Zu dieser Zeit hatte Le Corbusier schon die fraisohe
Staatsbirgerschaft angenomm®ris folgten Kooperationen mit Brasilien, Projekie i
Afrika und viele unrealisierte Konzepte zur Planwagschiedener europdischer Stadte
sowie 1937 der Ausstellungspavillon ,Les Temps Nmaux“ bei einer weiteren

Exposition Universelle in Parfé!

In den Jahren des Zweiten Weltkrieges war CorbsisiBautatigkeit grof3teils
eingeschrénkt, seine Publikationen fuhrte er jedalthe Unterbrechung weiter. Seine

politische Positionierung in den Kriegsjahren wurelest kirzlich vermehrt in die

210 Dem ,Dictionary of Pseudonyms* nach war es dieffnutter mitterlicherseits, die Lecorbésier
hieR. Nach namlicher Quelle soll auch der Spitzndemeorbeau* schon aus Charles-Edouards
Kindheit stammen und sich auf sein angeblich madsaRrofil beziehen. (Room, Adrian:
Dictionary of Pseudonyms: 13,000 Assumed Nameg§ hail Origing McFarland, Jefferson, North
Carolina 2010, S. 280)

211 vgl. Gans 2006 S. 31

212 vgl. Cohen 2009, S. 91

213 vgl. Moos 2009, S. 122

214 vgl. ebd., S. 202

215 vgl. Pare 2997, S. 7

216 vgl. Cohen 2009, S. 92

217 vgl. ebd., S. 33,92
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Literatur zu Person und Werk aufgenommen und khtiseleuchtet. Dass dem Genius
ein gewisser GrofRenwahn innewohnte, ist nicht zigrien, ebenso wenig wie die
Tatsache, dass die Radikalitdit und Megalomanie r eiDiktatur vielen seiner
stadtplanerischen Vorhaben sehr entgegen gekomraeenwSein Opportunismus liel3
den Architekten schlie3lich auch seinen Wohnorthgetn. Er zog nach Vichy, wo sich
Marschall Pétain, ein Kollaborateur Hitlers, angdsit hatté'® Im Endeffekt kam es zu
keiner nennenswerten Realisierung von Projekten dié& Faschisten, was seine
Anbiederung an die politischen Machthaber jedockemer Weise entschuldigt. Nach
1945 stiel3 sich jedoch kaum ein Auftraggeber, kaine Auftraggeberin an der
rezenten Vergangenheit des Architekten, zu gro3 gsine Popularitdt als

Ausnahmearchitekt.

In den 50er Jahren kam das Proportionslehrbuch LNeotf*® heraus, mit dessen
Materie sich Le Corbusier schon seit Jahren besgh&atte. Kurz darauf vertraute ihm
die indische Regierung die Planung einer gesamtadt &n, die Chandigarhs. Ein
weiterer Meilenstein seiner Karriere war die Fetifjung der ,Unité d’habitation”
1952 in Marseille, des ersten in enormem Mal3stalisrerten Projekts, das die Idee des
Esprit Nouveapeinzelne Wohnzellen aneinanderzureihen und zektarealisierté?
Ende der 50er baute er in Tokio das ,National Mused Western Art* und 1958 noch

einmal einen Ausstellungspavillon fur Philips iniBsel.

Seine letzten Tage verbrachte Le Corbusier 1968earCote d’Azur in Roquebrune-

Cap-Martin in seinem geliebten, von ihm erbautemizd ,Cabanon“?*

218 ,Nous sommes entre les mains d’un vainqueur etstiide pourrait étre écrasante. Sile marché
est sincere, Hitler peut couronner sa vie par unereegrandiose: I'aménagement de I'Europe.”
,On peut, des événements, présumer que le Gouventeentera a Paris. Dans ce cas ma
conduite est claire, je rentre aussidénger 2002, S. 272f
,Wir sind in den Handen eines Siegers, und seimstellung kénnte Uberwaltigend sein. Wenn er
es ernst meint, konnte Hitler sein Leben mit eigesimdiosen Werk krénen: der Neugestaltung
Europas.“ ,Man kann aufgrund der Ereignisse annelmngass die Regierung zuriick nach Paris
gehen wird. In diesem Fall ist klar, ich kehre azehiick.“[U.d.V]

219 Der ,Modulor”ist ein MaRRsystem, dass von demseélichen Proportionen und der Mathematik
(Goldener Schnitt, Fibonacci) ausgeht.

220 vgl. Cohen 2009, S. 56

221 vgl. ebd., S. 93
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Die privaten Villen, die in der frihen Zeit des Artekten entstanden waren, finden in
seinen zahlreichen Schriften, ca. 40 Biichern ur@ Aaikeln?? kaum Erwahnung.
Meist beginnt er seine Geschichte beim ,Dom-ino $4&&oder ahnlichen Werken, die
schon stark seine puristische Handschrift trugetist&che ,Ausrutscher* werden in
der Literatur generell ebenso ausgeblendet wielogesche — die Zeit des Zweiten
Weltkrieges ist in seinen Biographien fast immerldinder Fleck.

3.2.1.1 ,L'Esprit Nouveau — Revue internationale d’esthéticue”

Aus der Freundschaft und Zusammenarbeit von Amé&igenfant und Le Corbusier
ging im Jahre 1919 das Magazin ,L’Esprit Nouveaetior?* Der Untertitel ,Revue
internationale d’esthétique” wurde spater in ,Rewternationale de I'activité illustrée
contemporaine. Art, lettres, sciences, architettigeandert, was die inhaltlichen
Verschiebungen beziehungsweise Spezifizierungeraofe der Zeit zum Ausdruck
bringt?* Der Titel war jedoch nicht, wie man annehmen kénmusschlieBlich die
kreative Schopfung der beiden Herausgeber, sondarngefligelter Begriff der
Avantgarde. ,«L’esprit nouveau» ist ein Ausdruclker gich durch alle Texte der Zeit
zieht, er ist der Schlussel, der das Tor zur Mogeiiffnet®® stellte die
Kunsthistorikerin Marie-Odile Briot fest. Das Magazoublizierte wissenschaftliche
Texte unterschiedlicher Sparten in kulturellem Kot unter besonderer
Beriicksichtigung der Industrialisierufd. Vorwiegend wurde Uber Architektur und
bildende Kunst geschrieben, jedoch auch Themen Widschaft, Politik oder
Wahrnehmung mit all ihren kulturellen, technischemedizinischen und
psychologischen Aspekten wurden ausfiihrlich digktdi® Nachdem der Verlag Crés

Interesse an den von Le Corbusier verfassten Teélwndet hatte, wurden seine

222 vgl. Moos 2009, S. 43, bzw. vgl. Cohen 2009: RRither und hunderte Artikel*

223 Das Dom-ino wird auf Seite 60 noch nahere Eelanng finden.

224 vgl. Moos 2009, S. 48

225 vgl. Le Corbusier 2006, S. 8

226 [U.d.V.],«L’esprit nouveau» est une expression qui coumsitous les textes de I'époque, le
sésame qui ouvre la modernitéMarie-Odile Briot, zit.n. Asholt und Fahnders 20&0 597

227 vgl. Briggemann 2002, S. 261

228 z.B. ,Der Urbane Raum und die Formierung derenoen Optik im funktionalen Purismus* in
LLEsprit Nouveau“ Nr. 21, 1924, zit.n. Briggemap@02, S. 261
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Essays aus ,L'Esprit Nouveau® zu dem Werk ,Vers Wrehitecture” (auf Deutsch
»YAusblick auf eine Architektur®) zusammengefass®23 erstmals publiziert und viele

weitere Male neu aufgeletff.
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Abb. 20: Erste Ausgabe der Zeitschrift ,Esprit Neau®, Oktober 1920

229 vgl. Le Corbusier 2006, S. 8
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3.2.2 Allgemeines zum Pavilloh’Esprit Nouveau

In der Einleitung zu dem 7-bandigen gesamten (ELe@r€orbusiers schrieb der damals
42-Jahrige, er wolle mit seiner Architektur dergatheinen Zeitgeist und nicht nur eine
individuelle Laune zum Ausdruck bringéf. Dies ist ihm wie kaum anderen
Architektinnen des 20. Jahrhunderts gelungen. Libv@er und sein Cousin hatten sich
bereits seit Jahren mit der Studie ,Immeubles-$ifd beschaftigt, als der Auftrag, den
Ausstellungspavillon zu realisieren, kam. Le Corbusvidmete seine baulichen Ideen,
wie erwahnt, nicht nur dem Wohnbau, sondern saizte auch rege mit Stadtebau, vor
allem unter dem Aspekt neuer soziologischer Erkaess¢, auseinander. Inm war klar,
dass offentlicher Raum kostbar war, und so vedratlie Ansicht, Gebaudefassaden
sollten von den Stral3en abricken und so Platz ghrerin schaffen. Die logische
Folge war, um die Wohnflachen nicht zu reduzierendie Hohe zu bauen. Die
Raumhohen sollten sich vervielfachen, was natlrkelth zu einem Anstieg der
Gesamthohe des Geb&audes fuhrte und in Wolkenkmateesultierte, fur die Le
Corbusier, wie die meisten Avantgardisten, eineobdsre Bewunderung hegte. Das
L’Esprit-Nouveausebaude beherzigte also das Bediirfnis nach Gringitéand einer
grol3ziigigeren vertikalen Dimensionierung. Es koraite einzelnes Einfamilienhaus
frei stehend oder als Teil einer groRen Siedlungstaaden werden. Der Pavillon
L’Esprit Nouveawvar ein zu Ende, aber nicht endlich gedachtessRroEr konnte als
ein Modul eines Wohnhauses eingesetzt werden,atestd flr das Stadt- als auch das
Landleben funktioniert&#? Die ,Exposition des Arts Décoratifs“ bot somit die
Maoglichkeit, einen isolierten Wohnblock, quasi eé#oxel des ,Immeubles-Villas"-
Projektes, 1:1 zu realisieréi. Zielgruppe war die moderne bohéme-bourgeoise
Mittelschicht, die Wert auf grof3e offene Wohnrauomed verhaltnismaiig niedrige
Anschaffungskosten legt&. Le Corbusier sah viele Vorteile in einer standsiedten
und industrialisierten Herstellung von Elementeie, sich unendlich zusammensetzen

lieBen. So war man flexibel in der Umsetzung undnte unabhangig von der Grolie

230 vgl. Boesinger 1966-70, S. 14

231 L’Esprit Nouveauvar als ein Modul eines groRen Ganzen gedachiedlsler Immeubles-Villas,
(Gebaude-/Wohnblock-Villen) die aus vielen Wohreelbestehen sollten. DEsprit Nouveawar
quasi die Luxusvariante einer solchen Zelle.

232 vgl.Almanach d’architecture moderneit.n. Brunhammer 1976, S. 105

233 vgl. Boesinger 1966-70, S. 95f

234 vgl. Moos 2009, S. 143
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der Grundstlicke oder der gewiunschten EnddimengsrBduvorhabens kostengunstig
und zeitsparend Wohnbauten errichi&mer Esprit Nouveawvar also viel mehr als ein
Exempel fur Corbusiers Schaffen — es war ein Griegmaent, ein Prototyp seiner wohn-

und stadtebaulichen Ideen.

b. 21: Frontansicht des ,Esprit Nouveau*
Laut Le Corbusiers Schriften waren die fur dé&sprit Nouveauverwendeten
Materialien weit und breit die ,plus pauvres*, dienlichsten, kargsten und einfachsten.
Nicht weil er es so gewollt hatte, sondern weihkéield vorhanden gewesen war. Nicht
ohne Stolz schrieb er, dass sein Baans or, ni argent“ (ohne Gold und Silber)
errichtet worden waf® Die Wahrnehmung, dass ,Le pavillon d&sprit Nouveati
sicherlich der mit den geringsten Kosten erstglfeesen sei, ist jedoch sehr subjektiv,

zieht man beispielsweise die noch begrenzterereMitelnikows in Betracht.

235 Die Idee zu seinen ,unités d’habitation“ sollCerbusier aus seinen Skizzen geschdpft haben, die
er auf einer Reise in die UdSSR von konstruktisgdien Wohnbauten angefertigt hatte. Vgl. Cohen
1992, S. Xl

236 Almanach d’architecture moderngt.n. Brunhammer 1976, S. 102
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Dass sich Le Corbusier vor allem mit Wohnbau beighé, lag unter anderem auch
daran, dass der Fokus der Architektur zuvor auzbauten gelegen hatte und nun — wie
aus Sigfried Giedions Zitat hervorgeht — ein nelsblem nach einer L&sung

verlangte.

.Die vergangene Generation [jene vor Le Corbusikdtte die Wichtigkeit der
Arbeitsstatte erkannt und bewusst formuliert. [..4rDin den 20er Jahren]
gegenwartigen Generation fallt die Aufgabe zu, WéSOHNPROBLEM aus
dem individuellen Dilettantismus und der Pseudola#terei in das Gebiet
des industriell-typisierten Niveaus zu heben, duiaRerste Prazision in der
Durchdenkung der Wohnfunktio®*"

3.2.3Architektur des Pavillons L'Esprit Nouveau

Um die Besonderheit ddssprit Nouveawzu analysieren, lohnt es sich, Le Corbusiers
.2 Punkte einer neuen Architekturworauszuschicken, die im Rahmen des Baus seiner

Weissenhofsiedlurtdf in Stuttgart publiziert wurden.

1.) Die Stutzen (les pilotis): Die Nutzung von Eiseton erlaubte ein Bauen auf
Saulen, das die Geb&ude von dem oft feuchten Balleob, und den Garten um
jene Flache erweiterte, die sonst durch das Ertgescoverbaut ware. Zusatzlich
konnte so die Masse der tragenden Wéande auf diteestiund die Mauern auf

Membranen reduziert werden.

2.) Die Dachterrasse (le toit-terrasse): Auch hiar s das neue Baumaterial, das
die Konstruktion des Flachdachs erst moglich madbéglurch wurde quasi eine
weitere Etage gewonnen und die unter dem Haus ldurfeimde Gartenflache

verdoppelt®

3.) Freie Grundrissgestaltung (le plan libre): Wandie keine tragende Funktion
mehr erflllen mussten, erlaubten einen Grundriss grof3zugigen, offenen

Flachen. Dadurch entstand mehr Wohnflache auf weerguplatz.

237 Giedion 2000, S. 83

238 Die WeilRenhofsiedlung war ein Modellprojekt eigfechausiedlung” am Stadtrand von Stuttgart,
das grof3teils heute noch (unter Denkmalschutzghbegsiehe auch Seite 77)

239 In der Literatur wird ,toit-terrasse” meist midachgarten“ ins Deutsche Uibersetzt.
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4.) Das Langfenster (la fenétre en longueur): Wiestenoglichte die Verwendung
von Stitzen eine Neuerung. Die Fenster konntenvoureiner Aul3enwand zur
anderen laufen, da sie keine tragenden Mauern bitachen. Neu war auch der
Einsatz von Schiebefenstern, die keinen Offnungssadatten und dadurch eine

freiere Einrichtung im Wohnraum ermaéglichten.

5.) Die freie Fassadengestaltung (la facade libDeg Fassade sprang vor den
Pfosten hervor und war so unabhangig vom Grundreisgestaltbar, da sie

keine tragende Rolle mehr spieite.

Diese 5 Punkte fanden im ,Dom-ino Hatf$‘veitgehend Anwendung. Prinzipiell sind
viele Bauten Le Corbusiers Variationen dieses Haudas 1914 nach der ersten grof3en
Zerstorungswelle Hollands im Krieg konzipiert wurdem moglichst rasch einen
Wiederaufbau zu ermdglichen. Die einzelnen Modulie einer Standardgrol3e
unterlagen, konnten beliebig oft aneinandergengdnden. Das zweistockige Geb&ude
besal? keine tragenden Wande mehr, sondern wuede atin sechs Eisenbetontragern
getragen, wodurch sich die Zwischenwande flexibedl ye nach Bedarf einziehen
lieBen. Die Stutzen und Stiegen waren die einzifpjegn Elemente des Bauwerks,
sozusagen ein Skelett, auf dem man aufbauen kéfndach einem ahnlichen

Verfahren entstand au¢htEsprit Nouveau

Abb. 22: Dom-ino Haus

240 vgl. Boesinger 1966-70, S. 128ff

241 ,Dom-ino* als eine Zusammensetzung aus ,Domas*“,Haus" und ,innovatio“, die Innovation.
Vgl. Cohen 2009, S. 8. Oft findet man auch die 8ittweise ,Domino Haus".

242 vgl. Boesinger 1966-70, S. 23
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Le Corbusier beschrieb seine Herangehensweise @n Kdinstruktion dieses
Prestigewerkes bis ins Detail iAlmanach d’Architecture Moderri@er Pavillon mit
400 m2 Grundflaché® war zur Ganze aus Standardelementen erbaut, dauese
Corbusier ,ohne Standardisierung keine Industigiisyg, keine organisierten
Baustellen, keine Ersparnisse im Bau und somit ekdibsung zum Problem der
Wohnsituation* gabé&'* Das Gebaude bestand aus 37 Stiitzen mit jeweils didier
zweieinhalb mal drei Metern Lange, alle samt ini&S@roduziert. Der Pavillon war
genau so konstruiert, als ware er ein Element eiaas vielen Wohnzellen
zusammengesetzten ,Villenblocks®, dem erwahnterméuble-Villa®, das sich in einer
angenommenen Hohe von 15 m Uber der Erde beféhBls.ist anzunehmen, dass bei
einem zu einem Mehrparteienhaus verbauten BlockSderiftzug ,EN" wedfiel, der
sich neben dem Eingang Uber einen Grof3teil der AwBed erstreckte (siehe Abb. 24).
Bei genauerem Hinsehen konnte man die Erklarungligibeiden Uberdimensionalen,
fast gebdudehohen Buchstaben entdecken. In ihtée Btand in einem kleinen weil3en
Rechteck mit schwarzen Buchstaben ,LESPRIT NOUVEAUYeschrieben. Der
Eingang wirkte relativ klein, und die seitliche Aarfivand wies bis auf ein kleines
Guckfenster keinerlei Offnungen auf. Dies war dhrawiickzufiihren, dass diese Seite
schlie3lich eine jener hatte sein kdonnen, die aereiandererkesprit-NouveatBlock
anschloss. Den Quader, an den noch ein zylinderg@mBau angeflgt war, konnte
man grob in vier Teile teilen. Diese entstanderckutas Einziehen von horizontalen
und vertikalen Ebenen, den Bdden bzw. GaleriendemdWanden. Die Langsseite war
vertikal in zwei nicht ganz gleich grol3e Bereiclategt: einen geschlossenen, ganzlich
verglasten und einen etwas groRReren, offenen Berédietzterer Verband zwei der
imaginierten Viertel des Baus zu einem Balkon, d&h Uber beide Stockwerke
erstreckte. Das aul3ergewdhnliche Loch in der DdeseBalkons erlaubte einem Baum
hindurchzuwachsen, eine Praxis, die viele Nachalhm@er Architektur gefunden hat.

243 vgl. Le Corbusier 1926, S. 4
244 [U.d.V.]JAImanach d’architecture moderngt.n. Brunhammer 1976, S. 104
245 vgl. Boesinger 1966-70, S. 110
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ansicht des ,,Eprit Nouveau

Abb. 24: eite
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Abb. 25: Balkon

Abb. 26: Einbaumdbel im Pavillon

A. 27: Intéhri'éur des Pavillons
Hinter der puristischen Fassade des Baus steciater theoretischer Uberlegungen. Le
Corbusier konnte seine Gedanken nicht nur auf gamtige Weise in Formen, sondern
auch in Worte fassen. Er beschaftigte sich bespike intensiv mit der oft
vernachlassigten natirlichen Beleuchtung des Woinmes. ,Das Licht ist Befehlshaber
Uber die Architektur. Es ist fur alle da, man kanch weder an ihm bereichern, noch es
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beeinflussen?® Den Fenstern widmete er aus diesem Grund besondere
Aufmerksamkeit. Sie waren das Ergebnis jahrelangéxperimente. Alle
Fensterelemente beruhten auf einem Vielfachen Bderh von finf Metern und sollten
weder nach innen noch nach auf3en aufgehen, soadeigbbar sein. Bei den grof3en
Fensterflachen waren nicht alle Elemente tats8chlicoffnen, einige Elemente blieben
fix.?*” Eine Tur sei laut Le Corbusier nichts anderes eits Durchgang fiir einen
Menschen, weshalb deren Dimensionen nicht grol&rnatwendig, aber natirlich
dennoch ausreichend sein sollten. Durch eine Stdisilerung (die mittlerweile schon
langst als Selbstverstandlichkeit gilt) ware audms dProblem, dass aufgrund der
inhomogenen Grof3en von Turen viele Mdbel in bestemiwWohnungen nicht durch die
Eingange passten, gelost. Gestrichene Metalle z¢esetHolz als Material fur
Turrahmen und fiihrten so eine wichtige Reform in Asthetik der Wohnarchitektur
herbei®*®

Um Raum und Ressourcen optimal zu nutzen, scheait€drbusier keinen noch so
verworrenen Gedankengang. So kam es zu Kuriositéien dem Handlauf einer
Metallstiege, der so konstruiert war, dass er alshHeizungsrohr dienen und heil3es

Wasser zwischen den Stockwerken transportierer kéttnerf:

3.2.4Interieur

Im Inneren des annektierten ovalen Teils des Rangllfanden sich Dioramen von
stadtebaulichen Konzepten, Skizzen von Wohnkolonied anderen Entwtrfen fir
Zukunftshauser und -stadte. So auch Le Corbusiars fBr eine moderne Stadt mit 3

Millionen Einwohnerinnen (,Ville contemporaine den8llions d’habitants®).

246 [U.d.V.]JAImanach d’architecture moderngt.n. Brunhammer 1976, S. 104

247 Le Corbusiers Aufruf an die Industrie: ,1925p%! a la grande industrie: on peut fabriquer une
nouvelle fenétre combinable indéfiniment, a échediavelle, basée sur I'emploi de la glace ou du
verre épais et I'application mécanique du coulissane la fermeture par excentrique.”
vgl. Boesinger 1966-70, S. 77
»1925: Aufruf an die grofRe Industrie: Man kann eeues Fenster produzieren, das unendlich
kombinierbar ist, in einem neuen Mal3stab, basieeeicGpiegel- oder gehartetem Glas, einem
Schiebemechanismus und nicht zentralen FenstenyiffU.d.V]

248 vgl.Almanach d’architecture moderngt.n. Brunhammer 1976, S. 102

249 vgl. ebd S. 100f
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Der ,Plan Voisin®, ein Konzept zur Gestaltung einesuen Pariser Zentrums, das
erstmals 1922 beim Salon d’Automne vorgestellt wardar, wurde 1925 immer noch
milde belachelt. Erst 1929 wurde erkannt, dass dhnsituation einer
Dreimillionenstadt keine Utopie war, sondern taltdigb ein Problem darstellte, dem
Beachtung geschenkt werden mustder in der Tat sehr unsensible Umgang Le
Corbusiers mit den alten Teilen der Stadte, inafied=all Paris, wurde weitgehend
verurteilt. In seinen Planen war wenig Platz fiin destorischen Stadtkern, eher im
Gegenteil, er sollte zugunsten Gberhoher Wolkemkratomplett abgerissen werden. Im
Stadte- wie im Wohnbau sollten die Bedurfnisse Béwxzelnen in Bezug auf die
Bedurfnisse des Kollektivs nicht aul3er Acht gelasserden. Diese Forderung fuhrte
Le Corbusier jedoch selbst ad absurdum, indem erpdigaten Wohnraum dermaf3en
uniformierte und in seinen enormen Wohnblocks garufltiplizierte, dass kein Raum
fur Individualitat blieb. Der Zusammenhang zwisctiam ,Plan Voisin® und.’Esprit
Nouveauwird an folgendem Gedankengang deutlich. Zuersgsmijedem Individuum
seine eigene ,Zelle” (,cellule®), sein ,Schneckenkageschaffen werden, das mit den
jeweiligen Bedurfnissen korrespondiere, aber dehraat eine grél3ere Masse umgelegt
werden konne. ,\oila, eine schone Problemstellutig,einer Weltausstellung der Arts
décoratifs wiirdig ist®®' so Corbusier.

< ;
Abb. 28: ,Plan Voisin“, Konzept zur Erneuerung deariser Stadtzentrums

250 vgl. Boesinger 1966-70, S. 110
251 [U.d.V.]JAlmanach d’architecture modernzit.n. Brunhammer 1976, S. 104
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Im Inneren des Hauptbaus hatten Le Corbusier umdT®am bezlglich des Mobiliars
einige Diskrepanzen mit dem Reglement der Expesifioszufechten. Als erstes war
das Problem des Stauraums (casiers), der Ablagegal® zu I6sen. Ein Moébel sollte
nicht versuchen, eine zusétzliche Architektur zy theder es sich befindet, zu schaffen.
Daher wurden Kasten grofiteils in die Wand hineise&t. Sie sollten alle anderen
Mobel ersetzen, um ein einheitliches Bild zu salafind ein Maximum an Raum in

den Zimmern freizulassen. Ein Haus sollte ,ausdettisnicht ,mobliert* werderf>

]

Abb. 29: Thonetstiihle und kubistische Malerei inhité@reich des ,Esprit Nouveau*

Im Esprit Nouveaubefanden sich schlichte Thonetmdbel aus gebogddeln Der
Architekt war Uberzeugt, dass der Thonetstfihl] in seiner Kargheit (pauvreté) eine
unbestechliche, konzentrierte Form hat, die amdrestit dem menschlichen Kaorper
harmoniert.>® Ausschlaggebend war auch die oben erwéhnte BdeitePortale, die
den Import beispielsweise grof3er Ledersofas niclitelzen. Das Wort ,mobilier”

(Mobiliar) ersetzte Corbusier durch ,équipementgugristung, Ausstattung) des

252 vgl. Boesinger 1966-70 S. 105

253 [U.d.V.]JAImanach d’architecture moderngt.n. Brunhammer 1976, S. 102
Man muss beachten, dass das Thonetobjekt, dasutegegzzu einem teuren Designklassiker
avanciert ist, damals ein einfaches, kostengirstige weitverbreitetes Mobelstiick war.
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Lebensraum®&* Durch die Verarbeitung von schlanken Stahlrohrenrde der
Einrichtung im Vergleich zu massiven Holzmdbeln gefi viel an Sperrigkeit
genommen. An den Wéanden befanden sich Bilder vaasBo, Braque, Léger, Gris,
Ozenfant und Jeanneret selbst, Skulpturen von [tipdiespielten das Interieur. Die
kubistischen Werke, wie die Légers, die — wie emtéhim Pavillon der ,Ambassade*
abgehéangt werden mussten, waren auch hier nidigrligesehen, stellten aufgrund der
allgemeinen Oppositionshaltung des Komitees jeddatinen herausragenden

Friktionspunkt in der generellen Ablehnung dar.

~Wir sind [...] keine Anhanger von Fresken, von Feasund von Metopen. [...]
Wir wollen einen architektonischen Raum kreierens aVaterialien, Licht,
Proportionen, in welchem Werke mit hohem Geflihdsgatl, dichte starke
Arbeiten, die Gedanken und Emotionen ausstrahédagr konnen?*°

Die Verwendung von Stahlbeton ermdglichte nicht neue Formen, sie hatte auch
einen Einfluss auf die Farbgebung, da die grol3emstEdlachen, die nun statisch
mdoglich  waren, die R&aume in neues Licht tauchtenineE tiefgehende
Auseinandersetzung mit Farbpsychologie war derdieidung tber die Kolorierung
desEsprit Nouveaworausgegangen. ,Entierement blanche la maisoaitsem pot a

creme.®°®

254 vgl. Boesinger 1966-70 S. 105

255 [U.d.V.],Nous ne sommes pas [...] partisans de la fresgeda frise, de la métope. [...] Nous
voulons créer un site architectural fait de mat&rde lumiere et de proportions dans lequel
peuvent vivre a |"aise des ceuvres a haut potedmietif, des ceuvres denses et fortes d’ou irradie la
pensée ou I"émotion.” Almanach d'architecture modgzit.n. Brunhammer 1976, S. 102

256 ,Ganz in Wei ware das Haus nichts als ein Crengeti¢ [U.d.V.] Aimanach d’architecture
modernezit.n. ebd., S. 103
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3.2.5Rezeption und Fazit

Wie sehr es sich bei Le Corbusiers Pavillon um &ukunftsvision handelte, und wie
wenig die Allgemeinheit flr eine solch fortschrgkie Architektur bereit war, zeigt am
besten das Verhalten der Baudirektion der Ausstgliselbst, die einen sechs Meter
hohen Zaun errichten hatte lassen, um den Bau ddicken der Besucher zu
entziehen®®’ Erst bei der Eréffnung konnte sich der Minister 8ehonen Kiinste, De
Monzie, durchsetzten, und der Zaun wurde abgetr&§eber Minister hatte die
Relevanz des Baus erkannt und bekundete bei dén&ing:

,AS a representative of the Government | must affiour sympathy for such
efforts: A Government must not remain in ignoraotsuch researches as we see
here.“*°

Selbst Le Corbusiers ,zweitéltester Freund”, wie ien nennt, Auguste Perret,
Vizeprasident der Architektur-Jury der Expositidat vor seinen Jury-Kollegen seine
unschmeichelhafte Meinung kund: ,Das ist idiotis€ras reil3t einen nicht von den
Socken. Es fehlt eine Begriindung. Es gibt da kknArchitektur.®®® Nichtsdestotrotz
spricht Le Corbusier Auguste Perret in der Architegeschichte eine grof3e Rolle zu,
da er ein ,Konstrukteur gewesen sei, der die Imatimn, die die Erfindung von
Eisenbeton mit sich gebracht hatte, erkannt Rdteelbst wenn ihm Perret nun in den
Rucken fiel, lieRen sich grundsatzliche Konvergenaieht leugnen, hatte der Lehrer
dem Schiler doch Weisheiten wie ,Die Verzierung bugt immer einen

Konstruktionsfehler®? mit auf den Weg gegeben.

Le Corbusier sah die ,neue Architektur” als ,Toehtier modernen Wissenschaft und
Dienerin der neuen Gesellschaft’, die ,neue ldeadeZzeuge. ,Die Reaktion der
Akademie ist heftig und verschlagen, feige. Die ddmie liegt im Sterben, und sie

vergisst, dass Paris an Blutlosigkeit zugrunde ,yekdnterte Le Corbusier den

257 vgl. Boesinger 1966-70, S. 105

258 vgl. ebd., S. 105

259 vgl. Scarlett, Townley 1976, S. 64

260 [U.d.V],C est idiot. Ca ne tient pas debout. Ca manqueaisonnement. Il n’y a pas la d
“architecture.“Almanach d’'architecture moderngt.n. Brunhammer 1976, S. 106

261 vgl. Boesinger 1966-70, S. 14

262 vgl. ebd., S. 14
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Kritikern seiner stadtebaulichen Vorhali&tDie radikale Umgestaltung von Stadten, in
diesem Fall Paris, sah ein komplett neues Konzept das historischer Architektur
keinen Platz lie3. Exorbitant hohe Hochhausereolttas Zentrum zieren, verbunden
durch ein ausgekligeltes Verkehrsnetz, das schomaldaeine Art Park-and-Ride-
System vorsah. So fortschrittlich sein Plan einesgewesen sein mag, so kurzsichtig
verhielt er sich jedoch bezlglich der Bewahrung \ulturschatzen, wie einem
historischen Stadtkern. Gerade diese Uberlegundin,in Mitteleuropa auf wenig
Gegenliebe stieRBen, ermdglichten Le Corbusier e@hth das Bauen im Osten.
Nachdem die UdSSR mit der Neuen Okonomischen Rolii20 seine Grenzen
geoffnet hatte, stieg auch das Interesse an irtenader Architektur. Einige
konstruktivistische Gruppen waren stark westlicterdrert und verehrten Architekten
wie Le Corbusier, dessen ,5 Punkte einer neuenifeidir’ sie auch publizierteff?
Seine Theorien waren in Fachkreisen also langsarbek da das Magazin ,L'Esprit
Nouveau“ auch in Moskau verbreitet war. Viele Aelilnahmen sogar Bezug auf das
aktuelle politische und kulturelle Geschehen der S8E**> Le Corbusiers
Bekanntheitsgrad filhrte auch zu den Bauauftragerden russischen Hauptstadt
zwischen 1928 und 193&.Im Gegensatz dazu war die sowjetische BaukunBiis,
stellvertretend fur den Rest Europas, bis 1925 kbekannt.

Der Kritiker Waldemar George, der die Ausstelluihg sotal failure bezeichnete, hob
L'Esprit Nouveauals einen der wenigen modernen Pavillons hefyder war nicht
alleine mit seiner Meinung, konnte aber das Gr@s degen den puristischen Bau
wetterte, nicht von seiner Ansicht Uberzeugen. Zlrdér Komplikationen mit den
Veranstaltern war ,Corbu” von seinen Grundsatzererzgugt: “Das Leben wird
machtiger sein als all diese Festveranstaltét!yroklamierte er 1925. Er sollte Recht

behalten.

263 vgl. Boesinger 1966-70, S. 15
264 vgl. Pare 2997, S. 16

265 vgl. Cohen 1992, S. XIIff, 3, 6
266 vgl. ebd., S. 4ff

267 vgl. Foster 2004, S. 196

268 vgl. Boesinger 1966-70, S. 15
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3.3 Zusammenhange und Unterschiede der gewéahltereBpiele

Auf der ,Exposition des Arts Décoratifs“ prallterwei grundlegend verschiedene
Welten aufeinander: eine, die vor dem Krieg enti#arnwar und die Veranderungen des
vorangegangenen Jahrzehnts nicht mitbekommen adrangt zu haben schien; die
andere, eine zukunftsgerichtete, die versuchth,mit groitmoglicher Geschwindigkeit
von dem zu distanzieren, was vor dem Krieg gewegan In diesem Sinne spiegelte
die Ausstellung das kreative Schaffen der Zeit dadnkret wieder. Einerseits war
traditionsbewusstes Handwerk vertreten, andererdatFriichte der Industrialisierung,
die Ersteres obsolet gemacht hatte. Die Ausstelll®2p ist zu einem Sinnbild der
Zwischenkriegszeit geworden, die sowohl die vorgaggenen als auch die
zukUnftigen Stile vertrat. Man kdnnte fast die Tdh@sagen, dass eine Identifikation mit
der Gegenwart, und somit ihr eigener Stil, feHDlas, was vorgab, ein solcher zu sein,
war im Endeffekt nichts als eine Melange aus Zukwnid Vergangenheit. Die
Avantgardisten vertraten die eine Seite dieser Amalbnz, doch selbst diese Blitzlichter,
die 1925 einen Blick in eine mdgliche Zukunft derclAitektur und bildenden Kunst
boten, unterschieden sich in vielen Belangen. neige Analogie aller ausgestellten
Architekturen war die beschrankte Zeit ihrer ExigteDas Ephemere der Bauwerke
stellte deren Autoren unter den Druck, innerhaltesgirelativ kurzen Zeitraumes das
Publikum zu beeindrucken. Keiner der Architektettdndie Moglichkeit, ein sich tber
die Jahre bewahrendes Werk zu schaffen. Es muskiena ersten Blick tGberzeugen.
Genau hier findet sich auch eine der ersten grd®#arenzen zwischen Melnikows
und Le Corbusiers Pavillon. Der russische Architdieinikow schuf ein Werk, dessen
Materialien, Bauweise, Dimension und Wirkung exaidt den Zeitraum von April bis
Oktober 1925 ausgerichtet waren. Er wusste, er engissug Aufmerksamkeit erregen,
um nicht in der Masse des Art déco unterzugehesr, adr allem musste er zumindest
einige (Fach-) Medien so sehr begeistern, dassuemn aach der Finissage nicht in
Vergessenheit geraten wirde — eine Herausforderdiegden Reiz des Ephemeren

ausmacht.
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Im Gegensatz zu Melnikow konnte sich Le Corbusiérdam Esprit Nouveaueinen
lange gehegten Projektwunsch erfullen. Wie erwdahardelte es sich gleichsam um ein
Modell in OriginalgroRe, im weitesten Sinne vietle vergleichbar mit jenen
Fertigteilhausern, die man heute in Ausstellungsiegen begehen kann und bei deren
Kauf man sich lediglich fur die Farbe der Turrahmemd Lange der Gardinen zu
entscheiden braucht. Le Corbusier verstand die talhgsg also eher im Sinne des
englischen Begriffs ,fair®, der im Deutschen am gle@ mit ,Messe" Ubersetzt werden
kann (obwohl ,world fair* mit ,Weltausstellung* Ulbgetzt wird). Sein Pavillon war
eine Art Messestand, der selbst das Produkt waredaertrat, und dessen Existenz weit
Uber die Ausstellungsdauer der ,Exposition des Aésoratifs“ hinausgedacht war. Le
Corbusier vermarktete also nicht nur eine ldeedson lieferte auch das tatséchliche

Produkt verkaufsbereit mit.

Einer der grofdten Unterschiede zwischen dem sasfetn Pavillon und Esprit
Nouveauag in der Herangehensweise der beiden Architelienikow erwahnte, dass
er nach ausfihrlichen Kalkulationen und theoreischUberlegungen all seine
Aufzeichnungen beiseite gelassen hatte, da diesaidint zum gewlnschten Ergebnis
gefuhrt hatten. Der Pavillon, wie man ihn kenni,dggaufhin, befreit von den Zwéangen
der auBeren Umstande, ganz instinktiv entstaffdeles ist anzunehmen, dass der
Architekt zu diesem Zeitpunkt Voraussetzungen, dieGrol3e des Bauplatzes, Budget
und Bauvorschriften schon so verinnerlicht hattessder diese nicht mehr als Diktat
wahrnahm, sondern als Gegebenheiten angenommee. 2t akribisch genaue
technische und mathematische Planung Le Corbusiegbt im Gegensatz zur

instinktiven Arbeitsweise seines russischen Kolhege

Auch in der Nachwirkung erzielten die beiden Arekten unterschiedliche Resultate.
Die ,Corbusianer® verbreiteten die Ideen des Penstwie Sporen in alle
Himmelsrichtungen, die durchaus auf fruchtbarenadotielen. Nicht zuletzt deshalb
finden sich bis heute Bauten, deren Grundkonzept diesEsprit Nouveawhnelt. Auch
der originalgetreue Nachbau des Pavillons von lifi7Bologna ist ein Beweis seiner

Popularitat.

269 vgl. Starr, Paris 1981, S. 32
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Melnikows Konstruktion fand trotz seiner sehr Uleaigten Bewunderer wenige
Nachahmerinnen. Einerseits lag das an dem schtkghimentierten Bauvorgang, an
den Planen, die wahrend der Arbeit immer wiedende#& worden waren, ohne dies zu
vermerken, andererseits an der Komplexitat des $Vddlas Gebaude sollte auch kein
Modell eines neuen Wohnraumes, sondern eine Idee,l@eologie transportieren. Im
Gegensatz zu Le Corbusier fanden sich kaum Nadfolgen, die den

Konstruktivisten kopierten, geschweige denn seitfeul® in die Welt hinaustrugén.

3.3.1Bauweisen, Techniken, Materialien

L,ES ist nutzlos, Uber neue Architektur in Frankieiczu reden, ohne ihre
Grundlage zu berihren: Eisenbetof{*

Dass die Form in der Architektur oftmals eher dechhischen Mdglichkeiten und der
Materialentwicklung folgt als der Funktion, wurdehsn durch die ,5 Punkte neuer
Architektur® (Kapitel 3.2.4) verdeutlicht. Lokal terschiedliche Entwicklungsstande
fuhrten somit zu Differenzen in den (Avantgarde-icttekturen unterschiedlicher
Regionen. Trotz der ,Fetischisierung moderner Baenalien wie Stahl und Beton®
konzentrierte sich die Forschung in der UdSSR —auiegleichen Zeit in Deutschland —
auf Holzbausysten®@? Der Pavillon Melnikows bildete hier keine Ausnahme
Allerdings waren die Arbeitskrafte in Moskau billignd so wurde in vielen Fallen nach
wie vor Ziegel auf Ziegel geschlichtet, statt Inigeme und Statiker zu finanzieréf.
Obwohl Eisen, Glas und Beton im Bauwesen Modeemsghgen der 1920er Jahre
waren, erlaubten es jedoch erst diese Materiakermnen zu realisieren, die sonst nie
moglich gewesen waréff. Wir kennen keine Probleme mit der Form, nur métr d
Konstruktion®™ erklarte Mies van der Rohe schon 1923, als vielesed
Konstruktionsprobleme bereits dabei waren, sichgramid der erwahnten neuen

Materialien aufzuldsen.

270 vgl. Starr, Paris 1981, S. 40

271 Giedion 2000, S. 66

272 vgl. Pare 2007, S. 14

273 vgl.ebd., S. 14

274 vgl. Mathey, Brunhammer 1966, S. 12

275 [U.d.V.] ,Nous ne connaissons pas de problémiaee, mais uniqguement de construction.*
Vgl. ebd., S. 12
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Die Baumaterialien, die das Bild der Art-déco-Aefisng pragten, waren Holz, z.B.
beim japanischen Pavillon, Ziegel, den die Niedet& und Danen sowie die ltaliener
verwendeten, und Stein. In der Bibliotheque Camé&giReims (dessen Modell auf der
~EXposition des Arts Décoratifs” in Paris zu findemar) liel3 eine beschichtete
Eisenkonstruktion viel Licht Uber die Decke eirdall Auch Auguste Perrets Théatre der
~EXposition des Arts Décoratifs“, bei dem er sichder Bauphase mit Provisorien wie
Tannenpfosten und anderen Holztragern zufriedeng&iente sich der leichten
Eisentrager in Kombination mit Glas, um den Raunm \aben mit Tageslicht zu

erhellen. Trotz allem dominierte Eisenbeton dasstelkingsgeland&®

Im ,Rapport général Volume Il (architecture)”, dexffiziellen Bericht der Ausstellung
von 1929, beschreibt Paul Léon sehr treffend desa@umenhang von Architektur und

Technik konkret bei der ,Exposition des Arts Décifs&

.1atséchlich ist die zweckorientierteste von alleKinsten auch die
«dekorativste», die, die am engsten mit dem inghlistn Fortschritt verbunden
ist. [...Jebenso wie die Architektur von den Errengchaften der Wissenschaft
profitiert, ruft sie diese manchmal selbst henjar] die Architektur koordiniert
die Bestrebungen aller anderen Kiinste. Es istdéesie inspiriert.®”’

Auf den generellen Bezug zwischen Architektur urechhik geht Léon auf der

folgenden Seite ein:

~Wenn man unter moderner Architektur versteht, dassie Eroberungen der
Industrie ausgenuitzt werden, um neue Plane zu sédiotien, war die Exposition
1900 ein Ruckschritt in Sachen Moderne. [2'3“

276 vgl. Léon 1928, S. 23
277 [U.d.V.],En effet, le plus utilitaire de tous les arts estssi le plus «décoratif», le plus étroitement

lié aux progrés de l'industrie. [...] il profite decouverts de la science & parfois méme les
provoque. [...] I'architecture coordonne les effodiss autres arts. C'est elle qui doit les inspirer.”
vgl. ebd., S. of

278 [U.d.V],Si l'on entend par architecture moderne celle guiettant a profit les conquétes de
I'industrie, utilise, pour réaliser des programmesuveaux, les matériaux & les procédés de
construction de son temps, I'Exposition de 1900tax&itablement marqué un recul du
«modernismex.%gl. ebd., S. 10
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3.4 Avantgardistische Mitstreiter Melnikows und Le Corbusiers 1925

Konstantin Melnikow und Le Corbusier waren niche diinzigen Kunstler, die das
Reaktionare des Art déco ablehnten und neue forivalge suchten und fanden: Sie
wurden kritisiert, verkannt und posthum verehrtf Aar ,Exposition Internationale des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes” schaffseneben den beiden Enfants terribles
Le Corbusier und Melnikow der Osterreicher Friedrigiesler, der den Osterreich-
Pavillon mit seiner Installation ,Raumstadt” bedggein die Schlagzeilen. Seine Matrix
aus geometrischen Flachen vereinte flir den russisd¢fonstruktivismus typische
Elemente mit jenen des Bauhauses zu einem erfamrb&aum, der all seine
Dimensionen zu nutzen wusste. Dem Architekten defehhaut des Pavillons, dem
Wiener Secessionisten Josef Hoffmann, gelang éd, rdas der vereinheitlichten Optik
des Art déco auszubrech&hDie positiven Uberraschungen lagen also nichteén d
hoffmannschen Architektur, sondern in und neben Gabaude: AulRer Kiesler, der das
Interieur gestaltet hatte, war auch Peter Behreai$irdgewonnen worden, einen

wintergartendhnlichen Annex zu gestalten.

LAuch wenn seine [Hoffmanns] Architektur nichts 8ederes zu einem
essentiellen Oeuvre beitragt, muss man ihm dankbar, dass er sich an den
Hamburger Architekten Peter Behrens gewandt hat, amn der Seine ein
suprematistisches wunderschdénes Glashaus zu erf§dtien

Ein weiteres Beispiel eines Gegenlaufers zum Acbd@ar der Tourismuspavillon, der
sich vor allem durch seinen geometrischen Uhrtumfingerte. Er war das erste
Manifest abstrakter Pariser Architektur des Ardtide Robert Mallet-Stevens, das zur
Géanze aus Linien und Flachen bestand. Im Gegemsate Corbusier rAumte Mallet-
Stevens auch der angewandten Kunst einen Platanginrvar dem Art déco nicht so

radikal abgeneigt*

279 Saddy 1966, k.S.

280 [U.d.V.],Sison architecture n’apporte plus grand chose & cguvre essentielle, il faut lui savoir
gré d’avoir fait appel a I'architecte hambourgoigfer Behrens pour édifier au-dessus de la Seine
une serre suprématiste de toute beduBgunhammer 1976, S. 108

281 vgl. Textier 2007, S. 83
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Die Projekte Kieslers, Behrens’ und Mallet-Stevesesén hiermit stellvertretend fur alle
avantgardistischen Ansatze der ,Exposition des Bésoratifs* genannt, um nicht den
Anschein zu erwecken, es wuirde falschlicherweiddusiv den beiden Architekten im

Fokus dieser Arbeit avantgardistisches Schaffeegugpchen.
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4 Medienecho und Reaktionen auf die ,Exposition deArts
Décoratifs*

Aus den bisherigen Ausfihrungen ist klar geworddass die Ausstellung der ,Arts
décoratifs" stark umstritten war. Auf die Besuchednzahlen hat sich der
polarisierende Ruf der Veranstaltung jedoch eher Yarteil ausgewirkt. Ein russischer

Korrespondent urteilte folgendermalfien:

.Die Ausstellung ist sehr gut besucht, aber dagiesse, das an sie verschwendet
wird, wird durch ihren Inhalt nicht gerechtfertigtlor allem zeigt die Architektur
praktisch nichts Gelungenes und wenig Interessallesn sich die europaischen
Architekten von traditionellen Formen entfernentfalen sie wieder all jenen
Fehlern, die im Art Nouveau, das vor 10-20 Jahilendrte, begangen wurden.
[...]Beziglich der Materialien — einer kolossaleradée aus Ziegel und Stein —
waren enorme Mittel gefragt: [...] die Italiener gabeine Million Francs allein
dafir aus, den Pavillon nach der Ausstellung wiesdgzutragen! Wir [die UdSSR,
ergo Melnikow. Anm. d. V.] hingegen haben das Fmwbbes leichten Bauwerks
kostengtinstig gel6st, so wie man es sich von eesstellungspavillon erwartet,
das heil3t von limitierter Dauer und einfach wiedsbzutragen. Von seiner
aulleren Form her ist er der schneidigste und vikledas einzige Exempel
zeitgendssischer Architektur auf der Ausstellufig.”

Ein oft kritisierter Punkt war, dass der Ausstefjugenerell ein neues Programm, ein
neuer Plan, ein neues Terrain, &sprit Nouveauehlte?®® Das kuratorische Gesamte
war viel zu konventionell und kommerziell, um Ank&n der Avantgarde auch nur im
Geringsten beeindrucken zu konnen. Dass die Hristgleines vollkommen neuen

Ausstellungsquartiers mit eigener Infrastruktur Alsschauungsobjekt angewandter
moderner Architektur sinnvoll gewesen ware, wurtteeovahnt und steht aul3er Frage.
Es bestand urspriinglich sogar die Idee, die Ausagelam Stadtrand zu realisieren, um
mehr Platz auf einem von Grund auf neuen Geland®eafiigung zu haben. Aufgrund

des Traditionsbewusstseins wurde die Expo danrciedaf das Areal verlegt, auf dem

alle vorhergehenden grof3en Ausstellungen stattgefuhatteri®*

282 [U.d.V] B.N. Ternovec, Brief an O.1. Ternovec168-169, zit.n. Starr, Paris 1981, S. 19f
283 vgl. Gabriel Mourey, ,lesprit de'lexposition”, in Brunhammer 1976, S. 33
284 vgl. Brunhammer 1976, S. 33
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.Der groRe Fehler, den man gegeniber der Stadtptgnunserer Meinung nach
begangen hat, war, eine Veranstaltung von solclezteBtung mitten im Zentrum
von Paris zu installieren, die, statt unserer Hasatlt Verschonerung und
zukinftige Wohnmaoglichkeiten von Bestand zu bietg¢nnichts als Asche und

Staub hinterlassen wird. [...] Hatte man hingegérea bislang unbesiedelten Ort
am Stadtrand gewdahlt — und ndhme ihn als Beispidl4 héatte der finanzielle

Aufwand, der hier getrieben wurde, zumindest bladeeund brauchbare Spuren
hinterlassen.®®

Die Idee eines ,Ausstellungsquartiers* am Stadtrawaa natdrlich nicht exklusiv die
der Pariser Veranstalter. Viele andere Weltausstélatten dies in Betracht gezogen,
aber ebenfalls nicht realisiert. Verwirklicht wurden solches zur Ganze neu erbautes
Viertel schlieBlich 1927 mit der Weil3enhofsiedlufumter der Leitung Mies van der
Rohes und Mitwirkung von Le Corbusier, Bruno TaMalter Gropius, Peter Behrens
und anderen vergleichbar einflussreichen Architgkbei Stuttgart®® Dieses Projekt ist
bis heute architektonisches Vorzeigewerk fir moegrBauen und steht unter
Denkmalschutz®’

Im Gegensatz zur WeilRenhofsiedlung fanden die Bekevder ,Exposition des Arts
Décoratifs et Industriels Modernes* 1925 keine ar@tVerwendung und wurden nach
Ende der Schau wieder abgerissen. Der Autor Galivlelrey befand es als
unmoralisch und antisozial, in Anbetracht der Kmmst eine Ausstellung in solch
einem finanziellen Ausmald zu veranstalten. Erdigtie bereits das Art déco selbst als
unsozial, da es die Bedurfnisse der Masse verkendesin Produkt fir die reiche Elite
sei. Nach einer fur Arbeiter konzipierten Archit@ksuche man auf der ,Exposition des
Arts Décoratifs“vergeblich, so Mourey, falscher Luxus domini&fe.

285 [U.d.V],La grosse faute que I'on a commise envers l'uiisare, & notre sens, ce fut d’installer en
plein centre de Paris une manifestation de cetfitance qui, au lieu de servir a 'embellissement
et a 'aménagement futur de notre capitale par geagirait pu subister [sic] d’elle (palais, voies
de communication, jardins, etc...) ne laissera geiedres et poussiére. [...]Tandis que si I'on avait
choisi un point quelconque de la périphérie, noocee aménagé, — et prendrai comme exemple
[...] — I'effort financier que nous accomplissongrait, au moins, laissé des traces durables et
utiles’, D. Alf. Agache: ,Les fautes contre I'urbanisme Bxposition des Arts Décoratlfsin Les
Arts décoratifs modernes 1925. 53, zit.n. Starr, Paris 1981, S. 17

286 vgl. Brunhammer 1976, S. 33

287 vqgl. offizielle Seite des Vereins der FreundeWeiRenhofsiedlung:
http://weissenhof.ckom.de/01_allgemein/index.phefih=1&kategorie=0&lang=de
(zuletzt besucht am 19.11.2010)

288 vgl. Brandt 1925, S. 285
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Die kritischen Stimmen sind sich darin einig, daks Ausstellung vom sozialen
Standpunkt her versagt hatte. Auch in der Fragé dethetik wurde vieles beklagt.
Das bloRRe Fehlen dekorativer Elemente feite Gebaiate vor den Kritiken der Art-
déco-Gegnerinnen. Die einzigen als modern klassibaren Gebdude seien das
Theater der Bruder Perret, die beiden PavillonsRobert Mallet-Stevens und jener der
UdSSR sowiel’Esprit Nouveauvon Le Corbusier gewesen, stimmt Mourey seinen
Kritikerkollegen zu, in der Hinsicht, dass sie ihMission in praktischer und
asthetischer Hinsicht erfillt hattéfi.Die internationalen Pavillons belegten den Trend
zu den geometrischen Primarformen; Russland, Damerfalen, Schweden und die
Tschechoslowakei waren die besten Beispiele d&iol3britannien adaptierte seinen
neoklassischen ,Adam Style* fur die ,Exposition d&ds Décoratifs Moderns®, und
Italien lieR die Renaissance erneut aufleben. R&gidche Architekt Horta enttduschte

die Erwartungen seiner Anhanger, da man von innm@gadistisches gewohnt wat.

Die drei wichtigsten ,Leitinstanzen des modernenude” seien von fast allen
Architekten der Ausstellung ignoriert worden, sor dért-déco-Kritiker George
Waldemar: ,économie d’'argent, économie de placepn@nie de matiere"
(Wirtschaftlichkeit im Bezug auf Geld, Platz und teidalien)?®* Es reiche nicht, die
.Bauwerke von Dekoration zu befreien — wie zum P&k die Pylonen an Patouts
Eingangstor am Place de la Concorde, wo die Sitigkaft der schmucklosen
Betonquader ebenso wenig erkennbar ist, wie die Dekorativem.?*? Mit der
Begriindung der sinnvollen Ubersetzung der obenrgeana drei Devisen bezeichnet
die Kunsthistorikerin Yvonne Brunhammer die Bauvesdts modern, die auch von den
meisten Kritikern hervorgehoben wurden: das Thedtsr Brider Perret und André
Granet, das mit seiner Platznutzung und seinem Btarral, Eisenbeton, ganz am Puls
der Zeit lag und den Tourismuspavillon von Mallégyv#&@ns, mit seiner langgezogenen

Eingangshalle, die durch ein Glasfenster in derkBedas sich Uber die gesamte Lange

289 vgl. Brandt 1925, S. 287

290 vgl. ebd., S. 290f

291 [U.d.V.] George Waldemar ,L’Exposition des ARgcoratifs et Industriels de 1925 — Les
Tendences Géneral“ in L'Art Vivant, 1925, S. 283824.n. Brunhammer 1976, 95ff

292 [U.d.V]ebd., S. 95ff
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erstreckte, beleuchtet wurde. Naturlich erwdhn& @uch L'Esprit Nouveau der
dermal3en ,modern* war, dass ihn das Publikum, sa#erihn nicht ganzlich ignorierte,

sehr irritiert aufnahm®

Immerhin konnte der Ausstellung ein immenser taiseier Erfolg nicht abgesprochen
werden, auch wenn ,die Architekturen und Luxusgiaiérsamt ein Vierteljahrhundert

vorher gestaltet worden sein hatten konriéh.

Trotz der vielen Kritik war die ,,Exposition des ArDécoratifs et Industriels Modernes*
eine der wegweisendsten des Jahrhunderts, uncdbdie@ttretenen Kinstlerinnen und

Architektinnen waren in den folgenden Jahrzehniggriational sehr gefragf.

293 vgl. Brunhammer 1976, S. 95ff
294 [U.d.V.] vgl. Foster 2004, S. 196
295 vgl. Bacha 2005, S. 154
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5 Die Ausstellung als Medium

Als ,Foren zeitpragender Inventionen und Innovadio®® definierte der
Architekturtheoretiker und -historiker Sigfried @ien Ausstellungen. Eine, wie die
einleitenden Kapitel dieser Arbeit belegen, weitgeh treffende Deutung.
Ausstellungen sind das Medium, mit dem Museen epem, wobei hier zwischen
historischen und zeitgenossischen Inhalten untmdeh werden muss. Giedions
Aussage bezieht sich natirlich auf Letzteres. Uaa@iy vom Inhalt handelt es sich
jedoch bei jeder Art von museologischer Darstellung die Inszenierung von
Objekten, die ihrem natlrlichen Umfeld entnommend uendernorts reinstalliert
wurden. Mit jedem Ausstellungssttick wird ein Zielrfolgt; sei es, Geschichte anhand
eines stellvertretenden Relikts zu erzédhlen oderEsiemplar, das sich selbst genigt,
einem Publikum zugéanglich zu machen. ,Nicht das ®@amgsobjekt, sondern das
Erlebnis, das es in uns hervorruft, soll Ziel alleusealer Arbeit seirt®’ sind sich

Museologlnnen und Kuratorinnen grof3teils einig.

»[--] was Ausstellungen ausmacht, was die Spezifdn Ausstellungen im
Unterschied zu anderen historischen Darstellungsfar ist — [...] das ist die
Asthetik, das ist die Tatsache, dass sie den Airgendie Motorik und den
Intellekt des Betrachters gleichermal3en bedieneine EAusstellung ist eine
Installation  einer historisch  bedeutungsvollen Meekk in einem
dreidimensionalen Raum, in der sich der Betracletoto, mit Leib und Seele
bewegt.®#®

Wer Ausstellungen besucht, will emotional bertgdfordert werden und etwas Neues
sehen, in der Sicherheit, der Materie wie in eiZara nicht gefahrlich nahe kommen zu
missen. Das gilt fur zeitgendssische Kunst nichtiges als fur Naturhistorisches. In
jedem Fall ist es der Wunsch von Besucherin undu@&es, Aul3ergewdhnlichem zu
begegnen (seien es ausgestopfte RiesenreptilienFotlgportraits gefallener Soldaten),
sich berthren zu lassen, ohne sich einem Risikausetzen oder einer Reaktion zu

verpflichten.

296 zit.n. Korff 2002, S. 13

297 Murphey, J.T., ,What You Can Do with Your EducatDepartment®, Museum News 10/49, 1970,
zit.n. Waidacher 1999, S. 47

298 Korff 2002, S. 334
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Ruft man sich die Einleitung dieser Arbeit ins Gadais, miusste einem sofort eine
Form von Ausstellungen in den Sinn kommen, die MBetrachter sehr wohl eine
Resonanz fordern, die Gber eine emotionale hindmisgamlich jene, Guter kauflich zu
erwerben. Um zu Walter Benjamin zurlckzukehren, egleitend zitiert wurde, soll
nun auf eine Verscharfung aufmerksam gemacht werdienim letzten Jahrhundert
stattgefunden hat: Wurde nach der Wende zum 20rhuJattert die Ware auf
Ausstellungen zum Fetischobjekt gemacht, wird heeteVerkaufsraum selbst oft zum
museal inszenierten Raum. In sogenannten Flagshgsst Verkaufsflaichen mit fast
ausschlief3lich White-Cube-artigen Innenausstattunfyedet man einzelne Turnschuhe
oder Parfumflakons in Vitrinen oder auf Podestempiisentiert, als handle es sich um
weltbewegend rare, archéologische Funde. Geschadieren immer oOfter wie
zeitgenossische Ausstellungen, kollaborieren mitng€iérinnen und namhaften
Architektlinnen, um den (Luxus-) Produkten einen ¢hayener Unitat, ja Aura
zurtckzugeben, welche sie schon Anfang des vergangéahrhunderts verloren hatten.
Ein weiterer Anknupfungspunkt zur anfanglich augpeien Ausstellungsgeschichte
lasst sich im Rahmen dieser Uberlegungen aufzeid@in: zu Beginn des 19.
Jahrhunderts war das Ausstellen von Objekten witedlicher Art ein Privileg des
Adels und des Patriziat¥.Ab 1851 erfuhr es eine Demokratisierung und weither
breiteren Masse im Rahmen von (Welt-) Ausstellungeganglich gemacht’ Sobald
dies der Fall war, ersehnte sich der Adel seinéorargegangene Exklusivitat zuriick
und fand, wenn er schon sein Wissen nicht weitesiith allein beanspruchen konnte,
unter anderem im Ausstellen von fur ,den P6bel“ranlewinglichen Gitern einen Weg,
sich von den Massen abzuheben. Hier mindet dierane Museumsgeschichte in die
der Weltausstellungen mit ihrem Luxuswahn. Somitrfige auch der rein
wissenschaftliche beziehungsweise wissensbildenagprich an die Ausstellungen,
wie der Philosoph und Politiker Jules Simon in seifainalyse der Ausstellung 1889 in
Paris feststellte: ,Der Besucher einer Ausstellliognmt nicht, um Wissenschaft zu
treiben: Er sucht vor allen Dingen zu zerstreudmeoes zu verschméhen, sich zu

instruieren, wenn er sich dabei unterhalten ka&fmXuch wenn fur Besucherinnen der

299 vgl. Werner, Frank R.: ,Raum-Zeiten und Zeit-Réu Ephemere Architektur im Spiegel der
Geschichte®, in Schaal 1999, S. 13

300 vgl. Plato 2001, S. 101

301 Korff 2002, S. 17
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Wissenserwerb in Museen und Ausstellungen sekunadérde, enthob das die
Institutionen nicht von ihrer Verantwortung. Der n@thistoriker Benjamin Buchloh
kritisiert deren Nachlassigkeit:

»1he once obtained promise of the museum, to effierality and public access to
historic knowledge and cultural experience, is nperverted into a cynical

strategy of populism that sells public legacies bmfurgeois culture as a
sedative/substitute®®

5.1 Zeitliche Dimension als Ausstellungskriterium

Jede Art der Zurschaustellung kann und darf nidirieoihren zeit- und raumlichen
Kontext gedacht werden. Begreift man Museen alstschinen in die Vergangenheit,
wie sie in der Literatur oft bezeichnet werden, ii&nman Weltausstellungen als
dieselben in die Zukunft begreifen. Sigfried Giedebeschreibt das Museum,
wohlgemerkt bezogen auf das 19. Jahrhundert, alsstityition des
Ruckwartsgewandten®, ,kompensatorisch auf die «@Geget» des 19. Jahrhunderts
[eine ,Epoche vehementen Wandels“] bezogen®, wadtpeq er Ausstellungen als sich
auf ,ausgesprochenste Art einem Gegenwartsintergsggflichtet[e]” Institutionen
sah¥®® Mit mehr kontemporarem Bezug verortet MuseologettfGed Korff das
Medium Ausstellung.

.[---] Ausstellungen gehdren zu den Sinnagenturen Moderne. Als Orte der

Reprasentation und damit der Konstruktion von Ki#n) nehmen sie eine
einmalige Rolle ein: Durch das Deponieren und dapdaieren kommen die
Uberlieferten Dinge zu ihrem Sinn. Die Attraktivitadles Musealen,

Begleitphanomen des 19. und des 20. Jahrhundetiadgt in der Ansprache

aller Sinne — und hat ungeachtet der Bedeutungndeien Medien die Wende
zum dritten Jahrtausend Uberdaueft*

302 Buchloh 2000, S. 124
303 vgl. Korff 2002, S. 12f
304 Korff 2002, S. IX
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5.2 Das museale Objekt auf Weltausstellungen

Um zu begriinden, warum oder inwiefern gerade eiumstellung, die zum Grol3teil aus
Konsumgutern bestand, kulturgeschichtlich relevsintedient sich die Verfasserin der
Worte Umberto Ecos, der Gebrauchsgegenstande d&meatare Kultur- und
Kommunikationsphdnomene® bezeichnet, ,da ihre Hdsig und Benutzung zur
Veranderung des Verhaltnisses von Mensch und Nianen.“ Diese Eigenschatt bleibt
ihnen erhalten, ,trotz der Modifikationen, die sien Musealisierungsprozess
erfahren®®® Im Weltausstellungs-Kontext bekommen die ausdéstel Objekte
naturlich erst retrospektiv ihren musealen Charakdas heil3t, erst, indem man sich
Jahr(zehnt)e spater mit ihnen auseinandersetzhreri sie die von Eco erwéahnte
Modifikation, da sie in ihrem eigentlichen Konteals kaufliche Waren ausgestellt
waren. Die Museologin Jana Scholze konkretisiern d&ert von Gebrauchs-
gegenstanden im musealen Raum anhand semiotistteari@n. Sie fuhrt die von
Roland Barthes getroffene Unterscheidung zwischenkfion und Wertbehauptung
eines Objektes und jene Krzysztof Pomians zwischaterieller und semiotischer Seite
von Ausstellungsgut an, welche er auf die Beziehwmn ,Sichtbarem® und
zunsichtbarem* zurtckfuhrt, was wiederum von Su$@arce als ,objektimmanentes
Paradox“ bezeichnet wil® Der Betrachter liest neben der offensichtlichen
Erscheinung auch die Zeichen, die auf das Unsichtbarweisen, die Konnotation des
Objekts®* In historischen Sammlungen gibt es haufig Objektee Denotation, welche
ihren Wert ausschlie3lich aus der Konnotation égnallm Fall der Weltausstellungen
handelt es sich grol3teils eindeutig um denotiertgekde, die erst durch ihre
Konnotation zu etwas AulRergewohnlichem werden (zZMBarkenprodukte, die allein
durch die Konnotation von Prestige, also den ,tetitdarkennamen, begehrenswert
werden). Dieser ,Subtext” der Objekte kann nattirlmeeinflusst werden. Bestimmte
Codes konnen verstarkt oder vertuscht werden, Wa$ durch die Festlegung von
Objektbeziehungen, deren Nahen oder Distanzen,udgubder Vereinzelung, durch
Materialien, Licht, Farbe, Ton, Bild und nicht zizlemit Hilfe der Ausstellungstext&®

305 Eco 1994, S. 32

306 vgl. Scholze 2004, S. 20
307 vgl. ebd., S. 21

308 ebd., S. 34
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erreicht werden kann. Zusammenfassend konnte ngemsaie Inszenierung mit all
ihren Mitteln ist verantwortlich flr die Konnotaticeines Ausstellungsobjekts. Stefan
Maller-Doohm und Klaus Neumann-Braun haben sich rAde Behauptung ,Wer
Kultur sagt, sagt auch Verwaltung® geliehen und, sektuellen Umstanden
entsprechend, abgewandelt: ,Wer Kultur sagt, sagdish, und wer Medien sagt, sagt

auch Inszenierung®

5.3 Inszenatorische Ausstellungspraktiken

Der Begriff der ,Inszenierung” ist weit gefasst. M&onnte behaupten, dass jede
.intentionale Platzierung, Zusammenstellung mitexed Objekten, jeder Einsatz von
Licht, Farben, Sockeln usw. [...] bereits émSzene-setzefsei]“.**® Meist wird der
Begriff im Zusammenhang mit theatralen Praktikebrgacht, aber auch in anderen
Zusammenhangen kommt er mittlerweile geradezutiofiar zum Einsatz. Sowohl
Werbung als auch bildende Kunst und sogar Politid Sportevents bedienen sich des
Terminus, der bezeichnet, was ,Gegenwart bemerkbarhacht. Die ,mediale
Inszenierung® ist zu einem stehenden Begriff des Zdhrhunderts geworden. Im
ausstellungspraktischen Zusammenhang konnte mantinMaBeels Definition
heranziehen, der eine Inszenierung als ,die Offdmdl Herstellung eines
vorubergehenden raumlichen Arrangements von Emssgni die in ihrer besonderen
Gegenwartigkeit auffallig werdeft* beschreibt. Inszenierungen beziehen immer
Betrachterinnen mit ein. Zu welchem Grad die Rerifijnnen involviert werden,
unterliegt allerdings den Moden der jeweiligen HBpmt Im beginnenden
21. Jahrhundert lasst sich in musealen Inszenierueme eindeutige Tendenz weg von
reiner Objektbezogenheit, hin zu vermehrtem Besuichenbezug erkennen. Um die
betrachtende Person moglichst zu vereinnahmen, sirdftmals mit einem eigenen
Universum umbaut, das die Konzentration auf dasgésiellte erleichtert. Sigfried
Giedeon begrundete die frihen Versuche solch rsalistr Ausstellungsmacherei im 19.

Jahrhundert mit einem ,merkwurdige[n] Bedirfnis m4c.) Gesamtkunstwerk[enf®

309 Miuller-Doohm/Neumann-Braun 1995, S. 9

310 Kaiser 2006, S. 35

311 Martin Seel, ,Inszenieren als ErscheinenlastErasen Uber die Reichweite eines Begriffs®, in
Frichtl 2001, S. 49

312 ebd., S. 49

313 Giedion 2000, S. 37
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Historisch finden sich von  kultischen Prasentasigewohnheiten® bis zu den
.Ephemerenspielen des Barock® immer wieder Hinwesmaf ein ,szenische[s]
Konstruieren von ZusammenhangéHt“Die Prasentation von Kunstwerken innerhalb
aufwandiger Inszenierungen, mit Ephemer-Architedtunnd festlichen Szenographien,
zieht sich also durch die gesamte Geschichte umd dian die Wende vom 18. zum 19.
Jahrhundert einen HOhepunkt. Besonders in denefetdahrzehnten vor dem 20.
Jahrhundert wurde diese Praxis vermehrt zur Macmastration genutzt, wodurch die
Landerduelle um die bahnbrechendsten Innovatioimem reeue, spektakularere Bihne
finden mussten, die ihnen Welt- und Universalalisstgen schliel3lich boten. Die
Museen des 19. Jahrhunderts bedienten sich gamzsathtlich der Mittel des Theaters
und fertigten Kulissenbauten, um realistische Sdenazu simulieren und somit die
synasthetische Qualitat von Ausstellungen zu nutZebieser lllusionismus steigerte
sich bis zum Anfang des 20. Jahrhunderts, wo elieftith — aus heutiger Sicht
erwartungsgemaf — vom Purismus abgelost wiitdeie Avantgarden im Fokus der
gegenstandlichen  Untersuchung waren die grof3ten tiké&innen  jener
Inszenierungspraxis, die versucht hatte, die Reahtt kopieren und zu simulieren.
Ausschlaggebend fur das Ausstellungsdesign desegilen 20. Jahrhunderts waren
neben Alexander Rodtschenkos Innenraumgestaltusugein die Arbeiten von Friedrich
Kiesler, Walter Gropius, Marcel Breuer und Laszl@Hhdly-Nagy*'’ Deren neue und
effektive Art, Inhalte zu kommunizieren, weit wegrv verkitschtem (Pseudo-)
Realismus, fiel leider auch jenen auf, die die Kédl, mit der Botschaften nun

vermittelt werden konnten, zu ihren Gunsten miastinsen.

.Einen gewissen Hohepunkt, vor allem in ihrer géeie Wirkung auf den
Besucher durch Ausnutzung von Wahrnehmungseffekégreichten die

Rauminstallationen in den PropagandaausstellungenMhtionalsozialisten und
italienischen  Faschisten. Sie  beanspruchten die ni@eadistischen

Prasentationsformen fir ihre politischen Zweckesvi@sonders in Europa zu
einem Abbruch der intensiven experimentellen Bdtghag mit der

Ausstellungsgestaltung in den 1950er Jahren fiihtfe.

314 Scholze 2004, S. 151

315 vgl. ebd., S. 151ff

316 vgl. ebd., S. 152

317 vgl. ebd., S. 152, FuRBnote 166
318 ebd., S. 153
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Man kam also fiur kurze Zeit wieder von einer eig@&ndigen Szenographie im
Ausstellungsraum ab und kehrte voribergehend zischiérenden Praxis des 19.
Jahrhunderts zurtick. Doch, den alten Formen wiéberdrissig, eroberte schlagartig
eine ganz neue, radikale Préasentationsform diet@lliasgsraume: der ,White Cube*.
In den 1960er Jahren dominierte pl6tzlich die uwtine Leere, ein Nicht-Raum die
Galerien Europas und Nordamerikas. ,This specigieggated space is a kind of non-
space, ultra-space or ideal space where the sulirgynmatrix of space-time is
symbolically anulled*° definierte O’Doherty jene Raumkomposition, diehsials

ungeschriebenes Galeriengesetz instituierte. Albgeseson der wiedergefundenen
Asthetik des absoluten Minimalismus brachte der t&/i@ube noch einen weiteren
wesentlichen Vorteil mit sich: Er impliziert keier Bezug auf Zeit oder Raum und
enthebt somit das Ausgestellte einer Gegenwartsgigmineit, was das Kunstwerk
wiederum — in dem Kopfen der Sammlerinnen — alsvdreagende Wertanlage
etabliert’®® Also steckt hinter dem heute universell, fast zeimd gebrauchten
.Kunstfutteral® nicht zuletzt der wirtschaftliche edanke der Galeristen und

Galeristinnen.

Ebenfalls in den 60er Jahren wurde auch der Rufh naimer Erfullung des
vernachlassigten Bildungsauftrags der Museen widdet. Daraus resultierte eine
erweiterte Auseinandersetzung mit der Verbindung ®aum und Objekt zu einem
inszenatorischen Gesamtkunstwerk. Auch dies wuiddefum erneut in Frage gestellt
und in den 1980er Jahren aufgrund der ,Gefahr Hdasidnsbildung durch einen
theatralen Umgang mit Geschichte* weitgehend veievo?! Das Machtverhaltnis von
Werk und dessen Inszenierung sollte im Idealfadiggwogen sein, was nicht immer der
Fall ist.

.indem mit der Inszenierung [...] ein gestaltetes dbminenlassen zur
ursprunglichen und selbsttatigen Erscheinung desisimerks hinzu-, ja
geradezu vor sie tritt, wird nicht nur dessen Awmire fragwuirdig, sondern
ein Kunstanspruch dieses Erscheinenlassens sathatiptet.®*

319 O’Doherty 1999, S. 8

320 vgl. ebd., S. 7ff

321 vgl. Scholze 2004, S. 153f

322 Martin Steinhoff im Vorwort zu Friichtl 2001, 5.
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Heute hat sich der ausstellende Raum weitgehendndamanzipiert, nur Hulle fir
seinen Inhalt zu sein. Seit einiger Zeit ziehensdeltungs- und Museumsarchitekturen
ebenso viele Besucherlnnen an wie deren InhaltekDman an das Geb&ude, das der
baskischen Stadt Bilbao erstmals einen Platz in gkmtanklichen Landkarte der
Europaerinnen eingerdumt hat, wird deutlich, wel@Wertsteigerung Architektur far

bildende Kunst bedeuten kann.
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6 Die Faszination des Ephemeren

»S0bald die Kunstwerke die Hoffnung ihrer Dauelidehisieren, leiden sie schon
an ihrer Krankheit zum Tode: die Schicht des UnuBgilichen, die sie Uberzieht,
ist zugleich die, welche sie erstickt*

Die in diesem Text bearbeiteten architektonischeroméntaufnahmen sollen
Anschauungsobjekte sein, um die prekaren Fragebeamtworten: ,Wie wird etwas
Ephemeres von Dauer?®, also: ,Was ist das, wadtfeiUm sich diesen Fragen
anzunahern, wurden fir diesen Text bewusst Schohpipse aus einer schnelllebigen
Zeit aufgegriffen und Objekte gewahlt, die nichtr rals historische Relikte eine
unhinterfragte Daseinsberechtigung genielR3en, sonidener noch ihrer selbst wegen
geschatzt werden. Die Zeit des Art déco war einer sambivalente, in der die
Entwicklungen in sdmtlichen Lebensbereichen so etlgetaktet waren, wie in kaum
einer Epoche davor, und die Diskrepanz zwischen diffoaellem und
Avantgardistischem groRer war denn je. Dass die ¢evahlten Architekturen der
damaligen Zukunft entsprachen, wird ersichtlich,nwanan sich vor Augen fuhrt,
inwieweit sie Einfluss auf unser heutiges Verstamdiom Bauen genommen haben.
Geradlinigkeit, bestimmte Proportionen und die HugcoRe Glaselemente ermoglichte
Helligkeit in den Konstruktionen Le Corbusiers udM@lnikows entsprechen einer bis
heute glltigen Empfindung von Asthetik. Doch alleiie Tatsache, dass es sich bei
samtlichen Ausstellungspavillons 1925 um ephemeomskuktionen handelte, gab
Anlass zu Kritik: In der finanziell schwierigen Ndgiegszeit sei es unverantwortlich
gewesen, so viel Geld in Bauwerke zu investieramem Erstellung und Abtragung
Summen beanspruchten, die zum Beispiel in Wohnhauteestiert werden héatten
konnen®** Auch dass das Bauen ephemerer Architekturen Kerfehrungen fiir die

wohn- und stadtebauliche Praxis bringen wiirde, e/krdisiert®*

323 Adorno, Theodor W.: ,Asthetische Theorie*, Atlorng Bd. 7 (1970), S. 50, zit.n. Krausse 2001, S.
256

324 Siehe ,\WeilRenhofsiedlung®, Seite 77

325 vgl. Mourey, Gabriel: ,L'esprit de I'expositiors. 296-297, zit.n. Brunhammer 1976, S. 33f
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Der Definition des Begriffs des ,Ephemeren” sekbalt an dieser Stelle Raum gegeben
werden, da dieser ebenfalls der Avantgardezeitpeamg. ,Eph|e|mer® bedeutet, aus
dem Griechischen stammend, ,nur kurze Zeit best&higichtig, rasch voriibergehend

(u. daher ohne bleibende Bedeutud§)‘Dass etwas Ephemeres, per definitionem
,ohne bleibende Bedeutund’ sehr wohl Relevanz besitzen kann, wird in dem

Lexikon Asthetischer Grundbegriffe in einem auslithen Artikel belegt.

Historisch wird der Begriff seit dem 16. Jahrhunden Deutschen vereinzelt als
Adjektiv gebraucht; erst seit 1926 — seit LouisgoasLe Paysan de Paris findet man
ihn auch als Substantiv (das Ephemere) in Verwegéfimer Begriff wurde in einer
Zeit populdr, in der Beschleunigung, FortschrittdumMedialisierung verstéarkt
thematisiert wurden. Tageszeitungen, die Erfinddeg Radios und die Vernetzung
durch Verkehrsmittel machten es notwendig, einemifaus zu etablieren, der all dem
Ausdruck verleihen konnf®? ,Der Vorzug des Begriffs scheint darin zu liegdass die
bezeichneten Phanomene einschliel3lich ihrer Wahroebgs- und Erkenntnis-
modalitaten behandelt werden konnen,* schreibt hioa&rauss€® Die Verwendung
des Begriffes impliziert auch die Frage nach de$segenteil, dem Nachhaltigen, und
fordert somit eine mehrschichtige Auseinandersefzmit dem Beschriebenen. In der
Literatur verleint Heinrich Heine beispielsweiseins@ auf Reisen verfassten
»1agesnachrichten” ,Gultigkeit tiber den Tag hinadigtch die historische Perspektive,
unter der er die Tagespolitik, aber eben auch dasligchaftliche Leben beschreibt“
Das Ephemere lebt also von seinem (bestehen btEbgnKontext und eben der

Tatsache, dass es diesem mit seiner Fliichtigkgérgéersteht.

326 Baer 2000, S. 401

327 vgl. Krausse 2001, S. 240ff

328 vgl. ebd., S. 24QL"éphemere est une divinité polymorphe ainsi g som.“Aragon, Louisie
Paysan de ParisS. 108F, zit.n. Krausse 2001, S. 247

329 ebd., S. 241

330 ebd., S. 241

331 vgl. ebd., S. 243f
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,Obwohl das Ephemere in der Kunst und Selbstwalhmmeiy des Menschen seit
der Antike ein fester Bestandteil abendlandischeituf gewesen ist und das
ephemere Kunstwerk, als vergangliches, in den Restel Umzigen samt ihren
Dekorationen, Kostuimierungen und Feuerwerken immden Triumph des
Augenblicks Uber die Ewigkeit, des Lebendigen ilasr Tote gefeiert hat, ist es
doch immer nur vor dem Hintergrund des Dauerhaftem,als Ausnahme von der
Regel, in Erscheinung getrete#*

Da Besonderes, in diesem Fall die Kurzlebigkeitegell einpragsamer ist als Banales,
wird das Paradox hervorgerufen, dass Ephemeresrausgesetzt, Parameter wie
Qualitat, Unitat, etc. stimmen ebenfalls — oft l&ngals per se Dauerhaftes im
Gedachtnis  verhaftet bleibt. Der Architekt Jean Wu bezeichnet

Ausstellungsarchitekturen als ,verkehrte Denkmé&i&rivelche zwar nicht dauerhaft in
physischer Form, jedoch umso langer in den Kopfen Rlezipientinnen existieren.
Ausstellungsarchitekturen sind imstande, ,fur diauBr eines Augenblicks [...] die
Winsche und Sehnsiichte einer Epoche zu buréfelnid sind gerade deshalb so

aufschlussreich bei der Auseinandersetzung mit diestimmten Ara.

Das Ephemere ist kontinuierlicher Bestandteil denstgeschichte, aber sein bewusster
Einsatz als Kunstgriff begann erst Mitte des 20hrldanderts. Davor fand sich
Kurzlebiges meist in einem fixen Kontext (religidseste etc.), der den Inhalt vorgéb.

In den 60er Jahren entdeckte die Kunst den Fakéir selbst als Ausdrucksmittel.
Stromungen wie Fluxus, Happening, Land Art und nriatii Konzeptkunst, nutzten
ganz bewusst den Reiz des Ephemeren, des, nachufAldainer Zeit,
Unwiederbringlicheri®* Einen weiteren Beitrag zu einer differenzierterzégion von
Zeit und Dauer leistete naturgemald die Entwickldeg Radios, dann des Fernsehens

und schlieBlich des Internef$. Genau diese Medien machen eine gut konzipierte

332 Krausse 2001, S. 242

333 Sowa in Roth 2000, S. 92

334 ebd., S. 92

335 vgl. Kriebel 2002, S. 128f
Eine ganz besonders bizarre, jedoch sehr eindadlneklForm ephemerer Architektur waren
Trauergeriste, die vorwiegend im 17. und 18. Jatdér erbaut wurden, um den Tod von
méchtigen Personen weithin sichtbar zu machen.2/8l.Popelka, LiselotteCastrum Doloris
oder ,Trauriger Schauplatz*Osterreichische Akademie der Wissenschaften, \1294

336 vgl. Kriebel 2002, S. 129

337 vgl. ebd., S. 132
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Ausstellungsarchitektur heute wichtiger denn jestpleert Jean Nouvel, weil man heute
alle Informationen, die man friiher nur bei den Aletstellungen bekommen hatte, aus
anderen Quellen beziehen kdnne. Es geht ihm, leéssy@ise bei seiner Architektur fur
die EXPO 2000, in erster Linie um die Erfahrung wnde Emotion, die nur in exakt
diesem einen Raum zu einem bestimmten Zeitpunkiiahdipt3*® Eine der schonsten
Metaphern fand der Kunstler Jean Tinguely, indemephemere Kunst mit einer
Sternschnuppe oder einem Feuerwerk verglich. Bagleson kurzer Dauer und doch,
oder vielleicht gerade deshalb, voller Schontiéim Gegensatz zur Architektur, ist es
den darstellenden Kunsten inhéarent, ephemer zu &8n ehemalige Direktor des
Wiener Burgtheaters, Klaus Bachler begriindete inerai Gesprach mit Albert
Ostermaier seine Affinitat zum Theater mit desspheenerem Charakter: ,Was mich
wirklich am Theater halt, ist die Verganglichkeit.[.“** Der Autor Joachim Krausse
weist darauf hin, dass trotz der Faszination deseEywren stets ein Bedurfnis nach

Verewigung besteht:

.Das Dauerhafte, die dem Augenblick enthobene Bebtkeit des Kunstwerks,
kommt auch dort zur Geltung, wo die Zeitkiinste,aldreund Musik — der
Dichtkunst folgend — sich auf Skript, Notation uAdfzeichnung stitzen, um
Reproduktion ihrer Auffiihrung zu sicheri*

Was von dem Verganglichen bleibt, sind einige Bilded detaillierte Beschreibungen,
manchmal Manifeste, Augenzeugenberichte, die sichhaufe der Zeit verklaren und
zusatzlich zu einer weiteren Mystifizierung des &pleren beitragen, verblichene
Fotos, Filmmaterial und in raren Fallen Rekonsianén, die jedoch nie den Zauber

des authentischen, origindren Werkes wiedergebendid

338 vgl. Sowa in Roth 2000, S. 93

339 Krausse 2001, S. 256

340 ,[...].Was mich wirklich am Theater halt, ist die \i@anglichkeit, weil das auch meine grofite
Sehnsucht isDie Blihne ermdglicht einem, was die Literatur niciin und was die Malerei nicht
kann, diese Magie zu leben, dass eine Welt entstiehdann aber genauso wieder weg ist und
einen eben nicht belastet, und die man nicht migpgen muss. Das ist der starkste Ausdruck des
Moments. Und um den geht es ja im Leben. Deshallictvaelativ oft nachts noch im
Zuschauerraum und auf der Buhne. Nicht, weil esardiach oder magisch ist, sondern aus dieser
ganz konkreten Erfahrbarkeit des VerganglicheBdchler 2009, S. 4

341 Krausse 2001, S. 256
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Wie im ,Zeichen der Prddominanz des Ephemeren wrdQberflache” jemals etwas
entstehen kann, was von Dauer ist, beantwortet fidgrzosische Dichter Arthur
Rimbaud schon Ende des 19. Jahrhunderts: Il faret @solument modern#® man
muss absolut modern sein. Somit schlief3t sich nmitb&ud der Kreis zur ,Exposition
des Arts Décoratifs® (man erinnere sich an die Adéoungen der Kommission
ausschlief3lich ,Modernes” auszustellen) und brimgis einer Erklarung fur die
Nachhaltigkeit puristischer und konstruktivistisctrmensprache naher, was durch
Adornos Feststellung unterstrichen wird, die vomadéersagen ,zu sehr* gewollter
Bestandigkeit spricht:

,Uber ihre Dauer haben die Werke keine Gewalt; agtzten ist sie garantiert, wo
das vermeintlich Zeitgebundene zugunsten des Bkg&imausgemerzt wird?*®

342 Rimbaud, Arthur zit.n. Krausse 2001, S. 242

343 Adorno, Theodor W.: ,Asthetische Theorie*Adorng Bd. 7 (1970), S. 48f, zit.n. Krausse 2001,
S. 256
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7 Resumee: Der bleibende Wert der vorgestellten
Architekturen

Neben der Erstellung eines ,schriftliches Diaramaet' ,Exposition Internationale des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes” war Zigbger Arbeit, das Vergangliche, das
Temporare, das Flichtige und vor allem dessendieibn Wert anhand von konkreten

Beispielen zu thematisieren.

Man muss bei allen vorangegangenen Ausfuhrungescheth Betracht ziehen,
dass sowohl das Dauerhafte als auch das Ephenetgersiativ bleiben, also keine
objektiven Einheiten sind. Selbst wenn man sich aufen, unter bestimmten
Umstanden, als ephemer oder im Gegenteil bestandidpezeichnenden Zeitraum
geeinigt hat, erweist sich ,gerade das, was mit d&tmmibut des Dauerhaften
ausgestattet wird, [...] im Nachhinein oft als E&ih§, intendierte Klassizitat als
triigerisch,** Die Definition dessen, was ,klassisch“ im Sinnenvgeeitlos* ist,

unterliegt also genauso Moden wie die Stile selbst.

Der belgische Architekt und Gestalter Henry vanvekle winschte sich zum
Beispiel einen einzigartigen Stil, der weder eideit zugehorig sei, noch einen Namen
hatte, eine ,echte Form*, die allen Menschen afleiten und jeder Herkunft gultig
bleiben sollte’> Diesen Wunsch teilen vermutlich die meisten Kurtsaffenden. Die
Unmadglichkeit, einen solchen Stil zu etabliererstbbt darin, dass sich Menschen mit
ihrer Zeit* verandern, standig nach Neuem verlangen und mdviativen Losungen
auf neue Problemstellungen reagieren muissen. Demnschkche Wunsch nach
Erneuerung bedingt zu einem grof3en Teil die Enistghunterschiedlicher Stile,

Stromungen, Moden, Ismen.

344 Krausse 2001, S. 256

345 vgl. Léon 1928, S. 20

346 Hier ware statt ,Zeit" der franzdsische Begdir ,.&poque* treffender, der nicht nur eine Epoiche
unserem historisch streng definierten Sinne, sondieren Zeitabschnitt (der durchaus auch von
kurzer Dauer sein kann) unter Berlicksichtigungesezeitbedingten Eigenheiten und Moden meint.
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Zu postulieren, dass bestimmte Formen grundsatelioh gewisse Allgemeingultigkeit
besitzen und unabhéngig vom Zeitpunkt ihrer Erdongf als modern und asthetisch
empfunden werden, ware vermessen und leicht zurlegkn. Dennoch haben sich Uber
lange Zeit hinweg Regeln etabliert, deren Befolgueig asthetisches Ergebnis
hervorbringt. Symmetrien, der Goldene Schnitt, digmngge Formen sind meist als
asthetisch, zu keiner Zeit als ,hasslich“ oder xdest nicht das Auge storend
wahrgenommen worden. Die Reduktion von Formen uarbdn auf ihre primaren
Einheiten war ein versuchter Schritt in Richtun¢g@meingultigkeit, der sich zu einem

gewissen Grad auch als giltig erwiesen hat.

Wenn auch neue Zeiten neue Probleme aufwerfen amit #ach neuen Materialien,
Bauweisen und nicht zuletzt auch Formen verlangeéden Primarformen eine gewisse
Standhaftigkeit in der Architektur des 20. Jahrharntgl (cum grano salis sogar der
gesamten Architekturgeschichte) nicht ganz abzokere Man kann also annehmen,
dass man komplexeren Formen schneller Uberdrissigals simplen, da erstere immer
Moden unterliegen, die wiederum, wie erwéhnt, ftiglsind. Ein Stil kann sich laut
dem Kunsthistoriker Alfred Gotthold Meyer nur dur@ine ,Formgewshnung®
bilden, woraus man schlieBen kann, dass die jeyeeiitiispezifische Form (das
Ornament®) nicht per se als angenehm oder &sthetisch, sondeben
gewoOhnungsbedurftig empfunden wird. Dies reichio@ud nicht, um die Bauten der
Avantgardisten der ,Exposition des Art Décoratiéd$ nachhaltig zu rechtfertigen. Viel
mehr kdnnte man die These wagen, dass Le CorhusieMelnikow ihrer Zeit einfach
in einem solchen Mal3e voraus waren, dass wir iiohiekturen heute immer noch
nicht als veraltet empfinden. Vor allem die FornhienCorbusiers sind uns nicht zuletzt
durch architektonische Zitate zeitgenossischer Eakevvertraut und scheinen somit
aktuell.

347 Krausse 2001, S. 250
348 Das Ornament sei hier als schmickendes Elerseetrgll zu verstehen.
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Dem (retrospektiven) Erfolg von Melnikow und Le Gosier war wie erwdhnt auch
zutraglich, dass nach der Jahrhundertwende puwhstisFormen beglnstigende
Techniken und Materialien auf den Markt kamen. Zeisammenhang von neuen
technischen Mitteln und der Form wurde bereits mmethg in dieser Arbeit genannt. Um
dies auch durch aktuelle architektonische Beispmle belegen, kdonnte man die
Entwicklung von Computeranimations- und dreidimenaien Zeichenprogrammen
heranziehen. Diese ermdglichten plotzlich, wie larhdahre zuvor der Stahlbeton, die
Grenzen der Statik neu zu definieren und FormeRanstruieren, die mit Papier und
Tusche nie angedacht worden waren. Viele zeitgesthss Architektinnen faszinierte

um die Wende zum 3. Jahrtausend, mit 3D-Computgranamen Freiformen

konstruieren zu kénnen, und sie erbauen seithash®lund ,Kristalle®, die in ihrer

Erstausfihrung durchaus Uberwaltigend waren, getkge jedoch schon in ihrer

zweiten Auflage an Charme und Faszination verldratten. An diesen rein formalen
Neuheiten wird man sich friher oder spater ebem$tgesehen haben, wie an dem
Zuckerbéackerstil, der barocken Opulenz oder jeglicleklektizistischen Auswichsen

der Kunsthistorie. Denn Uberfluss wird schnell dilissig und man dessen tberdriissig.

Man konnte die Behauptung riskieren, dass simplekohtionslose Baukorper
gegenuber dem Komplexen, Verzierten weniger Argftii€he fiur Kritik bieten.

Besonders bei opulenten Formen, die bestimmtearStihterliegen, findet sich schnell
das eine oder andere Element, das sich leicht imebatverten lasst. Fallen die
offensichtlichen Ornamente jedoch weg, bleiben sigenschaftslose Grundkérper
Ubrig, denen man aufRer Kargheit wenig vorzuwerfaty tia von einem Grundkérper

nichts Stérendes ,wegrationalisiert* werden kann.

Bei der ,Exposition des Arts Décoratifs et IndusisiModernes* waren einige Monate
nach deren Ende auch die letzten Reste der Payilloader verschwunden, und die
Esplanades des Invalides, die Quais, und der Cdersa Reine zeigten keinerlei
Anzeichen mehr, je bebaut gewesen zu sein. WaeeArdhitekten also dazu verdammt

gewesen, in einer abstrakten Situation zu arbeiten?
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.Nun, ein Pavillon, der fir 6 Monate besteht, istht weniger konkret als ein
Tempel, der fur die Jahrhunderte gebaut ist. Ebemse ein Wohnbau
unterliegt der Pavillon bestimmten (Bau-)Bestimmamg muss
Voraussetzungen erfiillen, der Architekt Problensembund dabei sein Talent
beweisen.?*

Dieses Talent haben Le Corbusier und KonstantimMel bewiesen. Der bis heute
andauernde Diskurs tber ihre Werke gibt ihnen reldilg Emotionalitat im Purismus

des Schweizer Franzosen und der kraftvolle Konstrigsknus des Russen haben die
Architekturgeschichte nachhaltiger gepragt, alsliesMasse aller Art-déco-Pavillons
der ,Exposition Internationale des Arts Décoraéfsindustriels Modernes* zusammen

vermochte.

349 [U.d.V] vgl. Léon 1928, S. 21f
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Abstract deutsch

Weltausstellungen faszinieren ihr Publikum seit1,88s die erste ihrer Art in London
abgehalten wurde, mit der Zurschaustellung von Bapen aus den unterschiedlichsten
Lebensbereichen. lhren groRen Erfolg verdanken jeaoch nicht zuletzt den
Architekturen, die fur die Dauer einer Ausstelluaty weit sichtbare Boten neuer

technischer Errungenschaften und gestalterischesl®e&nen fungieren.

Die ,Exposition des Arts Décoratifs et IndustrieModernes” fiel in eine der
heterogensten und schnelllebigsten Aren der Kumst- Kulturgeschichte. Der Erste
Weltkrieg hatte in vielen Menschen das Verlangerwegkt, die Zeit an den
unbeschwerten Beginn des 20. Jahrhunderts zurleizew, wahrend andere die
Schrecken schnellstmdglich hinter sich lassen emw]ltum neu zu beginnen. Diese
harten Kontraste finden sich auch in der bildengenst wieder und werden anhand der
Vielzahl an Stromungen und Ismen deutlich, die @n Awischenkriegszeit aufkamen.
Als Spiegel ihrer Zeit sind Weltausstellungen eieeignetes Medium, um diese
vielschichtige Phase zu analysieren. Mit besonder@ogenmerk auf zwel
Ausstellungsarchitekturen der Pariser Kunstgewersstallung 1925 soll nicht nur ein
Tableau vivant der Avantgarde gezeichnet, sondech die Nachhaltigkeit ephemerer
Architekturen hinterfragt werden.

Die Pavillons Konstantin Melnikows und Le Corbusigpolarisierten das
Publikum, das zum grof3ten Teil eher jenem Stil tamgevar, der der ,Exposition des
Arts Décoratifs et Industriels Modernes” seinen Manverdankt: dem Art Déco.
Dennoch haben die Konstruktionen des russischendesdranzosischen Architekten
die Moderne einschlagig gepragt. Welche Rolle dimszénierungspraktiken von
Ausstellung dabei spielen, ist ebenso Inhalt di&iptomarbeit wie die Analyse der
beiden bahnbrechenden Pavillons und der unterdidtied Asthetiken zwischen Art

Déco und der Avantgarde der 1920er Jahre.
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Abstract English

World fairs, with their exhibits that display allinkls of areas of life, have been
fascinating people ever since 1851, when the frstld fair took place in London.
However, their success is not least based on wofkarchitecture, which, for the
duration of an exhibition, pose as well-seen meagsen of new technological

achievements and revolutionary design.

The ,Exposition des Arts Décoratifs et IndustriMdedernes” took place in one of the
most heterogeneous and fast-moving eras of cultundlart history. After World War |
many longed to turn back time to the lightheartedrg of the beginning 2@entury,
while others tried to leave behind the horrors af w&s quickly as possible to start off
new. These harsh contradictions are mirrored byitigearts and become very clear via
the large number of movements and Isms that emengie interwar years in Europe.
Reflecting the spirit of their times perfectly, webrfairs seem a very appropriate
medium to analyze this complex phase in historythWhe attention turned to two
exhibiting architectures of the Parisian arts-arafts exhibition in 1925, it is not only
my goal to paint a vivid picture of the avantgamfethe 1920s but to discuss the
sustainable yield of ephemeral architecture.

The pavilions of Konstantin Melnikov and Le Corlarspolarized the public,
who directed their affections mostly to the styldiethh got its name from the
~EXposition des Arts Décoratifs et Industriels Mauaes*: the Art Deco. Nevertheless,
the constructions of the Russian and French agthitead an immense influence on
modernism. The role of the mise-en-scéne of exbiistis one subject of my work,
while another aspect deals with the analysis oftweeaforementioned groundbreaking
pavilions and of aesthetic differences between Peco and the avantgarde of the
1920s.
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