DIE EINHEIT DER KUNSTE IN DER ,,NEUEN WELT*“ ERICH
MENDELSOHNS.
ZUM HAUS DES ARCHITEKTEN AM RUPENHORN IN BERLIN

Wenn ein Architekt fur sich selbst ein Haus baut, dann wird man erwarten, daR er darin
Hinweise gibt auf seine Architekturauffassung, auf sein RoIIenverstéa'\ndnis.l’:I Zu den
Architekten, die dieser Erwartung in besonderem Malle gerecht werden, gehort Erich
Mendelsohn.BSein Haus ist ein programmatischer Bau, in dem er seine Position innerhalb
der fortschrittlichen Architektenschaft der Weimarer Republik deutlich wahrnehmbar und
sehr prazise markiert. Die Wahrnehmbarkeit seiner Standortbestimmung sichert
Mendelsohn durch ein eigenes, aufwendig bebildertes Buch, das er seinem Haus widmet,
und dem er den Titel gibt. ‘Neues Haus - neue Welt. Die Préazision seiner
Standortbestimmung verstarkt er dadurch, dal} er sich bei der Ausstattung seines Hauses
von Malern und Bildhauern unterstiitzen laf3t. Im folgenden soll danach gefragt werden,
wie Mendelsohn in seinem Hausbau Architektur und freie Kiinste zueinander in Beziehung
setzt, und wie er sich ihrer bedient zum Zweck seiner beruflich-kiinstlerischen
Selbstdarstellung.

Die Villa, die Erich Mendelsohn 1928-30 fir sich und seine Familie errichtete, liegt im
duBersten Westen Berlins in der StraRe ‘Am Rupenhorn’.EI Das Grundstlick grenzt an den
StoRensee, einen Nebenarm der Havel. Das zweigeschossige, flach gedeckte, rundum glatt

verputzte Haus teilt als nord-stidlich gelagerter Riegel das Grundstlck in zwei Teile. Zur

! Zum weiteren Zusammenhang des vorliegenden Beitrags: Jérg Stabenow, Architekten wohnen. Ihre
Domizile im 20. Jahrhundert, Berlin 2000.

2 Uber Erich Mendelsohn: Arnold Whittick, Eric Mendelsohn, 1. Aufl. London 1940. 2. Aufl. New York
1956. - Julius Posener, Erich Mendelsohn (1969), in: Ders., Aufsatze und Vortrage, Braunschweig
1981, S. 175-187. - Bruno Zevi, Erich Mendelsohn. Opera completa, Mailand 1970. - Ita Heinze-
Mihleib, Erich Mendelsohn. Bauten und Projekte in Paléstina (1934-1941), Miinchen 1986. -
Sigrid Achenbach, Erich Mendelsohn 1887-1953. Ideen Bauten Projekte, Ausst.-Kat. Berlin 1987. -
Regina Stephan, Studien zu Wohn- und Geschaftshdusern Erich Mendelsohns in Deutschland, Diss.
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10. 1928). Publiziert in: Hans-Peter Schwarz (Hg.), Kiinstlerhduser. Eine Architekturgeschichte des
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Stralle hin présentiert sich der Bau mit einer im Erdgeschol3 fensterlosen Fassade (Abb. 1).
Rechts nimmt ein eingeschossiger Vorbau die Haustur auf. Links legt sich eine breite
Terrasse als ein Abstand gebietender Zwischenraum vor das Haus. Die finf Fenster des
Obergeschosses sind durch ein umlaufendes Profil und durch die dunkle Bemalung der
dazwischenliegenden Wandstreifen zu einem scheinbaren Fensterband zusammengefalit.
Die Vorderansicht des Hauses erlaubt keinen Riickschlu3 auf das Innere des Hauses, weder

auf die Raumdisposition noch auf die Stockwerkshdhe.

Transparenter zeigt sich das Haus auf seiner Gartenseite (Abb. 2). Das abschissige
Gelédnde laRt hier den Keller als Sockelgeschol? in Erscheinung treten. Der Sockel tragt eine
breite Terrasse. Zu dieser hin 6ffnet sich das ErdgeschoR in grofRen Fensterflaichen. Das
Obergeschol3 besitzt niedrigere Einzelfenster, deren Anordnung einem eigenen Rhythmus
gehorcht. Das Haus bewegt sich in zwei Schiiben auf den Garten zu, links als einheitlicher
Vorsprung des Baukorpers, rechts durch ein breites, gegen den Hang vorstoliendes

Sockelsegment. Die beiden Volumina erganzen sich zum kontrapunktischen Zweiklang.

Der Grundrif® des Hauses weist im ErdgescholR wenige groRe Réaume auf (Abb. 3). Eine
zentrale Halle empfangt den Eintretenden und bindelt die Wege im Haus. Nach Norden
schlieBt sich, schrdg versetzt, das zum Garten hin vorspringende Speisezimmer an. Der
stidlich an die Halle grenzende Hauptraum, das Musikzimmer, ist nur durch eine Mauer-
zunge von ihr getrennt. Alle Rdume blicken nach Westen. Halle und Musikzimmer nehmen
jeweils die gesamte Gebdudetiefe ein. Der Grof3ziigigkeit des Erdgeschosses kontrastiert
die komplexe Anordnung zahlreicher kleiner Raumeinheiten im ObergeschoR (Abb. 4).
Uber dem Speisezimmer liegt, erkerartig gegen den Restbau abgesetzt, das private
Arbeitszimmer des Architekten. Entlang der Gartenfassade erschliet ein schmaler Gang

die Ubrigen Rédume, die nach Osten orientiert sind.

1932, zwei Jahre nach dem Einzug, stellt Erich Mendelsohn sein Haus in einem eigenen
Buch vor unter dem Titel ‘Neues Haus - neue Welt’.l”-'| Unter den Veroffentlichungen des
Architekten ist es die einzige, die er ausschlieBlich einem Geb&ude widmet. Im Zentrum
des Buches steht ein ausfiihrlicher photographischer Rundgang durch das Haus. Die

ganzseitig  reproduzierten  Photographien  stammen  von  dem  Berliner

2), S. 86-90. - Zevi 1970 (Anm. 2), S. 188-195. - Ita Heinze-Greenberg, ,,Oft fiirchte ich den Neid
der Gotter*. Erfolg, Haus und Heim, in: Stephan 1998 (Anm. 2), S. 199-213.

* Mendelsohn, Erich 1932 (Anm. 3). Das Buch erschien im Verlag Rudolf Mosse. Die beiden ein-
leitenden Texte sind tiberschrieben ,,Fur Erich Mendelsohn® und ,,Weltbild im Bau®. Der Band



Architekturphotographen Arthur Késter. Dem Bildteil stellt Mendelsohn eine Einleitung
des franzosischen Malers Amédée Ozenfant und einen kurzen Text des Reichskunstwarts
Erwin Redslob voran. Er selbst als Herausgeber des Bandes ergreift lediglich in den
Bildunterschriften das Wort.

Der Titel des Buches scheint eine Programmschrift anzukiindigen, das Konzept einer vom
Hausbau ausgehenden globalen Reform. Eine solche Zukunftsperspektive 1at das Buch
jedoch vermissen. Mendelsohn verrdt nicht den Weg, der von der erneuerten Architektur

seines Wohnhauses in eine ‘neue Welt’ fihrt.

Obwohl Mendelsohn den utopischen Impuls des Titels nicht prézisiert, erhélt das Buch
programmatische Schérfe durch den einleitenden Text von Amédée Ozenfant.EI Den
Hauptinhalt der Einleitung bildet die kritische Auseinandersetzung mit dem ‘Funktio-
nalismus’ - einem Begriff, der damals noch nicht zum Synonym fir die gesamte moderne
Architekturbewegung geworden War.EI Ozenfant befalst sich mit dem Verhéltnis von
Funktionalitdt und Schonheit, von Technik und Kunst im Haus Mendelsohn. Er lobt die
Bequemlichkeit des Hauses und seinen mechanischen Komfort, betont jedoch, daR die
Losung funktionaler Probleme nicht zwangsldufig schdne Architektur hervorbringe.
Vielmehr seien dsthetische Qualitat und praktische Zweckerfillung wesensméRig von-
einander getrennt. Die Kunst lasse sich nicht aus Nutzungserfordernissen ableiten, sondern
trete als gestalterischer Mehraufwand zur utilitdren Gebrauchsarchitektur hinzu. Ozenfant
wendet sich gegen eine Doktrin, die das technische Funktionieren des Gebaudes als Thema
des architektonischen Entwurfs empfiehlt. ,,Es gibt in diesem Hause viele Motoren und
Maschinen. Muss man aus ihnen ein Aushangeschild machen? Mendelsohn war klug genug,
die inneren Organe dieses Hauses unter eine schone Haut zu legen. Zwar sagt die Mode, es
sei richtig, alle Organe offen zu zeigen. Aber ein Haus ist keine militarische Musterung,
kein Beichtstuhl, kein Tribunal, kein Muskelmann, kein mechanisches Museum“.l;-I Der
gestalterische Umgang mit der héuslichen Technik wird fir Ozenfant zum Prifstein fur
den Kunst-Charakter der Architektur. Seine Polemik gilt der Metapher der Wohnmaschine,

enthélt 54 photographische und 15 graphische Abbildungen. Texte und Bildunterschriften sind in
deutscher, englischer und franzdsischer Sprache wiedergegeben. Format: 29x28cm.

® Amédée Ozenfant, Fiir Erich Mendelsohn, in: Mendelsohn 1932 (Anm. 3), 0. P.

® Dazu wurde er erst seit Alberto Sartoris’ 1932 erschienener Publikation ‘Gli elementi dell’architettura
funzionale’, deren Titel auf eine Anregung Le Corbusiers zuriickgeht. In der architektonischen
Debatte der zwanziger Jahre bestand tiber den Gebrauch des Funktionalismus-Begriffs noch keine
klare Ubereinkunft. Einige Autoren verwendeten ihn wie Ozenfant zur kritischen Abgrenzung gegen
ein ausschlieflich zweckorientiertes Architekturverstandnis. VVgl. etwa: Gustav Adolf Platz, Die
Baukunst der neuesten Zeit, Berlin 1927, S. 177-179. - Leo Adler, Funktionalismus, in: Wasmuths
Lexikon der Baukunst, Bd. 2, Berlin 1930, S. 560.



mithin der schematischen Gleichsetzung von technischer Effizienz, architektonischer

ZweckmaRigkeit und kiinstlerischer Schénheit.

Erich Mendelsohn folgt vor allem im Wohnbereich seines Hauses der in einer seiner
Bildunterschriften formulierten Maxime ,,Funktionieren, ohne sichtbar zu sein*. Indem er
Gerdte und Installationen aus dem Blickfeld der Bewohner entfernt, verweist er die
Technik auf eine dienende Position. Telephon, Radio, Grammophon verbirgt er in Wand-
schranken und hinter Verkleidungen. Durch versteckt angebrachte Leuchtkérper erhellt er
die Hauptrdume des Hauses. Kronzeugin einer unsichtbar wirksamen Technik ist die im
Buch groRformatig abgebildete Maschine, mit deren Hilfe sich die Fenster der Wohnrdume

im Erdboden versenken lassen (Abb. 5).

Nicht nur im Verbergen der Haustechnik, sondern in der gesamten Gestaltung des Hauses
demonstriert Mendelsohn seine Eigenstandigkeit gegentiber den gangigen Kompositions-
mustern der progressiven Architektur seiner Zeit. Einen Vergleichshorizont hierflr bieten
etwa die Geb&ude des Bauhauses in Dessau, die fortschrittlicheren unter den Bauten der
WeiRRenhofsiedlung in Stuttgart oder, in der unmittelbaren Nachbarschaft des Hauses
Mendelsohn, eine von den Bridern Luckhardt entworfene Villa am Rupenhorn in Berlin
(Abb. 6)8

Zur leichteren, abstrakteren Geometrie dieser Villa stehen die horizontale Lagerung,
korperhafte Schwere und geschlossene Gesamtform des Hauses Mendelsohn in markantem
Gegensatz. Mendelsohn vermeidet alle Vorfihrformen des Konstruktiven, etwa sichtbare
Stutzen, weite Auskragungen oder eine begehbare Dachlandschaft. Der einzige ‘“Topos’
modernen Bauens, auf den er zuriickgreift, ist das scheinbare Fensterband im Obergeschof
der Eingangsseite. Mendelsohn leugnet jedoch den funktionalen Sinn dieses Motivs.
Anstatt durch ein wirkliches Glasband die Mauerflache aufzultsen, falst er Einzelfenster
und die dazwischenliegenden, tragenden Mauerstreifen zu einer rein formalen Einheit
zusammen. Das vorgetduschte Fensterband lieR3e einen langen Verbindungsgang vermuten,
wo sich de facto separate Rd&ume befinden.'s;I Mendelsohn behauptet den Primat der duBeren

Form vor dem Ausdruck innerer Funktionen. Er sucht nicht das Wechselspiel zwischen

’ Ozenfant 1932 (Anm. 5).

8 Briider Luckhardt und Alfons Anker. Berliner Architekten der Moderne, Ausst.-Kat. Berlin 1990, Kat.-
Nr. 61-63, S. 226-229.

% Als augenfallige Inkonsequenz tadelt dieses Vorgehen: Werner Hegemann, Mendelsohn-Haus und
Goethe-Haus, in: Wasmuths Monatshefte flir Baukunst und Stédtebau, Jg. 16, 1932, S. 221-227, hier
S. 224,



Grundrif} und AuRenbau, sondern stellt die strenge Ordnung des Plans in den Dienst einer

vereinheitlichten Gesamterscheinung.

Mit Haus und Buch legt Mendelsohn sein Bekenntnis ab gegen eine ‘funktionalistische’
Vereinahmung der modernen Architektur. Die ‘neue Welt’, furr die er baut, erscheint als die
Vision eines Kiinstlers. Es ist keine technisch-funktionale, sondern eine kinstlerische

Modernitat, die er anstrebt.

Den behaupteten Vorrang der Bau-Kunst vor dem Aspekt des technischen Funktionierens
bekréftigt Mendelsohn durch die zentrale Rolle, die er bei der Ausgestaltung seines Hauses
Kunst-Werken zuweist. Derjenige Kinstler, den er am starksten involviert, ist uns bereits
als Autor begegnet: Amédée Ozenfant.gJ Die Hauptrdume im ErdgeschoR beherbergen
zwei Gemaélde von Ozenfant, aullerdem eines von Lyonel Feininger sowie ein Bronzerelief
von Ewald Mataré. Im Obergeschol? hdngen je eine weitere Arbeit von Ozenfant und

Mataré.

Feiningers Bild ‘Gelmeroda 1V’ befand sich bereits seit 1920 im Besitz des Architekten 1
Es ist das einzige Werk aus seiner Sammlung, das in die Ausstattung des Hauses
ubernommen wurde. Seinen neuen Ort fand es im EBzimmer.@Als »Richtpunkt* in der
Achse des Eingangs - so die Bildunterschrift im Buch - empféngt das kleinformatige
Gemalde den Eintretenden (Abb. 7). Die Farben des Bildes bestimmen die Farbgestaltung

des ERzimmers bis hin zur Wahl des Blumenschmucks.

Fur die anderen beiden Rdume gab Mendelsohn neue Arbeiten in Auftrag. Den
prominentesten Platz, den er zu vergeben hatte, die Riickwand der Halle, nimmt ein grof3es
Wandbild von Ozenfant ein, das zundchst als Fresko geplant war, dann jedoch auf
Leinwand ausgefiihrt Wurde.EI Das in starken Farben leuchtende Gemaélde verbindet
»Symbole aller Kiinste* zu einem Stilleben (Abb. 8). Zwischen Musikinstrumenten - Harfe,

Cello und Kontrabal? - erscheinen ein Hammer, eine Palette, Buicher, dazu im Schwerpunkt

19 Der Maler berichtet von seiner Arbeit fiir Mendelsohn in: Ozenfant. Mémoires 1886-1962, hg. von
Katia Granoff, Paris 1968, S. 150-152.

1 Brief Mendelsohns an seine Frau am 12. Mai 1920, zitiert in: Achenbach 1987 (Anm. 2), S. 53. - Das
Bild entstand 1915 und befindet sich heute im Solomon R. Guggenheim Museum, New York.

12 Andere Werke, die Mendelsohn seit langerem besaR - Arbeiten von Franz Marc, Max Pechstein und
Paula Modersohn-Becker - fligten sich nicht in die neue Umgebung. Vgl. hierzu: Louise
Mendelsohn, My Life in a Changing World, San Francisco o. J. (unpubliziertes Manuskript), S. 91.

B3 vgl. hierzu: Ozenfant 1968 (Anm. 10), S. 151. - Das Gemalde befindet sich heute im Virginie Chrisler
Museum, Norfolk. Achenbach 1987 (Anm. 2), S. 82. - Es ist farbig abgebildet in: John Golding,
Ozenfant, New York 1973, S. 11. Golding datiert das Bild féalschlich auf 1926. - Vgl. auBerdem:
Susan L. Ball, Ozenfant and Purism. The Evolution of a Style. 1915-1930, Ann Arbor 1981, S. 147.



des Bildes Dreieck und Zirkel als Berufsinsignien des Hausherrn. Stilistisch bleibt Ozenfant
in dem Bild den sich Uberlagernden Fléchen dlterer Stilleben treu.DSein klassisches Gegen-
standsrepertoire erweitert er zugunsten einer offensichtlich von Mendelsohn ausge-

arbeiteten allegorischen Konzeption.

Die Hauptakteure in dem Bild sind Musik und Architektur. Deren programmatische Ver-
bindung setzt sich im benachbarten Musikzimmer fort. Dort befindet sich in einer
quadratischen Nische der sudlichen Flankenmauer ein weiteres Gemélde Ozenfants mit
,Orgelpfeifen und Schallplatte, Radioréhren und Horn*, so die Bildunterschrift im Buch
(Abb. 9).EI Das Bild im Musikzimmer bildet rdumlich das prézise Gegeniber zu Feiningers
Bild im ERzimmer. Die beiden Gemélde bezeichnen die Breitenausdehnung des Hauses,

zugleich die Hauptbewegungsachse entlang der Fensterwand.

Auf der Nordseite des Musikzimmers hangt Ewald Matarés Bronzerelief ‘Frau mit
Rindern’.l’f—6| In dem Relief kontrastiert die Feinheit der Modellierung mit einer an
prahistorische Kultbilder erinnernden Darstellung der menschlichen Figur (Abb. 10). Von
den Arbeiten Ozenfants unterscheidet sich das Relief durch die organischen Formen und
durch den figirlichen Inhalt, der sich dem Thema ‘Musik’ entzieht. Zu dem in Medium
und Stil so unterschiedlichen Wandbild in der Halle weist das Relief im Musikzimmer eine
kompositorische Parallele auf. In dhnlicher Weise wie die Musikinstrumente auf Ozenfants
Gemalde greifen die drei Menschen- und Tierleiber auf dem Relief Giber einen rechteckigen
Rahmen hinaus. Die Ubereinstimmung 4Rt auf eine direkte Mitsprache des Hausherrn
schlieRen. Beide Kunstwerke harmonieren mit den vor ihnen versammelten
Mobelgruppen. Unter dem Wandbild nehmen die geschwungenen Armlehnen der Holz-
rahmensessel die Kurven von Harfe und KontrabaR auf. Die sanft modellierte Oberflache
des Reliefs findet in den weichen Rundungen schwerer Polstersessel einen Widerklang.
Zudem stimmt der matte Glanz der Bronze mit dem Beige von Mdobelbeziigen und
Teppich zusammen. Dagegen heben sich die Gemélde Ozenfants in Halle und Musik-
zimmer als bunte Akzente von den cremefarbenen Wénden ab. Dank verborgen
installierter Beleuchtungssysteme erstrahlen sie auch bei Dunkelheit. Wahrend Mendelsohn
vor dem Relief Matarés eine Ruhezone schafft, bindet er Ozenfants Bilder eng in das

dynamische Beziehungsgeftige des Hauses ein.

14 Ball wertet das Gemélde als Ozenfants letztes puristisches Bild. Ebd., S. 147f.

!> Eine Farbabbildung des Gemaldes in: Golding 1973, Titelblatt. Unrichtig datiert auf 1950.

18 Sabine Maja Schilling, Ewald Mataré. Das plastische Werk. Werkverzeichnis, Koln 1987, Kat.-Nr. 70,
S. 168. Das in die Wand eingelassene Relief entstand 1930-31.



Zusétzlich zu dem Relief gab Mendelsohn bei Mataré eine Holzplastik ‘Mutter und Kind’
in Auftrag, die ebenfalls fur das Musikzimmer bestimmt war und als stehende Figur die
ganze Raumhdéhe ausfillen sollte. Mataré hat die 1930 begonnene Skulptur jedoch erst
1964 voIIendetD. Weitere Kunstler, die Mendelsohn in seine Ausstattungspléne einbezog,
sind Naum Gabo und Oskar Schlemmer. Mit Gabo nahm der Architekt wegen einer
Skulptur fur sein Haus 1929/30 Kontakt auf.EgJSchIemmer war im Sommer 1930 mit einer
Arbeit fir das Musikzimmer beschéftigt, fur die sich eine Vorstudie erhalten hat (Abb.

11).5] Die Arbeiten Gabos und Schlemmers kamen jedoch nicht zur Ausfihrung.

Das Musikzimmer als programmatisches Zentrum des Hauses ist der Ort einer inszenierten
Begegnung zwischen Musik und Architektur. Der Raum beherbergte einen groRen Fliigel
und einen Instrumentenschrank, in dem Geige, Bratsche und Cello bereitstanden. Hier
fanden die Kammerkonzerte statt, zu denen Mendelsohn einlud. Haufig spielte seine Frau
Louise, die Cellistin war, mit ihrem Quartett. Alljahrlicher H6hepunkt war der 21. Marz,
Geburtstag Mendelsohns und des von ihm verehrten Johann Sebastian Bach. Aus diesem

doppelten AnlalR wurden hier die sogenannten ‘Bachanalien’ abgehalten.EJ

Mendelsohn, der wahrend der Entwurfsarbeit Schallplatten zu héren pflegte, lie sich von
Bachs Werken zu zahlreichen Architekturphantasien anregen und hob die
»architektonische Ordnung® in dessen Kompositionen hervor.EI Die Musik war ihm nicht
einfach ein Inspirationsquell, sie verkorperte geradezu das Moment der kinstlerischen
Inspiration in seiner Arbeit. Zugleich sah er die musikalische Formschépfung als kompo-
sitorisches Aquivalent der gebauten Form, die Gliederung des musikalischen Werks als

Analogie zur architektonischen Proportion. Indem Mendelsohn die in Zweck und Materie

"Ebd., Kat.-Nr. 69 u. 69a, S. 166f.

18 Hinweis in: Martin Hammer und Christina Lodder, Gabos Entwurf fiir den Palast der Sowjets, in:
Naum Gabo und der Wetthewerb fiir den Palast der Sowjets. Moskau 1931-1933, Ausst.-Kat. Berlin
1992, S. 15-35, hier S. 17.

19 Der Kiinstler erwahnt in einem Brief die bereits fertigen Arbeiten Ozenfants sowie die Konkurrenz zu
Gabo (29. August 1930). Schlemmers Arbeit drfte, sofern es sich bei dem von Wulf Herzogenrath
und Karin von Maur diskutierten, 113 x 328,5 cm groRen Karton um eine Vorstudie handelt, fur die
Ostwand des Raumes bestimmt gewesen sein und nicht, wie von Maur annimmt, fr die spater mit
Matarés Relief besetzte Nordwand. Wulf Herzogenrath, Oskar Schlemmer. Die Wandgestaltung der
neuen Architektur, Miinchen 1973, S. 106f., 226 u. 290f., Anm. 451. - Karin von Maur, Oskar
Schlemmer. Monographie, Minchen 1979, S. 207. - Dies., Oskar Schlemmer. Oeuvrekatalog,
Minchen 1979, Kat.-Nr. K31, S. 354. - Dies., Oskar Schlemmer. Der Folkwang-Zyklus. Malerei um
1930, Ausst.-Kat. Stuttgart 1993, S. 162-163 u. Kat.-Nr. 166, S. 182-183.

20 Uber musikalische Ereignisse im Haus Mendelsohn berichtet: Mendelsohn, Louise 0. J. (Anm. 12), S.
95f. Bei den Konzerten gastierte mitunter auch Albert Einstein, der an einem der Havelseen wohnte
(in Caputh) und leidlich Geige spielte.

2! Brief an Louise Maas vom 16. Marz 1913. Oskar Beyer (Hg.), Erich Mendelsohn. Briefe eines
Architekten, Miinchen 1961, S. 19-20, hier S. 20. - Zum folgenden vgl. auch: Achenbach 1987
(Anm. 2), S. 52. - Heinze-Muhleib 1986 (Anm. 2), S. 62f.



verhaftete Baukunst auf die immaterielle Tonkunst bezieht, unterstreicht er den jenseits des
ZweckmaRigen liegenden Anspruch seines Bauens. Nicht in der Befriedigung praktischer
Bedirfnisse, sondern in der hdheren Sphéare der Kunst erfiillt und vollendet sich fur ihn die
Architektur. Im Musikzimmer bringt Mendelsohn sein baukinstlerisches Credo
konzentriert zur Darstellung. Durch die musikalische Analogie unterstltzt er den anti-

funktionalistischen Impuls des Hauses am Rupenhorn.

Wie der photographische Rundgang im Buch es vorfiihrt, dehnte Mendelsohn seine
gestalterischne Kontrolle auf das gesamte Inventar des Hauses aus. Wichtige
Ausstattungsstiicke entwarf er selbst, das Fehlende erwarb er im Handel, wobei er strengste
asthetische Mal3stébe anlegte. Bestimmende Elemente der Einrichtung sind die Sitzmdbel,
deren gespannte Kurven die Orthogonalitdit der Architekturform konterkarieren.
Mendelsohn lieR drei Stuhl- und zwei Sesselserien anfertigen, aulerdem je einen Stuhl und
einen Sessel als Einzelmobel. Der Reichtum der Varianten begiinstigt die individuelle
Charakterisierung der Rdume; tbergreifende formale Gemeinsamkeiten betonen jedoch die
Einheitlichkeit des Gesamtinterieurs. Passende Glaser bestellte der Architekt bei der
belgischen Firma Val St. Lambert. Besteck fand er beim Berliner Silberschmied Emil
Lettré, der kleine Anderungswiinsche berUcksichtigte.'Z_ZI Blumenvasen in auf den jeweiligen
Aufstellungsort abgestimmten MaRen wurden von Douglas Hill in Berlin gefertigt. Es ist
bezeichnend fiir Mendelsohns Gestaltungswillen, dal} er sogar flir die Karosserie seines
Mercedes-Benz den Entwurf selbst Iieferte.ELI Der veredelnde Eingriff macht das

Serienprodukt zum kiinstlerischen Eigentum des Architekten.

Durch das planvoll inszenierte Zusammenspiel der Teile verwandelt Mendelsohn sein Haus
in ein Gesamtkunstwerk. Ein wiederkehrendes Motiv in den Schriften und Vortragen des
Architekten ist ,,das kunstlerische Gesetz der Einheitlichkeit des Ganzen“ B4 Die innere
Zusammengehdrigkeit aller Lebenserscheinungen manifestiert sich fir Mendelsohn in der
Einheit der Kiinste. Diese Einheit verwirklicht er, indem er die Schwesterkinste in das
baukunstlerische Gesamtkonzept seines Wohnhauses mit einbezieht. Malerei, Skulptur und
Kunstgewerbe haben sich dabei der Logik des architektonischen Programms
unterzuordnen.

22 Mendelsohn, Louise o. J., S. 92f.

2 Interview mit Louise Mendelsohn, in: Susan King (Hg.), The Drawings of Eric Mendelsohn, Ausst.-
Kat. Berkeley 1969, S. 39.

?* Mendelsohn, Erich 1932b, S. 30.



Bei der Inszenierung seines Wohnens und der Vermittlung seiner architektonischen
Darstellungsabsicht weist Erich Mendelsonn dem Maler Amedee Ozenfant eine
prominente Rolle zu. Ozenfant leistet den ikonographisch prazisesten Beitrag zur
malerischen Ausstattung, und er verfal3t den programmatischen Begleittext zur Publikation
des Architektenhauses. In die Zusammenarbeit mit dem Architekten konnte der Maler
einschlagige interdisziplindre Erfahrungen einbringen. Bereits 1918-25 hatte er zusammen
mit dem malenden Architekten Charles-Edouard Jeanneret - besser bekannt unter dem

Pseudonym Le Corbusier - den Schulterschlu zwischen Malerei und Architektur erprobt.EI

Ozenfant und Jeanneret inaugurierten in Auseinandersetzung mit der Malerei des
Kubismus ab 1918 eine neue Kunstrichtung, den Purismus. Als publizistische Plattform fir
die neue Bewegung grundeten sie 1920 die Zeitschrift ‘L’Esprit Nouveau’, ein kinstlerisch-
literarisches Magazin, das sich mit Themen aller Kunstgattungen beschéftigte.a Zu einer
der wichtigsten Manifestationen der gemeinsamen Arbeit wurde das Pariser Atelierhaus,
das Ozenfant sich 1923 von Jeanneret bauen lieR, und in dem die Selbstaussagen des
Bauherrn und des Architekten eng miteinander verflochten sind."'!;'I Im Haus Ozenfant
konkretisiert sich die Allianz, die Architektur und Malerei auf der Basis der puristischen
Asthetik eingehen; zugleich aber wird eine grundsatzliche Distanz erkennbar, die zwischen
den beiden Gattungen bestehen bleibt (Abb. 12 und 13).

Dem Kubismus warfen Ozenfant und Jeanneret vor, die Zertrimmerung des Gegenstands
zu weit getrieben und das Bild in ornamentale Spannungslosigkeit aufgeldst zu haben.B
Demgegeniiber bemihten sich die puristischen Maler um einen nach geometrischen
GesetzméaRigkeiten vereinheitlichten Bildaufbau. Die Koérperhaftigkeit des Gegenstands

% 7ur Verflechtung der Biographien von Jeanneret und Ozenfant: Johannn Gfeller, Le Corbusiers
Wohnatelier fiir Ozenfant in Paris, in: Eduard Huttinger (Hg.), Kiinstlerh&user von der
Renaissance bis zur Gegenwart, Ziirich 1985, S. 237-253, hier S. 237ff.

% \/gl. hierzu: Stanislaus von Moos (Hg.), L’Esprit Nouveau. Le Corbusier und die Industrie 1920-1925,
Ausst.-Kat. Zirich und Berlin 1987.

27 Zeitgendssische Aufnahmen der Maison Ozenfant finden sich in: Le Corbusier et Pierre Jeanneret.
Oeuvre Compléte, hg. von Willy Boesiger, Bd. 1: 1910-29, Zirich 1937, S. 55-57. - Plane und
Zeichnungen sind verdffentlicht in: H. Allen Brooks (Hg.), The Le Corbusier Archive, Bd. 1: Early
Buildings and Projects 1912-1923, New York und Paris 1982, S. 429-453. - Eine friihe
auslandische Veroffentlichung: Walter Gropius (Hg.), Internationale Architektur, Miinchen 1925,
2. Aufl. 1927, S. 75. - Der Bauherr erinnert sich an den Hausbau in: Ozenfant 1968 (Anm. 10), S.
124-127. - Eine ausfuhrliche und fiir die hier skizzierte Darstellung grundlegende Analyse der
Maison Ozenfant bietet: Gfeller 1985 (Anm. 25). - AuRerdem Uber die Maison Ozenfant: Tim
Benton, The Villas of Le Corbusier, New Haven 1987, S. 31-40. - Christopher Green, Ozenfant,
Purist painting and the Ozenfant studio, in: Le Corbusier. Architect of the Century, Ausst.-Kat.
London 1987, S. 119-120.

%8 Zum folgenden: Ball 1981 (Anm. 13). - Frangoise Ducros, Der Purismus und die Kompromisse einer
modernen Malerei, in: Moos 1987 (Anm. 26), S. 66-79. - Vgl. auch: Jérg Stabenow, Weihestétte



sollte wiederhergestellt werden, ohne zur Gberwundenen Naturabbildung zurtickzukehren.
Zwischen reiner Abstraktion und naturalistischer Wiedergabe der Wirklichkeit beschritt die
puristische Malerei einen dritten Weg. lhr einziges Thema war das Stilleben (Abb. 14). Den
Anschluf? an die zeitgendssische Lebenswirklichkeit suchte sie nicht in aktualisierten
Bildinhalten, sondern durch die Anpassung ihrer Gestaltungsprinzipien an die Rationalitat,
Okonomie und Prazision einer mechanisierten Welt. Technik und Maschine waren zwar
selbst nicht darstellungswiirdig, doch eine Arbeitsweise, die sich an technischem Zeichnen

orientierte und maschinelle Effizienz zum Vorbild erhob, machte sie indirekt zum Thema.

Den Zweck des Bildes beschrieben die Puristen rhethorisch als den einer ‘machine a
émouvoir’, einer Maschine zum Auslésen von Gef[]hlsbewegungen.gl Das Paradigma der
Maschine verband in ihrer Sicht nicht nur die Malerei mit der modernen Wirklichkeit,
sondern auch die Architektur. Analog zur ‘machine a émouvoir’ definierten sie das Haus als
‘machine a habiter’, als Maschine zum Wohnen. Im Bau der Maison Ozenfant kommt der
Gedanke der Wohnmaschine sowohl implizit als auch explizit zur Anwendung. Implizit
setzt der Architekt Jeanneret den Bau durch die Rationalitt des Entwurfs, die Geometrie
elementarer Formen und die Anwendung regelhafter Proportionsverhéltnisse in Analogie
zur Maschine. Explizit inszeniert er das Atelierhaus als Wohnmaschine, indem er bei
Ingenieurbau und Verkehrstechnik formale Anleihen macht. Nach auRen gibt er dem Haus
durch groRe Glasflichen und Shedddcher einen industriellen Habitus. Im Inneren,
insbesondere im doppelgeschossigen Atelierraum, zitiert Jeanneret Formen des Schiffs-,
Flugzeug- und Autobaus.aI Mit der motivischen Ausbeutung des technischen Fortschritts
greift die Architektur tber die Mdglichkeiten der puristischen Malerei hinaus, die ja an das

Gegenstandsrepertoire des Stillebens gebunden war.

Trotz der gattungsubergreifenden Orientierung am Paradigma der Maschine verbinden sich
im Haus des Malers Ozenfant Bild und Architektur nicht zum puristischen
Gesamtkunstwerk. Die Gemaélde des Hausherrn gehen keine feste architektonische
Bindung ein. Vielmehr gehort die ‘machine a émouvoir’ zum beweglichen Inventar der
‘machine a habiter’.|3—*I Der Aufbewahrungsort flr Bilder, die sogenannte ‘Galerie’, liegt

unterhalb des Atelierraums im ersten Stockwerk des Hauses. Hier befindet sich ein fest

und Bekenntnisbau. Der Durchbruch zur Moderne im Spiegel des Kinstlerhauses, in; Schwarz
1989 (Anm. 3), S. 80-155, hier S. 111ff.

2 \om Bild als ,,machine & émouvoir* ist die Rede in: De Fayet (Amédée Ozenfant), Peinture ancienne,
peinture moderne, in: L’Esprit Nouveau, Nr. 11/12, November 1921, S. 1318. - Ders., La Sixtine
de Michel-Ange, in: L’Esprit Nouveau, Nr. 14, S. 1612. - VVgl. auch: Ball 1981 (Anm. 13), S. 120. -
Ducros 1987 (Anm. 28), S. 73.

% Gfeller 1985 S. 250.



eingebauter Bilderschrank. Gelagert im Bilderschrank, wird das Bild zum frei
handhabbaren Bestandteil eines mechanisierten Haushalts. Nur vorlibergehend héngt es
auf dem neutralen Grund der hellen Putzwéande, morgen schon kann es gegen ein anderes
Bild ausgetauscht werden und wieder im Schrank verschwinden. Die freie Zuordnung von
Gemalde und Gebautem entspricht dem Verzicht des Architekten Jeanneret auf eine
stilistisch angepalte Raumausstattung. Statt des eigens entworfenen Mobiliars verwendet er

handelsubliche Standardmdbel, vorzugsweise Produkte der Firma Thonet.

1925 trennte sich Amédée Ozenfant im Streit vom Architekten seines Wohnhauses. In
seiner 1928 erschienenen Schrift ‘Art’ vollzog er eine programmatische Kurskorrektur, mit
der er sich von Jeannerets Standpunkt abgrenzte.gl Wenig spdter lernte er in Erich
Mendelsohn einen Architekten kennen, dessen Arbeit mit seinen gewandelten
Vorstellungen konvergierte. Die Zusammenarbeit mit Mendelsohn bot dem Maler die
Gelegenheit, den abgerissenen Kontakt zur Architektur erneut anzukn[]pfen.g| In dem
Vorwort zu ‘Neues Haus - neue Welt’ kann Ozenfant seine Architekturauffassung breiter
entfalten. Ohne ganz mit seiner puristischen Vergangenheit zu brechen, setzt er nun
deutlich verschobene Akzente. Am Prinzip formaler Okonomie halt er weiterhin fest.
Doch die vom Purismus behauptete Analogie zwischen industrieller und kinstlerischer
Produktion lehnt er ab. Entschieden trennt er die utilitire Gebrauchsarchitektur der
Wohnmaschine von der freien Erfindung kilnstlerischer Intuition, durch die erst die
Architektur zum Kunstwerk wird. Die Positionen von Ingenieur und Kinstler-Architekt
als ,,Fabrikant der absichtsvollen Schonheit* zieht er weit auseinander. Ausdricklich
fordert er vom Haus Bequemlichkeit, doch nirgends will er diese Bequemlichkeit zum
Thema gemacht sehen. Die Maschinen, die das Leben im Haus erleichtern, sollen
unsichtbar bleiben, Funktionalismus und Schodnheit sollen unverbunden nebeneinander
bestehen.

In seinem eigenen Atelierhaus hatte der Maler Ozenfant eine flexible Zuordnung von Bild
und Bau erprobt. In seinem Buch ‘Art’ bekréftigte er polemisch die grundsétzliche Freiheit

der Malerei von architektonischer Bindung und distanzierte sich von der Auffassung, ,,die

31 Zum folgenden auBerdem: Gfeller 1985 (Anm. 25), S. 247f.

%2 Amédée Ozenfant, Art, Paris 1928.

%3 Seiner Wertschatzung fir Erich Mendelsohn gab Ozenfant Ausdruck in der deutschen Ausgabe von
‘Art’, die er um einige Abbildungen von Werken deutscher Architekten (Walter Gropius) und Maler
(Oskar Schlemmer und Willi Baumeister) erweiterte. Dabei widmete er Mendelsohn eine eigene
Doppelseite mit Texterganzung sowie Photographien des Einstein-Turmes und des Chemnitzer
Kaufhauses Schocken. Amédée Ozenfant, Leben und Gestaltung, Potsdam 1931, S. 150f.



Malerei sei die Dienerin der Architektur“.g| Im Haus Mendelsohn jedoch akzeptiert
Ozenfant die Einfligung seiner Gemalde in eine statische Konzeption. Er IaRt zu, dal der
Architekt ber das Programm und die Plazierung der Bilder entscheidet. Nach einem
ersten Ortstermin und der Ausarbeitung eines Vorentwurfs fur das Wandbild in der Halle
fahrt er 1930 ein weiteres Mal nach Berlin, um sich mit dem Auftraggeber tber die
Ausfuhrung des Gemaldes abzustimmen.EI Ozenfant gesteht also im Haus Mendelsohn der

Architektur eine gesamtkiinstlerische Flihrungsrolle zu.

Gegeniber der Maison Ozenfant hat sich im Haus Mendelsohn das Verhéltnis zwischen
Bild und Bau verschoben. Die Bindung ist zugleich lockerer und enger geworden. Im Haus
des puristischen Kunstlers bildete die industrielle Analogie eine feste gemeinsame Basis fur
malerische Arbeit und architektonischen Entwurf. Ein solcher ‘logischer’ Zusammenhang
zwischen Malerei und Architektur fehlt im Haus Mendelsohn. Das Haus und die Bilder, die
es schmiicken, sind nicht das Ergebnis einer gleichgerichteten kiinstlerischen Recherche.
Wahrend aber in Paris das Bild gegeniiber dem Gebdaude seine Unabhéngigkeit wahrte, fligt
es sich in Berlin prézise in ein rdaumliches und ikonographisches Beziehungssystem ein.
Ozenfants Bereitschaft, sich in einen vorgegebenen architektonischen Kontext
einzuordnen, beruht - soviel darf hier vermutet werden - auf seiner Ubereinstimmung mit
der im Bau des Hauses formulierten Botschaft vom Primat des Kdunstlerischen in der
Architektur.

Erich Mendelsohn baut sein Haus in einer Zeit, in der die Bestrebungen der
architektonischen Avantgarde - insbesondere am Bauhaus Dessau - darauf ausgerichtet
sind, die &sthetische Komponente des Bauens in dessen Zweck-Charakter aufgehen zu
lassen, also die Autonomie des Asthetischen aufzuheben. Es ist diese Verschmelzung von
Kunst und Funktion, gegen die sich Mendelsohn und Ozenfant zur Wehr setzen. Gegen
die sich abzeichnende Tendenz einer Funktionalisierung des Bauens behaupten der
Architekt und der Maler die Autonomie der Kunst als einer von Fragen des Zwecks

losgeltsten Kategorie.

von J. Stabenow

% Ebd., S. 137.
% vgl. 0. Anm. 10.
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