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Das Atelier- und Wohnhaus
von Pierre-Auguste Renoir in
Cagnes-sur-Mer mit Blick auf
die Fenster des Ateliers

AN ORT UND STELLE — DAS ATELIER
IM FREIEN

Wahrend viele Kinstler ihrem sozialen und materiellen Erfolg mit prachtvollen Wohnsit-
zen Ausdruck verliehen, lebten zur gleichen Zeit ebenso viele Kiinstler, die wir heute be-
schonigend als Bohemiens bezeichnen, in weitaus bescheideneren Verhaltnissen. Seit den
1860er Jahren stellte eine Reihe von gleichgesinnten Kiinstlern in Paris die Weichen fiir
eine neue Kunstbewegung: den Impressionismus. Doch das bedeutete nicht automatisch
eine Verbesserung ihrer Lebensverhaltnisse. Die Zeiten in Paris und Frankreich waren
damals hart, die Folgen des Deutsch-Franzosischen Krieges von 1870/71, der politische
Aufruhr der Commune, die gravierende Umgestaltung der Pariser Stadtstruktur sowie der
Einfluss von Kunstmarkt und Kunstkritik gingen an der Kunstszene nicht folgenlos vor-
tber. Die junge Kunstlergeneration reagierte auf diese Zeitumstande, indem sie bewusst
und nicht selten provozierend andere Umgangsformen pflegte, an deren Unkonventiona-
litat sich die Elite in Gesellschaft und Kunstbetrieb wiederum stiefS. Man traf sich in Cafés
und Bistros, besuchte sich gegenseitig in den Ateliers, organisierte eigene Ausstellungen
und kntpfte kontinuierlich Kontakte zu Schriftstellern, Musikern, Schauspielern und dem
Neuen aufgeschlossenen Sammlern, Handlern und Journalisten. Obwohl keine homogene
Gruppe, waren die Impressionisten bald nicht mehr zu iibersehen und ihr Erfolg durch-
schlagend. Die Abkehr vom Gewohnten, wie es in den Kunstakademien gelehrt und von
der Auswahljury des »Salon« eingefordert wurde, und die Bereitschaft zum kiinstlerischen
Experiment verbanden Maler wie Edouard Manet, Claude Monet, Pierre-Auguste Renoir,
Camille Pissarro, Alfred Sisley, Paul Cézanne, Edgar Degas oder Armand Guillaumin. Sie
alle verabschiedeten sich von der reinen Ateliermalerei und erprobten das Malen unter
freiem Himmel: en plein air. Die Erfindung der Olfarbe in Tuben und ihr Verkauf ab etwa
1850 erleichterte es, im Freien zu malen, und das neue Verkehrsmittel Eisenbahn brachte
die Maler bequem zu den Orten auf dem Lande, wo man immer héaufiger auch gemeinsam
malte. Ein Nebeneffekt der Pleinairmalerei war die Entdeckung neuer Landschaften als
Malmotive, zum Beispiel der Wald von Fontainebleau bei Barbizon, die landlichen Pariser
Vororte, die normannische und bretonische Kiiste, die Provence, die Cote dAzur oder das
Hochgebirge. Angezogen von der Topografie, dem Licht und der Farbigkeit dieser Land-
schaften, hielten neue Themen, Sehweisen und Techniken Einzug in die Malerei des Augen-
blicks, wie sie genannt wurde. Die Impressionisten widmeten sich den wirklichen Lebensver-
hiltnissen, waren dabei temperamentvoll und vital, befolgten keine Dogmen und Routinen
und tberraschten das Publikum mit neuen visuellen Eindriicken.

Als sich der Erfolg der Impressionisten auch materiell niederschlug, wurden viele von ih-
nen sesshaft und pflegten eine biirgerliche Lebensweise. Bislang hatten viele in lockeren
Beziehungen gelebt, nun heirateten sie. Immer wieder hatten zahlreiche Kiinstler je nach

wirtschaftlicher Lage Ateliers und Wohnungen gewechselt oder waren in die Viertel von
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Paris umgezogen, die nicht nur wegen ihrer pittoresken Atmosphare »angesagt« waren, son-
dern weil sie etwa im damals noch landlichen Montmartre erschwingliche Unterkiinfte
boten und die Lebenshaltungskosten geringer waren als im Stadtzentrum.

Die ansehnlichen Hauser, die Monet, Cézanne und Renoir nun fernab von Paris kauften
oder bauten, entsprachen dieser Tendenz zur Verbtirgerlichung. Alle drei Maler blieben
zwar in ihren neuen Refugien der impressionistischen Malerei weitgehend treu, aber so-
wohl in Giverny als auch in Aix-en-Provence und Cagnes-sur-Mer errichteten sie sich aus
unterschiedlichen, meist personlichen Motiven Alterssitze, wo ihnen groflartige Spatwerke
gelangen. Anders dagegen sah die Situation eines Malers wie Vincent van Gogh aus, der
nicht nur abseits des Kunstbetriebs arbeitete und ein karges Leben fithrte, sondern seine
Malerei ohne Riicksicht auf sein personliches Wohlergehen betrieb und damit immer hau-
figer in physische und psychische Grenzsituationen geriet, die sich in den Aufenthaltsorten
seiner letzten Lebensjahre spiegeln. Aber auch diese Orte, ob nun Heilanstalt oder schabi-
ges Mansardenzimmer in einem Gasthof, markieren kunstlerische Hohepunkte. Giovanni
Segantini schliefdlich, ein weiterer, allerdings gefeierter Aufienseiter, befand sich auf einer
Wanderschaft, die ihn auf der kiinstlerischen Suche nach authentischer Naturerfahrung
immer hoher ins Gebirge fithrte, wo er tragisch beim Malen in 2.700 Metern Hohe den
Tod fand. Segantini hinterlief in Maloja einen Wohnsitz, der exemplarisch fiir ein Kiinst-

lerleben steht, das Grenziiberschreitungen suchte.

> Das Atelier im Garten - Claude Monet in Giverny
Im Frithling des Jahres 1883 entdeckte Claude Monet (1840—1926) auf einer Zugfahrt Gi-
verny, das fiir mehr als vierzig Jahre sein Wohn- und Arbeitsort wurde. Das nur 55 Kilo-
meter von Paris entfernte Dorf lag zwar abseits in der Provinz, war aber von der Bahnsta-
tion der kleinen Nachbarstadt Vernon aus gut zu erreichen. Monet konnte daher mit dem
Kunstbetrieb der Hauptstadt und seinen Kiinstlerfreunden ohne tiberméfiigen Aufwand
in Kontakt bleiben. Giverny, das auf der Grenze zwischen Ile-de-France und Normandie
liegt, entsprach Monets grofier Vorliebe ftir die Landschaft am Unterlauf der Seine, die er
gut kannte und in der er sich bevorzugt aufhielt. Die Entscheidung, sich in Giverny nie-
derzulassen, hatte einen personlichen Hintergrund: Der seit 1879 verwitwete Monet war
auf der Suche nach einer Bleibe sowohl fur sich und seine beiden Séhne Jean und Michel
als auch fiir seine neue Lebensgefihrtin Alice Hoschedé und deren sechs Kinder. Alice
Hoschedé hatte ihren Ehemann, den grofSztigigen, aber iiber seine Verhaltnisse lebenden
Kunstmézen Ernest Hoschedé, verlassen, nachdem dieser 1877 bankrott gegangen und
seitdem vor seinen Glaubigern auf der Flucht war. Auch in kinstlerischer Hinsicht war
diese Zeit fur Monet turbulent. Obwohl er zu den Protagonisten des Impressionismus ge-
horte, mit beeindruckenden Bildern Beachtung fand und der neuen Kunstbewegung mit
seinem Gemiélde lmpression — Sonnenaufgang (Paris, Musée Marmottan Monet) unbe-
absichtigt den Namen gegeben hatte, befand er sich in finanziellen Schwierigkeiten, denn
die Nachfrage nach impressionistischen Bildern war abgeflaut. Die komplizierten fami-
lidren und die prekiren finanziellen Verhaltnisse machten die Suche nach einem neuen
Wohnort dringlich, zumal die gegenwirtige Unterkunft in Poissy wegen Mietriickstinden
gekiindigt worden war und die GrofSfamilie tiber kurz oder lang auf der StrafSe gestanden
hitte. Wenn Monet im Mai 1883 an den Pariser Kunsthandler Paul Durand-Ruel schrieb:




Die Gartenfront von Claude Monets Haus
in Giverny, seit 1883 Lebens- und Arbeits-
mittelpunkt des Malers
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»Ich bin begeistert! Giverny ist fiir mich eine herrliche Gegend«,' dann resultierte diese
Begeisterung auch daher, dass Monet mit Giverny einen Ort und eine von zahlreichen klei-
nen Flusslaufen durchzogene Landschaft gefunden hatte, die ihn zum Malen inspirierten.
Giverny wurde nicht nur zu einem Wendepunkt in seinem Leben, sondern hier sollte in
den nichsten Jahrzehnten ein (Spat-) Werk entstehen, das weit tiber Monets impressionis-
tische Bilder hinausreichte und mit einer unglaublichen Spannbreite seine Suche nach der
malerischen Darstellung von Landschafts- und Naturerfahrungen zu einem imposanten
Hohepunkt fithrte. Das Anwesen, das im Dorf »Le Pressoir« (»Die Kelter«) genannt wurde,
verfligte neben einem grofSen Wohnhaus tiber einen »Clos normands, einen fiir die Regi-
on typischen Obst- und Gemiisegarten. Monet mietete das Anwesen anfangs nur, 1890
kaufte er es far 22.000 Francs von dem GrofSgrundbesitzer Louis-Joseph Singeot. Danach
renovierte er es tiber Jahre hinweg und erweiterte es um eine Garten- und Teichlandschaft.
»Le Pressoir« wurde nicht nur zum Refugium des Kiinstlers, sondern war bereits zu seinen
Lebzeiten ein legendarer Ort der Kunst, der eng mit vielen Gemélden, die Haus und Garten
als Motive zeigen, verkniipft ist. Unternahm Monet anfangs noch ausgedehnte Malreisen,
wurde der Garten gegen Ende des Jahrhunderts zum Lieblings-, ja sogar zum permanen-
ten Motiv und beinahe zum ausschliefllichen Lieferanten fiir Malideen. Die bertthmten
Serien von tiber 250 Seerosenbildern, insbesondere die Décoration des Nymphéas im Pa-
riser Musée de 'Orangerie, locken das Publikum weltweit in die Museen. Diese Gemélde
haben die Auffassung bekraftigt, dass Monets Garten »zu seinen Werken gezahlt werden«
muss, da er hier »den Zauber einer Anpassung der Natur an die Arbeiten des Lichtmalers
verwirklichte«, wie der franzosische Premierminister und enge Freund Monets Georges
Clemenceau 1926, im Todesjahr des Malers, feststellte.> Mit dem Anwesen ist eine ausge-
sprochen individuelle, opulente und fiir das franzosische Biirgertum typische Lebensweise
verbunden, doch in weitaus grofierem Maf3e sind hier ein Ort und ein Kunstschaffen eine
unverwechselbare Verbindung eingegangen. Giverny ist zum Synonym fiir Monet und
sein Werk geworden. Nach Monets Tod verfielen Haus und Garten, weil eine stindige
Pflege fehlte. 1966 gelangten das Anwesen und seine wertvollen Sammlungen nach dem
Unfalltod von Monets Sohn Michel in den Besitz des Institut de France. Das Haus wurde
restauriert und die Gartenanlagen wiederhergestellt. 1980 wurde >Monets Giverny« der
Offentlichkeit zuginglich gemacht und empfingt jihrlich tber 400.000 Besucher.

Das mit rosa Rauputz, grinen Fenster- und Tiirladen sowie einer vorgelagerten, ebenfalls
griin gestrichenen Holzterrasse kontrastreich geschmiickte Haus, dem sein Vorbesitzer
einen Hauch von Kolonialstil gegeben hatte, bot ausreichend Platz fiir die zehnkopfige
Patchworkfamilie. Man verftigte im Erdgeschoss wie im ersten Stock tiber jeweils vier Zim-
mer, unter dem Dach gab es zwei Mansardenzimmer fiir das Dienstpersonal. In einem Sei-
tenanbau richtete Monet ein Atelier ein, das er spater in einen Salon umwandelte, in dem
er Besucher empfing und ihnen seine Bilder zeigte, die in mehreren Reihen iibereinan-
der an den Winden hingen. Ende April 1883 bezog die Familie in Etappen das Haus. Den
Umzug bewerkstelligte man auf dem Wasserweg tiber die Seine mit Monets Hausboot,
das auch als Atelier diente. Das Einrichten, erste Umbauten und Renovierungen dauerten
noch eine Zeitlang. Nachdem Monets Bilder Mitte der 1890er Jahre wieder finanziellen
Ertrag brachten, begann er Haus und Garten nach seinen Vorstellungen umzugestalten.

Durch das Hinzukaufen von Land vergrofSerte er das Anwesen betréichtlich. Da Monet




Monets Ateliersalon, in dem er
urspriinglich malte, spater aber Gaste
empfing und seine Bilder prasentierte
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Der Wassergarten mit
Seerosenteich und gewolbter
Holzbriicke orientiert sich an

japanischen Vorbildern und ist

Ausdruck von Monets

Gartenleidenschaft
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Die Kiiche mit den
weilblauen Fayence-Fliesen
aus Rouen

an allen seinen bisherigen Wohnorten Gérten angelegt hatte, galt der Gartengestaltung
auch in Giverny sein besonderes Augenmerk. »Aufler zum Malen und Gértnern bin ich
zu nichts zu gebrauchen, duflert er 1904 gegeniiber Maurice Kahn.? Zunéchst aber wurde
das Haus in mehreren Phasen umgestaltet. Das Atelier im Seitenanbau wurde durch eine
Treppe mit dem Haupthaus verbunden, und die Privatraume wurden in einem schlich-
ten Landhausstil gestaltet und eingerichtet. Trotz seiner grofSbiirgerlichen Lebensweise

orientierte Monet die Wohnraume nicht an der iberladenen Dekoration der Belle-Epoque-
Salons, sondern schuf helle Raume, die farbharmonisch aufeinander abgestimmt waren.
Alice Hoschedé erhielt einen »blauen« Salon, die Schlafraume sind in Pastellténen gehalten,
wahrend das Esszimmer und seine Mobel leuchtend gelb gestrichen sind und die Kiiche

mit weifSblauen Fliesen aus Rouen geschmiickt ist. Dazu entwarf Monet ein gelbes Ge-
schirr mit blauem Rand, das in Limoges hergestellt und bei besonderen Anldssen aufge-
deckt wurde, wihrend man sonst ein blaues, mit japanischen Motiven geschmiicktes der
Manufaktur von Creil benutzte. Die Moblierung der Raume war schlicht, nur einige weni-
ge Antiquititen — wie Monets Schreibtisch aus dem 18. Jahrhundert und einige wertvolle

Stiicke aus der Toskana — stechen hervor. Von heute unschétzbarem Wert waren dagegen

die zahlreichen Bilder von befreundeten Kinstlern wie Pissarro, Sisley, Caillebotte, Cézanne,

Renoir, Degas oder Berthe Morisot, die die Wande schmiickten, sowie die umfangreiche



Das gelbe Esszimmer mit
japanischen Farbholzschnitten
an den Wanden

Sammlung von teilweise seltenen japanischen Farbholzschnitten, die im gelben Esszimmer

aufgehangt wurden. Diese Sammlung, die Monet standig durch Kauf oder Tausch erwei-
terte, entsprach der damaligen, seit 1860 in Frankreich weit verbreiteten Japanmode, die
auch bei Kiinstlern und Literaten sehr popular war und vielfach Eingang in ihre Werke
fand. Mit der exotischen Bild- und Geschmackswelt Japans wurde ein neues Spektrum
an kiinstlerischen Ausdrucksmitteln ttbernommen, die im Falle Monets zur Entwicklung
eines vollig neuen Farbempfindens fithrten. Diese Japanmode schlug sich auch darin nie-
der, dass Monet 1895 seinen Wassergarten mit einer gewolbten Holzbriicke versah, die
den Seerosenteich tiberspannte und sich an japanischen Vorbildern orientierte. Sosehr die
sjapanische« Bricke und ein kleiner Bambuswald sowie andere exotische Gewichse asiati-
sche Gartenkultur zitieren, Monet wollte keinen traditionellen japanischen Garten mit ent-
sprechender kontemplativ-meditativer Aura schaffen, ihm ging es um die Evozierung von
Bildmotiven. Die Vielfalt der Kontraste, die sich aus der Kombination der tippig blithenden
Pflanzenpracht mit der farbigen Nuancierung durch Geholze und Baume ergab, zielte auf
die Stimulierung der sinnlichen Wahrnehmung. Auch die anderen Bereiche der Gartenan-
lage folgten keiner einheitlichen Konzeption. Weder die Prinzipien eines botanischen Gar-
tens noch die ordnenden Aspekte historischer Gartenkunst bestimmten die Gestaltung.

Monet orientierte sich bei der Bepflanzung vielmehr an der Vielfalt der Farben und ihrer
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Das Schlafzimmer von

Alice Monet-Hoschedé mit
japanischen Farbholzschnitten
an den Wanden

schier unerschopflichen Kombination und bewies dabei das sichere Gespiir eines Malers.
Im Laufe der Zeit hatte er mit Hilfe von einschlagiger Literatur, befreundeten Gartenlieb-
habern und professionellen Gértnern fundierte botanische Kenntnisse erworben, so dass

er genau wusste, was wann und wie gepflanzt werden musste, um von Frithling bis Herbst

eine sich ablosende Bliitenpracht mit den gewtinschten Farbeffekten zu erzielen, die er als

Motive zum Malen benotigte. Gegentiber Alice Hoschedé bezeichnete Monet seine Gar-
tenleidenschatft als »spleen de Giverny«*, und bose Zungen haben die eigenwillige Anlage

der Beete als »Malkastenbeete« verspottet.” Gustave Geffroy, Freund Monets und dessen

erster Biograf, schreibt 1922 tiber diese farbenprichtige Kunstwelt: »Kaum hat man die

kleine Eingangspforte geoftnet, [...] so glaubt man — und das zu fast jeder Jahreszeit —
ein Paradies zu betreten. Es ist ein farbenprichtiges und duftendes Blumenreich. Jeder
Monat hat seine Blumen — vom Flieder und der Iris bis zu den Chrysanthemen und der
Kapuzinerkresse. Azaleen, Hortensien, Fingerhut, Stockrosen, Vergissmeinnicht, Veilchen —
prachtvolle und bescheidene Blumen blithen durcheinander und nacheinander auf die-
sem Geldnde, das unter dem unbestechlichen Blick des Meisters von tiichtigen Gértnern

auf bewunderungswiirdige Weise gehegt und gepflegt wird.«®

Der Garten war allmahlich zum Atelier geworden, und die Atelierraume im Haus benutzte

Monet nur noch, um die Bilder zu bearbeiten oder um Stillleben und Portrats zu malen.



Die riesigen Seerosenbilder jedoch entstanden nicht plein air, sondern in einem 1916 ei-

gens fur ihre Produktion errichteten Atelier. Monet unterschied schon langst nicht mehr
zwischen dem realen Garten und dessen Umsetzung in gemalte Bilder, beide waren eine
Einheit eingegangen und spiegelten sich in seinen gemalten Visionen: »Wahrend Sie phi-
losophisch das Ding an sich sucheng, bekennt er gegentiber Clemenceau, »richte ich mein
Bestreben einfach auf ein Maximum von Scheinbarem in enger Wechselbeziehung mit
den unbekannten Wirklichkeiten. Wenn man sich im Gebiet der harmonierenden Schein-
barkeiten bewegt, kann man nicht weit von der Wirklichkeit entfernt sein, oder hochstens
von dem, was wir von ihr erkennen konnen. Ich habe weiter nichts getan als das anzusehen,
was die Welt mir gezeigt hat, um mit meinem Pinsel davon Zeugnis abzulegen.«” Monets
Garten ist zweifellos eine Perfektion anstrebende Idylle, doch sie blieb vor Schicksalsschla-
gen wie dem Tod von Ehefrau (1911) und Sohn Jean (1914) ebenso wenig verschont wie
von Altersgebrechen, die Monet in den letzten zwanzig Lebensjahren heimsuchten. Auf
das dramatisch nachlassende Sehvermogen reagierte er immer 6fter mit Niedergeschlagen-
heit. Bis zu seinem Tod malte er jedoch unbeirrbar weiter an seinem »Farbgartens, der — so
Marcel Proust im Juni 1907 in der literarischen Beilage des Figaro — durch die »gekonnt
umgesetzte Intention des Malers gewissermafen alles in Nichts auflost, das nicht Farbe

ist«.®

Das Schlafzimmer von
Claude Monet, mobliert mit
alten Kommoden und einem
Schreibbureau aus dem
18.Jahrhundert



168 | 169 MEISTERHAUSER

Das Meisterhaus Muche-Schlemmer
war wie alle anderen Hauser

als Doppelhaus konzipiert, das sich
jeweils zwei Kiinstler teilten



z. B. das Haus Christiansen, wurden komplett zerstort und nicht wiederaufgebaut. Andere
Hauser wurden nach Kriegsende instandgesetzt, ohne dass der ehemalige Originalzustand
erreicht worden ware. Mit der Wiederentdeckung des Jugendstils in den 1970er Jahren
wurde die Mathildenhohe aus ihrem Dornréschenschlaf geweckt,” umfassend saniert und
restauriert, so dass das Ensemble heute dufSerlich fast wiederhergestellt ist. Viele Objekte
der Inneneinrichtungen waren jedoch verloren. Im Ernst-Ludwig-Haus befindet sich heute
ein Museum, das die vielfdltigen Arbeitsergebnisse, vor allem die erhaltenen Mébel und
kunstvollen Alltagsgegenstinde, der Kiinstlerkolonie zeigt und ihren Beitrag zur kiinstleri-

schen Reformbewegung der Jahrhundertwende wirdigt.

> »Baukasten im GroRen« - Die Bauhaus-Meisterhiuser in Dessau
Als Walter Gropius (1883-1969) im April 1919 zum Leiter der in »Staatliches Bauhaus
in Weimar« umbenannten ehemaligen grofiherzoglichen Kunstgewerbeschule berufen
wurde, begann die Erfolgsgeschichte einer kiinstlerischen Ausbildungsstitte, die wie keine
andere nicht nur in Deutschland, sondern bald auch landertiberschreitend Kultur, Archi-
tektur, Design, Kunst und Medien des 20. Jahrhunderts beeinflusste. Bertthmte Namen wie
Joset Albers, Marcel Breuer, Lyonel Feininger, Wassily Kandinsky, Paul Klee, Oskar Schlem-
mer, Gunta Stolzl, Hannes Meyer oder Ludwig Mies van der Rohe stehen fiir diese Bau-
haus-Gemeinschatft, von der Klee im Dezember 1921 sagte, dass die »verschieden gerichte-
ten Krifte« im »Kampf dieser Krifte gegeneinander« zwar Reibung, doch auch »Leistung«

% Im Bauhaus biindelten sich unterschied-

von aufSerordentlicher Qualitat produzierten.
lichste Reformideen, deren gemeinsames Anliegen es war, die Dynamisierungsprozesse
der modernen Industriegesellschaft gerade in Krisenzeiten mit Mitteln der Gestaltung zu
hinterfragen und so einen Beitrag zu deren Beherrschung oder sozialen Abfederung zu
liefern. Die Tragweite dieses kulturellen Entwurfs, die Wucht des avantgardistischen Den-
kens und die experimentelle Breite der Projekte machten das Bauhaus zu einem Schliis-
selbegriff der kinstlerischen Moderne, provozierten von Anfang an aber auch politischen
Widerstand. Obwohl Kanstlerkollegen, Industrievertreter und Presse im In- und Ausland
aufgeschlossen, ja sogar enthusiastisch auf dieses Laboratorium der Moderne reagierten,
war die breite Offentlichkeit in der Weimarer Republik von der Programmatik des Bau-
hauses tiberfordert. Dementsprechend konnte sie von konservativ-nationalistischen Krei-
sen gegen das Experiment aufgebracht werden, indem man das Bauhaus als dogmatisch,
ideologisch und schliefSlich als »bolschewistisch« abkanzelte. Mehrfach geriet das Bauhaus
zwischen die politischen Fronten. Im April 1925 wechselte man vom Griindungsort Wei-
mar in die anhaltinische Industriestadt Dessau, weil in Tharingen keine politische und fi-
nanzielle Unterstiitzung mehr zu erwarten war. Dass das Bauhaus wahrend der politischen
Radikalisierung der spaten Weimarer Republik zerrieben werde, 1933 auf Druck der Natio-
nalsozialisten seine Ausbildungstitigkeit endgiiltig einstellen musste und viele Mitarbeiter
aus Deutschland emigrierten, macht es zu einem Paradigma der politischen Geschichte.
Wahrend Bauhaus und Bauhausstil nach 1945 in der Bundesrepublik Kultstatus zu ge-
niefSen begannen und Breuer-Stithle und Wagenfeld-Lampen Verbreitung fanden, stand
die DDR dem Bauhaus gleichgtiltig gegentiber. Das Bauhaus-Erbe in Weimar und Dessau
geriet in Vergessenheit, und die spektakuliaren Gebaude waren dem Verfall preisgegeben

oder wurden nur allméhlich wieder instandgesetzt. Dies anderte sich erst 1996, als die Bau-
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Das Meisterhaus Muche-
Schlemmer, im Vordergrund die
Haushalfte, in der Georg Muche

wohnte und arbeitete

hausstitten zum UNESCO-Weltkulturerbe erklart wurden. Stadt und Land investierten

nun in die Sanierung und Restaurierung der Gebaude, rekonstruierten die verwahrlosten
Meisterhauser und belebten die Ausbildungsstatten in Weimar und Dessau als Universitit
bzw. Kunsthochschule neu.

Als Walter Gropius 1919 im Bauhaus-Manifest postulierte: »Das Endziel aller bildnerischen
Titigkeit ist der Baul«,”” verstand er »Bauen« als etwas Umfassendes und Ubergreifendes.
Er wollte zum einen die Unterschiede zwischen den einzelnen kiinstlerischen Fertigkei-
ten in einem multidisziplindren Miteinander und zum anderen die Kluft zwischen Kunst-
schaffenden und Bevolkerung tiberwinden, indem er neue Moglichkeiten des Wohnens
aufzeigte und die Entwicklung innovativer Alltagsprodukte vorantrieb. Der Umzug des
Bauhauses nach Dessau sollte dieses Programm noch einmal befeuern. Die von Gropius
propagierte Hinwendung zur industriellen Produktion und Formgebung bedeutete kei-
neswegs die Distanzierung von individuellen Gestaltungs- und Lebensentwiirfen, wie sie
durch die einzelnen Bauhaus-Kunstler reprasentiert wurden. Gropius forderte aber auch

die Zusammenarbeit aller Kiinste am Bau, die sich in den Dienst eines neuen Wohnens und



Lebens stellen sollten, wobei er Klarheit, Funktionalitit, Material und Form als Schlissel-
begriffe im schopferischen Prozess von Entwurf und Ausfithrung nannte. Gropius’ Feststel-
lung »bauen bedeutet gestalten von lebensvorgingen«* umschreibt das Bauhaus-Konzept
pragnant. Sichtbares Zeichen dafiir waren die Gebaude, die in Dessau errichtet wurden.
1925/26 baute Gropius das zentrale Bauhaus-Gebaude, das die Werkstitten, Unterrichtsrau-
me, Aula, Bibliothek, Verwaltung, Studentenunterkiinfte und Mensa beherbergte. Parallel
dazu wurde die Meisterhaussiedlung errichtet, die nicht nur als Meilenstein modernen
Bauens, sondern auch als reinste Realisierung des Bauhauskonzeptes angesehen wird, weil
es Gropius gelang, eine Balance zwischen Kunst-, Gestaltungs- und Lebenskonzepten her-
zustellen. Die Meisterhéuser, die den in leitenden Funktionen tétigen Bauhaus-Kiinstlern
als Wohn- und Arbeitsort dienten, gehorten von Anfang an zum Dessauer Bauhaus-Kon-
zept. Bereits wihrend der Verhandlungen tiber die Ansiedlung des Bauhauses in Dessau
hatte Gropius die Zusage zum Bau einer Reihe von Wohnhausern fiir die Bauhausmeister
und den Direktor der Schule erhalten. Bei einem gemeinsamen Spaziergang fanden das

Ehepaar Gropius sowie der Dessauer Oberbuirgermeister Fritz Hesse im Marz 1925 in der
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Ehemaliges Atelier von
Wassily Kandinsky

damaligen Burgkithnauer Allee (heute: Ebertallee) geeignete Bauplitze, die nur wenige

Gehminuten vom Bauhausgebiude entfernt in einem kleinen Kiefernwildchen lagen. Die
Stadt stellte die Grundstiicke zur Verfigung, finanzierte den Bau, den das Baubtiro von
Gropius ausfiihrte, und vermietete die Hauser spater an die Bauhausmeister. Baubeginn
war im September 1925, das Richtfest fand im Oktober statt, und im Juli 1926 waren die
Hauser bezugsfertig. Im Direktorenhaus, das im Zweiten Weltkrieg zerstort wurde und in-
zwischen rekonstruiert worden ist, wohnten Walter Gropius und seine Nachfolger Hannes
Meyer und Ludwig Mies van der Rohe. Die Erstmieter der drei Doppelhauser waren Laszlo
Moholy-Nagy und Lyonel Feininger, Georg Muche und Oskar Schlemmer sowie Wassily
Kandinsky und Paul Klee. Die Hauser werden heute nach ihren Erstmietern benannt. Die
Bewohner reagierten tiberwiegend positiv auf ihre neuen Héuser und die hervorragenden
Arbeitsmoglichkeiten. In den grofSen, etwa 45 Quadratmeter grofSen Ateliers entstanden
innerhalb weniger Jahre bedeutende Kunstwerke insbesondere der malenden und zeich-
nenden Bauhausmeister Kandinsky, Feininger, Klee und Schlemmer. Klee bezeichnete sein
Atelier sogar als »Clou« des ganzen Hauses.”” Auch die Fotografie erlebte kiinstlerische Ho-
hepunkte etwa durch Arbeiten von Lucia Moholy. Es gab auch skeptische Stimmen, die
das soziale Anliegen des Bauhaus-Konzepts in Frage stellten. Oskar Schlemmer schrieb

1925 an seine Frau: »Ich bin erschrocken, wie ich die Hauser, das erste ist hoch, gesehen



habe! Hatte die Vorstellung, hier stehen eines Tages die Wohnungslosen, wahrend sich die
Herren Kunstler auf dem Dach ihrer Villa sonnen.«* Die Miete war aufgrund der HausgrofSe
und der modernen Innenausstattung betrachtlich, sie betrug fiir eine Doppelhaushalfte
1.500 bzw. 1.650 Reichsmark pro Jahr und lag 60 bis 100 Prozent iiber dem gesetzlich fest-
gelegten Betrag fir Dienstwohnungen. Paul Klee beschwerte sich spiter iiber die hohen
Heizkosten (ca. 1.000 Reichsmark pro Heizperiode), und gemeinsam mit Kandinsky stellte
er bei der Stadt Dessau einen Antrag auf Mietzuschuss. Die Stadt akzeptierte sogar Gemal-
de als Zahlung fiir ausstehende Mieten.

Walter Gropius hatte drei Doppelhauser mit Ateliers fir die Bauhausmeister und ein
Einzelhaus ohne Atelier als Direktorendomizil entworfen, die von ihrer Form her gese-
hen zwischen Landhaus und Villa angesiedelt waren. Die Hauser waren unterschiedlich
grof3, je nachdem ob hier Familien mit oder ohne Kinder wohnten. Mit diesem Ensemble
schuf Gropius den Prototyp von Gebéduden, der seinen architektonischen Vorstellungen
entsprach. Auflerdem entwickelte er einen mustergtltigen technischen Ablauf von der
Planung tber die Bauausfithrung der Hauser bis zur Inneneinrichtung und schuf so die
Voraussetzung fiir die »Typisierung und Normierung eines industriellen Bauens«.' Thn be-
stimmten dabei eine Reihe von Prinzipien, die er konsequent umsetzte. Das Konzept der
geometrisch klaren, scharfkantigen, ineinander verschrankten und gestaftelten, sich wie-
derholenden und gespiegelten, weif$ verputzten Kuben entsprach dem Grundsatz »verein-
fachung durch multiplizierung«,” der den Bauprozess beschleunigen und die Baukosten
reduzieren sollte. Doch Gropius ging es nicht allein um technisch-formale Aspekte. Ob-
wohl die grofiziigigen und hellen Ateliers Zentrum der Meisterhduser waren, sollte jedes
Haus ein attraktives Klima fiir ein Privat- und Familienleben schaften. Seine Bewohner er-
hielten die Chance fur ein besseres, gestinderes und rationelles Leben, weil die Hauser jede
Form von »leerlauf und unruhe« zu vermeiden beabsichtigten,” auf Balkonen oder Dach-
terrassen sogar Aufenthalte an der frischen Luft erméglichten. Zusammenfassend hilt
Gropius fest: »der organismus eines hauses ergibt sich aus dem ablauf der vorgénge, die
sich in ihm abspielen. in einem wohnhaus sind es die funktionen des wohnens, schlafens,
badens, kochens, essens, die dem gesamten hausgebilde zwangslaufig die gestalt verleihen.
[...] die baugestalt ist nicht um ihrer selbst willen da, sie entspringt allein aus dem wesen des
baus, aus seiner funktion, die er erfiillen soll.«**

Gropius demonstrierte so seine Konzeption des »Baukasten im GrofSen«,” die mit dem
Mittel der »Addition, der Durchdringung und Uberlagerung« dem »Prinzip des wachsen-
den Hauses« entsprach.* Wiederkehrende Gestaltungsmerkmale der Fassaden sind die
Turoffnungen und rahmenlosen Fenster, die entweder wie in die monochromen Fassaden
hineingeschnitten oder wie bei den grofSen Fensterflichen der Ateliers und Treppenhéu-
ser wie Reliefs aufgesetzt erscheinen. Ahnliche Effekte erzielen die Geliander aus Stahlrohr
oder die filigran wirkenden Dachrinnen und Fallrohre, die ebenso wie die farblich unter-
schiedlich gefassten Fenster- und Turlaibungen oder die gelb oder orange gestrichenen Un-
terseiten der Balkone trotz aller Sachlichkeit einen Eindruck von Uniformitat vermeiden.
Der polnische Lyriker und Literaturkritiker Tadeusz Peiper notierte nach einem Besuch der
Meisterhduser im Jahr 1927 seine Eindriicke so: »Sie liegen in einer abgeschiedenen Allee,
abseits der Schulgebiaude, durch ein grofies Stadtgebiet von ihnen getrennt. Ihre Wénde

sind ein weifSes Leuchten, umgeben vom griinen Leuchten der Rasenflachen und Baume.
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Treppenaufgange in den
Meisterhausern Feininger,
Kandinsky, Klee und
Muche

Flache Dacher — eine horizontale Linie — driicken sie frohlich an die Erde. Die Fenster
suchen das Licht dort, wo sie es finden konnen. Vorspriinge fangen den Schatten ein. Auf
den Plattformen und Terrassen dienern Luft und Warme. Zum ersten Mal sah ich die neue
Architektur nicht als Illustration, sondern in ihrer begeisternden materiellen Existenz.«*”

Die Innenausstattung der Hauser trug ebenfalls die Handschrift von Walter Gropius und
folgte wiederum dem Prinzip der Standardisierung. Die Hauser verfiigten tber neues-
te Heizungs- und Installationstechnik. Neu waren auch die funktionalen, in die Winde
eingelassenen Kleider- und Kiichenschrinke. Mobel (etwa die Stahlrohrsessel von Mar-
cel Breuer), Lampen (von Marianne Brandt) und Kacheneinrichtungen wurden in den
Bauhaus-Werkstatten hergestellt. Vorausschauend hatte Gropius festgestellt: »heute wirkt
noch vieles als luxus, was iibermorgen zur norm wird!«*® Auch die Farbgestaltung, die be-
sonders sichtbar in den Treppenhausern ist, blieb nicht dem Zufall tberlassen und ent-
sprach der»>Bauhauslinie«. Allerdings waren hier die Bewohner in die Planung eingebunden,
und man scheute nicht vor Experimenten zurtick: Auf Vorschlag von Marcel Breuer wurde
etwa das Schlafzimmer des Ehepaars Georg und El Muche schwarz angestrichen, obwohl
Georg Muche eigentlich blaue Wénde favorisierte. Auch Paul Klee konnte seine farblichen

Vorstellungen realisieren. Die zahlreichen Besucher der Meisterhauser zeigten sich tiber-



wiegend begeistert von der neuen Architektur und Wohnkultur, waren aber auch irritiert

von deren Kiihle, Puristik und sachlich-rationeller Technik. Der russische Schriftsteller Ilja
Ehrenburg spricht von den Meisterhausern als einem »Paradies der rotierenden Tellere,
erinnert sich an gut funktionierende »Schalter und Hebel« und daran, dass die Wasche
im Direktorenhaus »wie Rohrpost durch Kanile saust«. Zusammenfassend bemerkt er
kritisch, der Architekt habe »Raume fiir einen von Traumen geséuberten Schlaf« geschaf-
fen.” Uber Kandinskys Wohnung notiert Fanina W. Halle 1929, wobei sie insgesamt die
»Verschiedenheit der Welten« betont, die die Hauser und ihre Innenausstattungen zum
Ausdruck bringen: »An einem kithl zurtickhaltenden Raum in Blassrosa vorbei, dessen eine
abgeteilte Wand vergoldet ist, an einem anderen in reinem Schwarz, das aber durch ein far-
big weithin leuchtendes Bild und eine glinzend-weifSe, grofie runde Tischplatte wie durch
zwei Sonnen aufgehellt ist, besteigt man einen schmalen Treppenaufgang und wird sogar
durch dessen Anblick, auf dem blofien Wege in das Atelier des Kinstlers, darauf hingelei-
tet, dass er die reinen kalten Farben liebt und dass hier jede Form sowie jeder Farbton einen
Sinn fiir sich und einen Sinn in der Verbindung hat.<*’ Die Meisterhauser sind zweifellos
selbststandige Kunstwerke von hohem &sthetischen Rang, doch standen sie weder der

kinstlerischen Produktivitat oder der Unterrichtung von Studenten noch einem lebhaften
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Familienleben mit Kinderlarm, Festen, Begegnungen mit Gasten und Hauskonzerten im
Wege, stimulierten all dies vielmehr.

Das Bauhausgebaude und die Meisterhduser markieren den Hohepunkt im architektoni-
schen Schaffen von Walter Gropius und demonstrieren auch die dsthetischen Ziele des Bau-
hauses. Die Neuartigkeit der Meisterhauser ist das Ergebnis der sich seit 1900 beschleuni-
genden architektonischen Umbriiche. Deshalb sind die Meisterhduser »gebaute Manifeste«"!

und haben Signalwirkung ftr die moderne Architektur, fir deren Anerkennung sie werben.

> Die Kunst des Unkonventionellen — Der Bloomsbury-Kreis in Charleston
Im Herbst 1916 wurde ein Bauernhaus in der stidenglischen Grafschaft Sussex, rund 25
Kilometer nordostlich vom Seebad Brighton entfernt, das landliche Zentrum eines Krei-
ses von Kiinstlern, Literaten und Intellektuellen, der sich seit 1905 im Londoner Stadtteil
Bloomsbury zusammengefunden und bald auch verschiedene Dependancen auf dem
Land hatte. Die Malerin Vanessa Bell (1879-1961), Schwester der Schriftstellerin Virginia
Woolf, und ihr Lebensgefahrte Duncan Grant (1885—1978) — ebenfalls Maler — gestalteten
Charleston Manor zu einem anziehenden Ort der Kunst, der Kreativitit, des anregenden
Gesprachs, der spontanen Partys und des in jeder Hinsicht unkonventionellen Zusam-
menlebens. Das abgelegene, von einem grofSen Garten mit Teich umgebene Haus in der
typischen Bauweise der Gegend stammt vermutlich aus dem 17. oder 18. Jahrhundert; bei
Renovierungsarbeiten ist man auf Fachwerk aus elisabethanischer Zeit gestofSen, so dass
Quentin Bell meinte, das Haus sei »so alt wie Hamlet«.*? Virginia Woolf hatte ihre Schwes-
ter im Mai 1916 auf das Haus aufmerksam gemacht: »Leonard war dritben und meint, dass
es ein entziickendes Haus ist, das er dir warmstens zu mieten empfiehlt. Es liegt etwa eine
Meile entfernt von Firle an dem kleinen Feldweg, der unterhalb der Downs entlangfthrt.
Es hat einen reizenden Garten, mit einem Teich, Obstbaumen und Gemiisebeeten, und
obgleich im Augenblick alles ziemlich verwildert wirkt, liefle sich etwas Schones daraus
machen. Das Haus ist sehr hiibsch, mit geraumigen Zimmern und einem Raum mit grofSen
Fenstern, der wie geschaffen ist als Atelier. [...] Das Haus musste aufgefrischt werden — und
die Tapeten sind scheufSlich. Aber insgesamt scheint es ein verlockender Ort zu sein — und
vier Meilen von uns entfernt, sodass wir Dich nicht andauernd plagen wiirden.«* Vanes-
sa Bell mietete Charleston trotz vieler Bedenken. Obwohl es anfangs keine Heizung, kein
flielendes Wasser und kein elektrisches Licht gab, machte sie es zur berithmtesten Ad-
resse des Bloomsbury-Kreises aufSerhalb Londons. Charleston ist heute Symbol fiir einen
kiinstlerischen und intellektuellen Aufbruch aus dem viktorianischen England mit seinen
einengenden Konventionen und dem beklemmenden Moralkodex. Die Namen der Perso-
nen, die sich teilweise langer oder nur als Wochenend- oder Sommergaste in Charleston
bei Vanessa Bell und Duncan Grant aufhielten, lesen sich wie das »"Who is Who«einer Elite,
die der Moderne in England den Boden bereitete und die der sich allméhlich liberalisie-
renden Gesellschaft in einflussreichen Funktionen diente. Virginia und Leonard Woolf, die
Schriftsteller Lytton Strachey und David Garnett, der Kunstkritiker, Ausstellungsmacher
und Maler Roger Fry, die Malerin Dora Carrington oder der Volkswirtschaftler John May-
nard Keynes sollen nur stellvertretend genannt werden. Alle haben im Bloomsbury-Kreis
und damit auch in Charleston ihre Spuren hinterlassen. Aber: »Was war Bloomsbury?«,*

fragte selbst einer der Protagonisten des Kreises, der Kunstkritiker Clive Bell und Ehemann
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von Vanessa, riickblickend in seinem Buch Old Friends. Bloomsbury war in erster Linie
der Beweis dafiir, wie erfolgreich die verschiedenen Kiinste unter modernen, avantgardis-
tischen Vorzeichen zusammenfinden, sich befruchten und zu erstaunlichen Ergebnissen
kommen konnen. Man berief sich auf den franzosischen Impressionismus, betrachtete
Maler wie Cézanne und Matisse als Vorbilder und sah in neuen kiinstlerischen Ausdrucks-
formen die Chance, Ethik und Asthetik zusammenzufithren. Aber die Ideale und Ziele des
Bloomsbury-Kreises waren nicht nur kiinstlerischer Natur, man suchte auch Formen far
neue Lebensweisen. Themen wie Frauenemanzipation, sexuelle Freiheit oder die Neuge-
staltung familidrer Beziehungen standen regelmafSig auf der Tagesordnung. Haufig waren
die Debatten von Tabubriichen begleitet, manchmal weiteten sie sich sogar zu Skandalen

aus, weil fast alle Mitglieder des Kreises angesehenen englischen Familien entstammten,

allerdings teilweise auf finanzielle Mittel zuriickgreifen konnten, die so manche Kithnheit
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