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Ein Raum fur die Entfaltung des Geistes
Mies van der Rohes Nationalgalerie in Berlin

Unter den Gliickwiinschen und Gruf3adressen, die den 1938 nach Chicago
emigrierten Architekten Ludwig Mies van der Rohe am 27. Mirz 1961 erreich-
ten, befand sich auch ein Brief aus Berlin, der den Jubilar sicher auf besondere
Weise erfreute. Der Senator fiir Bau- und Wohnungswesen, Rolf Schwedler, gra-
tulierte Mies zu seinem 75. Geburtstag und sprach dabei zugleich den entschie-
denen Wunsch aus, den Meister fiir die Errichtung eines Bauwerks aus seiner
Hand in Berlin gewinnen zu kénnen. Drei mogliche Projekte wurden Mies un-
terbreitet: » 1. Museumsplanung im Raum des Schlosses Charlottenburg, 2. Ent-
wicklung eines forum academicum fiir die Freie Universitat in Dahlem, 3. Ent-
wicklung eines Kulturzentrums im Raum Matthéikirchplatz - Kemperplatz.«
Fir das letztere Projekt, bei dem es vorderhand um ein Haus fiir die senats-
eigene »Galerie des 20. Jahrhunderts und Kunstausstellungen« ging, entschied
sich Mies.!

Mies und Berlin: »... im Einklang mit der Schinkelschen Tradition«

Seit dem gescheiterten Auftrag zum Bau der Villa Kréller-Miiller bei Den Haag
von 1912 war Mies mit Bauherrn vertraut, die umfangliche Kunstsammlungen
in ihren Privathdusern angemessen unterzubringen gedachten. Mit dem Ent-
wurf zu einem »Museum of Modern Art«, der unter der Bezeichnung »Museum
for a Small City« 1943 veréffentlicht wurde, hatte Mies zudem erstmals seine
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eigenen konzeptuellen Vorstellungen fiir die architektonische Préasentation von
Kunstwerken entwickelt und sich grundsatzliche Gedanken iiber den Sinn und
die Aufgabe eines modernen Museums gemacht. Der Erweiterungsbau fiir das
Museum of Fine Arts in Houston, der Cullingham Wing (1954 -58), bot erst-
mals eine Gelegenheit, entsprechende Vorstellungen ansatzweise in die Praxis
umzusetzen. Zu dem Zeitpunkt, als die Berliner Offerte Mies erreichte, befasste
er sich zudem mit dem Projekt fiir ein Georg-Schéfer Museum in Schweinfurt
(1960 - 62), das scheiterte, dessen Grundkonzept in abgewandelter Form jedoch
auch fiir Berlin niitzlich werden konnte.

Dass Mies sich in der Standortwahl einer méglichen »Museumsplanung«
nicht fiir den »Raum des Schlosses Charlottenburg«, sondern fiir den »Raum
Matthiikirchplatz — Kemperplatz« entschied, ist unschwer nachzuvollziehen:
Nur wenige hundert Meter von hier entfernt hatte sich von 1912 bis zur Emi-
gration 1938 sein Biiro in einem Mietshaus Am Karlsbad 24 befunden. Hitlers
Planungen fiir die »Welthauptstadt Germania« und die Kriegszerstorungen hat-
ten dieses Stadtareal am Rande des Tiergartens, nahe dem grof3stddtisch-quir-
ligen Potsdamer und Leipziger Platz, in eine Stadtbrache der Nachkriegszeit
nahe der Sektorengrenze verwandelt. Diesem stadtischen Vakuum durch einen
modernen Museumsbau zu architektonischer Signifikanz und neuer stadte-
baulicher Identitdt zu verhelfen, diirfte Mies verlockender erschienen sein, als
in die Nachbarschaft des Charlottenburger Schlosses zu treten.

Mies erhielt ohne Umschweife den Auftrag seiner Wahl. Es war politischer
und auch von den Medien 6ffentlich unterstiitzter Wille, ihn, als den in vielen
Augen bedeutendsten deutschen Vertreter der zeitgendssischen modernen Ar-
chitektur, in einem Akt geistiger Wiedergutmachung durch einen Auftrag in
seine Heimat und insbesondere nach Berlin zuriickzuholen: in jene Stadt, die
fitr ihn von 1906 bis 1938 Lebensmittelpunkt ebenso wie geistige und architek-
tonische Heimatstadt geworden war.

Hier verbrachte Mies seine Lehrjahre als Mitarbeiter in den Ateliers von
Bruno Paul und Peter Behrens und kam mit der Berliner Architekturtradition
sowie den kiinstlerischen Reformbestrebungen der Jahrhundertwende in Be-
rithrung. Hier stieg er in den Zwanzigerjahren zu einem der fithrenden moder-
nen Architekten in Europa auf, der internationale Anerkennung fand. Ohne
Aussicht auf Bauauftrage entschied sich Mies 1938 im Alter von 52 Jahren Berlin
zu verlassen und nach Chicago zu tibersiedeln.

Den Berliner Ausstellungsbau hat Mies offenbar auch als eine Verpflichtung
empfunden, auf deutschem Boden eine Art demonstrativer Summa seines
Konnens und seiner in Amerika entwickelten Auffassung von der Stahl- und
Glas-Architektur zu geben. Daneben scheint Intention gewesen zu sein, diesen



Mies van der Rohes Nationalgalerie in Berlin

Bau auch architektonisch auf Berliner Boden zu beziehen. So kann man es den
einleitenden Bemerkungen entnehmen, mit denen Mies seinen Entwurf einer
»Galerie des 20. Jahrhunderts« in der Prasentationsmappe von 1963 erklart. Die
vorgeschlagene Ausstellungshalle »auf einer reprasentativen Museumsterrasse,
die »das Museum tiberdeckt und sich nach Westen hin zu einem Museums-
garten Offnet, erlaube, so Mies, »einen klaren und strengen Bau, von dem ich
glaube, dass er im Einklang mit der Schinkelschen Tradition Berlins steht«.?

Mies kehrte mit diesem Bau in die Berliner Architekturgeschichte und damit
gleichsam auch zu sich selbst zuriick; denn zur »Schinkelschen Tradition
Berlins«, auf die Mies sich bezieht, gehorte er schliefilich selbst; mehr noch, es
war Mies, der, wie kein anderer moderner Architekt, die Schinkel-Rezeption im
20. Jahrhundert fortschrieb.

Bereits aus den Anfingen des jungen Architekten Ludwig Mies, der 1905
von Aachen nach Berlin zog und im Oktober 1908 als Mitarbeiter in das Biiro
von Peter Behrens eintrat, ist der Name Schinkel nicht wegzudenken. Durch
Behrens, den die Kritik zu dieser Zeit als Modernisierer des Schinkelschen
Erbes feierte, kam Mies mit den Bauten von Schinkel in Beriithrung; diese sich
an den Wochenenden anzusehen, gehorte offenbar zu den selbstverstindlichen
Pflichten eines jeden Behrens-Mitarbeiters.

Welche Spuren diese Begegnung bei Mies hinterlassen hat, zeigt das Haus
Perls, der zweite Bau, den der 24-jahrige Architekt 1910 selbststiandig errichtete.
Bei aller Abstraktion ist es eine unverkennbare Schinkel-Huldigung mit auffal-
ligen Beziigen zu dessen Pavillon am Schloss Charlottenburg oder etwa zum
Landhaus in Glienicke. Es ist erstaunlich, mit welcher Souverénitét der junge
Mies architektonisch gestaltete. So treten die diinnen Putzrahmen der Fenster
nur knapp hinter die Fassadenoberfliche zuriick, um ein feines Relief mit
Schattenriss zu erzeugen. Und in den Briistungen der eleganten franzosischen
Fenster des Obergeschosses zeigt Mies seine Freude am freien Umgang mit his-
torischen Formen, die hier vom Gelander in Schinkels Museum am Lustgarten
inspiriert sein konnten.

Das Haus Perls war auch das erste Haus von Mies, das eine exquisite Kunst-
sammlung nicht nur zu verwahren, sondern auch, wie in einem privaten
Museum, in den Raumen des Erdgeschosses zur Schau zu stellen hatte. In dem
strengen U-formigen Grundriss waren der stark durchfensterte Saal an der Stid-
seite und der Gartensaal mit seiner Loggia hierfiir insbesondere vorgesehen.

Der mit Mies gleichaltrige, jugendliche Bauherr Hugo Perls war Philosoph,
Jurist und privater Kunstsammler. Seine Kollektion befand sich zwar noch in
ihren Anfingen, war aber in Kennerkreisen offensichtlich bereits ein Begriff.
Die ersten Werke Picassos, aus Paris im Sommer 1909 nach Berlin mitgebracht,
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machten die alte Wohnung von Hugo Perls zum Anziehungspunkt fiir Einge-
weihte. In seinen Lebenserinnerungen von 1962 schrieb er: »Bald regte es sich
unter unserem Dach. Kiinstler kamen, einer brachte den anderen. [...] Und so
erschien eines Abends Ludwig Mies van der Rohe. [...] Er sprach nicht viel, die
wenigen Dinge, die er sagte, schienen einleuchtend.« Perls bescheinigte seinem
Architekten »scharfe Uberzeugungen«. Das fithrte wohl »zu manchem liebens-
wiirdigen Scharmiitzel«, aber offenbar zu keinem regelrechten Zerwiirfnis;
selbst dann nicht, als der Bauherr den Gartensaal mit Wandbildern von Max
Pechstein ausmalen liefS. Was Architekten und Bauherrn miteinander verband,
umschrieb Hugo Perls mit dem Satz: »Und so trafen wir uns in unserer Freude
an Schinkel.«’

Auch als in den Zwanzigerjahren die duflere klassizistische Formensprache
langst irrelevant geworden war, wurde Mies noch die Erbfolge Schinkels zu-
gesprochen. Paul Westheim lobte 1927 Mies wegen seiner Grundrisse, die eine
»Zirkulation, die von Raum zu Raum fiithrt«, und das »Ineinandergreifen der
einzelnen Raume« ermoglichten. Er betrachtete ihn als einen »der begabtesten,
weil urspriinglichsten Schinkel-Schiiler«, der »zu dem spezifisch Architektoni-
schen in Schinkel« vordrang. 1924 hatte Mies beim Landhaus in Backstein in
Potsdam-Neubabelsberg dieses offene Grundriss-Konzept, das auf der Verbin-
dung von maximal drei Wandscheiben aufbaut, erstmals im Entwurf dargestellt.

Die Miesschen Raumschépfungen mit ihren Kompositionsprinzipien von
Symmetrie und Asymmetrie, dem Wechsel von Abgeschlossenheit und freier
Aussicht erschienen Philip Johnson so eng mit den Schinkel'schen Landhdusern
verwandt, dass er einen Vortrag tiber Mies im Jahr 1961 »Karl Friedrich Schin-
kel im zwanzigsten Jahrhundert«* betitelte.

In der Tat hat Mies wie kein anderer deutscher Architekt der Moderne aus
dieser Tradition auf subtile Art und Weise geschopft. Doch die Bindung an diese
Uberlieferung war fiir ihn kein Hindernis, architektonisches Neuland zu be-
treten und seine Vorstellungen von gestalterischer und rdumlicher Freiheit zu
verwirklichen.

Moderne Baukunst: Von der Haut-und Knochenbauweise zur Stahl- und
Glasarchitektur in klassischer Vollendung

Der erste Schritt in die Freiheit bestand fiir Mies nach 1919 in der Abkehr von
allen kiinstlerischen Konzepten und in der strikten Hinwendung zur Konstruk-
tion, genauer zur modernen Skelett-Konstruktion. Sie diente Mies dazu, mit
den alten Formen und Begriffen, die sich tiber die Architektur gelegt hatten, zu
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brechen. Mit seiner apodiktischen Theorie von der Haut-und-Knochen-Bau-
weise ging Mies 1922 bis an die Grenze dessen, was an architektonischer Auflo-
sung tiberhaupt moglich ist. Architektonische Form sollte nach den Worten von
Mies allein durch Zweckerfiillung und rationalen Materialeinsatz bestimmt sein,
nicht durch irgendeine von auflen an das Bauen herangetragene »asthetische
Spekulation«. Aufgabe des modernen Baukiinstlers sei es vielmehr, sich nicht
um die Form, sondern um den konsequenten, zweckméfligen Einsatz moderner
Materialien und zeitgemafler technischer Verarbeitungsbedingungen zu kiim-
mern.’ In dieser kunstlosen Arbeitsweise, die von selbst zur Form fiihren wiirde,
lag fiir den Mies der frithen Zwanzigerjahre das Versprechen einer neuen Bau-
kunst.

In der zweiten Halfte der Zwanzigerjahre gab Mies diese radikal-materialis-
tische Position auf und setzte Pramissen idealistischer Natur. 1924 trat er noch
voller Uberzeugung fiir eine grundlegende Umgestaltung des Bauwesens im
Zeichen der Industrialisierung ein, an die er die Hoffnung einer selbsttatigen
Losung der sozialen, wirtschaftlichen und kiinstlerischen Fragen kntipfte. Drei
Jahre spiter erschien der technische Fortschritt bereits in einem ganz anderen
Licht. Als Leiter der Stuttgarter Werkbundsiedlung auf dem WeifSenhof, die eine
Demonstration fiir Rationalisierung und Typisierung im Wohnungsbau sein
sollte, sprach Mies davon, dass Rationalisierung und Typisierung nur »Schlag-
worte« seien, die nicht das Wesentliche, sondern nur Teilprobleme betréfen.
Damit stellte er sich in scharfen Gegensatz zu anderen Vertretern des Neuen
Bauens wie Walter Gropius oder Ernst May, die ihre Aufgabe gerade darin
sahen, diese Methoden auf das Neue Bauen anzuwenden.

Gleich im ersten Satz seines Vorworts zum amtlichen Katalog erklart Mies:
»Es ist nicht ganz zwecklos, heute ausdriicklich hervorzuheben, daf} das Pro-
blem der neuen Wohnung ein baukiinstlerisches Problem ist, trotz seiner tech-
nischen und wirtschaftlichen Seite.« Deshalb erscheine es notwendig, »die
gestellten Aufgaben aus der Atmosphire des Einseitigen und Doktrindren her-
auszuheben«.® Die Abbildungen des Massenmodells fiir die Stuttgarter Siedlung
sprachen fiir sich: Sie zeigen eine fast mediterran anmutende Agglomeration
von Bauten, aber nichts, was den Eindruck von einem Stddtebau der Serien-
produktion erweckte.

Nicht in der genormten Verteilung von Raum nach den neuen technischen
Prinzipien der Massenproduktion, wie sie sich im Siedlungsbau der Zeit an-
bahnte, sondern in der »Neugruppierung des Raumes um das Leben« sah Mies
nun die eigentliche Aufgabe des modernen Architekten.” War dieser noch 1924
der blinde Erfiillungsgehilfe des Zeitgeistes, so wird er jetzt zum Gestalter, der
den objektiven Kriften eine geistige Zielsetzung gibt. Erst als »raumlicher Voll-
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zug geistiger Entscheidung« — so die Mies’sche Definition von Baukunst von
1928 - erhilt das Bauen seinen kulturellen Wert, nicht als zwangsldufiger Aus-
druck materieller und technischer Bedingungen.®

Diese Umwertung hatte ihre eigenen architektonischen Konsequenzen. Das
konstruktive Skelett war nicht mehr nur das rationale anatomische Ideal, das
architektonisch zum Ausdruck gebracht werden sollte; wichtiger erschien jetzt
die immanente »technische« Leistung moderner Konstruktionen, durch ein
neues Verhiltnis von UmschlieBung und Offnung auch ein neues Maf an raum-
licher Freiheit moglich zu machen. Anders gesagt, das architektonische Raum-
erlebnis war fiir Mies wichtiger als die dsthetische Selbstdarstellung der Kon-
struktion geworden.

Erklarte Mies 1922 die Architektur zur dsthetischen Funktion der Konstruk-
tionserscheinung, so wandelte sie sich gegen Ende der Zwanzigerjahre zur &s-
thetischen Funktion der Raumerfahrung. Der Barcelona-Pavillon von 1929 und
das Haus Tugendhat in Briinn von 1930 sind die herausragenden Belege fiir
diese Umwertung. In beiden Bauten zeichnet sich im Grundriss eine Transpa-
renz als raumliche Qualitat ab, wie sie bisher nur das Kennzeichen der umbhiil-
lenden Glashaut gewesen war. In Verbindung mit den Glaswénden erzeugen frei
im Konstruktionsraster aufgestellte Wandscheiben aus Travertin und Marmor
eine Raumsuggestion, die auf faszinierende Weise zugleich offen und begrenzt
erscheint.

Auf amerikanischem Boden begann mit dem Bau des Farnsworth-Hauses
um 1950 ein Prozess der Entleerung des Raumes, verbunden mit der geduldigen
Arbeit der Kultivierung und Verfeinerung des dsthetischen Potenzials der Stahl-
konstruktion. Bis auf letzte, symbolische Relikte wird die Wand im Inneren der
Bauten reduziert. Die nur in wenigen Punkten den Boden berithrende und
nach aufSen an die Dachkanten verlegte Tragstruktur bietet einen stiitzenfreien
Innenraum mit dem grofitmoglichen Maf an rdumlicher Freiheit der Bewegung
und hochster Flexibilitit der Nutzung. Der Baukorper selbst reduziert sich
auf einen universalen rdumlichen Rahmen von unspezifischer Funktion. Die
optische Grenze zwischen Innen und Auflen fillt durch die allseitige Vergla-
sung. Innen und Auflen riicken nah aneinander; der Raum weitet sich fiir
die Empfindung.

Nach dem Zweck und dem daraus resultierenden Rang der Bauaufgabe,
ihrem geistig-kulturellen Wert, richtet sich sodann der Grad der architektoni-
schen Veredelung dieses Typus in Proportionen, Profilen und Details; dazu
kommt die mehr oder minder starke Auspragung eines Sockels, auf dem die
Hallen-Konstruktion fast immer ruht. Zusammen bestimmen diese Kompo-
nenten auch die mehr oder weniger deutlichen klassischen Anklange. Zu dieser



Mies van der Rohes Nationalgalerie in Berlin

Anmutung tragt auch die fiir Mies selbstverstdndliche Verwendung von opu-
lenten Materialien wie Marmor oder Travertin — die der moderne Architekt im
Namen der Sachlichkeit als unzeitgeméf3 ablehnte — entschieden bei. Mies-
Bauten préasentieren sich mit der Unerschiitterlichkeit eines in sich stimmigen
Ganzen, denn bis in die Inneneinrichtung hinein wird die architektonische
Gestalt durch einen Kanon elementarer formaler Aussagen geprigt. Dazu ge-
horen sorgfiltigst ausgebildete technische Details, an denen Mies mitunter iiber
Jahrzehnte hingebungsvoll gefeilt hat.

Die universale Verwendbarkeit des Typus der stiitzfreien Halle hat Mies in
einer ganzen Serie von Entwiirfen systematisch getestet: im kleinen Maf3stab als
Drive-in-Restaurant (1946), als Wohnhaus (Fifty/ Fifty-Haus, Haus Caine), in
groflerem Mafistab als Museum (1943), Architekturschule (Crown Hall, 1953),
als Konzerthalle bereits 1941, als Theater (Mannheim, 1952) oder Verwaltungs-
gebdude 1957 /58 (Bacardi), als Museum 1961 (Schweinfurt) und schliefSlich im
gigantischen XXL-Format als Versammlungshalle fiir ganze Parteitage, der
Convention Hall mit Plitzen fiir 50 000 Teilnehmer.

Die Berliner Nationalgalerie ist in dieser Hinsicht der gebaute Hohepunkt
einer Mies’schen Typologie, zu der eine Reihe morphologisch enger Verwandter
gehort. Mies hat in Berlin einen gestalterischen Aufwand betrieben, der in der
Souverinitit und elementaren Wucht der Erscheinung, der Eleganz der Propor-
tionen, der Sorgfalt der Durchbildung bis ins letzte technische Detail - auch in
der Deutlichkeit der angeschlagenen klassischen Obertone - alle seine anderen
Bauten tbertrifft.

Es tiberrascht nicht, dass die meisten Kritiker der Zeit in dem extravaganten
Pavillon aus Stahl und Glas, dessen majestitisch ausladendes Dach iiber dem
weitldufigen steinernen Podium zu schweben scheint, ganz selbstverstdndlich
einen Kunsttempel erblickten. Auch mit Schinkels Altem Museum wurde die
Nationalgalerie sofort in Beziehung gebracht; ferner musste Mies es sich gefal-
len lassen, des Ofteren als Neo-Klassizist bezeichnet zu werden.

Im Kontext der bundesrepublikanischen Bauwelt der Nachkriegszeit be-
trachtet hat das Mies’sche Bekenntnis zur »Schinkelschen Tradition Berlins«
seine eigene Bedeutung. Nach 1945 erschien die mit Schinkels Namen verbun-
dene Architekturtradition des Klassizismus mit historischer Schuld beladen
und fir alle Ewigkeit kontaminiert. Albert Speer hatte sich auf Schinkel berufen;
und mit der Vergewaltigung des klassischen Formenrepertoires durch die bom-
bastische Staatsarchitektur der Nazi-Diktatur verbot sich die gesamte Tradition
des Klassizismus fiir den modernen Architekten von selbst.

So sollte in dem von Hans Scharoun geplanten Kulturforum ein anderer,
ein neuer Geist wehen. Mit der Philharmonie, die am 15. Oktober 1963 eréftnet
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wurde, hatte Scharoun zum Auftakt des Kulturforums eine architektonische
Perspektive angerissen, die keinesfalls mit der Berliner Bautradition in Bezie-
hung gebracht werden wollte. Die Philharmonie verstand sich als Symbolbau
und Signal fiir den Aufbruch zu einer ganz anderen, nicht mehr tektonisch
sondern »organisch« verstandenen Architektur und zu einem ganz anderen,
nicht mehr urban, sondern »landschaftlich« gedachten Typus von Stadt. In
beiden sollte eine offene, demokratische Gesellschaft Gestalt annehmen und
sich wiederkennen konnen.

Scharoun beschwor den Geist nur Papier gebliebener expressionistischer
Architekturfantasien und Stadt-Utopien von 1919, zu deren Programm die Be-
freiung der Architektur von der Zwangsherrschaft des rechten Winkels gehorte,
ebenso wie die Abkehr von der gesamten européischen Architekturtradition
von Antike und Renaissance. Als Verfallsgeschichte, die in die Katastrophen des
Ersten Weltkriegs miindete, war in den Augen der Expressionisten die Archi-
tekturgeschichte, mit Ausnahme der gotischen Kathedrale und indischer Pago-
den, vollstindig entwertet worden. Ein vergleichbarer Bruch mit der Tradition
und die Auflosung der klassischen Form erschien aus Griinden der Vergangen-
heitsbewiltigung nach 1945 noch dringlicher notwendig, um einem neuen
Bauen den Weg zu bereiten.’

Die meisten westdeutschen Architekten der Nachkriegszeit teilten die Auf-
fassung, einer neuen, demokratischem Geist verpflichteten und traditionsbe-
freiten Architektur den Weg weisen zu miissen, auch wenn sie sich nicht, wie
Scharoun oder Hugo Hiring, mit dem organischen Bauen, sondern eher mit
dem Bauhaus und dem International Style identifizierten. Mit Blick auf das
Prekire, dem sich hierzulande der Nachkriegsarchitekt in der Formfrage aus-
gesetzt sah, sprach Egon Eiermann, der Architekt des Deutschen Pavillons fiir
die Weltausstellung in Briissel 1958, davon, dass, nachdem sich dieses Land so
viel Schuld aufgeladen habe, es schwierig gewesen sei, »den richtigen Ton zu
treffen«.!°

Eiermann und Mies standen sich in ihrer architektonischen Auffassung
durchaus nahe: Beide bevorzugten die Strenge der Struktur und den nach auflen
geoffneten Raum und deshalb den Stahlbau; bei beiden bestimmten subtile Pro-
portionen und das durchdachte und sorgfaltig ausgebildete konstruktive Detail
den gestalterischen Ausdruck.

Was sie aber voneinander trennte, war ihr Verhaltnis zur Konstruktion als
Ausdrucksform. Ein Gebéude, wie der Briisseler Pavillon, erschien im Vergleich
zu Mies - so Jiirgen Joedicke 1969 — eben »nicht schwer lastend wie das mit
dhnlichen baulichen Mitteln errichtete Seagram-Gebdude in New York, son-
dern leicht und elegant«."
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Eiermann lockerte die Strenge der Stahlstruktur durch spielerische Elemente
auf. Mies machte mit der Stahlstruktur im wortlichen Sinn »Ernst« und er-
oberte sie als architektonische Wiirdeform. Eiermann gab seinen Pavillons eine
schwebende, korperlose Leichtigkeit, in der alles Lastende und Tektonische
im Ausdruck vermieden ist. Mies hingegen suchte am anderen Ende des Spek-
trums der architektonischen Ausdrucksmoglichkeiten nach einer komplemen-
taren asthetischen Wirkung, namlich nach einer im Vergleich zu Eiermann
»schweren« Eleganz, in der das Klare und Strenge anstatt spielerischer Leichtig-
keit vorherrschten. Offenheit und Transparenz bedeuteten fiir Mies nicht
zwangslédufig, das Schwere zu verleugnen. Die kiinstlerische Herausforderung
lag gerade darin, sie auch unter diesen modernen Bedingungen als Ausdrucks-
moglichkeit zu bewahren.

Mies ist in der Tat der einzige Architekt der modernen Architektur, dem das
Kunststiick gelingt, der Magerkeit der Skelettarchitektur, ohne sie mit {iber-
fliissiger optischer Masse aufzuriisten, eine Kraft der Form abzugewinnen, die
die Anmutung klassischer Korperlichkeit und sogar des Monumentalen zu
erzeugen vermag.

So hat er sich in Hunderten von Skizzen mit dem Eck-Konflikt und der
Logik des Pilasters auseinandergesetzt, um fiir die moderne Skelettkonstruktion
architektonische Losungen zu finden, in denen das Recht der Konstruktion,
aber auch das Recht des wahrnehmenden Auges gewahrt wird. Dabei fand
Mies Losungen, die einen Renaissance-Architekten hétten neidisch machen
konnen.

Ein »feierlicher Industriebau«: Die Versohnung von Monumentalitit und
Transparenz

In der Neuen Nationalgalerie begegnen sich, wie in keinem zweiten Bau von
Mies, klassische Monumentalitdt und moderne Transparenz; es entsteht gleich-
sam eine »leichte« moderne Form klassischer Schwere, oder andersherum be-
trachtet eine schwere und strenge Variante moderner Offenheit und Leichtig-
keit. Mies setzt zwei von den Theoretikern der Moderne zu Todfeinden erklarte
Gegensitze dialektisch ineinander. Wie eine Skulptur oder ein Kultgegenstand
wird der moderne Stahlpavillon auf den sprichwortlichen Sockel gestellt und
feierlich in die Sichtbarkeit erhoben.

Nach diesem Prinzip eines aus komplementiren Gegensitzen gebauten
Ganzen hatte Mies schon im Barcelona-Pavillon die architektonischen Ge-
wichte verteilt. Auf platonischem Sockel aus Travertin erobert sich dort eine
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neue raumliche und architektonische Ordnung mit dionysisch-tanzerischer
Freiheit ihre Ausdrucksmoglichkeiten. Und auch das mit versenkbaren Glas-
winden ausgestattete Haus Tugendhat wére ohne seinen Erdbezug ein anderes
Haus.

Mit seinem nicht ganz unprekéren Balance- Akt zwischen Klassik und Mo-
derne hatte Mies in Berlin offenbar den »richtigen Ton« getroffen. Das besti-
tigte die Rezeption der Nationalgalerie in der Fachkritik nach der Eréffnung.
Ganz iiberwiegend war man von der einzigartigen, aufSerordentlichen architek-
tonischen Qualitit des Mies-Baus eingenommen; nur an der Tauglichkeit des
Bauwerks als Museum schieden sich die Geister.

Dieter Ruckhaberle, der spitere Direktor der Staatlichen Kunsthalle Berlin,
schwérmte in einer enthusiastischen Besprechung des gerade erdffneten Bau-
werks: »Berlin hat nicht nur einen Mies: Berlin hat seine Akropolis. Wir sagen
es: es ist der schonste, der reinste Bau in dieser Stadt. Ein feierlicher Industrie-
bau - das Beste vom Geist des 20. Jahrhunderts.«'?

»Ein feierlicher Industriebau« - diese Formulierung trifft sehr gut die Es-
senz jener architektonischen Bestrebungen, die Mies seit den Zwanzigerjahren
verfolgte. Sie basierten auf der Uberzeugung, dass Konstruktion und Technik
als elementare Tatsachen allen Bauens auch die Grundlage des kiinstlerischen
Ausdrucks in der Architektur bilden miissen.

Mies ist es, dem die kiinstlerische Leistung gelang, die moderne Stahlkon-
struktion fiir das architektonische Formgefiihl zu erobern und durch Reduktion
und formale Veredelung dsthetisch zu einer Ordnung mit geistigen Ausdrucks-
moglichkeiten zu tiberhohen. Den industriell genormten Stahltrager, wie er im
T- oder I-Profil seit dem spiéten 19. Jahrhundert fast in jedem Gebéude verbaut
worden ist, verwandelte Mies {iber seine technische Daseinsform hinaus in
einen Bedeutungstriger. Kein anderer Architekt hat es vermocht, dieses im
Grunde banale Konstruktionselement als pragendes Bauglied echter Architek-
tur zu adeln und seiner Schlankheit edle Eleganz und erhabene Wiirde abzu-
gewinnen. An seiner Philosophie des Stahlskeletts feilte Mies {iber Jahrzehnte
in Chicago, ihr Ursprung aber fithrte nach Berlin zuriick.

Die fast unvorstellbare Moglichkeit eines »feierlichen Industriebaus« lernte
Mies als Mitarbeiter im Biiro von Peter Behrens kennen. In dessen bertihmter
Turbinenhalle der AEG von 1909 nahm diese bis dahin fiir unméglich gehaltene
Ausdrucksform erstmals architektonische Gestalt an. An der Hoffassade dieses
Griindungsbaus der Moderne im 20. Jahrhundert soll auch Mies entwerfend
mitgewirkt haben.

In der Turbinenhalle fanden die beiden im 19. Jahrhundert unversohnlichen
Welten der iiberlieferten architektonischen Form und der technischen Inge-
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nieurs-Konstruktion zueinander. Behrens befreite die historische Form aus
ihrem akademischen Korsett und die zweckhafte Konstruktion aus ihrer tech-
nischen Beschranktheit.

Im Ostzillieren zwischen einem klassischen Tempel und der modernen Ma-
schinenwelt spiirte man in der Turbinenhalle — so Robert Breuer 1910 treffend -
den »Bogen riickwirts zum klassischen Kodex, zugleich aber ebenso deutlich
den Bogen nach vorn in die eiserne Gegenwart: »man erwartet und sucht die
Maschinen«."”

Kann man in Umkehrung des Zitats diese Empfindungslogik nicht auch auf
die Stahl- und Glasbauten des Behrens-Schiilers Mies van der Rohe tibertragen?
In der Mies’schen elementaren Prosa des Stahlskeletts mit ihren subtilen klassi-
schen Anspielungen spiirt man die Unmittelbarkeit der stahlernen Gegenwart,
aber ebenso »erwartet und sucht« man auch die Antike!

Behrens lie8 beide Seiten im Kompromiss aufeinander zugehen: aus den
Kontrahenten Kunst und Technik wurden Verbiindete, und eine neue Phase der
asthetischen Kooperation konnte beginnen. Den von Behrens eroffneten Weg
fithrt Mies in der Nationalgalerie konsequent ans Ende: Das neoklassizistische
Pathos der Behrens-Bauten wird als tiberfliissiges Beiwerk abgetan, um klassi-
sche Form ohne alle formale Zutaten allein aus der Struktur als Form-Maoglich-
keit zu »entfalten«, wie Mies es nennt. Klassische Form wird dem Bau nicht
mehr durch ein idealistisches »Kunstwollen«, dessen Setzung immer auch eine
gewisse kiinstlerische Gewaltsamkeit beinhaltet, iibergestiilpt, sondern in logi-
scher Konsequenz Schritt fiir Schritt durch die Reduktion der optischen Masse
aus der Gesetzmafligkeit der Konstruktion selbst als wesenhaft herausdestilliert.

Nur durch den »Dienst« an den objektiven Gegebenheiten des Bauens kann
nach Mies’scher Philosophie »architektonische Form« ins Leben treten. Sie
kann nicht »erfunden«, sondern nur »gefunden« werden, indem der Architekt
sie als Baukiinstler durch Abstraktion und Einfiihlung geduldig aus den kon-
struktiven Moglichkeiten des Bauens Schritt fiir Schritt als zeitlose architek-
tonische Essenz entfaltet.

Die asthetische Verfeinerung der Konstruktion zu einer Ordnung mit geis-
tigen Ausdrucksmoglichkeiten betrachtete Mies als die eigentliche Herausfor-
derung der modernen Architektur. Und als moderner Baukiinstler hat er sich
an der hierzu erforderlichen »Entfaltung« des metaphysischen beziehungsweise
»symbolischen« Potenzials der Stahlskelettkonstruktion tiber Jahrzehnte syste-
matisch abgearbeitet.

In der »Einfachheit der Konstruktion, der »Klarheit der tektonischen Mit-
tel« und »der Reinheit des Materials« liege, wie Mies 1933 schrieb, der Glanz
urspriinglicher Schonheit.' Diese Idealisierung der Einfachheit der Konstruk-
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tion und der Klarheit der tektonischen Mittel baulich aber zu erzeugen, bedeu-
tet einen erheblichen Aufwand an Arbeit. So musste das fast 65 mal 65 Meter
messende stahlerne Kassettendach der Neuen Nationalgalerie, um es tatsdchlich
horizontal und schwebend erscheinen zu lassen, in einem komplizierten Ver-
fahren, in dem die einzelnen Segmente des Trégerrostes entsprechend geformt
wurden, durch Uberhéhung vor der Durchbiegung in der Mitte und der Absen-
kung der Ecken bewahrt werden.

Auch die an den duflersten Rand des frei tragenden Kassettendachs geriick-
ten kreuzformigen Stiitzen, die aus vier am Steg kreuzformig zusammenge-
schweifSten T-Tragern bestehen, haben es in sich. Mies gab diesen Stiitzen eine
leichte entasisartige Verjiingung nach oben, wie sie fiir klassische Sdulen cha-
rakteristisch ist, was einen erheblichen Aufwand an duflert praziser Schweif3-
arbeit erforderlich machte. Denn der Stahltrager kommt zwar nicht, wie es Mies
einmal Hugo Héring und seinen gekurvten Bauten vorgehalten hat, »gebogen«
auf die Welt, aber eben auch nicht, wie in der Nationalgalerie, mit abgeschrigten
Flanschen!

Das Bemiihen, alte und neue Werte miteinander zu verséhnen, fithrte Mies
dazu, klassische Form in den technischen Mitteln selbst zu suchen. So findet
man in den Planen zur Nationalgalerie erstmals auch wieder die Bezeichnung
»Saule« anstelle des neutralen konstruktiven Begriffs »Stiitze«. Dieser seman-
tische Austausch ist der Beachtung wert, zumal die Moderne die Siule, die
hochste Schmuckform der klassischen Architektur, im Zuge der Versachlichung
wie alles Ornament dchtete und zum Tabu erklarte.

Der Anspruch, neue und alte Werte miteinander in Harmonie zu setzen, hat
Mies vor Einseitigkeiten bewahrt und ihm die geistige Freiheit gegeben, sich
tiber modernistische wie traditionelle Konventionen gleichermafien hinweg-
zusetzen. Schon in der Kombination von industriell hergestellten Formen und
Materialien wie Stahl und Glas mit traditionellen Materialien wie Marmor oder
Onyx und Holz kommt diese Freiheit zum Ausdruck.

Das Museum: Die Synthese von Raumerlebnis und Kunstgenuss

Die Neue Nationalgalerie gehort aber nicht nur als Ikone der Klassischen Mo-
derne zu den definitiven Glanzlichtern mit Weltrang. Auch in der Museums-
landschaft des 20. Jahrhunderts steht dieses Bauwerk einzigartig da. Es berei-
cherte die Baugattung Museum um einen neuen Typus. Das Museum, wie es
Mies gedacht hat, griindet auf der Idee, die Freiheit der Bewegung im Raum mit
den Wahrnehmungsoptionen eines Museums als Ort des Kunstgenusses zu ver-
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binden und die Schranke zwischen dem Kunstwerk und der Lebensumwelt
tendenziell aufzuheben. Die von der modernen Skelettkonstruktion gewéhrte
rdaumliche Freiheit wird selbst zum ésthetischen Erlebnis des Museums.

Bereits 1943, in der Erklarung seines Entwurfs fiir ein »Museum fiir mo-
derne Kunst, spater umbenannt in »Museum fiir eine kleine Stadt«, hat Mies
dieses Konzept erldutert. Ein Museum sei nicht, so seine Worte, als »Verwah-
rungsort von Kunst zu begreifen«, sondern »zuallererst als eine Stétte wirk-
lichen Kunstgenusses«. Der Bau war als ein einziger grofler, rundum verglaster
Raum gedacht. Nur durch Wandscheiben gegliedert, gewéhrte er im Innenraum
grofdte Flexibilitdt und rdumliche Freiheit. Diese »offene Raumgestaltung« er-
laubte es zudem, die Kunstwerke »vor dem Hintergrund der umgebenden Berg-
landschaft zu betrachten«.®

Die grofle Halle in der Neuen Nationalgalerie setzt diesen grofien Gedanken
fort. Hier wird es moglich, die Kunstwerke im freien Umherwandeln gegen den
Hintergrund des Treibens der Stadt zu betrachten. Die allseitige Auflosung der
raumabschlieenden Auflenwand in Glas und der weitgehende Verzicht auf
Winde geben dem Raum seine besondere Atmosphire als ein Innenraum, in
dem der Auflenraum optisch allgegenwirtig, akustisch aber ausgeschlossen ist.
Die optische Raumbegrenzung zu den Seiten, die sonst tiblicherweise Wande
tibernehmen, bildet jetzt das iiber den Rand des Podiums hinausgeschobene
und auf Distanz gehaltene Panorama der Stadt.

In der Verbindung von Kunst und Leben unterscheidet sich das moderne
Museum vom alten. Das moderne Museum versteht sich nicht mehr als Wun-
derkammer oder Andachtsort fiir wohlbehiitete Kunstwerke, sondern als Ort,
an dem Interessen und Neugier geweckt werden sollen und die ungezwungene
Begegnung von Mensch und Werk in den Vordergrund tritt.

Eine entsprechende Architektur, die gleichsam neugierig macht, stand schon
Karl Friedrich Schinkel fiir sein Altes Museum am Lustgarten vor Augen. Es ist
ein Bau, in dem der Dialog mit dem Raum der Stadt bereits architektonisch
thematisiert ist. Die Sdulenkolonnade des Portikus verzahnt den Baukdrper
mit dem Auflenraum, macht ihn weithin als 6ffentliches Bauwerk kenntlich
und offnet ihn zur Stadt. Eine Besonderheit ist die hinter den transparenten
Vorhang der Saulen zuriickgezogene offene Treppenhalle, die den Besucher in
eine schwebende Position auf halber Hohe der Sdulen versetzt, wie man sie
sonst nur auf dem Baugeriist hat, und dadurch als eine Art Aussichtsplattform
eine einzigartige rdumliche Erfahrungen bietet.

Es ist ein Raum der schwebenden Aufmerksambkeit, der Neugier und der
Augenlust, der Ein- und Ausblicke, der Kontaktnahme und des vertraumten
Umbherwandelns, und natiirlich auch der Begegnung mit der Kunst. Als einen
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solchen Raum hat Schinkel die obere Treppenhalle in der berithmten Perspek-
tive absichtsvoll dargestellt. Hier prasentiert sich das Museum nicht in erster
Linie als Bildungserlebnis, sondern als Ort des Sehens und Stitte des Dialoges,
an der es dem Besucher erlaubt ist, in der Umgebung der Kunstwerke sich selbst,
den Blick in die Stadt und die Begegnung mit dem Gegeniiber zu genieflen.

Die Neue Nationalgalerie von Mies steht fiir diesen Gedanken, dass das
Raumerlebnis in der Begegnung mit dem Kunstwerk und dessen ésthetischer
Présentation selbst einen eigenen dsthetischen Wert hat; und dass dem Kunst-
werk gewissermaflen die gleiche rdumliche Freiheit zu gewahren sei, wie sie
dem Betrachter vergonnt ist.

Allein das Betreten der Nationalgalerie bietet ein unvergleichliches Raum-
erlebnis, das wohl jeden ins Staunen versetzt. Zu ihm gehort die begliickende
Selbsterfahrung, sich innerlich aufgerichtet zu fithlen. Dieser grandiose Raum
mit dem schwebenden Kassettendach iiber uns atmet ein Maf$ von Grof3ziigig-
keit, duferer und innerer Weite, Freiheit und Bestimmtheit, das den Besucher
fiir einen Augenblick aus seiner Welt herauslost. Es ist ein Raum des Beiseite-
Gehens inmitten der stadtischen Umwelt, ein Raum der Reflexion und Kontem-
plation, der die Aufmerksamkeit neu organisiert und eine Resonanz nach Innen
erzeugt; das macht ihn zu einem groflartigen Raum fiir die Présentation von
Kunst.

Nietzsche hat 1886 unter der Uberschrift »Architektur der Erkennendenc
einmal davon gesprochen, dass den grofien Stidten »vor allem stille und weite,
weitgedehnte Orte zum Nachdenken« fehlen wiirden: »Orte mit hochrdumigen,
langen Hallengangen fiir schlechtes oder allzu sonniges Wetter«, in denen der
Mensch zu sich kommen kann, weil er vor physischen aber auch metaphy-
sischen Zumutungen bewahrt wird, wie vor dem »Gerdusch der Wagen und
der Ausrufer«, aber auch vor dem leisen Beten der Priester. Es bediirfe solcher
»Bauwerke und Anlagenc, so Nietzsche, »welche als Ganzes die Erhabenheit
des Sich-Besinnens und Bei-Seite-Gehens ausdriicken. Wir wollen uns in Stein-
und Pflanze tbersetzt haben, wir wollen in uns spazieren gehen, wenn wir in
diesen Hallen und Géarten wandeln.«*

Die Halle der Neuen Nationalgalerie ist ein solcher weitgedehnter, erhabe-
ner Ort des Beiseite-Gehens, in dem man in sich selbst spazieren gehen und
»Betrachtungen« anstellen kann: solche von Kunstwerken ebenso wie eigene
Betrachtungen. Es ist ein Raum der Stille, der aber nicht die Welt ausblendet
und sich aus ihr zuriickzieht, sondern durch die optische Allgegenwart des
Auflenraumes das Gefiihl vermittelt, mitten darin zu stehen. Ich kenne keinen
anderen Raum mit diesen geistigen Qualititen der gleichzeitigen Gegenwart
von Distanz und Nahe. Man kann hier ahnen, was Mies meinte, wenn er von



Mies van der Rohes Nationalgalerie in Berlin

einer »echten Ordnung« sprach, welche die Architektur verwirklichen miisse:
Eine Ordnung, »die dem Leben freien Spielraum fiir seine Entfaltung lasst«,
zugleich aber auch »Raum fiir die Entfaltung des Geistes«."”

Fiir die Begegnung mit dem Kunstwerk und dessen raumlich-architektoni-
schem Kontext hat Mies in der Neuen Nationalgalerie eine unvergleichliche
Sequenz von Raumen inszeniert. Das Spektrum reicht vom freien, 6ffentlichen
Raum der Terrasse des Podiums tiber die grandiose obere Halle, einem Innen-
raum mit der Anmutung eines AufSenraums, iiber das Foyer des Untergeschos-
ses hinaus in die verdnderbaren Ausstellungsrdaume und schliellich in den
Skulpturengarten: in einen zum Himmel offenen, ringsum geschlossenen Hof-
raum, der als Innenraum im Auflenraum den komplementiren Schlusspunkt
der Raumfolge bildet.

Es entsteht eine architektonisch definierte Museumslandschaft, die als
promenade architecturale von der offenen Weite zur geschlossenen Raumform
und wieder zuriick, einen Spannungsbogen in der morphologischen Sequenz
eigenwertiger Kunstraume bietet. Deren Spektrum reicht von der allseitigen
Gegenwart des offentlichen Raums im Innenraum bis zum intimen Ausstel-
lungskabinett und zur stillen Abgeschlossenheit eines hortus conclusus.

Die Neue Nationalgalerie am Kulturforum: Insel der Ordnung in der
Stadtlandschaft

Die Raumwirksamkeit des Bauwerks ist jedoch nicht auf das Innere allein be-
schrinkt. Fir die urbane Disposition gilt im Grunde das gleiche Maf8 an Ent-
riicktheit und Eingebundensein, ein Gleichgewicht zwischen Autonomie und
Kontextualitét, wie es fiir den Innenraum maf3geblich ist.

Auch wenn sich seit der Erbauung der Neuen Nationalgalerie das stadtische
Umfeld vor allem nach dem Fall der Mauer stark verandert hat, oder vielleicht
auch gerade weil es sich verdndert hat, tritt die eminente stadtebauliche Bedeu-
tung dieses Hauses als ein Ruhepol in der Stadtlandschaft, genannt Kulturforum,
noch deutlicher hervor. Die Kraft der raumlichen Aussage ist ungebrochen.
Man kann mit Seitenblick auf die spater hinzugetretenen Bauten sogar behaup-
ten, dass die Neue Nationalgalerie in der duflersten Bestimmtheit und Vollen-
dung ihrer Form in dem Mafle an Stirke gewinnt, wie sich der Kontrast des
stddtebaulichen Tumults in ihrer Nachbarschaft verscharft.

Denn aus dem Kulturforum ist im Laufe seines Bestehens auch nach etlichen
stddtebaulichen Ideen-Wettbewerben bis jetzt immer noch kein Forum gewor-
den. Der Durchbruch zur »Stadt-Landschaft«, mit dem der »organische« Stadte-
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bau den Zwangscharakter der traditionellen kompakten Stadt hat iiberwinden
wollen, gehort zu den Pyrrhus-Siegen der Moderne.

Stddtebaulich gesehen ist der Terminus »Forum« ein Euphemismus, wenn
nicht gar ein Etikettenschwindel, denn von einer zentralen Raumfigur, um die
sich beim Forum die Bauten versammeln, ist hier nichts, aber auch gar nichts
zu spiiren. Bestenfalls hitte sich typologisch eine aus Einzelbauten bestehende
»Akropolis« bilden konnen. Heute stellt sich diese Landschaft der Solitare als
ein hilfloser, mitunter verklumpter Cluster von Bauten ohne raumliche Defini-
tionsmacht dar.

In diesem stddtebaulichen Niemandsland kommt der Neuen Nationalgale-
rie als Insel der Ordnung gleichsam die Zentrumsfunktion zu. Mies hat sein
Gebdude an der St. Matthdus-Kirche von August Stiiler, dem einzigen histori-
schen Bau, der die Zerstorungen {iberdauert hat, ausgerichtet. Als die beiden
einzigen Bauten, die rdumlich zusammenhalten, bilden sie heute das Gravita-
tionszentrum in einer ansonsten desolaten Stadtlandschaft.

Vor allem sorgt der Sockel dafiir, dass der Mies-Bau im Stadtraum verankert
ist und Wurzeln schlagen kann. Mit dem Sockel, der in das Strafiengefiige ein-
gepasst ist, bezieht die Neue Nationalgalerie im 6ffentlichen Raum Stellung.
Zugleich bietet dieses Podium einen Ort besonderer rdumlicher Erlebnisquali-
tat. Hier behauptet sich der Bau als autonome Insel der Ordnung im Stadtraum,
tritt aber zugleich auch in den Dialog mit der stidtischen Umgebung. Auch
seine Hochhaus-Bauten hat Mies {ibrigens stets auf eine grofie Plinthe als
Schnittstelle und Bithne mit urbaner Atmosphire gestellt.

Wenn man iiber die Freitreppen zur weiten Terrasse des Podiums der Neuen
Nationalgalerie heraufschreitet, so betritt man den einzigen wirklich urbanen
Raum des gesamten Kulturforums: eine horizontale Platzebene, die zum genie-
Benden Verweilen, zum Betrachten einzelner Skulpturen, zum absichtslosen
Herumwandern und zum Blick auf die umliegende Stadtlandschaft einladt -
auch wenn das, was sich als stadtebauliches Trauerspiel gleich nebenan auf der
anderen Straflenseite darbietet, wenig Freude aufkommen lasst.

So bleibt zu hoffen, dass die Neue Nationalgalerie als Ikone der Moderne,
die dem architektonischen Weltkulturerbe zuzurechnen ist, als Bauwerk, das
nach seiner Instandsetzung wieder in strahlender Integritit dastehen wird, in
absehbarer Zukunft auch ein stddtebauliches Umfeld hat, das seinem architek-
tonischen Rang wenigstens halbwegs gerecht wird.
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Anmerkungen

Der Beitrag beruht auf einem Vortrag des Autors im Rahmen des Kolloquiums zur Grundinstand-
setzung der Neuen Nationalgalerie »Form versus Function. Mies und das Museum« am 27.11.2014
in der Neuen Nationalgalerie.
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