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1 VORWORT

Bevor das eigentliche Thema dieser Arbeit vorgestellt wird, seien zunachst
einige Hinweise und personliche Anmerkungen erlaubt.

Die Zitate sind um der besseren Lesbarkeit willen bisweilen in der englischen
Ubersetzung angefiihrt, obgleich es sich urspriinglich um spanische oder
katalanische Texte handelt." Die typographischen Hervorhebungen in den
Zitaten stammen vom Verfasser selbst. |hre Zahl ist bei einer metahistorisch
orientierten Arbeit naturgemaly etwas zahlreicher als Ublich. Dadurch sollte die
Moglichkeit gegeben werden, die Lesart des Verfasser kritisch
nachzuvollziehen. Zitate unterschiedlicher oder sich bestatigender Meinung
wurden gegenubergestellt und nachgewiesen, wie die Rezeption innerhalb der
Forschung verlauft.

Zu bedauern ist, dald der Nachla® Doménech i Montaners, der sich seit kurzem
im Architektenkolleg in Barcelona befindet und davor von Domeénech i Girbau
verwahrt wurde, zur Zeit weder zuganglich ist noch grundlegend bearbeitet
wurde. Dennoch sind viele Zeichnungen, Plane und Briefe an anderer Stelle
bereits publiziert, vieles ist jedoch auch verloren. Das Domeénech-i-Montaner-
Jubildumsjahr 1999 hat an diesem Zustand kaum etwas geandert.?

Ein weiteres Problem flr die Forschung ergibt sich daraus, dal} ein Grofteil der

' Dadurch soll nicht der Eindruck entstehen, da® vornehmlich englischsprachige

Sekundarliteratur benutzt und die spanische oder katalanische ausgeblendet worden ware (vgl.
Anm. 224). Bei einer Arbeit mit Zitaten aus Literatur in sechs Sprachen schien diese
Vorgehensweise sinnvoll, obgleich jede Ubersetzung einen Verlust bedeutet; ja manchmal
kommt es durch die Wahl der englischen Sprache gar zu einer unterschwelligen Aktualisierung
dieser Kunst wie sie auch durch die Verwendung von Anglizismen der deutschen
Umgangssprache ,trendy“ gemacht wird. So findet sich einmal flir das etwas neutralere
spanische ideario (wie fUr ideologia an anderer Stelle) das englische ideology. Durch die
Sprache, deren Wahl und Ubersetzung, beginnt eine Interpretation der Kunst. Zur mangelnden
Wahrnehmung spanisch- und katalanischsprachiger Literatur auRert Mireia Freixa im Hinblick
auf ,los principales problemas de comprension de nuestro Modernismo por parte de los
estudiosos foraneos. Conocen los principales libros, pero ignoran las investigaciones basicas
publicadas en revistas especializadas y trabajan con articulos publicados en revistas
extranjeras, normalmente muy poco documentados.” (Freixa 1990, S. 53)

% vgl. hierzu Montse Carlas: El afio Doménech i Montaner reivindica la figura del artista
modernista, in: El Pais 28.12.1999. Neben einer aus Fotografien bestehenden kleinen
Ausstellung im Collegi d’Arquitectes de Catalunya und der Integration einiger Bauten des
Architekten in die Modernismo-Route ist vor allem ein durch Mireia Freixa organisiertes
Symposion an der Universitdt Barcelona zu Domeénech i Montaner im Rahmen eines
Sommerkurses zu erwahnen. Bezeichnend ist der Vergleich mit dem zahlreiche Aktivitaten
umfassenden und ganz anders vermarkteten Gaudi-Jahr 2002 mit ,an die zwanzig kleineren und
groReren Ausstellungen.“ (NZZ 02.04.02).



Literatur zu Doménech i Montaner, insbesondere zu Einzelaspekten, nicht
veroffentlicht ist. Dies sind vor allem Magisterarbeiten, aber auch Dissertationen,
fur die es in Spanien keine Publikationspflicht gibt. Der Verfasser ist daher
Mireia Freixa besonderen Dank schuldig fur die Zurverfigungstellung derartiger
Literatur.

Leider konnten die Ergebnisse eines Kongresses an der Humboldt-Universitat
Berlin zur Kunstgeschichte Ostmitteleuropas nicht mehr bertcksichtigt werden,
da die KongreRakten noch nicht vorlagen.®

Der besondere Dank des Verfassers gilt den Mitarbeitern des Palau de la
Musica Catalana, insbesondere Herrn Pere Artis fur die grof3zugige
Unterstutzung und Motivation wie vor allem auch den freien Zugang zu allen
Raumen, dem Institut Amatller d’Art Hispanic, ein Modernismogebaude (1898-
1900), das einen nahezu perfekten Rahmen fur die Erforschung der Kunst
dieser Zeit darstellt, den Mitarbeiten der Biblioteca general d’historia de I'art wie
der Carl-Justi-Stiftung. Den gréfiten Dank aber schulde ich meinen Freunden in
Barcelona, die mich auch fir langere Aufenthalte immer herzlichst
aufgenommen und mir gewunschte Bucher besorgt haben und denen ich
Uberhaupt mein Interesse an der reichen Kultur Kataloniens verdanke. Ich
mdchte Gloria und Ignasi, Claudia und Marc, Anna und Sergi nennen. Was die
technischen Aspekte anbelangt, war mir die Hilfe von Architekten wichtig,
besonders meines Freundes Dr. Roberto Gonzalo. Michael Schatz, einem der
besten Kenner kolumbianischer Kunst, bin ich fiir seinen Rat dankbar.*

Der Wunsch vieler nach guten Gesamtdarstellungen, die Ubergreifende
Zusammenhange neben und bei der Betrachtung von einzelnen Kunstwerken
ermoglichen, spielte auch eine Rolle bei der Wahl einer historiographischen
Perspektive mit ihrer gleichzeitigen Berucksichtigung solcher Publikationen,

denn derartige Werke, so sehr wir sie brauchen und uns winschen, sind

® llona Lehnert: Selbsterforschung ist nur ein Anfang. In der Falle der konkurrierenden

Nationalismen. Die Kunstgeschichte Ostmitteleuropas vor alten Fragen und neuen Aufgaben, in:
FAZ 11.07.01. Ebenfalls in Berlin (Freie Universitat) fand im November ein Symposium mit dem
Thema statt Historismen in der Moderne. Vergangenheit als Trager von Identitét und Ideologie in
der Architektur des 20. Jahrhunderts. Vgl. dazu kritische berichte 2/01, S. 73

* Nicht vergessen mochte ich auch meine aus Barcelona stammende Spanischlehrerin Dr.
Rosabella Eisig-Ritter, die — wie ich erst am Ende zufallig von ihr erfahren habe — wahrend der
Studentenzeit gemeinsam mit Mireia Freixa und Francesc Fontbona Liceo und Palau de la
Musica oft besuchte.



grundsatzlich  problematisch, was ihre Auswahl, Methodik oder ihr
Geschichtsparadigma anbelangt®.

Nicht zuletzt waren es aber auch die unzahligen Konzertabende, nicht nur im
Palau de la Musica Catalana, von denen einige Sternstunden waren, die die
|ldee zu diesem Thema aufkommen liel3en.

Ich widme diese Arbeit meinem Vater, der mir stets den Raum gab, meinen
Neigungen und vielfaltigen Interessen nachzugehen, die hoffentlich auch ein
wenig dieser Arbeit zugute gekommen sind. Hierfir mochte ich mich an dieser

Stelle in tiefer Verbundenheit bedanken.

® Uber die Problematik solcher ,Art History Surveys® allgemein vgl. die Beitrdge Bradford R.
Collins 1989/90 im Art Journal.



2 EINFUHRUNG

Das Staunen, Ubrigens, verliert sich nicht.
Je genauer man seine Ursache kennenlernt,

desto aufgeschlossener gibt man sich ihm hin.

Manfred Sack tiber den Palau®

,L’art espagnol est le mal aimé de I'histoire de I'art.“ So beginnt Germain Bazin
symptomatisch sein Kapitel Uber die Kunsthistoriographie der iberischen Lander
und Lateinamerikas in einem der zahlreichen Bicher, die von der Geschichte
der Kunstgeschichte handeln’.

Das breite Publikum kennt auch heute meist nur die Maler des Siglo de oro,
Velazquez, Murillo und Zurbaran, dazu noch El Greco und Goya, die auch in
den meisten Museen kaum durch andere Namen erganzt werden®.

Gerade aber in Deutschland scheint diesem Desiderat immer mehr entsprochen
zu werden. Sebastian Preuss schreibt im Zusammenhang mit einem Bericht
Uber eine Tagung in Gottingen, die der spanischen Architektur der Gotik

gewidmet war, im Marz 1994 in der FAZ:

Die Demokratisierung Spaniens und die Offnung nach Europa fanden auch in der
Kunstwissenschaft ihren Nachhall. Galt das Interesse der deutschen Kunst-
geschichtsschreibung zuvor neben der deutschen Kunst vornehmlich Italien,
Frankreich und den Niederlanden, konzentrieren sich nun zunehmend vor allem
jungere Forscher auf die Iberische Halbinsel mit ihren Uberragenden, hierzulande
wenig bekannten Kunstschatzen. Benannt nach dem ersten grofen deutschen

Spanienforscher der deutschen Kunstgeschichte, dessen 1888 erschienenes Buch

® Sack 1995, S. 8

” Germain Bazin: Histoire de I'histoire de I'art, Paris 1986, S. 439ff.

® Insbesondere hinsichtlich der Rezeption der Malerei des 16. und 17. Jahrhundert 1aRt sich
sagen, da® man in Frankreich und England vor allem den bildenden Kinsten Beachtung
schenkte, wahrend in Deutschland eher die Literatur dieser Zeit aufgenommen wurde. Fir die
britische Situation vgl. den Katalogbeitrag der gleichnamigen Ausstellung: The Taste of Spanish
Painting in Great Britain and Ireland, National Gallery London 1981

Auch die deutsche Kunst ist, wie Heinrich Klotz in seiner neuen Gesamtdarstellung des Themas
bemerkt, in der Wahrnehmung unserer Nachbarn kaum prasent (Heinrich Klotz: Geschichte der
deutschen Kunst 1. Mittelalter 600-1400, Munchen 1998, S. 8ff.) wie sie auch wenig
identitatsstiftende Tragerfunktion in der Gesamtkultur besitzt, dies ganz im Gegensatz zu
Katalonien (vgl. zu letzterem Hans Belting: Die Deutschen und ihre Kunst. Ein schweres Erbe,
Minchen 1992)



Uber ,Velazquez und sein Jahrhundert® bis heute grundlegend ist, wurde 1988 die
Carl-Justi-Vereinigung gegrindet. Bald schon brachten die Spanienliebhaber eine

zweibandige Einfiihrung in die spanische Kunstgeschichte heraus (Reimer Verlag).®

Dal} sich die deutsche Kunstgeschichte im wesentlichen auf ihr eigenes Land,
Italien, Frankreich, die Beneluxlander, vielleicht noch England beschrankt,
begrundet auch die Wahl des Titels der vorliegenden Arbeit: Kunstgeschichte an
Europas Peripherie. Europa ist hier — gerade im Hinblick auf die polnischen und
tschechischen Vergleichsbeispiele — eher im Sinne der Europaischen Union
gemeint. Sicher, fur die zeitgendssische Kunst nach dem Zweiten Weltkrieg trifft
diese Begrenzung weniger zu und auch seit Bazins oben zitierter Aussage von
1986 ist Spanien etwas mehr ins Blickfeld gertckt als noch zu Zeiten von Carl
Justi oder August L. Mayer, auch gibt es wie immer riihmliche Ausnahmen™, die
These, dal} ,alle Lander, alle Epochen, so hiel3 es seit Riegl und letztlich schon

“I" sieht

seit Herder, im Prinzip gleichermallen wertvolle Kunstwerke schufen
jedoch in der Wirklichkeit der Forschung und in der allgemeinen Uberzeugung
auch heute noch anders aus.

Besteht die spanische Kunst im europaischen Vergleich wirklich nur aus einer
Handvoll groRer Namen, wahrend der Rest in der Qualitat stark nachlaft?"
Oder ist die spanische Kunst nach der langen Isolation des Landes erst jetzt neu
zu entdecken und gleichzeitig neu zu bewerten? Hier soll es jedoch weniger um
die gesamtspanische Kunst gehen, sondern vielmehr um eine spezifische
Region der Halbinsel, namlich Katalonien mit seinem kulturellen Zentrum
Barcelona. Im Mittelpunkt steht der 1905-08 erbaute Palau de la Musica
Catalana in Barcelona (Abb. 1f.), in dem jahrlich GUber 300 Konzerte stattfinden,
die von mehr als einer halben Million Zuhdrern besucht werden. Schopfer dieses
prominenten Werks des Modernismo ist der katalanische Architekt, Politiker und

Kunsthistoriker Lluis Doménech i Montaner (Abb. 29), der in seiner

® FAZ 09.03.1994. Bei der erwahnten Einflhrung handelt es sich um die auch in dieser Arbeit
viel zur Geltung kommende von Sylvaine Hansel/Henrik Karge (hrsg.): Spanische
Kunstgeschichte. Eine Einflihrung, 2 Bande, Berlin 1992

"% Hier sei stellvertretend die Universitat Dresden mit Henrik Karge genannt.

" Muthesius 1994, S. 10

"2 Henrik Karge (hrsg.): Vision und Wirklichkeit. Die spanische Malerie der Neuzeit, Minchen
1991, S. 19



Wahrnehmung immer noch im Schatten Gaudis steht™ und bisher auch in der
Forschung — obgleich sich dies in den letzten Jahren etwas andert — kaum
Berucksichtigung findet. Weder zum Architekten selbst noch zum konkreten Bau
gibt es jedoch neuere ergiebige monographische Untersuchungen. Dies
verwundert um so mehr, als der Palau eine fur Katalonien Uber die reine
Funktion als Konzertsaal' hinausgehende Bedeutung besitzt, was etwa auch
seine Renovierungen und Erweiterungen' bezeugen und er zudem seit 1997
zum UNESCO-Weltkulturerbe gehort'.

Ziel dieser Arbeit ist jedoch nicht eine Monographie des Palau de la Musica
Catalana in Barcelona, gar mit Anspruch auf vermeintliche Vollstandigkeit und
ultimativen Charakter, vielmehr sollen ausgewahlte Fragen gestellt werden, die
bislang noch nicht gestellt wurden. Dabei wird versucht, diesen Bau in
verschiedene Zusammenhange einzuordnen, es geht somit um eine
Kontextualisierung und damit um eine punktuelle Anndherung an das
Kunstwerk. Ausgehend von einer Diskussion der Modernismo-Problematik —
wird der Bau diesem doch allgemein zugeschrieben — erfolgt die Eingliederung
des Werkes im Schaffen des Architekten, innerhalb des Modernismo (auch
kontrastiv zu Gaudi) wie in Spanien im allgemeinen und innerhalb Barcelonas
(urbanistische Situation, El Liceo, neues Auditori von Rafael Moneo), vor allem
aber auch im internationalen Kontext. Ist der Modernismo wirklich nur eine
abstruse Spielart des Jugendstils an Europas Peripherie oder gibt es, wie
Manfred Sack argumentiert, eher Parallelen zur expressionistischen

Architektur?'” Auch fallt immer wieder der Begriff vom architektonischen

'® Dies gilt im Ubrigen auch fur den dritten bedeutenden Architekten Barcelonas dieser Zeit,
Josep Puig i Cadafalch.

" Es wird hier immer wieder vom Konzertsaal gesprochen, obgleich neben Chorabenden,
Symphonie- und Kammermusikkonzerten auch Jazz- und Kinofestivals wie Auffiihrungen von
Theaterstlicken und Kammerspielen im Palau stattfinden. Dort gab es mitunter sogar manche
katalanische Manifestation, die von Francos Polizei mit Verhaftungen und Gefangnis
beantwortet wurde (Stegmann 1992, S. 270). So sang man etwa trotz eines Verbots die Hymne
des Chores El cant de la senyera (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 264f.).

' Neben der entscheidenden Renovation und den Erweiterungen in den 80er Jahren und der
noch andauernden seien hier auch die von 1946, 1957 und 1970 erwahnt.

'® Umfangreichere Publikationen zum Palau von seiten der UNESCO liegen nach Kenntnis des
Verfassers bisher noch nicht vor.

" Im Zusammenhang mit der zu betrachtenden Innengestaltung des Palau und damit von
Malerei und Skulptur sei angemerkt, dald mit der oft unternommenen Gleichsetzung von
Modernismo-Jugendstil diese Kunst auch in der Malerei nur ungenigend umschrieben ist,
.,denn verschiedene Stromungen flieRen zusammen: Impressionismus, Symbolismus,



Rationalismus Doménech i Montaners. Es geht nicht darum, ein passendes
Etikett fur diese Kunst und Architektur zu finden, vielmehr sollen jene Konzepte
auf den Bau prifend angewendet werden, in der Absicht neues Uber diesen
selbst zutage zu férdern. In diesem Zusammenhang steht auch seine Rolle am
Beginn der Moderne und die Problematisierung dieses Begriffs® wie auch
derjenige des Fortschritts oder auch der Postmoderne. Daruber hinaus soll die
Darstellung der Architektur des 20. Jahrhunderts als eines linearen und
fortlaufenden Prozesses genialer Neuerungen hinterfragt werden. Dies
geschieht vor allem durch eine kritische Sichtung der bisherigen
Forschungsliteratur, also vornehmlich unter metahistorischer Perspektive.
Inwiefern werden Innovationen bei Kulturbauten, wie sie Konzertsdle sind™,
durch spezifische Bedurfnisse und Konventionen beeinflut? Wie ist ihr
Verhaltnis zur allgemeinen Entwicklung in der zeitgendssischen Architektur?
Beim Palau stellt sich insbesondere die Frage, auf welche Stile, wie und warum
zuruckgegriffen wird.

Zuweilen werden auch vermeintlich periphere Literatur und Ansatze auf diese
Thematik angewandt, falls sie neue Sichtweisen erlauben, so bei ver-
gleichenden Betrachtungen mit anderen Disziplinen und Bereichen wie dem
Theater, der Musik oder auch der Literaturwissenschaft. Im Aufzeigen von
Parallelen zwischen in der Kunstgeschichte vernachlassigten Landern — der
Titel Kunstgeschichte an Europas Peripherie liegt u. a. hierin begriandet —, wird
die angeblich singulare Entwicklung hispanischer Kunst in Frage gestellt*'. Uber
die durch die gleiche Zeit bedingten Ahnlichkeiten, ergeben sich auch bei

osteuropaischer Kunst Probleme einer kanongemalen Verortung, d. h.

Naturalismus und Aneignung japanischer Asthetik.“ (Hansel/Karge 1992, S. 195). Freixa nennt
dartber hinaus ,esteticismo, decadentismo, simbolismo o prerrafaelismo.” (Freixa 1986, S. 18)

'® Hier ist insbesondere an das konstruktive System zu denken. Ahnliches gilt fir das Théatre
des Champs-Elysées in Paris.

"9 Bei Vergleichen wurden neben Saalbauten vor allem Theater herangezogen, da diese in ihrer
Form wie konstruktiven Hinsicht, aber auch Funktion Konzertsalen sehr nahe stehen.

2 The questions that interested me most, were its periodization, its connections to other
disciplines, the pluralism of its styles, its converging and diverging tendencies, and the
significance of the multiethnic composition of the empire.” (Moravanszky 1998, S. x). Diese
Zeilen kdnnten fur die vorliegende Arbeit geschrieben sein, sie finden sich jedoch in einem Buch,
das zwar von der Architektur dieser Zeit handelt, sich aber mit einer von Spanien vermeintlich
vollkommen getrennten Region, ndmlich Osteuropa, beschaftigt.

1 Zu diesem Thema fand 1991 in Marburg ein Kongrel® der Carl-Justi-Vereinigung mit dem Titel
Ist Spanien anders? statt (Vortrage nicht verdffentlicht).



Einordnung des meist nicht zur Kenntnis genommenen kunstlerischen
Schaffens und der damit eng zusammenhangenden Bewertung desselben.
Dabei gibt es in der Kunst Mittel- oder Zentraleuropas immer noch mehr Bezlige
zur westeuropaischen als etwa in der russischen.?

Akos Moravanszky schreibt beziiglich der Begrifflichkeit von modernisme, der

hier nicht gleichzusetzen ist mit der katalanischen Bezeichnung:

[...] It is impossible to describe the development according to monolithic
categories such as ,early modernism®, ,historicism®, or ,national style“. Early
modernism had in a particular situation the meaning of a national style, stressing
the purity of expression while rejecting eclectic mixtures. However, modernism in a
different context was understood as international style. Some architects
searching for a national expression quoted historical precedents; others
described their work as suprahistorical or ahistorical. It became therefore
increasingly clear to me that the relation of architecture to its social
environment cannot be described without challenging established

historiographical concepts.?

Genau diese eben schon erwahnte metahistorische Reflexion soll auch hier
umfangreich Berucksichtigung finden. Die Frage nach einem nationalen Stil wie
die nach einer national-gepragten Historiographie steht dabei im Mittelpunkt wie
auch das Spannungsverhaltnis Historismus-Moderne thematisiert werden soll.

Interessanterweise gibt es nicht nur formale Parallelen zwischen dem
spanischen und osteuropaischen Verhaltnissen, sondern auch soziale.
Moravanszky spricht von einem ,different path to industrial modernity, since
Central Europe lacked a strong Western-style entrepreneurial class. The
landowning gentry retained its dominant position and the bourgeoisie remained
small and politically less influential.“** Noch fir die spatere Zeit hat ,Carlos
Sambricio [...] darauf aufmerksam gemacht, da® sich im Spanien der 20er
Jahre — wahrend der Diktatur von Riviera — keine so entwickelte ,Bourgoisie”

wie im hochindustriellen Deutschland oder Frankreich herausgebildet hatte

*2 Dort wiirde aber eine Gegeniiberstellung neuerer ukrainischer und russischer

Kunsthistoriographie vermutlich dhnliche Fragen und Probleme aufwerfen. Vgl. Anm. 446
23 Moravanszky 1998, S. x
* Moravanszky 1998, S. 3



[...].* Es wird also auch um die Rolle des Birgertums gehen und sein
Verhaltnis zur modernen Kunst. Svacha schreibt (iber die tschechischen
Architekten:

Historicists such as Koula, Polivka [Abb. 100], and Ohlmann designed buildings for
the old liberal Bourgeoisie of the nineteenth century: those who relished the heroic
gestures of historical paintings and theatrical poses of old portrait photographs, who

lived in illusions and would have liked to remain that way.26

Katalonien spielte schon zu Beginn des Jahrhunderts eine Vorreiterrolle und
damit auch sein Burgertum, dessen Einstellung zur Kunst in einem eigenen
Kapitel behandelt werden soll.

Ein weiteres Beispiel fur die Moglichkeit, parallele Strukturen zu erkennen und
Vergleiche zu ziehen, ist mit der Verwendung orientaler Elemente gegeben; die
Kunst der iberischen Halbinsel ist bekanntlich daftr berihmt, nicht nur christlich,
sondern auch islamisch und jldisch gepragt zu sein.”” Auch in Ungarn findet
man beispielsweise die Integration von Elementen der Volkskunst in der
Architektur der Jahrhundertwende.” Dieser Aspekt wird u. a. am Beispiel der
Wolbungsweise des Palau behandelt. Ein weiterer Grund fur die
Berucksichtigung Osteuropas ware die Auseinandersetzung Doménech i
Montaners mit der Architektur dieser Lander.”

Die hier aufgeworfenen Fragen hinsichtlich der Historiographie betreffen nicht

% Hansel/Karge 1992, S. 174

2% Svacha 1995, S. 45

7" DaB Spanien aber damit keineswegs allein dasteht, zeigt der Blick auf den 6sterreichischen
Barockarchitekten Fischer von Erlach. Hierbei werden jedoch neben kolonialen Aspekten in der
Kunst auch die Unterschiede deutlich: ,It was a synthesis of forms of all cultures and epochs —
the vision of an inclusive, hybrid style representing the historic perspective of an empire. [...]
Fischer von Erlach (or Mozart, who also used oriental themes) ,.invented“ the Orient not to
establish a relation of hegemony but to dissolve the limits of particularity, to find the universal
principles of harmony by observing other cultures. Unlike the later ,total restorations” of
historicism that were selective and ideological, he considered every fragment of the past as
meaningful and important.“ (Moravanszky 1998, S. 6)

8 Rural folklore, as Josef Hoffmann understood it, was not a closed world but rather a culture in
constant change, ready to be reintegrated into the development of architecture®. (Moravanszky
1998, S. 6)

# His knowledge of the architecture of central Europe, and especially the work of Semper,
implies a concern with style not simply as an archaic problem belonging to the first constructive
gestures but as Rykwert has recently remarked (1989), as a genuine call for the inventivness in
the pursuit of the visual expression of a new will to style.” (Sola-Morales 1992, S.7f.). Hier
umfaldt der Begriff Zentraleuropa im Spanischen auch Deutschland.



nur eine Region Spaniens zu Beginn des 20. Jahrhunderts, sondern sind auch
weiterhin aktuell, sie gewinnen sogar neue Relevanz in einem ,Europa der
Regionen“ und Lander, die nach neuen Identititen suchen.® Auch eine
nationalistisch orientierte Kunstbetrachtung oder -produktion ist keine Erfindung
des 19. Jahrhunderts im Zuge der Entstehung von Nationalstaaten und
mittlerweile Uberkommen. Derartige Phanomene kennt die Kunstgeschichte
auch schon friher, beispielsweise im Spatmittelalter.*’

Im Kapitel Uber Bau und Innenausstattung des Palau de la Musica Catalana
wird der Ublichen Besichtigung des heutigen Konzertbesuchers gefolgt®’, so wie
man auch vorgehen wurde, wenn es sich um ein wirkliches Palais handelte, dort
unter Berlcksichtigung des hoéfischen Zeremoniells und seiner Auswirkungen
auf Architektur und Ausstattung, sind doch die Konzerthduser des 19.
Jahrhunderts die ,neuen Schldsser des Burgertums®. Die beschreibende
ErschlieBung konzentriert sich auf im wesentlichen allgemein zugangliche
Raume.

Ein weiterer Teil der Arbeit, die sich als eine explizit interdisziplinare versteht,
wirtschafts- und sozialhistorische wie physikalische Beitrage enthalt, aber auch
kulturpolitische Sachverhalte, musik- und theaterhistorische Parallelen und
psychologische Aspekte berlcksichtigt, wird dem Verhaltnis von Vergangenheit
und Gegenwart gelten. Insbesondere wird auf die Sicht zeitgendssischer
Klnstler und aktuelle parallele Strukturen, was die Rolle der klassischen Musik
und besonders der Konzertsale im heutigen Spanien anbelangt, eingegangen.
Die verschiedenen Funktionen des Palau de la Musica Catalana sollen

herausgearbeitet werden.*

Dabei kann man neben der asthetischen, die
politisch-soziale wie die praktische (als Konzertsaal) unterscheiden.

Aufgrund der umfangreichen Fragestellung werden nicht alle kunstgewerblichen

% Markus Jakob: Kabbala und neue Baukunst. Gironas Anndherung an die Vergangenheit, NZZ
03.12.1999 und Roman Hollenstein: Das maurische Erbe als Identifikation. Orientalisierende
Architektur und moderner Stadtebau in Sevilla, NZZ 04.09.1999. Interessant ist, dal® der Begriff
Europa in der spanischen Literatur bisweilen nicht automatisch das eigene Land einschlief3t, so,
wie man es eher vom englischen Sprachgebrauch im Sinne von Europa as the Continent kennt.
¥ Vgl. dazu das Kapitel Das <Welsche> und das <Deutsche> in: Michael Baxandall: Die Kunst der
Bildschnitzer. Tilman Riemenschneider, Veit Stoss und ihre Zeitgenossen, Minchen 1996, S.
144-155

%2 Durch die BaumaRnahmen und Renovierungen kommt es zu neuen Eingangssituationen.

% Zur Methodik vgl. Werner Busch (hrsg.): Funkkolleg Kunst. Eine Geschichte der Kunst im
Wandel ihrer Funktionen, Miinchen 1990, insbes. die Einfihrung des Herausgebers S. 1-26



Details und die entsprechenden Mitarbeiter* Beriicksichtigung finden, wie auch
im wesentlichen neben dem AuReren nur der Saal und nicht die vielen
Nebenraume thematisiert werden.

Im Zusammenhang der Uberlegungen, sowohl zu einer nationalistisch
orientierten Kunstgeschichte  wie zu den Problemen einer
Entwicklungsgeschichte der Kunst allgemein wird zu fragen sein, wie
Diskurse der Vergangenheit in der Gegenwart weiterwirken?

Nicht nur die kunsthistorische Literatur halt noch recht oft die Fiktion einer
Entwicklungs-geschichte aufrecht, auch die Museen haben im engen Verbund
mit dieser Anteil daran®*. Schon ihre Namen weisen darauf hin: MNAC als
Museu Nacional d’art de Catalunya genauso wie Bayerisches Nationalmuseum.
Sicher hat aber eine Orientierung durch Chronologie und Geographie, wie sie in
den meisten Museen heutzutage vorherrscht auch ihre positive Seite, zumal
derartige tradierte Ordnungen sich schwer verandern lassen. Neue Formen der
Prasentation stehen insbesondere in den USA und Grol3britannien im
Mittelpunkt der museologischen Diskussion.

In einer auch in Deutschland viel gelesenen Geschichte der spanischen Kunst

schreibt der Autor, ein Katalane und ausgewiesener Kenner der Romanik:

In seiner jingsten Geschichte hat Spanien kulturelle Unterschiede, die sich im
Laufe der Geschichte eingeblrgert haben, durch Autonomiestatuten ausdricklich
anerkannt. Jene Kapitel der Kunstgeschichte, die all diese Unterschiede

ignorieren, miissen in der spanischen Demokratie neu geschrieben werden.*

Die regionale Kunstgeschichte ist — wie man meinen kénnte — noch nicht ad
acta gelegt.

Wenn auch die beiden der Kunst um 1900 gewidmeten und untereinander sehr

* Fur die Mitarbeiter Doménech i Montaners siehe die biographischen Auflistungen in:

Domenech i Girbau/Figueras 1994, S. 206 und die von Bohigas erstellte in der Domeénech i
Montaner gewidmeten Ausgabe der Cuadernos de Arquitectura 52/53, 1969, S. 90f. Die Orgel
gAbb. 73) stammt beispielsweise von einem Ludwigsburger Hersteller.

® Zu dieser Problematik vgl. Selma Reuben Holo: Beyond the Prado. Museums and identity in
democratic Spain, Liverpool 2000 und Paul Julian Smith: The Moderns. Time, space and
subjectivity in contemporaray Spanish Culture, Oxford 2000 und die Rezension der beiden
Publikationen von Xon de Ros in TLS 23.02.2001, Nr. 5108, S. 30

% Xavier Barral i Altet u. a.: Die Geschichte der spanischen Kunst, Koéln 1997, S. 7



unterschiedlichen Ausstellungen des Jahres 2000* in London und Paris,
Katalonien in ihren Betrachtungen aufl3en vor lassen, so hat sich dennoch
besonders die britische Hauptstadt von der zweiten Halfte der 1980er bis zu
Beginn der 90er Jahre mit einer ganzen Reihe von Ausstellungen um die Kunst
dieser Zeit verdient gemacht, die insbesondere das Schaffen in vernach-
l&ssigten Landern thematisieren, wie Skandinavien, Ungarn, Polen und
RuRland.® In diese Zeit fiel auch die Ausstellung Hommage to Barcelona, The
City and its Arts 1888-1936, die im Jahre 1986 wie viele der eben genannten in
der Hayward Gallery stattfand.*® Nicola Gordon Bowe, die eine ,fascination with
ethnic form, decoration and symbology in a despoiled world [...concerning] a
period that embraces the Arts and Crafts movement, Art Nouveau, national
forms of Revivalism and the roots of Modernism [...]* feststellt, beriicksichtigt in
einem von ihr herausgegeben Aufsatzband den katalanischen Fall nicht. Es ist
jedoch bezeichnend, dal} sie im Zusammenhang mit den ,political, ideological,
iconographical and structural analogies with concurrant movements®, die auch
die in dieser Arbeit unternommenen Vergleiche mit anderen Landern

rechtfertigen, sich dieses Desiderats durchaus bewulf3t ist:

There are many further fascinating parallels and analogies to be traced in the
national movements referred to here, apart from those, for example, Catalonia and

the Baltic States, not included.*'

Diese Arbeit mochte einige Beitrage zur Behebung dieser Lucke liefern.

" The Year 1900: Art at the Crossroads, Royal Academy London und 7900, Grand Palais Paris
3 Nahere Ausfiuhrungen hierzu finden sich in Bowe 1993, S. 7f.

39 Bowe erwihnt diese Ausstellung jedoch nicht. Siehe Anm. 40

% Bowe 1993, S.7

* Bowe 1993, S. 13



3 MODERNISMO

Da im folgenden immer wieder der Begriff des Modernismo benutzt wird, scheint

eine Klarung seiner Bedeutung sinnvoll.

Im Englischen meint ,modernism' das, was im Deutschen die (unterdessen
klassisch genannte) ,Moderne’ ist, mithin jene Bewegung, welcher der Jugendstil —
und somit auch der katalanische ,Modernisme’ — den Weg geéffnet hat.
,Modernismus‘ wiederum bezeichnet im Deutschen keinen Stil, sondern seine
vulgare, sich an der Oberflache austobende, insofern der Mode unterworfene

Manipulation.*?

Hiervon ist weiterhin eine vollkommen andere Bedeutung des gleichen
Begriffs in der spanischen zeitgendssischen Kulturgeschichte zu unter-
scheiden, namlich des Modernismo als literaturhistorischen Epochenbegriffs
(1888-1920), welcher seine Wurzeln in Hispanoamerika hat.** Auch die unter
dem gleichen Sigel firmierende von Pius X. verurteilte religiose Bewegung muf}
hier genannt werden.* Allein Domeénech i Estapa, der mit Doménech i Montaner
bei einigen Projekten zusammengearbeitet hat, sieht eine Parallele zwischen
diesen beiden Bewegungen.”® Auch ist der Sinn von Modernismo in der
Malerei*® ein anderer als in der Architektur. Konnotationen dieses Begriffs in
anderen Sprachen oder seine Verwendung in anderen Bereichen kdnnen also
mitnichten auf seine spanische kunsthistorische Bedeutung Gbertragen werden.
Eine weitere Problematik stellt seine Orthographie dar, d.h. ob man ihn mit e
oder o am Ende schreibt und gro® oder klein. Dabei geht es keinesfalls um
political correctness, sondern um die Frage, ob der Modernismo ein rein
katalanisches Phanomen darstellt mit kleineren, aber zu vernachlassigenden
Einflissen aulerhalb dieser Region, oder ob es sich vielmehr um einen
gesamtspanischen ,Stil“ mit Schwerpunkt Katalonien handelt. Im letztgenannten

Fall wird dafur die Majuskelschreibung vorgezogen, wohingegen die

*2 Sack 1995, S. 6

*3 Zur Charakteristik dieser Bewegung und ihren Merkmalen sowie Literaturhinweisen siehe:
Martin Franzbach: Geschichte der spanischen Literatur im Uberblick, Stuttgart 1993, S. 261-269
* Vgl. dazu: Bohigas 1990, S. 315

** Freixa 1986, S. 46, insbes. Anm. 17
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Kleinschreibung nichts anderes ist, als die allgemeine Bewegung der Moderne
schlechthin.*” So widmet Mireia Freixa in ihrem Buch zum Modernismo eigene
Kapitel der Entwicklung in anderen spanischen Regionen*. Sie schreibt an

anderer Stelle:

Con el cambio de siglo el Modernismo catalan abandonara los reducidos grupos de
intelectuales y de artistas y alcanzara una progresiva popularidad que abarca un
abanico social cada vez mas amplio. Esta misma popularidad determina su
expansion geografica, de forma que el Modernismo deja las grandes ciudades y
se extiende por todas partes, haciendo llegar su influencia a las comarcas
catalanas, a las islas Baleares, a Valencia e incluso por tierras de Andalucia y de

Arag()n.49

Bohigas dagegen schrankt den Geltungsbereich eindeutig ein:

[...] it is impossible to find examples of Modernism anywhere else in the
Peninsula, if we leave aside works by Gaudi and Domeénech at Ledon and
Santander (the result of the chance presence of a Catalan bishop and the
patronage of the Marqués de Comillas), a couple of unique works in Madrid, whose
Catalan provenance would need checking, and some strange ,colonial‘ variants in
the Canaries — doubtless the first fruits of some architect who had studied in
Barcelona during the peak years of the irresistible Modernist euphoria. The
movement can safely be described, then, as a phenomenon integrally and

exclusively Catalan.*

In der auslandischen Literatur findet sich oftmals die vereinfachte bis falsche
Definition des Modernismo als der etwas bizarren spanischen Variante des
Jugendstils, Stile Liberty, Art Nouveau u. a.

Grundlegender Unterschied zwischen Jugendstil und Modernismo besteht in

“ Hier setzt sich immer stéarker Clement Greenbergs Definition durch.

" Da diese Arbeit sich vor allem an Nichtkatalanen richtet, wurden zur besseren Zuganglichkeit
meist spanische Begriffe benutzt.

8 Freixa 1986 Kapitel 6-11. Sie unterstreicht jedoch die Initiationswirkung des katalanischen
Modernismo (ebd. S. 49). Auch Roberto Pane geht von einer globaleren Fassung des
Phanomens Modernismo aus. Uber den Modernismo in Madrid vgl. Pedro Navascués Palacio:
Opciones modernistas en la arquitectura madrilefa, in: Estudios Pro Arte, Nr. 5, 1976

*9 Freixa 1990, S. 62f. Die Autorin spricht hier auch schon die Verwurzelung dieser Kunst in der
Bevdlkerung an, auf die noch im Abschnitt Kunst und Gesellschaft zuriickzukommen sein wird.

%% Bohigas 1967, S. 428

11



ihrer Haltung gegenuber der vergangenen Kunstproduktion.

Der Modernisme war [...] die eigensinnige katalanische Moderne der
Jahrhundertwende, war die politisch motivierte, mit Hilfe der Tradition (und der
Gotik) bewaltigte Befreiung, sagen wir: war eine befreiende Umdeutung von
Historismus und Eklektizismus und somit der Vergangenheit gegeniiber ungleich

versohnlicher als der Jugendstil.51

Auch das bedeutende romantische Substrat mag als Unterscheidungs-

merkmal angefihrt werden.

El caracter tardo romantico del modernismo en Catalufia, dotara al movimiento de
unas caracteristicas especificas que le diferenciaran indiscutiblemente del art-
nouveau europeo Yy del resto del modernismo espanol. [...] El modernismo catalan

se abre a Europa pero no renuncia a sus contenidos romanticos [...] 52

Bohigas glaubt, dal® den Modernismo vor allem seine besondere Popularitat —
spater mehr hierzu — und stilistische Komplexitat vom Jugendstil und seinen

anderen Formen unterscheidet. Dies ist jedoch eine falschliche Annahme.

The Modernist phenomenon has all too often been included under the heading of
Art Nouveau, without being granted its own special characteristics. This view,
while apparently justified, at least in part, is based on a fundamental error.
Modernism is clearly a movement parallel to those which in other countries were
known as Liberty, Art Nouveau, Modern Style, and Sezession. Not only does it
share with those other local movements a strong personal touch, but it is
distinguished from them by two very pronounced characteristics: First, by its
uniquely widespread popularity, which sprang from its remarkable identification
with the social and political realities of its country — thus enabling it to embrace,
within one coherent approach, everything from poetry to economics — and secondly,
by its stylistic complexity which allowed the co-existence and reinterpretation
of so called ,revivals‘, of the social and ethical reforming impulses of Arts and
Crafts, of floralizing carried to the point of delirium, of rationalist machine-

worship, and of the most advanced and revolutionary expressionism.*®

" Sack 1995, S. 6
%2 Freixa 1986, S. 71f.
°% Bohigas 1967, S. 427
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Die Amerikanerin Judith Rohrer, die zu den wenigen nichtspanischen Forschern
gehort, die sich mit dem Modernismo beschaftigen, geht sogar so weit,
Architekten wie Doménech i Montaner, Antoni M. Galissa i Soqué, Bonaventura
Bassegoda oder Puig i Cadafalch, gar nicht mehr als Modernistas bezeichnen
zu wollen, sondern diese Gruppe — ohne Gaudi — als Katalanisten apostrophiert
und dies ebenfalls mit deren Haltung zur Vergangenheit wie ihren politischen

Uberzeugungen begriindet.

Como tal, su postura politica, especialmente durante la década crucial de los
noventa, era muy distinta de la de sus contemporaneos modernistas.
Fomentaban — y no rechazaban — los entusiasmos medievalistas de la Renaixenga
romantica, que habia establecido la Edad media como ,l'unic passat auténtic* de
Catalufia y como fuente natural y espiritual de aquella tradicion catalana tan
exaltada por Torras i Bages. Estos arquitectos abrazaron lo local y lo histdrico,
hicieron un apasionado estudio de su patrimonio arquitecténico y, mediante sus
ponencias, escritos y producciones arquitectdnicas, infundieron en ella una

significacion que armonizaba con sus convicciones conservadoras.*

Trotz all dieser Unterschiede, die auch einer kontrastiven Prazisierung des
Phanomens Modernismo dienen sollen, gibt es Gemeinsamkeiten mit anderen

Spielarten des Jugendstils.

Todas las distintas versiones del Art Nouveau en Europa y en América tendrian en
comun haber superado, con una posicion claramente antiacadémica, los estilos
histéricos, ademas de una serie de planteamientos basicos: la conciencia
unitaria de la arquitectura como un hecho indisoluble de la ornamentacion,
una ornamentacibn que sera interpretada desde el funcionalismo; la
revalorizacion de las artes y los oficios tradicionales — en algunos casos de
forma paralela al desarrollo de las artes industriales —; la influencia del arte
japonés en todos los campos del arte que introduce en Occidente el gusto por la
asimetria y la estilizacién; una visiéon de la naturaleza inspirada en la lectura de

Ruskin; y, de forma muy especial, el caracter cosmopolita del movimiento.>®

Hitchcock hat zwischen dem Eklektizismus des Geschmacks und dem des Stils

% Rohrer 1990, S. 323
% Freixa 1990, S. 53
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unterschieden.*® Bei ersterem findet man mehrere Stile in einer Zeit gleichzeitig
nebeneinander, jedoch immer nur einen fur ein Gebaude. Dies entspricht der
engeren Benutzung des Begriffs Historismus. Fir Doménech i Montaner ist
dies vor allem ein Zug der deutschen Architektur.”” Beim ,eclecticism of style*
kann es dagegen mehrere Stile bei ein und demselben Bauwerk geben. Der
katalanische Modernisme vollzieht den Schritt vom Eklektizismus des
Geschmacks/Historismus zu demjenigen des Stiles, ohne aber wie im Jugendstil
teilweise ganzlich mit der Vergangenheit zu brechen. Im unorthodoxen,
ungezwungenen Umgang mit anderen Kunstepochen liegt seine befreiende
Innovation.

Dieser Eklektizismus beginnt schon mit dem Lehrer Doménech i Montaners,
Elias Rogent, dessen Universitatsgebaude in Barcelona (Abb. 30) sich an

dasjenige in Muinchen anlehnt.

He encouraged a deliberate eclecticism, treating all historical periods as valid
sources for formal design, an eclecticism whose presence would continue to be felt
as a distinctive characteristic of Catalan architecture well into the twentieth
century. Indeed one could say that eclecticism emerged here to constitute a major

and definitive characteristic of architectural Modernism in Catalonia.>®

Hier wird als spezifisch katalanische Tradition ein Weiterlaufen von
allgemeineuropaischen Tendenzen vorgestellt. Hatte nicht Hitchcock ein
eigenes Kapitel mit Architecture called traditional in the twentieth century®
Uberschrieben? Sola-Morales spricht flir das oben geschilderte Phanomen von
einem ,kritischen Eklektizismus®.®

In diesem kreativen und bedachten Umgang mit vergangenen Stilen, der sich
den klassischen Regel nicht mehr unterordnet, liegt durchaus eine Chance und
nicht nur ein Charakteristikum des Historismus aus der Not heraus. Die
Architekten des 19. Jahrhunderts konnten Dinge umzusetzen, die Kunstlern des

17. oder 18. Jahrhunderts, aber auch des Mittelalters aufgrund eines festen

% Henry-Russell Hitchcock: Modern Architecture. Romanticism and Reintegration, New York
1929, S. 5f.

°" Er geht hierauf in En busca de una arquitectura nacional ein.

%% Mackay 1989, S. 21

% Hitchcock 1977, S. 531-545
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Kanons und strenger Regeln nicht moglich waren.”” Man kann dies also
durchaus ambivalent sehen.

Zur Zeit der Entstehung des Palau de la Musica Catalana findet man viel
haufiger die Bezeichnung arte moderno oder arte nuevo statt Modernismo.®
Ursprunglich bezeichnete der Begriff Modernismo das kunstgewerbliche
Schaffen, insbesondere auch im Rahmen von Domeénech i Montaners Castell
dels Tres Dragons® (Abb. 109), weshalb es gerade hier gerechtfertigt scheint
von Modernismo zu sprechen. Bald jedoch wurde dieser Begriff wie viele vor
und nach ihm in der Kunstgeschichte (Impressionismus, Barock u. v. m.) negativ
besetzt — dies geschah wahrend des Noucentisme — um anschlieRend von der
vorwiegend pejorativen Benutzung rehabilitiert zu werden. Immer wieder ist
darauf hingewiesen worden, da® Modernismo eine aullerst vage Bedeutung
besitzt, ja nachgerade gegensatzliche und sich widersprechende Dinge unter
ihm subsumiert werden und er dadurch jedwede Aussagekraft verliert, so daf
Francesc Fontbona sich fragt, ob es Gberhaupt je Modernismo gegeben habe.®
Wichtig ist jedoch der Bruch mit der akademischen Tradition, ohne dabei alles
Traditionelle zu stigmatisieren.®

Die eigenartige Verbindung zwischen Modernismo und burgerlicher Kultur ist
verwurzelt in der Besonderheit der katalanischen Geschichte und begrindet
damit dessen spezifische Hervorbringungen.

Katalonien war — kurz skizziert — im Spatmittelalter die fUhrende Region in der
Kunstproduktion ,Spaniens®. Nach der Vermahlung Isabellas von Kastilien mit

Ferdinand von Aragén 1469 und dem damit verbundenen Aufstieg Kastiliens

% Sola-Morales 1992, S. 16

¢ Auf diesen Sachverhalt haben immer wieder Jean Guillaume und Claude Mignot hingewiesen.
Mit ihm 1aBt sich auch eine Bemerkung Martorells verstehen, namlich, daf ,Iarchittetura di
Gaudi [...] un perfezionamento del gotico“ sei. (zit. nach Mireia Freixa in Kat.Ausst. Venedig
1991, S. 33) ,[...] Traditional elements — columns, capitals, cornices — lose their historic meaning
and acquire the value of a simple allusion to established codes, adopting thereby a subversive
attitude in regard to tradition and convention.” (Bohigas zit. nach Mackay 1989, S. 34)

®2 Freixa 1986, S. 19f.

63 One of the purposes of the ‘Castle of the Three Dragons’ was to train glaziers, ceramists and
professionals in other crafts so that they might assume their indispensible role in the creation of
the collective enterprise of architecture.” (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 222)

® Fontbona hat seinen Abri zur Begriffsgeschichte mit Existio realment el Modernismo?
Uberschrieben. Vgl. Fontbona 1990

% Domeénech was among the turn-of-the-century artists whose search for a new style led to a
total freedom from academic rules. The ,lesser” or applied arts played a key role in the long
search and eventual discovery of a new style.“ (Doménech i Girbau/ Lourdes Figueras 1994, S.
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und der Entstehung des spanischen Nationalstaats, nicht zuletzt auch der
nachfolgenden von Andalusien mit seinem Zentrum Sevilla ausgehenden
Entdeckung Amerikas, geriet es allmahlich aus dem Blickwinkel. Katalonien ist
daher an barocken Kunstwerken relativ arm.*® Fir die Katalanen konnte somit
des Mittelalter die Rolle des ,Goldenen Zeitalters® Ubernehmen, wahrenddessen
das katalanische Reich mit der Krone von Aragon seine grofdte geographische
Ausdehnung erlebte, anstelle des Siglo de Oro Kastiliens, als Kataloniens
Bedeutung schwand, bis dann Ende des 19. Jahrhunderts wieder eine
wirtschaftsgeschichtliche Wende eintrat. So brachte 1898, ein Schlisseljahr in
der Geschichte Spaniens, nachdem man eine ganze Generation benannt hat,
den Verlust der spanischen Kolonien Kuba, Puerto Rico und der Philippinen. Die
bis dahin vernachlassigte katalanische Wirtschaft hatte dagegen schon einen

Strukturwandel hinter sich.

The apparently paradoxical mixture of entrenched nationalism and eager
internationalism makes better sense when we realise that Catalonia had always
looked North for its commercial and cultural nourishment. Spain had prohibited
Catalonia from sharing in the exploitation of the American colonies, and this now
worked in favour of those who had been forced to develop local agriculture, textile
industries and trading contacts with the industrial powers of the North. As Spain
declined, Barcelona prospered, increasingly breaking its economic and cultural

ties with the peninsular.®’

Auch Mackay sieht eine besondere Stimmung im Barcelona der damaligen Zeit.

Despite the wars in Marocco and in Cuba, and despite the ominous anarchist
outrages which began with the bomb at the Liceu in 1892, a breath and fresh air

was blowing through the social life of bourgeois Barcelona.®®

202)

® Mackay hat sogar dies, d. h., daR ,the full experience (social and cultural) of the Baroque
was denied to them [i. e. the Catalans]®, im Sinne eines Nachholbedarfs fir den im Widerspruch
zu der vorangehenden katalanischen Kunst (Raumstil!) stehende Charakter des Modernismo ins
Feld geflihrt: ,This may be one explanation for the apparent contradiction between the normal
sobriety of Catalan architecture and the public acceptance of the ,exorbitance’, as Nikolaus
Pevsner puts it, of Gaudi’s work. The contradiction itself is perhaps indicative of the gap in
Catalan cultural development which Gaudi’s creation bridged and closed.” (Mackay 1989, S. 38)
Gaudi stinde hier im Sinne einer Synthese am Ende eines kunsthistorischen
Entwicklungsprozesses.

° Russell 1979, S. 52

® Mackay 1989, S. 63
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Dal} Kataloniens Rolle mit der Eroberung Amerikas schwand und es dadurch im
19. Jahrhundert zu einer Aufwertung des Mittelalters kam, ist jedoch ambivalent
zu betrachten, denn Mireia Freixa hat darauf hingewiesen, dafl3 der Modernismo
gerade auch mit Geldern aus dem Iberoamerikahandel finanziert worden ist®.
Auch Benton erklart den Modernismo in einem kolonialhistorischen Kontext,
dem sich der Reichtum der Auftraggeber dieser Kunst verdanke™.

Gerade bei den flr den Palau de la Musica Catalana wichtigen Vereinen wird
auf die Rolle des Burgertums spater noch einmal zurickzukommen sein.
Wichtig ist festzuhalten, da® Modernismo nur prima vista ein stilistisches
Phanomen ist, und dieser vor allem kulturelle und politische Anliegen zum
Ausdruck bringt.”

Fir das Ende des Modernismo kénnen verschiedenartige Griinde ins Feld
gefuhrt werden. Oftmals sind die Grunde gar nicht so spezifisch katalanisch.

Auf jeden Fall ist hier die neue Bewegung des Noucentisme zu nennen, deren
Namensgebung an das franzdsische Art 1900 erinnert und deren Verfechter
einen mediterranen Neoklassizismus propagierten. Nicht nur auf der konkreten
Ebene der Architektur, sondern allgemein ist die Kenntnis des Nachfolgenden

fur die Bewertung des Modernismo wichtig.

[La] profunda transformaciéon cultural en la sociedad catalana determina no
solamente la trayectoria de la arquitectura y las artes aplicadas sino también de la
critica de arte y de la propia historiografia. Esta perspectiva noucentista dota
a toda la historia del arte catalan entre 1910 y 1950 de un cierto pudor ante la
valoracion del arte modernista — excepcidn hecho del caso Gaudi, excusado por su
genialidad, o por lo que representaba como autenticidad del espiritu de una
nacioén, tanto en los momentos triunfales del noucentisme, como en los dificiles de

la posguerra — que lo considerd siempre, a partir de un concepto estricto de la

% Diesen Hinweis verdankt der Verfasser Prof. Ana Maria Fernandez Garcia von der Universitét
Oviedo. Vgl. auch die Erwahnung der Banco Hispano Colonial durch Antoni Ramon in
Zusammenhang mit dem Baixeras-Plan. (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 226)

" I...] men like Eusebio Guell i Bacigalupi (1846-1918) or the Marqués de Comillas — mostly
second generation industrialists or merchants of great drive and character. These were people
who were prepared to take great risks, financial as well as social, to show their commitment to a
new order of unheard of originality and liberation.” (Russell 1979, S. 51)

" Modernisme is to be understood fundamentally in terms of its underlying cultural and ,political’
motivation, beyond the diverse (even contradictory) stylistic modes which it generated®. (Mackay
1989, S. 48)
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belleza, como exponente del mas estricto ,mal gusto”.72

Hier werden zunachst wieder Formanderungen in der Architektur und den
angewandten Kunsten sozialgeschichtlich begrindet, obgleich Freixa dies an
anderer Stelle kritisiert. Daneben spricht die Autorin eine Historiographie an, die
noch dem Geniekult des 19. Jahrhunderts verpflichtet ist. Hierfur steht das
Beispiel Gaudi.”

Die erste Umwertung in der Betrachtungsweise des Modernismo geschah in
den 40er Jahren durch antifrankistische Intellektuelle, die fur die Zeitschrift Ariel
und Revista de les Arts schrieben.” Die politische Orientierung dieser Gruppe
hatte Konsequenzen flur die Definition des Modernismo und seiner Ausbreitung.
Freixa weist zudem daraufhin, dall noucentistische Vorurteile bei ihnen
weiterlaufen.

Die Frage nach dem Ende des Modernismo ist nicht nur eine nebensachliche
der Epochengrenze, auch fur die Bewertung einer entwicklungsgeschichtlich
orientierten Kunstgeschichte hat sie betrachtliche Folgen. Ist der Palau de la
Musica Catalana, der gerade am Ubergang beider Bewegungen fertiggestellt
wurde, ein von Dekadenz gezeichnetes Spatwerk oder der Héhepunkt einer
Entwicklung? Auch wenn diese von einem biologistischen Evolutionsdenken
gepragten Uberlegungen hier nicht geteilt werden, sind sie in der Literatur bis
heute durchaus prasent.

Fur die Durchsetzung des Modernismo spielen auch allgemeine,
aullerkatalanische Faktoren wie der Jugendstil allgemein eine Rolle. Aber schon
zur Entstehungszeit des Palau gab es Instanzen, die flr seine Akzeptanz eine
wichtige Rolle spielten. Hier ist — ein Jahr vor Baubeginn des Palau de la Musica

Catalana — der Architekturkongre® 1904 in Madrid zu nennen.™

"? Freixa 1986, S. 66f.

® Es muR immer wieder unterstrichen werden, da das hier Beobachtete nicht zu den
Kindertagen der Kunstgeschichte gehdrt, sondern weiterhin die Betrachtungsweise von Teilen
der Forschung bestimmt. Eine Ausnahme ist dagegen beispielsweise Hans Vlieghe, der seinen
Band in der Pelican History of Art im Gegensatz zu anderen bei der Neuausgabe dahingehend
umgearbeitet hat, wiewohl auch er auf ein Entwicklungskonzept nicht verzichtet. , This system is
in essence still based on a nineteenth-century concept of genius, but it seems to me
inappropriate for clarifying the complex play of mutual influences and affiliations.“ (Hans Vlieghe:
Flemish Art and Architecture 1585-1700, New Haven /London 1998)

"™ Freixa 1986, S. 67

> Pero sera el VI congreso, el realizado en Madrid en 1904, el que definitivamente y en una
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Wichtig fur den Beginn des Modernismo wie fur das Schaffen von Doménech i
Montaner ist zudem die Weltausstellung von 1888, fur die der Architekt seine
ersten grolRen Werke entwirft, das Hotel Internacional (Abb. 28) wie das Café-
Restaurant (Abb. 109).

Was Hubertus Adam im Hinblick auf eine Ausstellung zur Ecole de Nancy
feststellt, namlich, dal® ,Architekten wie Hermann Muthesius den Jugendstil
schon als das letzte Aufbdumen des Historismus [...] begriffen [...und] sich die
Formensprache des Art nouveau erst langsam aus dem Stilrepertoire des
Historismus herauskristallisierte®, wird bei niemand anderem deutlicher als bei

Domeénech i Montaner.™

fecha ya muy tardia acercara el Art Nouveau a la peninsula, aunque sea justamente en este
Congreso cuando por primera vez se debata publicamente la razén de ser del nuevo estilo.”
$6Freixa 1986, S. 60)

NZZ 08.05.1999, Nr. 105, S. 66
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4 DER BAU UND SEINE INNENAUSSTATTUNG

Zunachst soll die grundsatzliche Struktur des Baus und die Disposition der
Raume ausgehend von den Fassaden bis zum Saal als dem eigentlichen
Zentrum des Palau vorgestellt werden. Dabei wird auf Einflisse nur kurz am
Rande eingegangen. AnschlieRend wird die Innenausstattung anhand der
wichtigsten Werke beschrieben. Da nicht vorausgesetzt werden kann, daf} die
einzelnen Kunstler im deutschsprachigen Raum bekannt sind, werden sie kurz
stilgeschichtlich-biographisch ~ vorgestellt. Es wird darlber hinaus
Grundsatzliches zur Ikonographie des Palau, zu den Modernismo-Kinstlern und
zur urbanistischen Situation des Baus gesagt.

Unweit von der Plaza de Catalufia (Plaga Catalunya) und den Ramblas liegt von
Bauten eng umschlossen der Palau de la Musica Catalana (Abb. 4f.). Der Blick
fallt zuerst auf die von mehreren Bauvorhaben und Umstrukturierungen am
meisten betroffene Westseite des Gebaudes (Abb. 19), die urspringlich von der
erst kirzlich”” abgerissenen, kunsthistorisch kaum relevanten Kirche Sant
Francesc verstellt war. Doménech i Montaner hat diese Fassade also nicht als
Schauseite konzipiert. Das nun schon dritte Umbauvorhaben ist vor allem durch
Platznot bei den Administrativtrakten des Tragervereins Orfed catala
begriindet.” Die eigentliche Hauptfassade an der Carrer Sant Pere més alt
(Abb. 4, 5) ist recht schmal (Abb. 1, 15b). Dabei vermitteln die meisten mit
Weitwinkelobjektiv gemachten Fotoaufnahmen einen falschlichen Eindruck, der
die tatsachliche Beengtheit nicht wiedergibt (Abb. 17). Diese raumliche Situation
ist auch bei der Beurteilung der von Doménech i Montaner recht schlicht
gestalteten Langsfassade an der Carrer Amadeu Vives zu bedenken. Das
Erdgeschold des machtigen rechteckigen mit Keramik verzierten Ziegelbaus wird
an der Hauptfassade und dem ersten Joch der erwahnten Langsfassade durch

weite Arkaden und ornamental verzierte Rundstutzen geodffnet, von denen zwei

" Deshalb erscheint sie noch auf den meisten Planen und Grundrissen (Abb. 6ff.).

8 Geplant sind ,a new (muti-purpose) hall for chamber music; box offices; lifts; access for the
disabled; restaurant; and so on. Furthermore, from the urbanistic point of view, the hitherto
concealed side fagade of the Palau will now be completed open to view, the existing plaza will
be enlarged to increase the space surrounding the building.” (Doménech i Girbau/Llimargas i
Casas 2000, S. 266)
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spater mit Drehtiiren versehen wurden”. Diese beiden Fassaden werden von
einer durchlaufenden Balustrade eingefaldt. Hauptfassade und die ersten beiden
Joche der Langsfassade =zeigen nahezu die gleiche Gliederung und
Gescholdeinteilung (Abb. 2). Man findet an der Hauptfassade eine mit 14
Trencadis-Saulen, d. h. mit bunten, gebrochenen Keramikapplikationen, in
regelmaligem Abstand besetzte Terrassen-Loggia im erstem Geschol3 und
dariiber drei konvexe mit Tudorbogen® lberfangene Balkone, auf die schlieRlich
das grolie in der Mitte Uberhdhte Mosaik folgt. Durch einen Aufsatz ahnlich
ausgezeichnet ist auch der Ubergang zur Seitenfassade in der Carrer Amadeu
Vives (Abb. 2), die die Struktur der Hauptfassade zunachst fortsetzt, so dal der
in Abb. 2 wiedergegebene Blick die eindeutig privilegierte Ansicht im Gegensatz
zur Westfassade zeigt. Diese ist wie der zweite Abschnitt der Ostfassade im
Vergleich zur Hauptansicht weit flachiger und auch schlichter gehalten. Der
zweite Abschnitt dieser Fassade ist viergescholRig, wobei den Tudorarkaden der
obersten Etage eine weit vorkragende Balustrade unterlegt ist. Auch hier findet
sich wieder die Dreiergliederung. Bei Haupt- und ersten Abschnitt dieser
Fassade ist die Flachigkeit deutlich aufgelost durch auf Halbbogen stehende
hintereinandergestellte architravtragende Saulen, aber auch die durchsichtigen
Fenster, welche die Raumgrenzen aufheben. Hauptfassade (Abb. 1) wie
Ostliche Seitenfassade (Abb. 2) und Dachaufsatze (Abb. 42) zeigen
Eigentliimlichkeiten von Doménech i Montaners Stil.*' Die Hauptfassade — in der

" Im Eingangsfoyer (Abb. 44f.) zeigt sich, wie sich die Situation der Eingdnge geandert hat oder
durch die noch nicht abgeschlossenen Umbauten erweitern wird (sieche Anm. 15). So befindet
sich die Abendkasse heute in der Nahe der Administrativ-trakte. Zu Beginn des 20. Jahrhunderts
war sie in einem der Eingangspfeiler untergebracht, der die urspriingliche Offnung der Kasse
noch zeigt (Abb. 44).

80 Vgl. Wilfried Koch: Baustilkunde. Europaische Baukunst von der Antike bis zur Gegenwart,
Minchen 1988, S. 192

# So wie Doménechs Werk im Rahmen des Modernismo situiert werden kann, kann auch das
Einzelwerk wiederum innerhalb des CEuvre dieses Kiinstlers verorten werden. Viele seiner
Bauten kiindigen den Palau an und besitzen ahnliche Elemente. ,The double wall of the Café-
Restaurant [Abb. 109], the porches of the Casa Lled [Abb. 23] and Casa Navas, the delicate
loggia he redesigned for the Casa Sola in Olot, all herald the Palau fagade, a paradigm of
perforation, of the interplay between light and shade developed in the small space that permits
cantilevering or recess in the alignment of the fagcade.” (Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas
2000, S. 234). Schon beim ersten Betrachten und Vergleichen zeigen sich strukturelle
Gemeinsamkeiten innerhalb der Bauten: So finden sich auch bei seinen anderen Bauten
Loggien (Instituciones Provinciales de Instruccién Publica, Casa Lle6 Morera, Abb. 23) und
Balkone (Casa Lle6 Morera, Abb. 23, 33), die z. T. wie die Fenster bei dem Editorial Montaner
(Abb. 24) ternare Struktur besitzen (Abb. 25, 27). Balustraden und besondere
Dachbekrénungen, oft mit Hufeisenbdgen, zeigen viele Gebaude des Architekten. Oft handelt es
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Langsfassade verhalt es sich z. T. ahnlich — zeigt somit eine unterschiedliche
und individuelle Behandlung der einzelnen Geschosse, die man mit
venezianischer Architektur in Verbindung gebracht hat.®

Die innere Raumstruktur ist beim Auenbau nicht abzulesen. Der Besucher
betritt durch die Drehtlren das Innere und gelangt in ein kleines Eingangsfoyer
(Abb. 7, 45), an das sich direkt das Treppenhaus zum eigentlichen Saal im

ersten Gescholy anschlie3t. Hinter dem Treppenaufgang im Erdgeschol (Abb.

sich dabei um umlaufende Balkone (Casa Roura, Lle6é Morera und Navas, Gran Hotel de Palma,
Gran Hotel Internacional, Abb. 28). Auch z. T. turmartige (Casa Fuster, Abb. 25) Aufsatze
zeichnen eine Vielzahl von Gebauden Doménech i Montaners aus (Café-Restaurant, Abb. 109,
Gran Hotel Internacional, Abb. 28, Casa Navas und Lle6 Morera, Abb. 23, 33). Das Editorial
Montaner-Gebaude zeigt ebenfalls skulpturale Aufsatze (Abb. 24). Gleichférmig strukturierte
Geschosse besallen die Instituciones Provinciales de Instruccién Publica und das Gran Hotel
Internacional, bei letzterem verwendete der Architekt wie beim Palau de la Musica Catalana den
Tudorbogen (Abb. 92) wie auch vorspringende Konsolen mit Saulen zu seinem Repertoire
gehdren (Renovierung des Seminario in Comillas, Palau Montaner, Hospital de San Pau, Abb.
26). Erker finden sich bei der Casa Thomas (Abb. 27) wie Lle6 Morera (Abb. 23, 33). Ziegel
werden ebenfalls bei der Casa Roura, Keramik beim Palau Montaner und beim Gran Hotel de
Palma verwandt. Dort wie bei der Casa Navas gibt es die abstlitzenden groflen Pfeiler im
Eingangsbereich. Eine weitere Parallele zum Palau de la Musica Catalana sind die Saulen auf
dem Balkon der Casa Thomas (Abb. 27). Auch abstrahierende Kapitelle sind keine Seltenheit
bei Doménech i Montaner. Ein ovaler Mittelteil ist bei den Instituciones Provinciales de
Instruccién Publica und dem Gran Hotel in Palma zu sehen, beim Palau Montaner in flacher
Ausfuhrung, den auch ahnliche Treppengewdlbe auszeichnen, wie es sie auch beim Palau de la
Musica Catalana gibt. Schon diese rein phdnomenologischen Vergleiche zeigen, dafl Doménech
i Montaner eine leicht erkennbare Handschrift hatte und man von einem persoénlichen Stil des
Kinstlers sprechen kann, selbst wenn Bauaufgabe und Funktion der Gebaude wechseln.

8 «“Continuity and discontinuity..., what in an initial sketch was pursuit of the effect of the Doge’s
Palace in Venice [Abb. 106], in a later, more evolved, drawing became the distinction between
the individual composition of each elevation, highlighted by the sculptural group at the corner,
with a continuous balcony that, running behind the group, re-engages the game of contradiction
that would have greatly pleased Robert Venturi.” (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000,
S. 234). Uber die Einfliisse bei der Schauseite heilt es im Katalog der deutschen Barcelona-
Ausstellung von 1992 ahnlich: ,Doménech greift hier weder auf den im Klassizismus fulRenden
Bautypus zurlick, noch zitiert er direkt ein historisches Vorbild. Zwar klingen in der
Gliederung der Schauseite Erinnerungen an venezianische Paldste an. Zugleich sind aber
auch hispano-arabische Elemente =zu finden. Doménech verbindet vorwiegend
mittelalterliche Formen in einem neuen Kontext.“ (Barcelona. Tradition und Moderne, Studien
zur klinstlerischen Inszenierung einer Metropole, Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 70).
,Das [...] Turmmotiv, das als Verbindungselement in der Fassadengestaltung von Doménech
eingesetzt wird, lalkt sich wie die Anspielung auf venezianische Architektur auch bei der Casa
Lle6 Morera [Abb. 23,33] finden.“ (ebd., Anm. 101, S. 89). Hier sind Dinge aufgerufen, die noch
im nachsten Kapitel angesprochen und auch noch in einem weiteren behandelt werden. Zum
einen die Bedeutung des Dogenpalastes flir den Palau nicht nur in dem oben erwahnten Sinn,
auch durch seine Loggia oder Kolonnade, vor allem aber in konstruktiver Hinsicht (vgl. dazu das
Kapitel zur Wolbungstechnik a la catalana), zum anderen der Verweis auf einen spateren
bedeutenden Architekten als Referenz, womit dem Palau eine gewisse Wirkung und Nachfolge
unterstellt wird. Dies wird u. a. im nachsten Abschnitt ndher untersucht werden. Frank R. Werner
charakterisiert die Architektur Venturis mit ,wahrnehmungspsychologischen Motiven wie
Mehrdeutigkeit, Erinnerungsvermdgen und Widersprichlichkeit* (Lampugnani 1998, S. 404).
Domeénech i Girbau unterstreicht im obigen Zitat dariber hinaus die Bedeutung und
Zusammengehorigkeit von Haupt- und Langsfassade durch Elemente wie den umlaufenden
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51) befinden sich anstelle der frGheren Proben- und Verwaltungsraume des
Orfe6 catala heute das Café (Abb. 50) und anschlieBend ein unter dem
BUhnenpodium liegender Kammermusiksaal (Abb. 3), in dem heute im Rahmen
von Fuhrungen eine Audiovideo-Dokumentation zur Geschichte des Palau de la
Musica Catalana gezeigt wird (Abb. 54). Diese Bereiche des Gebaudes sind wie
die meisten behutsam renoviert worden. Bedeutender Akzent des Baus ist die
achsensymmetrische, gegenlaufige Treppe, Uber die man den Saal erreicht, da
dieser wie bei vielen Konzerthausern im Obergeschol} liegt. Im Treppenhaus
werden die drei konvexen Balkone der Hauptfassade barock wieder
aufgenommen (Abb. 48f.,1). Ein wichtiges, immer wieder auftretendes Element
in der Gestaltung der Ubergénge der einzelnen Raumsektionen sind ,diaphane®
Wande, die diese Grenzen teilweise verunklaren® (Abb. 45, 48, 50ff., 72) wie
auch die Decken in den einzelnen ,Sektionen® des Baus jeweils unterschiedlich
gestaltet sind. So ist das netzartige Gewolbe des Eingangsabschnitts (Abb. 45f.,
50f.) deutlich von dem des Treppenhauses (Abb. 48f.) und der Decke des Saals
(Abb. 72ff.) verschieden.

Die dem Saal gegenuber liegenden Foyers im 1. und vor allem 2. Obergeschol}
sind in ihrer Einrichtung deutlich erneuert und auf den neusten technischen
Stand gebracht.®* Beim eigentlichen Saal zeigt sich, daR der Palau, wie
Doménech i Girbau schreibt ,a piece of architecture ,begun from the inside’ (the
auditorium)“ ist. Dieser Raum besteht aufgrund akustisch-empirischer Vorgaben
aus zwei Kuben, deren ideale Dimensionen fur die beste Akustik 20x20x20 m
entsprechen (Abb. 20f.). Das nur 1350 m? grof3e Grundstick war fir Rdume des
Chorvereins und eines Konzertsaals zu klein. Und selbst die 800 m? dieses
Konzertsaals hatten zu wenigen Zuhorern Platz geboten. Somit entschlof3 sich
Doménech i Montaner fur eine Losung, die er in Wien gesehen hatte (Abb. 60)

und plazierte den Saal — auch aus akustischen Griinden — im ersten Geschol}

Balkon (Abb. 2).

® Diese ,diaphragmatic arch[es] (the source of which is Persian)* spielen auch eine Rolle in den
Ubergangen, so daR Robert Hughes bei seinem Besuch des Palau von ,’cinematographic’
d)/namism“ gesprochen hat. (Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 235)

8 So ist die Bar im obersten, dem Treppenhaus gegeniber liegenden Foyer (Abb. 53) von
Oscar Tusquets selbst, dem mit Carles Diaz verantwortlichen Architekt der letzten zwei
Umstrukturierungen, in modernem Design gestaltet. Scheinbar hat sich also etwas von der Idee
des Gesamtkunstwerks bis heute bewahrt. Der Palau de la Musica Catalana ist im Ubrigen nicht
das einzige Gebaude Domeénech i Montaners, bei dem der Architekt eigenes Design mit den
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und schuf zwei Amphitheaterrange in Superposition, deren oberer Uber das
Treppenhaus verlangert ist und einer stattlichen Zahl von Zuhérern Platz bot
(Abb. 3). Zudem gab es noch Sitze hinter dem Buhnenpodium (Abb. 74, 71b).
Diese Anlage bot auRerdem den Vorteil einer guten Sicht von nahezu allen
Platzen. Uber dem Saal — genauer der Biihne — befand sich bis 1982 die
Privatwohnung von Lluis M. Millet, des Grunders und musikalischen Leiters des
Orfed, die durch ein spanisch escucha, katalanisch espiera genanntes Fenster
direkt Einblick in den Saal gewahrt. Heute befinden sich dort Blros (Abb. 13, 56,
71b). Betritt man den Saal (Abb. 48ff.), so ergibt sich auch hier im Vergleich zu
den Fotos der Eindruck kleinerer Dimensionen. Trotz der groRen Anzahl von
immerhin 2500 Sitzplatzen wirkt er nicht allzu gro3 oder die Buhne fern.
Besonders wichtig fur die Wirkung des Saals ist vor allem das Licht, das z. T.
indirekt von oben und der Seite einfallt und eine ganz spezifische Farbigkeit
erzeugt. Domenech i Girbau hat deshalb in Anlehnung an Mackay und Benton

von einer ,box of light“®

gesprochen, einem ,space surrounded by columns and
bathed in light*®® und auf die Inspirationsquellen des Architekten hingewiesen,
vor allem die ,Sainte-Chapelle, [but also] perforated Islamic domes with
coloured glass or the translucent interior partitions of Japanese houses“’. Der
rechteckige Saal besteht, wie schon erwahnt, aus zwei quadratischen Kuben
(Abb. 20f.). Diese rechtwinklige Grundform wird durch die oval
ausschwingenden Logen und Range dominiert wie konterkariert (Abb. 72, 74,
78). Die tragenden Saulen sind wie schon auf3en mit den typischen trencadis

verkleidet und stehen dicht nebeneinander (Abb. 73).

This spatial idea, which to be effective needs the pillars to be close together
(Doménech greatly admired the basilica of Santa Maria del Mar [Abb. 32],

according to C. R. Capmany), linked with the structural need to support the roof

Schopfungen der Modernismokunstler verbindet (Abb. 33).

% Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 234

% Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 233

8 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 234. Der Autor beruft sich bei der Sainte-
Chapelle auf ein Gesprach, das er 1990 mit dem Doménech i Montaner zeitgendssischen Maler
Ramon de Capmany fuhrte. Fernhin gemahne der Raumeindruck an ,innumerable illustrations
that depict Gothic interiors bathed in the transversal light of woods at dusk.® (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 233). Hier wird wieder — diesmal jedoch unter anderen
Vorzeichen — von Doménech i Girbau auf Gotik und ein romantisches Substrat hingewiesen.
Ahnliche Lichtwirkung zeigt auch Gaudis Palau Giiell.
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beams radially on the last great girder.?®

Die Inspirationsquellen bei einem Kinstler lassen sich nur indirekt er-
schlieBen. Miindliche AuRerungen Doménechs wie im obigen Zitat sind dann in
besonderer Weise relevant, wenn Werke, auf die verwiesen wird, auch noch in
anderem Zusammenhang wiederkehren. Und gerade dies ist der Fall bei der
gotischen Kirche Santa Maria del Mar (Abb. 32), die auch fur die katalanische
Wélbtechnik Bedeutung besitzt.** Ahnliches gilt fiir venezianische Einfliisse. An
diesen Beispielen lalt sich somit zeigen, da} Fassadengestaltung, Raum-
konzept wie Konstruktion z. T. einander bedingen und der Erfahrungsschatz des
Architekten sich nicht nur fragmentarisch-selektiv speist.

Die Fenster der westlichen Saalseite 6ffnen sich nur scheinbar nach auf3en; vor
ihnen befand sich eine schmale Zwischenzone (Abb. 21, 14b), hinter der sich
die heute abgerissene Kirche Sant Francesc anschlofl. Da diese flr das
Gesamtkonzept sehr wichtig ist, wurde in der Wahl der Grundrisse bewul3t der
altere Bauzustand gewahlt (Abb. 6ff.). Im Inneren des Saals gibt es eine Vielzahl
von Korrespondenzen, farblich zwischen den Saulen und der Mosaikdecke wie
auch ornamental. So ziehen sich die Girlanden der Fenster um den gesamten
Saal, indem sie das Buhnenmosaik miteinbeziehen.

Nachdem nun die grundsatzliche Struktur des AuRenbaus und des Saals
beschrieben wurde, sieht man deutlich das Hauptproblem, mit welchem sich der
Architekt konfrontiert sah. Es war neben Schwierigkeiten mit der
Bodenbeschaffenheit, vor allem der unregelmaflige Zuschnitt des Grundstucks
(Abb. 5, 7, 14, 17). Zum einen verjungte sich dieser trapezférmig nach hinten
zur spateren Buhne, zum anderen ragte die Kirchenfassade in den Bereich der
Hauptfassade hinein (Abb. 7f., 14f.). Symmetrie war jedoch an Fassade wie
auch durch den Bautyp traditionell vorgegeben. Domeénech gab daher den
symmetrischen Grundplan auf, im Innern jedoch erst im hinteren Teil des Saals
im zweiten Rang. AulRen schuf er mit den Ubereinanderliegenden Foyers (Abb.

52f., 9ff.) und dem Treppenhaus (Abb. 45, 48f.) einen vor dem eigentlichen Saal

% Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 232. Vgl. auch den Hinweis von Antoni Ramon
auf ,the massive column at the corner of the plaza that stands before the Church of Santa Maria
del Mar.“ (ebd. S. 226)

% Siehe Kapitel Wolbtechnik a la catalana
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befindlichen Teil, dem zwei Fassaden vorgeblendet sind, deren symmetrischer
Mittelpunkt die Ecke mit der Skulptur Blays darstellt (Abb. 36). Man vergleiche
den Grundri® des Palau mit dem noch akademischen, einer strengen
geometrischen Symmetrie gehorchenden des heute nicht mehr existierenden
Neuen Gewandhauses in Leipzig (Abb. 62b,c). Doménech i Girbau hat im
besonderen auf diesen ,change in axis from the porch-foyer to the imperial

staircase“®°

aufmerksam gemacht (Abb. 7ff.).

Warum hatte man sich aber gerade fiir diese beengte Lage entschieden?
Letztendlich steht die Wahl des Bauplatzes in Verbindung mit der
Stadterweiterung Barcelonas, insbesondere dem sog. Baixeras-Plan®. Doch
spielten neben praktischen Gegebenheiten auch politische Konnotationen des
Viertels eine Rolle. So gab es im Barcelona der damaligen Zeit drei Theater-,
Kultur- oder Vergniigungsviertel: die Ramblas®, der Passeig de Gracia® und El
Parallel, die alle auch heute noch die kulturelle Infrastruktur bestimmen. Antoni
Ramon sieht die Wahl des heutigen Ortes, ,not far from the districts in which the
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chorists lived*™, auch durch die moderate politische Haltung des Orfed catala

begriindet.®® Vorschlage und Angebote im Eixample®® lehnte man ab.*”” Die

% Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 234

" Einen Uberblick (ber die urbanistische Geschichte Barcelonas mit den einzelnen
Stadterweiterungsprojekten bieten die Beitrage in Barcelona. Tradition und Moderne, Studien
zur kiinstlerischen Inszenierung einer Metropole, Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93

%2 Die Orte der heutigen Theater gehen dabei zum groRen Teil auf Konvente und Kloéster zuriick.
Zur urbanistischen Situation von Theaterbauten vgl. den Artikel am Beispiel von Koéin und
London von Elmar Buck: Der Ort des Theaters, in: Renate Mohrmann (hrsg.):
Theaterwissenschaft heute. Eine Einflihrung, Berlin 1990, S. 187-215

% Before the Cerda Plan was implemented, Passeig de Gracia was a more bustling, varied
avenue than the Ramblas.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 225)

% Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 225

% The Orfeé needed a place of union, in accordance with its ideology [...], neither on the
Ramblas, which were dominated by the ‘aristocratic’ Liceo, nor among the friffraff on El
Parallel.” (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 225). Auf die politische Haltung des
Chores wird noch spater einzugehen sein.

% Siehe Anm. 91

 Ein derartiger Bau muf} somit auch in seinem urbanen Kontext verstanden werden. ,[...] the
revolutionary changes in Barcelona’s architecture from the eighties on [...are] linked to the city
itself and its dynamic of rapid expansion, demographically, industrially and socially.” (Sola-
Morales 1992, S. 13). So verdoppelte sich die Bevolkerungszahl zwischen 1870 und 1900 von
270 000 Einwohner auf 520 000. Die mittelalterlichen Stadtmauern wurden niedergerissen und
das Eixample errichtet. Industrialisierung und finanzieller Wohlstand, in Katalonien vor allem
durch den Textilhandel, waren Voraussetzung dafur. Diese Entwicklungen hatte auch
Konsequenzen flr die kulturelle Infrastruktur der Stadt, wenn diese auch letztendlich von
individuellen Initiativen abhingen. Dies gilt vor allem fur die Zeit vor 1909, womit der Palau de la
Musica Catalana zu einem letzten Beispiel einer spezifischen Auftraggebersituation wird.
.Prior to the plans for education, museums and public health put forward from 1909 onwards,
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immer wieder auftretenden finanziellen Probleme® waren vor allem auch durch

die Baugrundsituation bedingt.*

Nach der Architektur soll nun die dekorative Ausstattung des Palau Betrachtung
finden. Zunachst sei ein Uberblick'™ Uber die einzelnen Werke, vor allem der
Skulptur, die im Inneren des Baus eine grof3e Rolle spielt und schon an der
AuBenfassade ihr grolles Entrée hat, gegeben. Was die kunstlerische
Ausgestaltung des Gebaudes betrifft, besitzt der Palau Skulpturensembles von

drei bedeutenden Bildhauern:

e die das Proszenium umrahmenden Gruppen (Abb. 87ff.) und Pegasus-
skulpturen des 2. Ranges (Abb. 74) von Pablo Gargallo

e [ a cancion popular catalana an der Ecke der Frontfassaden von Miquel Blay
(Abb. 36)

e die Busten der Fassade (Palestrina, Beethoven, Bach, Wagner) und
Reliefteile der Musen in der Buhnenriickwand von Eusebi Arnau (Abb. 1, 84)

Daneben kommt Malerei im Palau de la Musica Catalana nur einmal vor:

these initiatives were still primarily private, sponsored by cultural associations and merchants’
companies rather than by the Administration proper. It is therefore little to be wondered at that
the great palaces of Music, Justice, Health or Transport were the work of private or state bodies,
and not of the city itself.“ (Sola-Morales 1992, S. 129f.)

® Domeénech i Girbau spricht von ,serious financial problems at the most crucial stages of the
ErOjeCt (Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 229)

“The execution of the Palau project was continually beset by funding problems. Doménech
directly suffered the consequences of these, and while he received part of his fees in title deeds,
he even decided to renounce part of the rest. Constant disagreements with some members of
the Junta meant that the architect was forced time and time again to explain why his work was
delayed. Doménech did not present a first liquidation of fees until February 25 1908, in which he
applied 4% to the budget of 435,716 pesetas which — according to Garcia-Martin — was the initial
total cost of the construction. In 1910, two years after the Palau was inaugurated, Doménech
presented the final liquidation in which according to the Architects Association rates then in
force, he applied 5.2% for drawing up the project and on-site supervision and 6.8% for the
interior decoration of the Palau. His total fees would therefore have amounted to 45,356
pesetas.” (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 237, Anm. 2). Diese
Auseinandersetzungen mégen auch der Grund gewesen sein, weshalb Domeénech an der
Einweihung des Palau de la Mdusica Catalana 1908 mit den Berliner Philharmonikern unter
Richard Strauss nicht teilnahm. Bezeichnend ist fernerhin, dal3 der prozentuale Anteil fur die
Innendekoratlon den fur Entwurf, Konstruktion und Bauleitung Ubersteigt.

% Wenn hier zwischen den einzelnen klassischen Kunstgattungen unterschieden wird, so darf
gerade bei einem Gesamtkunstwerk wie dem Palau de la Musica Catalana und Doménech i
Montaners Rolle als Teamleiter und Koordinator des gesamten Projekts nicht vergessen werden,
dall Architektur und Skulptur ineinandergreifen. Dennoch waren viele der Ensembles bei der
Einweihung des Palau noch nicht vollendet.

27



e das Gemalde La ciencia musical hacia la inspiracion von Miquel Massot im
Eingangsfoyer (Abb. 46)

Ebenfalls vertreten sind Mosaikarbeiten:
e die Teile der Frauendarstellungen im Proszenium (Abb. 84)
e das Mosaik der Hauptfassade von Lluis Bru (Abb. 38)

Man wird sehen, da® auch bei der dekorativen Ausstattung Doménech i
Montaner eine dominierende Rolle, zumindest was die Entwlrfen anbelangt,
zukommt.”" Auch wenn die Beschreibung sich hier nur auf die wichtigsten, vor
allem skulpturalen Teile der Ausstattung beschrankt, muf® auf die Bedeutung der
.,dekorativen Kiinste* bzw. des Kunstgewerbes fir den Modernismo
hingewiesen werden'” wie es auch Werke von Kinstler gab, die im Rahmen der
Palau-Ausstattung vorgesehen, jedoch nicht mehr oder letztendlich durch
andere ausgefihrt oder ersetzt wurden.'”

In den letzten Jahren haben neuere Forschungsergebnisse das Bild der

kunstgewerblichen Produktion dieser Zeit korrigiert. Bis dahin glaubte man,

%" Francesc Fontbona hat die dominierende Rolle des Architekten bei der Ausstattung

besonders unterstrichen: ,In short, and despite the prodigious competence of the artists who
intervened in the project, it was ultimately Lluis Doménech i Montaner himself who took charge
not only of the overall project but also the details. As early as 1906 he had asked Cabot for carte
blanche in the decoration of the Palau, given fears on the part of the Orfe6 that it would all cost
too much. When the Palau was at last inaugurated, it was the fruit of the conjunction of only
three different personalities: that of Lluis Millet, founder and musical director of the Orfed, that
of Lluis Doménech himself, and that of the partnership in tandem of Joaquim Cabot and Viceng
Moragas, respectively president and vice-president of the entity. Even so, on occasions their
views on how the project should develop differed substantially. No mention was heard at the
time of the formidable company of collaborators, for the project was considered to be
Doménech’s and Doménech’s alone.” (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 245)

'%2 Fiir den Palau seien stellvertretend genannt: fur die Glasfenster Rigalt und Granell; fir die
Bdden Escofet; fir die Mosaikgestaltung neben Bru Maragliano; der Keramiker Josep Oriols und
emal Garcia-Martin (vgl. Garcia-Martin 1987, S. 55) fir die Fliesen Pujol i Bausis.

% Neben Josep Maria Sert, der auch Arbeiten fiir die Foyers liefern sollte, war auch Joaquim
Torres-Garcia in die urspriinglichen Planungen miteinbezogen. Einen Eindruck, wie sein Werk
ausgesehen haben kdénnte, liefern die Wandmalereien im Palau de la Generalitat, die wie andere
Werke der Zeit und im Palau den EinfluR Puvis de Chavannes’ zeigen (vgl. Barral i Altet 1994, S.
288-291). Auch ein Werk Lluis Masrieras mit choreographischem Thema, welches auf der
Internationalen Kunstausstellung 1907 in Barcelona zu sehen war, fand seinen Ort nicht wie
vorgesehen im Palau; es befindet sich heute in der Saula-Sammlung in Calella. Statt Lluis Bru
war fur das Sangermosaik der Hauptfassade zunachst Ramon Casas vorgesehen, mit dem
Doménech i Montaner schon vorher zusammengearbeitet hatte. Pablo Gargallo nahm den Platz
von dem von der Modernismoforschung vernachlassigten Diego Masana Majo ein, jedoch mit
einem eigenen neuen Model (vgl. Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 244)
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dall die Kunstler des Modernismo einer inneren Mission folgten (that
, practitioners’ of Modernisme cultivated this style with almost religious
veneration.“'™). Man hat jedoch zahlreiche graphische Vorbilder, ,litteral
allusions to existing figures and elements, normally foreign in origin“'®
nachweisen konnen, etwa bei einem wuomo universale des katalanischen
Modernismo wie Alexander de Riquer oder auch bei Joaquim Renart. Diese
stammten nicht nur aus den Werken Viollet-le-Ducs (Notre-Dame de Paris,
Elements du Moyen-Age), sondern auch aus vielen Zeitschriften wie den Modelli
d’arte decorativa, The Studio oder auch der deutschen Dekorative Vorbilder. Fir
viele dieser Kunstler war der modernistische Stil nur eine Option unter
vielen anderen.' Die Kiinstler arbeiteten zudem mit Musterblichern und
Vorlageblattern'. Hierbei geht eine Entmythisierung des Modernismo einher
mit Doménechs Aufwertung zum ,Hofkunstler®* des Orfe6 catala und zum
~Kunstunternehmer” a la Rubens.

Auch die Bewertung der spanischen Skulptur ist kontrovers. Erst in den letzten
Jahren hat man die spanische Skulptur des letzten Drittels des 19.

Jahrhunderts und dann des Modernismo positiver zu bewerten versucht'®.

' Fontbona in Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 242

'% Fontbona in Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 242
'% Fontbona spricht von ,’Modernistes’ only when required to be so. On the other hand,
when they were required to produce tiles in any other style, they readily did so. [...Those]
‘professionals’ of the arts, not doctrinaires nor even fervent believers in a specific aesthetic
creed [...were mostly just] disciples who put the ideas of the successful apostles into

ractice.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 243)

o If men like Riquer or Renart, who were practically on the front line of plastic creativity of
Modernisme, and who were regarded as ,artists®, were so moderate in their persuit of originality,
and on the other hand so literally followed the dictates of fashion, it would be natural to conclude
that those others who clearly occupied the position of ,artisans“ would be even less concerned
with the style of their creations as indeed was the case of most of those who collaborated on the
Palau de la Musica Catalana.” (Fontbona in Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S.
242f.). Fur Arnau heil3t es beispielsweise: ,Indeed, thanks to Arnau’s adaptability he was able to
work on the Palau in the modernista idiom while at the same time collaborating on other
more academic projects, like the Madrid Casino, without too much detriment to his aesthetic
convictions.” (ebd., S. 244)

'% Die Griinde fiir die friihere Geringschatzung vermutet Carlos Reyero in der groRen Quantitat
der Kunstproduktion wie im flachen, traditionellen Formen verhaftet bleibenden Realismus.
Siehe dazu besonders Reyero/Freixa 1999, S. 484, Anm. 2
.ESta obsesidn por reproducir la experiencia empirica, muy enraizada en décadas anteriores,
habra de convertirse en el centro de la polémica que sobre creatividad o anecdotismo estéril ha
constituido el principal tema de debate en la historiografia posterior, gran parte de la cual ha
juzgado con absoluto desprecio este periodo de la escultura espafiola, pese a no haberse
llevado a cabo hasta tiempos recientes los primeros estudios especificos sobre la materia.”
(Reyero/Freixa 1999, S. 262). Der Autor macht fur die negative Bewertung vor allem J. A. Gaya
Nufio verantwortlich, weist aber auch selbst bei spateren differenzierteren Darstellungen z. T.
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Die katalanische Skulptur nimmt wie die katalanische Architektur in jener Zeit
die Vorreiterrolle innerhalb Spaniens ein, deren Bedeutung bis nach
Hispanoamerika reicht'®.

Beim Palau fallt zunachst an der Hauptfassade die monumentale Eckskulptur La
cancié popular von Miquel Blay auf (Abb. 36). Uber einem floralen, mit
Girlanden geschmuckten Pfeilerunterteil scheint sich gleich einer Bugfigur
nahezu schwebend die Personifikation des Volksgesanges zu nahern. Neben
und Uber ihr sind Manner und Frauen Kataloniens in allen Altersstufen und
sozialen Schichten dargestellt''°. Dariiber wird die Gruppe vom Heiligen Georg,
dem Schutzpatron Kataloniens, mit Schwert und Fahne bekront.”" Miquel Blay,
der wie Eusebi Arnau und der bekannteste Bildhauer dieser Generation, Josep
Llimona (Abb. 37), in den 1860er Jahren geboren wurde, hat wie all jene seine
Wourzeln in der akademisch-klassischen Tradition des Realismus und wurde erst
mit seinem Spatwerk bekannt. Einen Groliteil seines Lebens verbrachte er in
Rom und Paris'"?, typisch fiir die spanischen Kiinstler der damaligen Zeit."" Dort
hat ihn der damalige Direktor des Orfe6é catala 1896 aufgesucht und, von
seinem Schaffen begeistert, fur den Palau verpflichtet. Bedeutenden Einflul} in

der kunstlerischen Pragung dieser Bildhauer ubten Auguste Rodin und

despektierliche Vereinfachungen auf (siehe ebd., S. 484, Anm. 2).

199 ‘Selbst Carlos Reyero, der sich stets um ein differenziertes Bild bemiht, was die
Berlicksichtigung aller spanischen Regionen betrifft, gesteht dies ein: ,En cuanto a los centros
de formacioén y produccion, la mayoria de los escultores activos en Espafia durante el ultimo
tercio del siglo nacieron en Catalufia y casi todas las esculturas monumentales que se
solicitaban desde las distintas ciudades espafiolas — asi como desde Iberoamérica y Filipinas,
aqui naturalmente obiadas — salian de los talleres de Barcelona.“ (Reyero/Freixa 1999, S. 262).
Fur den Modernismo in Hispanoamerika sei auf das entsprechende Kapitel bei Freixa 1986
hingewiesen. Stellvertretend seien als Vergleichsbeispiele zu Llimonas Desconsol (Abb. 37)
zwei prominente kolumbianische Werke genannt: Marco Tobdon Mejias El silencio (Museo
Nacional de Bogoté) und La Rebeca von Roberto Henao Butiricd (Abbildungen finden sich in
Manuel Salvat: Historia del Arte colombiano, Barcelona/Bogota 1977, Bd. 6, S. 1304f., dort
insbes. das Kapitel Pintura y escultura a mediados del XIX y primeras décadas del XX von
German Rubiano Caballero, S. 1289-1306). Zur Architektur Kolumbiens dieser Zeit siehe Silvia
Arango: Historia de la Arquitectura en Colombia, Bogota 1989

"% Muntada/Sala 1990, S. 145, Anm. 29 glaubt folgende Personen genauer ausmachen zu
kénnen: ,[...] el payés, el padrino, el viejo, la nifia, la madre amamantando, la vieja, las mujeres
burguesas, etc.”

" Uber San Jordi im Werk Gaudis siehe Mackay 1989, S. 38

"2 [...] Josep Llimona, Miquel Blay, Eusebi Arnau y, de forma mas irregular, Enric Claraso,
todos formados en la época en que Paris le robaba a Roma el papel de pionera que la segunda
ciudad habia ejercido de manera muy notable en el campo escultérico.“ (Dofiate 1990, S. 183)
"3 Carlos Gonzalez/Montse Marti: Los pintores esparioles en Paris (1850-1900), Barcelona
1989
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Constantin Emile Meunier'®, die beide auch auf der V. Exposicién Internacional
de Bellas Artes, die 1907 in Barcelona stattfand, mit 10 bzw. 38 Werken prasent
waren. Constantin Meuniers Einflu 1al3t sich auch in Blays Gruppe fur den
Palau sehen, insbesondere bei Form und lkonographie der Nebenfiguren'.
Noch bedeutender ist der kunstlerische EinfluR Rodins fur die stilistische
Entwicklung der katalanischen Plastik. Dofate nennt einen Katalog formaler
Einflusse und weist auf die Bedeutung gerade der weiblichen Figur in der

modernistischen Skulptur hin:

En definitiva, las caracteristicas propias de la escultura catalana derivadas
directamente de Rodin son las formas suaves y redondeadas con predominio de la
curva, la utilizacién de lineas y contornos difuminados, las figuras de facciones
fundidas, las sonrisas enigmaticas, los ojos cerrados, los cabellos acuosos y
flaccidos suavamente ondulados por el viento, las bases de marmol sin desbastar a
veces con elementos vegetales, etc. Estas caracteristicas se aplicaron
basicamente a la representacion de la figura femenina, paradigma de la

escultura modernista.’"®

Gleichzeitig unterstreicht die Autorin aber Unterschiede zwischen dem Schaffen
Rodins und der modernistischen Kiinstler, die sie auf religiése Uberzeugungen
innerhalb der Kiinstlergruppe des Cercle Artistic de Sant Lluc zurickfihrt."”

Mireia Freixa nennt ahnliche ikonographische und formale Charakteristika der
Skulptur des Modernismus unter symbolistischen Vorzeichen."® Im Laufe von

Blays Schaffen lalt sich eine Gewichtsverschiebung zugunsten der

"% Blay war auch mit H. Chapu bekannt und wurde von Mercier beeinfluft.

"5 1...] a partir de 1878 [la obra de Meunier fue] centrado [...] en la representacion de obreros
y mineros de un vigoroso naturalismo. Este modelo fue adoptado por Llimona y Blay en la
re6presentacién de figuras masculinas [...].“ (Dofate 1990, S. 157)

""° Dofate 1990, S. 187

" .Pero, los desnudos femeninos sensuales, vitalistas y llenos de fuerza de Rodin, se
convirtieron, en las representaciones de los escultores catalanes, en castos, resignados y
melancoélicos. Esto no debe extrafiarnos si pensamos que los escultores que hemos
mencionado como los mas representativos del Modernismo — Llimona, Blay, Arnau y Claraso,
todos miembros del Cercle de Sant Lluc — eran hombres de profundas convicciones
religiosas.“ (Dofate 1990, S. 187)

8 Dentro de la escultura profana, la confluencia del simbolismo con el Art Nouveau
produce una iconografia muy especifica, el desnudo alegérico femenino, la mujer con larga
tunica y cabellera suelta, de labios entreabiertos o sensuales; todo tipo de estilizaciones
procedentes del mundo vegetal o animal, e, incluso, una técnica, formas sinuosas y onduladas,
uso indiscriminado de distintos materiales y la recuperacién del color.“ (Reyero/Freixa
1999, S. 391f.)
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allegorischen Figuren feststellen, die auch dem Werk fiir den Palau eignet."

Im Zusammenhang mit dem katalanischen Wagnerismus (siehe Anhang) und
der Figur des Heiligen San Jordi in Blays Skulpturengruppe spricht Simone
Holert von der ,ambivalenten Gestalt Georg-Siegfried”."

Der Prasident des Orfed, Joaquim Cabot i Rovira, konnte zur Finanzierung
dieses Skulpturenensembles den Grafen Castellbell Joaquim de Carcer i d’Amat
gewinnen. Sein Name findet sich am Fulle der aus Montjuic-Stein durch
Frederic Bechinis Werkstatt ausgefiihrten Skulptur.””® Man sieht an diesem
Beispiel, da} zumindest fur dieses Werk die Auftraggebersituation nicht so
eindimensional und monolithisch gesehen werden darf. Nicht nur dem Orfe6
catala, stellvertretend fir das ganzen katalanischen Volk, wie manche Autoren
suggerieren oder auch nur wunschen, sondern einer einzelnen, wohlgemerkt
aristokratischen Personlichkeit dient, fast wie einem mittelalterlichen Stifter,
.Kunst am Bau“ zum personlichen Gedachtnis. Im Zusammenhang mit der
ursprunglichen Kutschenvorfahrt (Abb. 7, 71b) erscheint hier der Bau weniger
fur das gesamte Volk konzipiert, sondern eher fiur eine Elite, die dem
konservativen Spektrum des Chores, wie noch gezeigt wird, entspricht.
SchlieBlich gehort zur Musikikonographie des Palau das Mosaik der

122

Hauptfassade'* (Abb. 38), welches — wie dasjenige im Saal — Lluis Bru 1909,

"9 Con independencia de la forma arquitecténica empleada, el monumento incorporé

ocasionalmente figuras alegéricas que, al principio, quedaron muy subordinadas a la figura o
grupo principal. Con el paso del tiempo estas figuras cobraron mayor protagonismo, por lo
que el monumento adquirié un cierto sentido escénico, llegando incluso, como puede verse en
los llevados a cabo por Blay, a tener tanta o mas relevancia que el propio efigiado, aunque éste
conservé siempre su representacion en lugar preeminente.“ (Reyero/Freixa 1999, S. 283). Im
Ubrigen finden sich auch allegorische Darstellungen der Cancién catalana in der Malerei (Abb.
47).

120" Der Heilige Georg, Protagonist des Ensembles, triumphiert iiber den getéteten Drachen und
kann hier einmal mehr als Synonym von Wagners Siegfried verstanden werden. Gleich einem
Erldser scheint er das katalanische Volk, das ihn mit Vertretern aller Schichten und allen Alters
umgibt, in eine befreite Zukunft zu fihren.” (Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 15f.) Diese
Gleichsetzung des Schutzheiligen Kataloniens mit dem Protagonisten aus Wagners Ring, die
Holert zunachst im Zusammenhang mit einer Skulptur Josep Llimonas erwahnt, findet sich als
.eine Art personliches Erkennungszeichen® bei einem anderen Architekten des Modernismo,
namlich Puig i Cadafalch (beispielsweise Uber dem Fenstersturz seiner Casa Serra, Abb. 91).
Die Autorin folgt in ihren Gedanken im wesentlichen Muntada/Sala 1990. Bei all diesen
Ausfihrungen formaler und ikonographischer Art zum Werk Blays ist zu bedenken, dal nach
Fontbona auch dieser Entwurf auf Doménech zurtickgeht. ,Blay’s initial sketch [is] quite a faithful
interpretation of Doménech’s overall idea.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 243)
2! Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 243

122 Siehe auch die Ausfiihrungen zum Smetanasaal in Prag in Kapitel 8.
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nach einer Zeichnungsvorlage von Domeénech i Montaner'®, schuf (Abb. 38a).
Es zeigt Sanger und Sangerinnen des Orfed catala vor dem Montserrat. Auf
einer Treppe in der Mitte neben der heute noch existierenden urspringlichen
Standarte des Orfed catala (Abb. 82) thront die Richterin iber das Musikfest.'
Dominanter Akzent des Innenraums beim Blick auf die Buhne ist die
Proszeniumsgruppe von Pablo Gargallo (Abb. 87ff., 90). Diese ist ein
typisches Beispiel fur das Zusammenspiel von Ornament bzw. Skulptur und
Architektur im Palau. Das klassische Proszeniumsrechteck wird dabei
konterkariert und zu einer wichtigen Dominante des gesamten Innenraums.
Pablo Gargallo gehort mit Enric Casanovas und Manolo Hugué zur zweiten
Generation von katalanischen Kunstlern, die sich spater eines anderen
bildhauerischen Formrepertoires bedienten, flir das sie heute eher bekannt
sind."”® Doch auch hier war Doménech entscheidend in die Konzeption
eingebunden.®

Die Buhne wird von zwei gegenuberliegenden Gruppen umrahmt, der linken
nach dem beriihmten Lied Les flors de maig von Anselm Clavé — dessen Buste
Teil von ihr ist — benannten (Abb. 88) und der rechten mit dem Walkurenritt (/a
cavalcada de las walkiries, Abb. 89b, c) und dem Portrait Beethovens (Abb.
89d). Wahrend die eine durch einen mit reichem Blattwerk ausgezeichneten

Baum eher Naturelemente aufweist, zeigt die andere eine Doppelsaulen-

123 Muntada/Sala 1990, S. 135. ,Bru followed Doménech’s watercolour sketch to the letter and

introduced no substantial modifications of his own invention.“ (Domeénech i Girbau/Llimargas i
Casas 2000, S. 243)

124 En el exterior presidiendo la fachada, la reina de la fiesta de la musica catalana devana la
madeja de la vida y de la cancién. La lectura implicita de este mosaico viene dada por la
hilandera que crea y mantiene la vida. La similitud entre hilar y cantar se ubica en los
términos de creacion y de vida, de continuidad [...].“ (Muntada/Sala 1990, S. 143). Die originale
Standarte, die sich in einer Vitrine im unteren Foyer befindet, zeigt eine mannigfaltige,
miteinander verwobene Symbolik. ,A. M. Gallissa fue encargado del disefio del escudo y el
bordado del anverso del estandarte. Es un dibujo rico en formas simbdlicas, de forma que en
una misma imagen se integran la lira — alusion universal a la musica -, la cimera condal —
origenes histéricos de la nacién catalana — y las cuatro barras.” (Muntada/Sala 1990, S. 144,
Anm. 6). Vgl. Auch Abb. 98f.

125 Bgj Gargallo ist dabei vor allem an seine Eisenskulpturen zu denken, die eine bedeutende
Tradition in der spanischen Kunst entwickeln sollten. ,Gargallo would later become a genuine
world figure, although at that time he was still relatively unknown. (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 243). DoAate spricht von einem ,Modernismo innovador muy
alejado del simbolismo representado por doncellas afligidas de lacios y acueos cabellos”, den
zudem ein sozialer Impetus auszeichne. (Dofate 1990, S. 192)

126 Fernerhin hat Fontbona bei diesem Werk auf die anfangliche Mitarbeit Diego Masana Majés
hingewiesen (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 244)
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ordnung mit Architrav. Dies bot Anlall zu zahlreichen dialektischen
Interpretationen. So hat man den Gegensatz Volkskultur/Hochkultur respektive
Volksmusik/klassische Musik hervorgehoben.’ Simone Holert interpretiert den
Buhnenrahmen im Zeichen der Volkerverstandigung, die nicht weniger
ideologielastige Kehrseite einer nationalistischen Lesart katalanischer Kunst aus
katalanischer Sicht.”® Neben der Gruppe der Walkiren'®, deren Speere und
Pferdezaume in einem anderen Material farblich gefal3t sind (Abb. 89c), was von
Mireia Freixa als haufiges Charakteristikum in der Modernismoskulptur
angefiihrt wurde'®, ist Wagner auch noch als Biiste an der Hauptfassade
prasent (Abb. 92). Auf der anderen Seite, den Walkuren gegenuber, befindet
sich die Buste von Josep Anselm Clavé (1824-74), der um die Mitte des 19.
Jahrhunderts die katalanische Chorbewegung mitbegriindete (Abb. 88a)™'.
Wenn auch die gro3en Komponisten im Bildprogramm des Palau de la Musica
Catalana plastisch dargestellt sind, ist gerade die besondere Berucksichtung

von Personlichkeiten der vorhergehenden Jahrzehnte fir die Skulptur dieser

27 Das ikonographische Programm des Proszeniumsrahmens verweist auf die Universalitat der

Musik. [...] Die linke Gruppe setzt der Canco Catalana ein Denkmal, welche von Millet als eine
nattrliche Musik ohne festgeschriebene Kompositionslehre, als Stimme des Volkes verstanden
wurde. [...Die] rechte Gruppe reprasentiert die geistige Verbundenheit mit Mitteleuropa sowie mit
der zeitgendssischen ernsten Musik und ihrer kompositorischen Tradition.* (Kat.Ausst.
Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S.70). Simone Helfert wie Martin Brocker folgen nahezu in Génze
Muntada/Sala 1990.

'8 Dieses imposante Konzerthaus [...] bildet nicht nur den architektonischen Héhepunkt des
Modernisme, sondern der katalanischen Wagnerverehrung uberhaupt und verkorpert eine
Verschmelzung der Musik beider Nationen. [...] So erweist sich dieser Bihnenrahmen nicht
nur als architektonischer und kunsthandwerklicher Héhepunkt des katalanischen Modernisme,
sondern vereint in sich die gesamte Problematik dieses Musentempels: die Konfrontation und
daraus sich resultierende ideelle Verschmelzung zweier Kulturen und Nationen,
Katalonien und Deutschland. Deutlicher laf3t sich die katalanische Identitatsfindung mittels der
Programmatik Wagnerscher Opern und Schriften in ganz Barcelona kaum nachweisen.”
(Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 16). Hier zeigt sich wieder, wie wichtig die Kenntnisnahme der
Herkunft und der unterschwelligen Ziele des einzelnen Autors ist, auf die noch in den
metahistorischen Ausfiihrungen zur Architektur eingegangen wird (vgl. Anm. 165). Dabei soll
keineswegs der aufklarerisch-volkerverbindende Zug von Kunst negiert oder ganzlich verwehrt
werden, — ganz im Gegenteil, problematisch ist nur eine Kunstgeschichtsschreibung, die sich
allein oder unterschwellig, manchmal auch unbewuft, davon leiten laft (vgl. Anm. 400).

2% Die Darstellung der Walkiren ist im dbrigen nicht die einzige in der katalanischen Kunst
dieser Zeit. Auch der bedeutende Kiinstler Mufioz Degrain schuf eine Werk dieses Themas,
welches sich heute im Museo de Malaga befindet (vgl. Reyero/Freixa 1999, S. 386)

1% Siehe Anm. 118

31 Seine Darstellung ist zur damaligen Zeit nicht auf die Biiste im Palau beschrankt. Manuel
Fuxa i Leal schuf schon 1888 sein Denkmal, welches sich zundchst in den Ramblas de
Catalunya befand, heute aber auf dem Passeig de Sant Joan steht (vgl. Reyero/Freixa 1999, S.
266). Schon 14 Jahre vorher hatte Doménech i Montaner selbst mit Josep Vilaseca Casanovas
das Grabmonument Clavés auf dem Cementeri del est in Poblenou geschaffen. Auf die
Chorbewegungen wird noch ausfiihrlich in einem der nachsten Kapitel eingegangen.
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Zeit kennzeichnend'”, so dal® man bedeutende Personen der Vergangenheit
wie im Falle des Palau Bach, Beethoven, Palestrina neben zeitgendssischen
finden kann.”® Die Hommage ist also ein wichtiges Leitthema in der
musikalischen lkonographie des Palau.”™ Sie ftritt nicht nur in skulpturaler
Form auf, sondern zugleich im Mosaik. An den Seiten des Saals befinden sich,
diesen umlaufend, Kartuschen mit den Namen bedeutender Komponisten (Abb.
75f.). Das Wort bedeutend ist hier jedoch an den Zeitgeschmack gebunden und
gibt interessante Hinweise auf Verschiebungen in Repertoire und musikalischem
Kanon. So liest man die Namen von Handel, Mozart, Gluck, Chopin wie auch
die an anderen Orten im Palau vorkommenden Komponisten, d. h. wiederum
Wagner, Bach usw. neben unbekannteren wie Victoria und Carrisimi. Von den
Platzen im 2. Rang ist dann der Blick freigegeben auf eine Kartuschenreihe, die
der katalanischen Musikgeschichte gewidmet ist (,Juna] evocacion de la musica
del pais“'®*): Brudieu, Fletxa, Vila, Terradelles und wiederum Clavé. Um die
Buste Clavés gruppieren sich drei Madchen, die als Allusion auf sein Lied Les
flors de maig (Abb. 88) zu verstehen sind. Im Gegensatz zu anderen
Deutungen, die den Baum als nationales Symbol sehen wollen™®, ist die

naherliegende und sinnfalligste Bedeutung durch das Lied gegeben, welches

32 De todas formas, bastante mas que figuras de la historia politica pasada, fueron preferidos

personajes que vivieron en el siglo XIX, cualquiera que fuera el motivo de su ,hazafa“:
,»10s héroes del siglo®, sobre todo los procedentes de la politica, la literatura o las armas, pero
también de la economia, la ciencia o el arte, proporcionaron la principal justificacion moral a
tanto quehacer. Su importancia propagandistica fue — y probablemente en muchos casos
todavia es — de un alcance incalculable.“ (Reyero/Freixa 1999, S. 278). Reyero nennt
zahlreiche Beispiele (S. 280f.).

'3 Den neuen Eingang schmiickte bis zur zweiten Erweiterung ein Denkmal Lluis Millets von
Josep Salvadé i Jassans (Abb. 80), eine Biste des Chorgrinders befindet sich au3erdem in
dem nach ihm benannten Foyer (Abb. 52).

% El homenaje — estableciendo los precisos vinculos con la historia musical — es una
constante de la decoracion del Palau de la Musica.” (Muntada/Sala 1990, S. 146, Anm. 44)

1% Muntada/Sala 1990, S. 146, Anm. 44

'3 Ein naturalistisch nachgebildeter Baum scheint die Decke des Saals zu tragen. Er dient als
Zeichen fiir die nationale Identitat Kataloniens“ (Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S.
70). Es verwundert zunachst, zu lesen, dal} selbst ein Baum nun dafiir herhalten muf3, der
katalanischen Kunst nationalen Charakter zuzuweisen oder vorzuwerfen. Interessant ist
deshalb, dall in ganz anderem Zusammenhang und zwar mit Mirés Baumdarstellungen im
Bauernhof (Abb. 107), Michael Nungesser, ausgehend von Eugeni d’'Ors 1911 publizierter und
weit verbreiteter Erzdhlung La Ben Plantada, die die Ideale der neuen Bewegung des
Noucentisme beinhaltet, auf ,d’Ors Bild vom fest verwurzelten und in den Himmel ragenden
katalanischen Geist“ verweist und dabei bildsymbolische Entsprechungen zu Mirés Bild sieht.
(Hansel/Karge 1992, S. 196 und S. 206, Anm. 35)
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der Skulpturengruppe im Palau de la Musica Catalana ihren Namen gibt.™’

Die Ruckwand der Buihne bilden 18 gegeneinander versetzte Frauengestalten
(Abb. 84, 79). Die plastisch ausgeflihrten zweifarbigen Busten stammen von
Eusebi Arnau, wohingegen die heraldisch inspirierten mosaizierten Kleider
Domeénechs Assistent nach seinen Zeichnungen ausfiihrte'®. Arnau, ,regarded

“13% kam nicht wie

today as one of Modernisme’s most outstanding sculptors
viele der damaligen Klnstler aus wohlsituierten Verhaltnissen — man denke an
Rusifiol oder Casas (Abb. 29), sondern entstammte einem bescheideneren,
weniger blrgerlichen Milieu."® Jede dieser Frauen ist durch ein anderes
Musikinstrument ausgezeichnet. Im Zusammenhang mit diesen ,mujeres-
musicas, danzantes y trovadores® weisen Anna Muntada und Teresa M. Sala,
die nahezu als einzige Anregungen und Uberlegungen fiir die

141

Musikikonographie geliefert haben'', auch hier auf das romantisches Substrat

dieser Darstellungen'

und die Welt Richard Wagners hin; sie bringen zudem
diese mythischen Wesen aus der eigenen Tradition mit den Walkiren in

Zusammenhang, ahnlich wie es schon mit Siegfried und dem Heiligen Georg

37 Es beginnt mit folgenden Worten: Sota d’un salzer sentada una nina/ Trena joiosa son ric

cabell d'or...(Unter einer Weide sitzt ein Madchen/ Flicht freudig ihr reiches goldenes Haar...).
Die im katalanischen Text hervorgehobenen zentralen Lexeme haben schon in den ersten
beiden Zeilen deutlich ihre ikonographischen Entsprechungen. Die deutsche Ubersetzung
stammt vom Verfasser.
38 |n der alteren Literatur war vielfach Lluis Bru, der auch das Mosaik der Hauptfassade schuf,
als Ausfuhrender genannt worden. Dals Doménech die Entwirfe lieferte, ist nicht nur durch die
erhaltenen Zeichnungen plausibel, ist er doch auch Verfasser eines Buches tber Heraldik. Vgl.
%%zu auch Garcia-Martin 1987, S. 165

Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 244
%% Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 244. Siehe Anm. 427
! Die Autorinnen berlcksichtigen fir ihre Betrachtungen auch Exlibris, Programmzettel,
Buchillustrationen wie illustrierte Notenausgaben. Fir den Fall des Palau sind die anderen
Beispiele der Musikikonographie im Rahmen von Architekturinnenrdaumen wichtig: der
Versammlungssaal und Musiksalon der Casa Amatller, dem heutigen Institut d’art hispanic, die
Supraporten der Casa Lle6 Morera, die Musikalienhandlung Cassad6é i Moreu und der
Speisesaal der Sefora Alomar. Die Magisterarbeit von P. Vélez: El programa musical de I'época
modernista a Barcelona, Universitat Barcelona, Mai 1980 beschaftigt sich mit
musikikonographischen Aspekten in der Programmheftgestaltung, auf die hier nicht
eingegangen werden kann.
2 Tema cercano a la sensibilidad de la época, el hada o ,,mujer de agua“ es una presencia
habitual tanto en las artes plasticas como en la literatura y la musica. [...] De esta forma iriamos
hallando una serie de ejemplos, en general simbolos plurivalentes, hasta acceder al escenario
del Palau donde enlazadas guirnaldas de mosaico estas encantadoras ,hadas" parecen bailar al
son de sus instrumentos.” (Muntada/Sala 1990, S. 139). Mireia Freixa spricht ebenfalls von
»,manifestaciones tardorromanticas“ (Reyero/Freixa 1999, S. 363). Generell zu diesem Thema
siehe Javier Hernando: El pensamiento romantico y el arte en Espafia, Madrid 1995.
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geschah'®. Dies ware aber ein Argument gegen eine gegensatzliche
Interpretation der beiden Proszeniumsseiten, die stattdessen dadurch
miteinander in Verbindung gesetzt wirden."* Grundsétzlich ist hier aber eine
Entwicklung zum nur noch rein Dekorativen festzustellen'.

Als einzige Attribute der Frauengestalten fungieren verschiedene Musik-
instrumente wie Zither, Quer-, Pan- und Pikkoloflote, Tamburin, Trommel,
Dudelsack, Triangel, Leier, Kastagnetten, Pauke, Harfe, Geige, Laute und

Handtrommel™®. Die Leier ist das Emblem des Orfed catala und besitzt einen

143 ....] los seres miticos femininos de la tradicién autéctona (hechizadas, hadas y mujeres de

agua) eran parientes muy cercanos de las valquirias [...].“ (Muntada/Sala 1990, S. 140). Die
Autorinnen beziehen sich hier jedoch nicht dezidiert auf den Palau de la Musica Catalana,
sondern auf ein Fragment von Francesc Maspons i Labros in einem Artikel, der mit La Valquiria
del Vallés (1) Uberschrieben ist. Interessanterweise wird auch hier wieder nur Wagners
bekanntestes Werk genannt, wo doch sein Frihwerk Die Feen in diesem Kontext
aussagekraftiger ware.

% Grundsatzlich ist die Problematik, daR es sich um einen ,simbolismo complejo y equivoco, no
siempre delimitable® (Muntada/Sala 1990, S. 135) handelt, ja dal® er gerade per definitionem
vage ist. Mireia Freixa, die vielleicht am meisten zur Klarung des Begriffs Modernismo
beigetragen hat, spricht vom ,caracter ,ilustrativo‘ del arte simbolista [...que] el arte, como la
poesia, explica y sugiere a la vez* (Reyero/Freixa 1999, S. 363), obgleich man diese
Eigenschaft auch bei anderen Kunstformen und zu anderen Zeiten finden kann. ,Los términos
de simbolismo y modernismo son utilizados indistintamente, aunque el concepto de
»,modernismo“ pronto se asociara a los excesos decorativistas de fin de siglo y se terminara
utilizando desde un punto despectivo.” (Reyero/Freixa 1999, S. 363). Die Begriffe Jugendstil,
Modernismo und Symbolismus, letzter vornehmlich fir die Malerei, hdngen somit eng
zusammen. Siehe auch: Le symbolisme en Europe, Kat.Ausst. Paris 1976, flir Spanien
Simbolismo en Europa. Néstor en las Hespérides, Kat.Ausst. Las Palmas de Gran Canarias
1990.

> Elhadaesla representacién mitica del alma de la naturaleza — corporeizada y amparada en
el simbolo femenino de las aguas — y acostumbra a tener un caracter maléfico, al identificarse
con el lado traidor de los rios, lagos y torrentes. A despecho de esta manifiesta voluntad
animista, asistimos sin embargo a un proceso que vaciara de todo contenido — ya sea
nostalgico y decadente o, por el contrario, exultante y vitalista — estos jardines galantes. De
forma que lo que era mensaje intangible encarnado en las hadas, se traducira en la pura
complacencia de las formas y derivara hacia un simple — por mas que sofisticado —
decorativismo.“ (Muntada/Sala 1990, S. 139). Vgl. auch Anm. 160

8 Auffallig ist, daR es sich bei den heraldischen Referenzen um katalanische handelt —
Domeénech i Montaner ist Verfasser einer wichtigen Studie zu diesem Thema —, dal} jedoch die
Musikinstrumente, wiewohl eher der Volks- als klassischen Musik entstammend, nicht als
typisch regionale bezeichnet werden kdnnen — das Kleine Spanien-Lexikon von Gulnther
Haensch und Gisela Haberkamp de Anton, Miinchen 1996, fihrt eine ganze Reihe von genuin
katalanischen Instrumenten auf wie tenora (S. 170), tible (S. 171), dolgaina (S 55), fiscorn (S.
66), flabiol (S. 66) oder gralla (S. 80) —, obwohl Instrumente in der Musikikonographie einen
zentralen Platz einnehmen und es sehr wohl eine Rolle spielt, um welche es sich dabei handelt.
.oiguiendo el tema alegérico de la mdusica, es manifiesto que habitualmente son los
instrumentos — atributos — los que determinan el sentido de la representacion, culta y elevada
si es encarnada por la lira, popular y sensual si lo es por el aulo. Habitualmente el primer
instrumento esta en manos de Apolo y las musas, y el segundo de Pan y los satiros. Destaca
la Lira, que todavia ahora se utiliza como simbolo de la inspiracion que mueve el canto del
poeta. Se perpetlia pues su caracter emblematico. [...] También es necesario hacer referencia a
la frecuente presencia de la citara y el arpa, identificables con el mismo mensaje.”
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prominenten Platz sowohl auften iber Blays Skulpturengruppe'’ (Abb. 36) wie
innen an der Stelle des Biihnenhalbrunds (Abb. 87)".

Durch die Decke uiber dem Saal (Abb. 72f.) dringt tagsuber das naturliche Licht
neben den Seitenfenstern von auflen ein, abends bei Konzerten wird eine
besondere Wirkung durch die sich Uber dem konvexen Mosaikdeckenteil in
Dachhohe befindlichen Scheinwerfer erzeugt. Das Mosaik zeigt engelgleiche,
physiognomisch nicht unterschiedene Frauengestalten mit langem Haar (Abb.
86), ein ikonographischer Typus des Modernismo, auf den schon hingewiesen
wurde'®. Am oberen Ende des Saals auf der Hohe des 2. Balkons befinden sich
zwei Pegasusskulpturen (Abb. 74, 72), die man naturhaft-vitalistisch gedeutet
hat'. Falls Gargallo und den Auftraggebern Uberhaupt eine tiefere
ikonographische Bedeutung wichtig gewesen sein sollte, so scheint diese nicht
wie oft beim Pegasus-Thema in einem Verweis auf Ruhm, Ehre oder Weisheit

bzw. die Inspiration des Dichters zu liegen. Eher ist hier an die Verbindung des

SMuntada/SaIa 1990, S. 136)

47 El arpa con cuatro barras y las hojas de laurel presiden el acceso al Palau de la Musica — es
el mismo motivo de la insignia del Orfed.“ (Muntada/Sala 1990, S. 144, Anm. 7)

8Auch im Liceo, dem zweiten Haut-lieu katalanischer Musik, kommt diesem Instrument in der
Ikonographie eine zentrale Rolle zu: ,Aparece en la fachada, en el bajorrelieve, junto a
Calderdn, Mozart, Moratin y Rossini; en la escultura del vestibulo de August Vallmitjana; en las
pinturas de tema mitoldgico de Josep Mirabent — Apolo en su trono del Parnaso rodeado por las
musas -, y presidiendo los paneles alegdricos del techo de la sala — uno significativo es el de
Orfeo amansado a las fieras con el sonido de su lira, obra de Agusti Rigalt. También es el
emblema musical decorativo de los forjados de las barandillas de los palcos de platea y de los
medallones de techo.” (Muntada/Sala 1990, S. 144, Anm. 5). Sie findet sich auch in dem Bild
Llimonas mit der Personifikation der Cancié catalana, auf das schon hingewiesen wurde (Abb.
47) und das stilistisch dem einzigen Gemalde im Palau de la Musica Catalana (Abb. 46) nahe
steht. ,La lira, que es el instrumento sagrado con el que los antiguos honraban a sus dioses, se
convierte en la guia del artista hacia la gloria y la inmortalidad. Es el atributo unificador en la
metafora, frecuentemente utilizada por los simbolistas, que vincula la poesia y la musica
con la pintura. Estos artistas le dan una nueva significacion que la rejuvenece y la vivifica.”
SMuntada/Sala 1990, S. 136)

»,ES un coro de angeles, de rostro neutro, con larga cabellera que ascienden hacia el plano
espiritual. La linea sinuosa que, como una nube, rodea a este simbolo solar ambivalente se
prolonga en la representaciéon de las plumas del pavo real — que también coronan cada uno de
los pilares de la sala — simbolizando el firmamento estrellado. Y, todavia, el poder ascensional
de la fuerza de la naturaleza se personifica en la figura de Pegaso [Abb. 74, 72].“
(Muntada/Sala 1990, S. 144). Es ist bemerkenswert, dal® bei den eben erwahnten Autorinnen
haufig das Wort der geschwungenen Linie fallt. Dies zeigt einmal mehr, wie die Perzeption
gerade des Jugendstils sprachlich vorgepragt ist. Es sei dabei an Tschudi-Madsens
Unterscheidung des Jugendstils in eine mehr geschwungene und eine lineare Variante erinnert
(vgl. Anm. 253). Bei Doménechs Architektur wird ja vornehmlich auf die letztere immer wieder
rekurriert. Derartige bipolare Einteilungen sind in diesem Falle wenig hilfreich und férdern kaum
Neues zutage.

%0 Zur Geschichtes dieses Mythos in der bildenden Kunst: Nikolaos Yalures: Pegasus. Ein
Mythos in der Kunst, Mainz 1987 und Pegasus und die Kiinste, Kat.Ausst. Hamburg 1993
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Mythos mit den Muses zu denken.™"

Auffallend ist, dal} Natur und Bewegung in der Dekoration des Palau wie im
Jugendstil allgemein eine bedeutende Rolle spielen und Vviele
Dekorationselemente kennzeichnen. Bohigas hat Doménech i Montaners
Kunst als ,floralen Modernismo® bezeichnet, nachdem Blumen in abstrahierter
Form in seinem Werk — vor allem an Decken und Kapitellen' — omniprasent
sind (Abb. 38b, 39, 40, 50). Nicht nur durch die explizite Baumdarstellung am
Proszenium ist die Rolle der Natur offenkundig. Dies ist symptomatisch fir den
Modernismo, wobei im Gegensatz etwa zu knochenartigen Formen, wie sie sich
bei dem Jugendstilbau der Minchner Kammerspielen finden, eher vegetabile
vorherrschen. Im Parc Glell gibt es beispielsweise Saulen, die eindeutig
Palmenstdmme imitieren.”™ Fir Doménech i Montaner lassen sich dagegen

derartige eindeutige botanische Referenzen nicht ausmachen.

¥1 I...Der ] Ruhm [des Pegasus] griundet sich ganz wesentlich auf seine Fahigkeit zu fliegen,
womit er sogleich auch seine gottliche Abkunft zeigt.“ (Hans-K./Susanne Liicke: Antike
Mythologie. Ein Handbuch. Der Mythos und seine Uberlieferung in Literatur und bildender Kunst,
Hamburg 1999, S. 621). Dieses Fliegen ,schnell wie der stirmische Wind*“, schreibt Hesiod, wie
seine divine Herkunft, setzt ihn vor allem auch formal-kompositorisch und inhaltlich mit den
Walkiren des gleichen Kiinstlers an ahnlicher Stelle im Raum in Verbindung und dies neben der
Referenz auf die Proszeniumsmusen, wenn man sie als solche bezeichnen mdchte.
Besondere Rolle hat im Verlauf der formal-ikonographischen Geschichte der Fligelansatz
espielt.

952 So aufschluBreich die Ansatze von Muntada und Sala sind, weshalb die meisten Autoren
ihnen folgen, so fragwirdig ist manche Lesart der Autorinnen. Besonders im Hinblick auf die
vitalistisch-psychoanalytische Deutung des Palau-Innenraums, die — Santiago Rusifol folgend —
auf die Fin de siecle-Garten zuriickgreift. Daher sei noch einmal auf die Fin-de-siécle-Garten
eingegangen, das sie in einen allgemeinen kulturellen Kontext stellt, der auch — hier von
besonderer Relevanz — Gaudis Sagrada Familia einschlie3t: ,Algo de Wagner — el maestro del
erotismo intelectual — llegd a la trama sensual de los jardines finiseculares. El cre6 a Klingsor, al
eunuco-mago, guardian de las doncellas-flor que apareceran en la pintura de Burnes-Jones o
en los jardines de Juan Ramoén Jiménez. La ambigua arquitectura vegetal del palacio de
Klingsor es descrita por Villiers de I'lsle-Adam en L’Eve future. También inspiré algunos motivos
vegetales del templo de la Sagrada Familia de Gaudi, donde las plantas extienden sus ramas
en los capiteles y sus raices en los pedestales, logrando un animismo vegetal que
corresponde al ideal wagneriano de expresar la voz de la naturaleza.“ (L. Litvak: Erotismo fin de
siglo, Barcelona 1979, S. 12). ,El interior del Palau es un jardin: el canto de exaltacion de la
naturaleza exuberante, en primavera, momento del afio en que la tierra inicia su ciclo de
regeneracion. En el techo de la sala sorprende la inquietante penetracion, del exterior en el
interior, de la claraboya. Este es un foco luminico desdibujado en llamas, nubes y angeles,
corazon del Palau y centro vital del universo, al ser a un mismo tiempo sol, fuente de vida y el
pecho que nutre. Es signifivativo que se vinculen a la vez el sol, simbolo del principio activo
masculino, y el seno, principio pasivo femenino. El Palau es como una gran laterna luminica.
Los efectos tornasolados de vidrieras y mayodlicas y el ritmo insinuante de las guirnaldas le
ortogan cohesion.“ (Muntada/Sala 1990, S. 143)

153 Zu den Kapitellen und der Saulengestaltung im Werk Doménech i Montaners siehe Garcia-
Ventosa 1993

> Fur diesen Hinweis ist der Verfasser Herrn Prof. Jiirke Grau, Direktor des Botanischen
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Das Problem der Sinndeterminierung von spezifischen Dekorationen, auch in
Hinsicht auf die Verwendung von Saulen und anderen Architekturelementen,
steht in Verbindung mit der Frage nach der Rolle oder Uberhaupt dem
Vorhandensein von Ironie, Humor und Witz im Schaffen der damaligen
Architekten. Wie konnte man die Funktionen eines spielerischen Umgangs mit
Formen genau bestimmen? Nach dem Wissen des Verfassers gibt es keine
dokumentierten Aussagen Domeénech i Montaners oder anderer Kunstler wie
zeitgenossischer Stimmen. Allein Mackay spricht einmal vom ,ironic use of the
Doric columns® beim Parc Guiell'™ oder von ,wit*'®. Lluis Domenech i Girbau
sieht dagegen Ironie als ein Charakteristikum Doménech i Montaners. Der
Autor nennt jedoch unsystematisch nur vereinzelte Beispiele, die weniger
ironischen als anekdotischen Charakter besitzen. '’

WeilR man um die Schwierigkeit, Ironie in der erzahlenden Literatur zu
bestimmen, selbst bei solch prominenten Vertretern wie Flaubert oder Thomas
Mann, so scheint eine ,visuelle Ironie“ noch schwieriger fallbar. Und welches
kénnten die entsprechenden ,Ironiesignale” in der bildenden Kunst sein? Diese
komplexen Fragen konnen nicht in diesem Rahmen gelost werden, wie sie
generell in der Kunstwissenschaft, besonders in der Architektur, in einem
allgemeinen theoretischen Sinne bisher noch nicht thematisiert wurden. Auf
jeden Fall sollte man sich dieser Sinnmdglichkeit stets bewul3t sein, gerade bei
der apodiktischen Ernsthaftigkeit vieler Interpretationen von Innenausstattung
und Architekturformen, insbesondere wenn sie dabei wie beim Palau
ideologisch aufgeladen sind.

Zuletzt soll noch das einzige Werk der Malerei Beachtung finden. Das Gemalde

La ciencia musical hacia la inspiracion von Miquel Massot befindet sich im

Gartens in Miinchen besonders dankbar.

%% Mackay 1989, S. 44

% If his wit is something which helps us to enjoy his buildings, it must have sustained Gaudi
himself, and his creativity, during the laborious process of work on each project and construction
of each building.“ (Mackay 1989, S. 48)

97 “At the same time, the architect and his collaborators have another weapon for attenuating
the, at times, excessive, redundant weight of the symbol: irony. The anti-bellicist coat of arms of
the Castell del Tres Dragons, the camera held by a maiden in the Casa Lle6 Morera, the sirens
in the aquarium-dining room, or the cats curled up around the fire-place of the Fonda Espanya,
are just a few examples of this taste of deflating, through tenderness or sarcastic irony, the
histrionic excesses of which we Catalans are sometimes guilty.” (Kat.Ausst. Palma de
Mallorca/Leida 1996, S. 137)
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Eingangsfoyer (Abb. 46). Miquel Massot war ein wichtiger Mitarbeiter José
Maria Serts, der die heute noch unausgefillten Kartuschen Uber dem
Treppenaufgang ausfiihren sollte™® (Abb. 48f.). Massot war mit Doménech i
Montaner befreundet und verdankt diesem den Auftrag zum Eingangsgemalde.
Domeénech war jedoch mit dem Werk ganz und gar nicht zufrieden, wollte es ob
der engen personlichen Verbindung mit dem Maler jedoch am Ort belassen,
ohne dabei weitere Gemalde Massots fur die Innendekoration des Palau zu
bertcksichtigen, ist doch Massots Stil eher dem Klassizismus verpflichtet und
palt nur schlecht in einen modernistischen Bau.’™ Im Zusammenhang mit
diesem Bild — es handelt sich um ein Olgeméalde und nicht wie es zunachst
scheinen mag um ein Fresko — mul® der Name Pierre Puvis de Chavannes’
fallen, dessen EinfluR koloristisch wie in den frieshaft aufgereihten,
langgestreckten Figuren in Architekturkulisse (dies im Gegensatz zu Llimonas
Bild) unubersehbar ist. Nicht nur formal, sondern auch musikikonographisch
(Leier) sind Einflisse festzustellen, die bezeugen, wie formal-ikonographische
Muster des franzdsischen Symbolismus in der katalanischen Kunst Eingang
fanden'. Mit Puvis de Chavannes kommt zudem wieder die Problematik der
.,Moderne® ins Spiel. Hatte er vormals eher den Ruch eines Salonmalers, so wird
er im Zuge der von Serge Lemoine konzipierten ,Thesenausstellung® (Walter
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Grasskamp) zum Urvater der Moderne.”™ Was bedeutet dies? Zunachst sieht

%8 vgl. zu diesem Kiinstler José Maria Sert 1874- 1945, Kat.Ausst. Madrid 1987

1% | eider gibt es — soweit der Verfasser dies eruieren konnte — kaum Literatur zu diesem Maler,
der meist nur zusammen mit Sert genannt wird. So 18Rt sich auch der fragwirdige Bildtitel des
obengenannten Werks nach Sabat La ciencia musical hacia la inspiracion nicht weiter klaren.

1% Encontramos ejemplos representativos en la obra de los simbolistas franceses: para Puvis
de Chavannes, la lira es el signo de una especie de religidon natural, contemplativa y panteista,
de adoracién y de comunion con todos los esplendores del universo y la vida — una especie de
paraiso perdido — que recupera el mito del Mediterraneo, vision idealizada de Grecia y su
civilizacion. [...] Para Gustave Moreau, la lira es el emblema del orden de la medida, del ritmo,
de la armonia, que dirige el corazén de los mundos. Y para Henri Martin, es el emblema de la
inspiracion, de los entusiasmos generosos, del genio fecundo y creador.” (Muntada/Sala 1990,
S. 144, Anm. 8. Hier finden sich auch weitere bibliographische Angaben.)

Obgleich diese Zeilen gar zu poetisch und verallgemeinernd anmuten, zeigen sie wie offen die
Symbolik am Beispiel des Instruments der Leier ist. Die Autorinnen schreiben jedoch selbst: ,Por
otra parte, la lira o la citara pueden ser utilizadas de forma ftrivial, puramente decorativa [...].*
SMuntada/SaIa 1990, S. 136)

1 An wen denkt man, wenn man an die Anfinge der Moderne denkt? An Manet und die
Impressionisten, an Cézanne oder vielleicht an van Gogh? Kaum aber an Puvis de Chavannes,
den grofRen Dekorationsmaler der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts, dessen idealisierte
Figuren so ruhig in arkadischen Landschaften lagern. [...] Lemoine versucht hier nichts
Geringeres, als Puvis zu einem neuen Urvater — oder wohl eher zu dem Urvater der Moderne zu
machen. Die anderen Kunstler, denen diese Rolle in der bisherigen Kunstgeschichtsschreibung
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man, dal® die Grenzen zwischen vernachlaligter und bekannter ,kanonisierter”
Kunst nicht mit den Landergrenzen Ubereinstimmen, wie hier vielleicht
manchmal der Eindruck entstehen mag. Dann wird deutlich, wie viele
Pramissen es gibt und zu bericksichtigen sind bei der Beurteilung von Kunst.
Unsere Vorstellungen uber Mudéjar — im nachsten Kapitel genauer behandelt —
oder von einem Maler wie Puvis de Chavannes pragen ganz entschieden unser
Bild von katalanischer Architektur und Malerei der Jahrhundertwende. Der
Ansatz Lemoines kdme dabei Bohigas’ Bemihen um eine Aufwertung dieser
Kunst nur gelegen. Ulrich Gerster spricht in seiner Rezension der Venedig-
Ausstellung von der ,Puvisfizierung der gesamten Jahrhundertwendekunst® und
weist darauf hin, dal3 Lemoine fur manches unerklarte und unerklarliche
Problem Losungsansatze liefert, gleichzeitig unterstreicht er aber auch die
Leerstellen in Lemoines neuer Entwicklungsgeschichte. Neben den neuen
Gewinnern gibt es auch immer neue Verlierer. ,Ein allgemein gultiger
Wirkungsanspruch lafdt sich daraus aber nicht ableiten, eine neue Bedeutung
Puvis de Chavannes’ fur die Kunst des 20. Jahrhunderts hingegen schon®, faf3t

Gerster zusammen.

zukam, drohen dabei zu einer entwicklungsgeschichtlichen Randnotiz zu werden.“ (Ulrich
Gerster: Nicht zu Uberschétzen. Puvis de Chavannes und die Moderne in Venedig, in: NZZ
02.03.2002. Vgl. dazu: Da Puvis de Chavannes a Matisse e Picasso, Kat.Ausst. Venedig 2002)
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5 METAHISTORISCHE UBERLEGUNGEN ZUR ARCHITEKTUR-
GESCHICHTSSCHREIBUNG AM BEISPIEL DES PALAU UND
DEM WERK DOMENECH | MONTANERS

Hierbei kristallisieren sich verschiedene Themenschwerpunkte und -
perspektiven heraus. Zunachst geht es um die Bewertung der katalanischen
Kunst im internationalen Kontext und methodische Uberlegungen, danach um
das Verhaltnis von Malerei und Architektur. Ein weiterer Abschnitt ist der
VernachlaBigung spanischer Kunst allgemein gewidmet und der in der
Forschung haufig zu findenden kontrastiven Behandlung Doménechs zu Gaudi.
AbschlieRend wird auf den Begriff der Postmoderne und die Problematik der
Gotik- wie Mudéjarrezeption eingegangen. Vor allem werden im folgenden aber

zentrale metahistorische Probleme diskutiert.

METHODISCHE UBERLEGUNGEN

Der Versuch, die katalanische Kunst um 1900 in einem internationalen
Kontext zu betrachten, erscheint aus verschiedenen Griinden sinnvoll.'®
Zunachst sprechen daflir erkenntnispraktische Griinde kontrastiv, vor allem aber
auch im Aufzeigen von Parallelen eine neue Sichtweise dieser Kunst zu
gewinnen; zum anderen war das erklarte Ziel der katalanischen Kunstproduktion
dieser Jahre selbst, Anschlul® an die allgemeine europaische Entwicklung zu
finden.”™ Es gibt somit auch inharente Griinde fir eine derartige Fragestellung.
Gleichzeitig aber bietet eine solche Betrachtungsweise offen oder versteckt die
Moglichkeit einer Reevaluierung spanischer Kunst. Zunachst scheinen daher
einige grundsatzliche Uberlegungen zu Methodik und Bewertung von Kunst
sinnvoll.

Bei der kritisch-reflektierenden Auseinandersetzung mit der Geschichte der

%2 Siehe Anm. 181

'%% Interessanterweise leiten bis heute die Historiographie oftmals die gleichen Beweggriinde wie
die damaligen Auftraggeber der Kunst in der Suche nach der allgemeinen Anerkennung dieser
Kunst, ,[a] universality sought by Modernisme to express the ambition of the Catalan bourgeoisie
that their national identity and culture should be recognised by other nations.“ (Mackay 1989,
S. 34)
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geschriebenen Kunstgeschichte’™ sollen auch unterschwellige Diskurse,
Pramissen und implizierte Annahmen aufgedeckt werden, denen eine kaum
zu Uberschatzende Rolle in der Beurteilung gerade auch der modernen
Architektur zukommt. Das Werk von Doménech i Montaner zwischen Tradition
und Moderne scheint fur — wenn vielleicht nicht gerade entgegengesetzte, so
doch verschiedene Gewichtungen offen. Ein nationalbewul3ter Katalane wird
vielleicht eher die Eigentumlichkeiten im Schaffen dieses Kdinstlers
hervorheben, ein europaisch denkender Betrachter dagegen die modernen
vorausweisenden und verbindenden Elemente betonen. Hier sei auch das
erkenntnisleitende Interesse des Schreibenden selbst mitbedacht.'®

Noch wichtiger ist hierbei, daR es bis heute keine generelle Ubereinkunft tber
die Geschichte der Architektur des 20. Jahrhunderts gibt und selbst in den
gangigen Darstellungen spanische Kunst nicht oder nur peripher Beachtung
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findet'®. Die Entwicklung der Architektur wird dabei bis heute' als eine Folge

%4 vgl. hierzu Marcel Baumgartner: Einfilhrung in das Studium der Kunstgeschichte.
Kunstwissenschaftliche Bibliothek Band 10, Kdln 1998. Dort heil3t es wie folgt (S. 75): ,Weil nun
[...] dieser Gegenstand — das, womit sich die Kunstgeschichte (das Fach Kunstgeschichte)
beschaftigt — nicht einfach gegeben ist: weil sie (die Kunstgeschichte) ihr Objekt nicht einfach
,nehmen’ und untersuchen kann, sondern weil vielmehr sowohl eine Geschichte der Kunst erst
durch die Kunstgeschichte geschaffen als auch das, was Kunst sei, durch sie definiert — und
zwar im Laufe der Zeit immer wieder neu definiert — wird, miRte es eigentlich so sein, dal® die
Beschaftigung mit dem Fach und seiner Geschichte ebenso selbstverstandlich zur
,Kunstgeschichte’ gehdrte wie die Auseinandersetzung mit ,der Sache selbst’. Das ist, leider,
durchaus nicht der Fall.*

Ganz ahnlich auch Muthesius: ,Entscheidend ist hier die These, daR die alte Kunst zwar nicht
von den Kunsthistorikern geschaffen wurde, dal} diese aber einen wesentlichen Anteil daran
haben, wie jene Kunst verstanden und bewertet wird, und dal} diese Bewertung einer steten
Entwicklung unterliegt.“ (Muthesius 1994, S. 3)

1% So schreibt Robert Suckale in einem Artikel (ber Wilhelm Pinder und die deutsche
Kunstwissenschaft nach 1945 (in: Kritische Berichte 14, 1986, Heft 4, S. 5-17): ,Noch immer
werden viele Arbeiten mit Literaturreferaten unter dem Titel ,Stand der Forschung’ eingeleitet,
als bestliinde Wissenschaft nur aus einer Abfolge von Funden und Beobachtungen; als wéare der
Prozely der Erforschung zu identifizieren mit einem Anwachsen an Objektivitdt. — In dieser
Geschichtsbetrachtung kommt eines zu kurz: die Beweggrinde des einzelnen
Wissenschaftlers, seine sozialpsychologische Ausgangssituation, kurz wogegen und
wofiir er dachte. Wenn wir die Antriebe von Kinstlern [...] bis in die Irrwege ihres Denkens und
die Abgrinde ihrer Geflihle untersuchen, warum tun wir so, als ware es bei Gelehrten und
Denkern anders?“ Auch familidre Bindungen sind beispielsweise zu berlicksichtigen. Der Uber
den Palau de la Musica Catalana schreibende Domeénech i Girbau — selbst Architekt — ist der
Neffe Doménech i Montaners.

1% Dies trifft jedoch z.T. auch auf spanische Gesamtdarstellungen zu. Wenn es auch zumeist
der Fall ist, so berticksichtigen nicht alle in Spanien erschienen Werke automatisch die dortige
Kunst in gréRerem Umfang, denn auch sie sind der allgemeinen Kanonbildung ausgesetzt und
von der Kunstgeschichtsschreibung auferhalb Spaniens beeinfluft.

'°7 vgl. etwa die Rezension der Ausstellung At the End of the Century.100 Jahre gebaute Vision
1999 in Kéln von Wolfgang Pehnt in der FAZ vom 19.06.1999, S. 41. Der Autor schreibt dort:
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von genialen Neuerungen und Verbesserungen ,erzahlt. Mit dieser
teleologischen Sichtweise hangt der Begriff des Fortschritts eng zusammen,
der spatestens mit der Postmoderne (Lyotard) definitiv suspekt geworden ist.
Obgleich schon 1971 Gombrich annimmt, dal ,in der heutigen
Kunstgeschichtsschreibung [...] der Begriff des Fortschritts gerne vermieden
[wird] — er schreibt: ,Wir sind Uber ihn hinaus, wie auch uber den des
Verfalls.“'® — scheint man von diesen latenten hegelianischen Konzeptionen'®
nicht loszukommen. Die Berlcksichtigung des problematischen Begriffs des
Fortschritts bietet sich noch aus anderen Grunden an, die mit der
Entstehungszeit der hier behandelten Kunst zusammenhangen. Katalonien ist
um die Jahrhundertwende eindeutig Vorreiter in der Modernisierung Spaniens
und die Trager dieser Bewegung, vor allem das neue Burgertum, machen daher
gerne emphatischen Gebrauch dieser Vokabel; das Kunstschaffen steht somit
im Zeichen des Fortschritts.'”

Kurioserweise sind es gerade die ruckwartsgewandten Architekten — Judith
Rohrer unterscheidet die catalanistas von den modernistas, auf die schon
eingegangen wurde, — welche in der Verwendung mittelalterlicher Elemente
einen Ausweis des Fortschritts sehen."”

Der Palau de la Musica Catalana ist schon durch seinen Formapparat kein Bau
der ,reinen“ Moderne, um eine fragwulrdige Charakterisierung zu benutzen, und
auch das bei MIT Press erschienen Buch The Historiography of Modern

Architecture von Panayotis Tournikiotis, das hier als Ausgangspunkt dienen

.Bei schmeichelhafter Optik kann man die Architekturgeschichte dieses Jahrhunderts so sehen,
und so haben ihre Wortfiihrer sie auch gerne geschildert: Als ein Feuerwerk der Formen und
Einfélle, eines brillianter als das andere, als ein Fackelzug der Ideentrager, als eine
Gipfelveranstaltung, die sich auf den H6hen der Menschheit eingerichtet hat und mit Unschuld
auf die kaum belehrbare, in den Miihen der Ebene befangene Menschheit blickt.*

'%8 E. H. Gombrich: Kunst und Fortschritt. Wirkung und Wandlung einer Idee, Koln 1978, S. 8

1% 7Zu dieser Problematik vgl. ebenfalls E. H. Gombrich: Hegel und die Kunstgeschichte, in:
Neue Rundschau 88, 1977

170 .Zeitgleiche progressive Stromungen Europas wurden [im Modernisme] Gibernommen und
synthetisiert: so der Naturalismus mit seinen Abkdmmlingen Arts and Crafts und Jugendstil
sowie der Glaube an den Fortschritt mit all seinen kulturellen Auswirkungen.“ (David
Mackay in: Lampugnani 1998, S. 254)

' So schreibt Puig i Cadafalch in seinem Artikel iber Doménech i Montaner: ,No lo saben los
progresivos caseros de aqui y fuera de aqui, lo que encierra de progreso y de novedad ese
arte gético, ese arte medieval de la Catedral, la estructura mas sabia del edificio pétreo [...].“ (J.
Puig i Cadafalch: Don Domeénech i Montaner, in: Hispania, 30.12.1902, S. 539-559)
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soll'?, konzentriert sich im wesentlichen auf die entscheidenden 20er und 30er
Jahre. Selbst fur Pevsner zahlt der spanische Modernismo jedoch zur
Protomoderne und in der Literatur zum Palau finden sich unentwegt Hinweise
auf seine Modernitat, die letztendlich seine Bedeutung ausmache. Dies
geschieht in mehreren Aspekten: Bauweise, Bauform, Baustil, Material, Technik,
Dekoration. Hier ist der Begriff Moderne also besonders kritisch zu lesen, da
unter ihm eine ganze Reihe von Bedeutungen subsumiert werden."”

Der Ansatz, einen Bezug herzustellen zwischen dem Schaffen Doménech i
Montaners und den Geschichten — wohlgemerkt im Plural — der modernen
Architektur scheint auch deshalb sinnvoll, weil jeder kunsthistorische Standpunkt
prajudiziert ist. Wissenschaftlichkeit bzw. Objektivitat kann nur erreicht werden,
indem eigene Erkenntnisinteressen dargelegt werden. Deshalb weist
Tournikiotis mit Recht darauf hin, dal} neben den ersten offen normativen wie
apologetischen Darstellungen, auch diejenigen, welche sich die Objektivitat aufs
Banner geschrieben haben, ebenfalls tendenzids oder intentional sind. Hier ist
insbesondere das Werk Henry-Russell Hitchcocks zu nennen.

Diese kritische Betrachtung ist auch darin begrindet, dal® gerade
kunsthistorischer Umgang mit den zu studierenden Objekten zu einem nicht
unerheblichen Teil darin besteht, allgemeine Erkenntnisse mit individuellen

Kunstwerken in Beziehung zu setzen.” Und auch diese Arbeit geht bisweilen

' Tournikiotis untersucht die Unterschiede und Gemeinsamkeiten in Darstellungen der

Geschichte der modernen Architektur im 20. Jahrhunderts, insbesondere die Werke Pevsners,
Kaufmanns und Giedions aus der Zeit zwischen den Kriegen und von Kunsthistoriker; die
Zevis, Benevolos und Hitchcocks und damit der ersten Nachkriegsgeneration und von
vornehmlich auch praktizierenden Architekten; und schlieRBlich die kritischen Arbeiten von
Banham, Collins und Tafuri aus den sechziger Jahren. Dabei beobachtete Grundstrukturen
lassen sich auch bei in diesem Corpus nicht berticksichtigten oder spateren Werken der Literatur
finden, wie etwa bei Frampton oder Curtis. Der heute an der Technischen Nationaluniversitat
in Athen lehrende Tournikiotis unternimmt den Versuch, ,to deconstruct the concept of
modernity by its own historiography [... and] to understand the real dichotomy between the
conceptual and the visible.“ (ebd., S.1f.). Sein Buch ist eine grundlegende Neubearbeitung
seiner an der Université de Paris unter der Leitung von Frangoise Choay entstandenen
Dissertation von 1987.

' Tournikiotis schreibt tiber seine Studie: ,The shifts in the meaning of the term modern in the
texts of the corpus and the more general relationship between old and new that lies at the root of
any interpretation of modernity are, in any case, among the principal objects of my study.”
(Tournikiotis 1999, S. x). Auf das Baumaterial als Ausdruck von Fortschritt, ,la nocion del
progreso, que puede identificarse con la utilizacion del hierro* (Freixa 1986, S. 78), wird spater
noch einzugehen sein.

' Gerade dies wird von den Kritikern einer Geschichtsschreibung und -kritik im Sinne Hayden
V. Whites angefuhrt, da® ndmlich das pattern building eine Grunddisposition des Menschen
sei. Vgl. dazu: H. Antor: The Ethics of Criticism in the Age After Value, in: Rudiger Ahrens,
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diesen Weg, will ihn jedoch gleichzeitig problematisieren, indem die
unterschiedlichen, manchmal sogar gegenlaufigen Ansatze aufgezeigt werden.
Besonders interessant scheint dartber hinaus der Fall Doménechs zu sein, weil
er bekanntlich selbst eine Kunstgeschichte in mehreren Banden herausgegeben
hat und es sich generell um eine Zeit der Stilmischungen handelt und somit eine
hohe Referenzialitat unterstellt werden kann. Dies aber immer genau
festzumachen ist miRig. Die Frage lautet daher: Was hat der Kinstler daraus
gemacht? Wie kombiniert und verwandelt er diese Elemente oder Stile? Welche
wahlt er uberhaupt aus und warum? Welche Personen, etwa Auftraggeber oder

Mitarbeiter, sind an dieser Entscheidung beteiligt?

MALEREI UND ARCHITEKTUR

Was nach Nikolaus Pevsner zur modernen Architektur gefihrt hat, ist auch
deshalb eine Betrachtung wert, weil hier die Malerei ins Spiel kommt. Denn
neben Jugendstil, Ingenieursarchitektur des 19. Jahrhunderts, Arts-and-Crafts-
Bewegung ist sie einer der vier hauptsachlichen Wegbereiter der modernen
Architektur. Besonders interessant und aufschlufdreich, die Rolle der Malerei in
diesem ,Entwicklungsprozel3“ betreffend, ist, dal® die beiden Kunsthistoriker
Pevsner und Giedion vollkommen andere Kunstler in ihren Bichern nennen:
.l.--] both Pevsner and Giedion see painting as the driving force behind
architecture; but while Pevsner concentrates on impressionism, Rousseau, and
expressionism, overlooking Picasso, it is Picasso, the neoplasticists, and
Malevich to whom Giedion gives precedence.”'” In der katalanischen Literatur
zum Modernismo kommen ebenfalls Verweise auf die Malerei vor, wenn auch
diese zumeist metaphorisch zu verstehen sind. So schreibt beispielsweise

Ignasi Sola-Morales:

The outcome is an architecture which, whether monochrome or polychrome,

offers a vibrancy closer to the impressionist quality of brilliantly coloured

Laurenz Volkmann (hrsg.): Why Literature Matters. Theories and Functions of Literature,
Heidelberg 1996, S. 65-85. Zur Terminologie siehe Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie,
hrsg. von Ansgar NUnning, Stuttgart/ Weimar 1998

'" Tournikiotis 1999, S. 22
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mosaics and painted plasterwork than to the strict purity of design proper to the

Hellenistic Classicism cultivated by the academic tradition.'”

Der Palau de la Musica Catalana, monochrom in seiner Ziegelbauweise, doch
auch polychrom durch die Einbeziehung von frencadis (Abb. 39) wie sie auch
Gaudi beim Parc Giiell verwandte, fiele in diese Kategorie. Uber den Architekten

Berenguer, einen Zeitgenossen Domenechs, schreibt Mackay:

But there is now a strong overlay of pictorial influence, specifically that of the
Impressionists and the discipline of Cézanne, with the subjection of the parts to a
multiple disintegration of the whole. Translated into architecture, these principles
encouraged the tendency for the individual building to be conceived as an
integrated artistic whole, where the dominant impact is that of the creative
architectural impression. In practice, this theory converged quite naturally with that
of erstarrte Musik which was [...] a major influence in expanding the architectural

vocabulary of Modernisme."”’

Freixa spricht von der ,eclosion del color en la pintura” dieser Zeit und stellt
damit Parallelen zum Fauvismus her oder setzt den Regionalismus vor dem
Modernismo in Beziehung zur kostumbristischen Malerei.' Zu welchen
Eskapaden die Suche fuhrt, in der Kunst der Vergangenheit Vorlaufer fur die
gegenwartige oder zumindest die nachfolgende zu sehen, zeigt sich auch
aulRerhalb der hier vor allem betrachteten Architekturbewertung. So glaubt
David Mackay, dal} die trencadis, d. h. bunten Keramikapplikationen bei Saulen
und Mosaiken, die sich auch beim Palau de la Musica Catalana finden (Abb. 1,
39f.), mit abstrakt-geometrischen Mustern in der Kunst bis hin zu Ready-mades
in Verbindung gebracht werden kénnten'”. Anstatt eine derartige Formgebung
als in der gesamten Geschichte der Kunst vorhandene Option zu sehen und zu
werten, wird hier ein teleologischer Prozel3 unterstellt, wenn dies auch nur im
Gewand eines harmlosen Vergleichs geschieht.

Vor dem Hintergrund so unterschiedlicher Aussagen zum Verhaltnis zwischen

'"® Sola-Morales 1992, S. 26

1 Mackay 1989, S. 59. Vgl. im Anhang das Kapitel zum Verhaltnis von Musik und Architektur.
'’ Freixa 1986, S. 28 und 41

' [They] anticipate aspects of modern abstract geometrical patterning. It has something, too, of
a surrealistic revaluation of common-place objects [...].“ (Mackay 1989, S. 44)
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Malerei und Architektur, scheint es fragwurdig, Uberhaupt eine stilistische oder
formale Verbindung und Gleichzeitigkeit zu unterstellen. Auch die Reduzierung
auf ihnen zugrunde liegende gleiche Wahrnehmungsweisen ware zu
vereinfachend. ,Baukunst und Bildende Kinste haben [darUber hinaus] nicht
dieselbe Epocheneinteilung.“’® Dennoch scheint eine Zusammenschau, wie die
obigen Beispiele zeigen, fur viele immer noch attraktiv und dies nicht nur im

Rahmen einer Art-and-Architecture-Kunstgeschichte.

DIE VERNACHLASSIGUNG SPANISCHER KUNST

Was die Vernachlassigung spanischer Kunst anbelangt, so sind daflr
verschiedene Grunde verantwortlich. Meist wird die lange Isolation Spaniens im
20. Jh. als priméarer Grund genannt''. Dies ist sicher zutreffend. Jedoch liegen
die Grunde tiefer. Sie sind vor allem historiographischer Natur. Obgleich
Spanisch im Gegensatz zum ltalienischen Weltsprache ist, hat es als
Wissenschaftssprache allgemein wie als lingua franca in der Kunstgeschichte
kaum Bedeutung'®. Dies ist neben der Sammlungsgeschichte, die auch erst seit
kurzem Beachtung findet, ein weiterer Grund flr die mangelnde internationale
Rezeption. Von spanischer Seite kommt jedoch nicht nur ein Wehklagen,

sondern auch die eigene Schuldzuweisung, indem feststellt wird, dal3 bisher

'8 Robert Suckale: Kunst in Deutschland. Von Karl dem GroRen bis Heute, Koln 1998, S. 12

181 Astrid Wehr und Katrin Werner schreiben im Katalog einer aus einem Universitatsseminar
hervorgegangenen Barcelona-Ausstellung: ,Abschliefend ist zu bemerken, dall dem
architektonischen CEuvre Doménech i Montaner in der Literatur, selbst in der spanischen, wenig
Beachtung geschenkt wird. So erwahnt Hitchcock in der Pelican History of Art allein den Palau
de la Musica Catalana und stellt diesen zudem noch als schlechte Nachahmung Gaudis dar.
Domeénechs meist kommunale Bauten werden von der Offentlichkeit kaum wahrgenommen. Mag
sein, dall es wiederum an dem Genie Gaudis liegt, in dessen Schatten er steht. Griinde fir die
Vernachlassigung in der Literatur mdégen auch darin zu finden sein, dall Spanien im
allgemeinen in samtlichen Bereichen (Kunst, Architektur, Politik, Wirtschaft) vom
westlichen Ausland unterschatzt und sogar libergangen wurde. Mit dem Bemihen um die
Eigenstandigkeit Kataloniens und der Etablierung des Katalanischen als Schriftsprache, kommt
es vereinzelt zu Publikationen, die sich mit der eigenen Vergangenheit, mit der Kunst und Kultur
auseinandersetzen. In den letzten Jahren hat eine intensive Beschaftigung mit Doménech
eingesetzt; die Quellen sind jedoch langst nicht erschopfend aufgearbeitet, vor allem die
Einordnung seiner Werke in den internationalen Kontext steht noch aus.“ (Kat.Ausst.
Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 68)

Auch Manfred Sack schreibt, daR ,Doménech i Montaner, der Schopfer des katalanischen
Musikpalastes in Barcelona, in dem nicht wenige sogar das katalanischste aller katalanischen
Bauwerke zu erkennen glauben, auflerhalb des Landes nahezu unbekannt blieb.“ (Sack 1995,
S. 6)

182 vgl. hierzu: Marqués de Tamardn: El peso de la lengua espafola en el mundo, Valladolid
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zumindest einige Bereiche der Kunst des eigenen Landes kaum oder nur
ungenigend aufgearbeitet worden sind.'®

Auch auf anderen Gebieten wie dem Theater zeigen sich dieselben Strukturen
in der Rezeption, obgleich diese auf keinem Fall als statische zu verstehen ist.
Wilfried Floeck hat sich mit den gleichen Fragen, die hier fur die

Kunstgeschichte interessieren, hinsichtlich des Theaters beschaftigt.

Um die Kenntnis des modernen spanischen Theaters in Deutschland ist es nicht
gut bestellt. Das gilt freilich nicht nur fir den deutschsprachigen Raum. Vielmehr
kann die Situation des modernen spanischen Theaters international als desolat

bezeichnet werden."®*

Aber auch er verwahrt sich dagegen, die Grinde in der mangelhaften Qualitat
zu sehen, sondern macht neben der politischen Situation das ,Scheitern der
Vermittlungsinstanzen hierfiir ~ verantwortlich.”® Auch hier steht einer
differenzierten und umfassenderen Rezeption die sogenannte Hispanitat
entgegen.'®

Zwar hat die Kunstgeschichte immer wieder methodologische Anregungen von
den Literaturwissenschaften erhalten, das Konzept der kulturellen Alteritat,
welches zu den gelaufigen Elementen heutiger Kulturtheorie gehdort, beginnt

wird erst neuerdings in der Kunsthistoriographie mitreflektiert."® Heutzutage wird

1995

183 S0 sind Schriften wie Nachla® Doménech i Montaners bisher noch nicht erforscht worden und
leider auch nicht zuganglich, zumal sie erst seit kurzem im Arxiu Historic del Collegi
d’Arquitectes de Catalunya ihre Heimstatt gefunden haben. Der Verfasser bezieht sich hier z. T.
auf Aussagen von Mireia Freixa und Rossend Casanova.

'8 Wilfried Floeck: Spanisches Gegenwartstheater I. Eine Einflhrung, Mainz 1998, S. 9

8 Er folgt hierin Francisco Ruiz Ramén.

'8 Im Ausland hat dariiber hinaus das gangige Klischee von der Andersartigkeit Spaniens
mit dazu beigetragen, eine breite Rezeption des spanischen Theaters zu verhindern.” (Floeck
1998, S. 10)

187 Auf einen clash of cultures reagiert das kulturelle BewuRtsein mit Entwiirfen von Hetero-
bzw. Autostereotypen, d. h. Fremd- und Selbstbildern, die sich zu ,Images’ eines national
character verdichten und deren von unbewuf3ten Interessen und Projektionen geleiteter
Konstruktcharakter nicht durchschaut wird. Sie codieren nicht nur die individuelle
Wahrnehmung, sondern ganze Wissenschaftsdisziplinen wie Philosophie, Philologie,
Theologie, Biologie, Psychologie usw. [...] Kritikwirdig ist die in der Regel zu beobachtende
Stigmatisierung der kulturellen Alteritat, motiviert durch das Interesse an der Aufrechterhaltung
einer mit den Normen der Ausgangskultur kompatiblen Identitdt, um Dominanzanspriiche zu
legitimieren.“ (Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, hrsg. von Ansgar NUnning,
Stuttgart/Weimar 1998, S. 10). A. Horatscheks Bemerkungen lassen sich vor dem Hintergrund
aulerspanischer Betrachtung der Kunst dieser Halbinsel lesen, wie auch das von ihr Gesagte
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oftmals versucht, jene lange vernachlaligte Kunst in die lineare
allgemeineuropaische Entwicklung einzupassen, sie damit endlich, wie nicht
weniger parteiische Kunsthistoriker oft winschen, zur Weltkunstgeschichte zu
machen oder zumindest in diese zu integrieren. Dies kann durchaus berechtigt
sein, kann aber auch anderen als der Kunst verpflichteten Strategien dienen.
Was die Geschichte und Entstehung der modernen Architektur anbelangt, ist
eine metahistorische Betrachtungsweise daher Grundvoraussetzung flr eine
adaquate Auseinandersetzung mit einem Werk wie dem Palau de la Musica
Catalana. Nichtspanische Kunsthistoriker, manchmal auch spanische sind
bewul3t oder unbewult vorgepragt durch eine Vielzahl von Architektur-
geschichten, die sich in ihren Kriterien unterscheiden und gleichzeitig
entscheiden, welche die Inkunabeln der Moderne sind.®®

Auch kunsthistorische Untersuchungen charakterisieren gelegentlich ihre
Objekte als ,franzosisch”, ,englisch®, etwas sehe sehr ,spanisch* aus'®. Aber
wie 18Rt sich dies genau begriinden? Meint es die Uberladenheit oder die
Farbigkeit angeblich groRer Teile des Kunstschaffens auf der iberischen
Halbinsel, das vom Mystisch-Traumhaften Durchdrungene oder ganz einfach
nur Kitsch und Geschmack-losigkeit? Zwar wird heutzutage keine ,volkische
Kunstgeschichte“ mehr betrieben, aber eine Art von ,Raum- oder Ortsstilen® ist
immer noch prasent. Eine Kontextualisierung kann dabei helfen, derartige
Kategorien zu relativieren ohne das andere ganzlich nivellieren zu wollen.

Als Beispiel sei Gombrich zitiert, der in bezug auf das Ornament schreibt,
welches man ja als Charakteristikum spanischer Kunst annehmen kénnte — man

denke nur an den Platero'™- (Abb. 104f.) oder Churriguera-Stil'™' oder den

fur Katalonien allein gilt. Interessant ist ihre bildhafte Begrifflichkeit, obgleich sie symptomatisch
die Kunstgeschichte in ihrer Reihe der einzelnen Disziplinen auf3en vorlafit.

'8 Tournikiotis gibt beispielsweise auch das Erscheinungjahr der spanischen Ubersetzungen der
von ihm betrachteten Architekturgeschichten des 20. Jahrhunderts an.

Auch die spanische Kunstgeschichte ist im Ubrigen nicht frei von derartigen
Kategorisierungen. So wird gerade bei Doménech i Montaner oft von einem ,germanischen®
Einflu gesprochen.

% ~,Gegen Ende des 15. Jhs. verbindet sich der Mudéjar-Stil mit gotischen und Renaissance-
Elementen, die aus Italien eindringen, zu einem verschwenderischen Dekorationsstil, der die
maurische Flachenkunst mit dem plastischen Sinn der lItaliener vereint. Im 16. Jahrhundert
verbreitet sich der Platero-(=Silberschmied-) Stil Gber ganz Spanien [Abb. 104f.]. Er hat keinen
EinfluR auf die architektonische Struktur.” (Wilfried Koch: Baustilkunde. Européische
Baukunst von der Antike bis zur Gegenwart, Minchen 1988, S. 180)

Auch im Zusammenhang mit der Diskussion eines nationalen Stils spielt der Platereskenstil eine
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Modernismo selbst:

To my knowledge no contemporary member of the culture criticized an Indian
temple, a Moorish Palace, a Gothic cathedral or a Spanish Baroque Church as
,over-ornate‘. The concept did not exist, for there can never be too much of love
and sacrifice expended on respect and veneration. The sneer ,it looks like a
wedding-cake’ is not on record in early civilizations. [...] In tracing the objections to
decoration to their psychological and historical sources we must therefore be aware

of different motivations.'®?

Des weiteren schaffen besondere geopolitische Situationen — hier wird auch
von Peripherie gesprochen — d. h. die Lage von Regionen bestimmte
Konnotationen. Wichtig ist daher der Hinweis, dal} Barcelona um die
Jahrhundertwende und zu Beginn des 20. Jahrhunderts keinesfalls als
kulturelles ,Hinterland“ betrachtet werden darf, sondern von einem lebhaften
Austausch mit dem Rest Europas gekennzeichnet ist'®. Somit ist es nicht
verwunderlich, daR beispielsweise Walter Gropius 1903, zwei Jahre vor dem
Baubeginn des Palau, nach Barcelona reist. Die kulturelle Isolierung gilt, wenn
195

Uberhaupt, dann nur fir die Zeit der Franco-Diktatur.

Die Frage nach der Erstmaligkeit, d. h. wer an welchem Ort Neuerungen in der

Rolle. Dies relativiert die apodiktische Ausrufung anderer Stile als typische nationale
Ausdrucksformen. Der von José Urioste erbaute spanische Pavillon fir die Weltausstellung in
Paris im Jahre 1900 ,se inspira en la relectura de la arquitectura plateresca — recordemos que
ajustandose a la normativa de la Exposicion, el estilo elegido deberia inspirarse en la tradicion
arquitectonica de cada pais representado.” (Freixa 1986, S. 42). Die Autorin verweist auf die
positive Aufnahme der Architektur Uriostes und zwar auch von katalanischer Seite (!) wie dem
Herausgeber von Arquitectura y Construcciéon Manuel Vega March, ,arquitecto muy préximo a
los modernistas catalanes.“ (ebd.)

191 »l.--] die Bezeichnung churrigueresk [wird] fir alles ,uiberladene® Dekor benutzt [...].*
sHénseI/Karge 1992, S. 116. Dort findet sich auch eine Begriffsgeschichte.)

%2 E. H. Gombrich: The Sense of Order. A Study in the Psychology of Decorative Art, London
1998 (1. Aufl. 1979), S. 17

' Generell dazu siehe Peter Burke: Kultureller Austausch, Frankfurt 2000

'% Es findet sich zuweilen auch das Jahr 1906.

'9% Erst recht nicht fir die mittelalterliche Kunst kann von einer Isolation Spaniens, vor allem
nicht aus geographischen Grinden, gesprochen werden. So hat Horst Bredekamp auf die
»Verkennung des Umstandes [hingewiesen], dafl die Pyrenden im Mittelalter nicht etwa als
Barriere, sondern als eine mit einer funktionierenden Infrastruktur versehene Briicke fungierten.
Diese Vorstellung hat seit dem 19. Jahrhundert dazu gefiihrt, ,dal} jenseits des vorgeblichen
Gebirgsriegels eine Art frihes Wild-West-Klima geherrscht habe, in dem sich eine Kultur
lediglich von regionalem Niveau habe entwickeln kdnnen. Folglich wurden die bedeutenden
Werke Spaniens als Derivate franzosischer Entwicklungen geradezu eiferslichtig jeweils hinter
entsprechende franzdsische Entwicklungen datiert.“ (Hansel/Karge 1992, S. 101f.)
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kunstlerischen Form oder hinsichtlich bautechnischer Natur in die Kunst
eingefuhrt hat, scheint doch fur viele auch heute noch malgebend in der
Beurteilung der Bedeutung eines Kunstlers oder eines Kunstwerks. Dal dies
nicht immer der Fall war in der langen Geschichte der Kunst, wird oft vergessen,
d.h. ,dall das standige Ausschauen nach Innovationen, die [zudem oft]
nationalen Konkurrenzen zugeordnet werden, ein Phanomen des 19. und 20.
Jahrhunderts, aber [beispielsweise] nicht des Mittelalters ist.“'*

Auch dies mag eine Strategie zur Aufwertung des spanischen Beitrags zur
Moderne sein, oder scheinen derartige Unterschiede, denen ein von den
Naturwissenschaften gepragtes Geschichtsmodel zugrunde liegt, wer was wo
zuerst entwickelt hat nur den wirklichen Blick auf die Kunst zu verstellen? Diese
Uberlegungen werden besonders wirksam bei dem oft in der Literatur zu
findenden konstruktiv begrindeten Vergleich zwischen Domenech i Montaner
und dem niederlandischen Architekten Hendrik Petrus Berlage'’, der im
Gegensatz zu seinem katalanischen  Kollegen in einigen der
Architekturgeschichten, wenn nicht als zentrale Figur, so doch zumindest
erwahnt wird.

Die Kunstgeschichte ist nicht frei von Ein- und Ausgrenzungen von

Gegenstandsbereichen. Die Malerei des 19. Jahrhunderts kdnnte man hier als

'% Hierauf weist Willibald Sauerlander hin in seiner Rezension von Heinrich Klotz: Geschichte
der deutschen Kunst 1. Mittelalter 600-1400, in: SZ vom 15.01.99, S. 14

Ignasi de Sola-Morales schreibt: ”[...] a true parallel can be drawn between the cultural climate in
Barcelona and the comparable experiences of Glasgow, Brussels, Helsinki or Vienna. In place of
philological efforts to determine who was first to promote a particular taste or adopt a particular
situation, the common reference to the fin de siécle situation avoids much necessary distinction
between centre and periphery, influencer and influenced, outlining, instead, the cultural
platform on which these parallel movements can be understood; movements for all their
assertions of individuality and even nationalism, were offering the same type of response to
the same type of question in all these great European cities.” (Sola-Morales 1992, S. 7). Der
vor kurzem verstorbene Architekt Ignasi de Sola-Morales war federfihrend beim Wiederaufbau
und der Erneuerung des Barceloner Opernhauses El Liceo und leitete die international
beachtete Restaurierung der Altstddte von Marseille und Tarragona wie den umfassenden
Umbau des Barceloner Hafens. Zur Problematik von Zentrum und Peripherie vgl. die
Ausstellung Centro y Periferia en la modernizacién de la pintura espafiola, 1880-1918, Madrid
1993

%" Dazu Bernd Nicolai in Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93: ,Das Café-Restaurant [von
Domeénech i Montaner, 1887/88] hat diese Gesamtstruktur bereits ein Jahrzehnt vor der
Amsterdamer Borse [von Hendrik Petrus Berlage, 1898- 1903, Abb. 70] ausgepragt und steht
am Beginn der modernen Bewegung in Europa.” (S. 63); ,In der Literatur zum Café-
Restaurant wird jedoch immer wieder auf die Borse als einem Nachfolgebau verwiesen.” (Anm.
83, S. 88). Mackay, dem Nicolai hier folgt, weist im Zusammenhang mit diesem Gebaude auf
den niederlandischen Architekten hin: ,[...I1t] anticipate[s] Berlage’s Amsterdam Stock Exchange
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Beispiel nennen, aber auch den Jugendstil selbst, obgleich schon mehrfach
darauf hingewiesen wurde, dald dieser nicht in allen Punkten mit dem
katalanischen Modernismo gleichgesetzt werden darf. Dal} dies oft geschah und
immer wieder geschieht, ist jedoch durchaus aussagekraftig.

Gewil} ist der Palau de la Musica in Barcelona selbst wie in Katalonien nie
vollkommen aus dem Kunstkanon ausgegrenzt worden, daf} er jedoch zeitweise

substantiellen Eingriffen'®

ausgesetzt war, die man heutzutage nicht mehr
zulieRe, sagt einiges uUber Verschiebungen in der Haltung gegenlber
Modernismo-Kunst aus.” Auch die Einschatzung des Architekten Domeénech i

Montaner ist durch eine wechselnde fortune critique gekennzeichnet.

It has only been years later, long after his death, that we have discovered the great
artistic value of his work, which we were unable to appreciate in our youth, perhaps
because we were distracted by other figures whose presence was overwhelming at

that time.?*°

Die ersten Monographien zum Modernismo erschienen in den 50er Jahren.?

Fontbona unterstreicht, da® zu Beginn dieses Jahrzehnts fuhrende Kunstler fir
den Modernismo nur Verachtung (brig hatten®”. Er sieht die Rezeption des
Modernismo in dieser Zeit auch dadurch begunstigt, dal} im damaligen Spanien
der ,creacion colectiva” neue Bedeutung zukam auf Kosten des einzelnen

Kinstlers, d. h. der romantische Geniebegriff aufgelost wurde®”. DaR dies

bgy a decade [...].“ (Mackay 1989, S. 30)

' David Mackay hat eine genaue Liste der Veranderungen erstellt (Mackay 1963, S. 228f.).
Auch Bohigas schreibt beispielsweise: ,[...] las barandillas de los pisos del auditorio —
estropeadas en una restauraciéon anterior y convertidas en absurdas balaustradas — eran
unas vibrantes guirnaldas de luz y de ceramica que difuminaban el cambio de los olanes.”
sBohigas 1990, S. 320). Vgl. Abb. 78 und 72

9 Vgl. die Ausfihrungen im 3. Kapitel.

290 Rafols 1956, S. 220

29T Girici 1951, Rafols 1956

02 .[...] in the early fifties [...] the movement was still held in contempt by leading artistic circles
in Spain.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 242)

203 On the other hand, the indisputable nature of collective production that often characterises
Modernisme favoured a public image in which it was possible to minimise the individual paternity
of many of the movement’s creations. Furthermore, this became finally consolidated when
progressive politics began to recover lost ground during the Spanish post-war period. During this
recovery, the myth of collective creation acquired a special prestige and became more
presentable, even more ,advanced®, than the individual action of an outstanding creator. For the
same reason, that period became the golden area of ,teams* and ,,collectives” who worked
together, often to the detriment of names and surnames of individuel creators.” (Domenech i
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jedoch beim Palau durch die dominante Stellung Doménechs nur z. T. zutrifft, ist
schon im letzten Kapitel zur Sprache gekommen.

Politische Gesichtspunkte spielen offensichtlich in die Auffassungen Uber
Kunst hinein und sind auch fir nationale Diskurse ausbeutbar. Eine besondere
Charakteristik der katalanischen Kunstproduktion dieser Zeit ist ihre enge
Verflechtung mit der Politik. Auch hier ist die Frage, ob damit einer spezifischen
Kunst die Durchsetzung erleichtert oder sogar erst ermoglicht wurde oder aber
das politische Relssieren eines Doménech i Montaner oder Puig i Cadafalch
seine Grunde vor allem oder teilweise in ihrer kiinstlerischen Begabung hat wie
die Frage nach dem Ei des Kolumbus. Bei Doménech scheinen jedoch seine
unterschiedlichen Tatigkeitsfelder keinesfalls immer gleichrangig nebeneinander
existiert zu haben. Man hat sogar seine politische Aktivitat als Grund fir die
mangelnde Rezeption genannt.** Eine derartige Argumentation scheint vor
allem fur den Palau de la Musica Catalana kaum Relevanz zu besitzen, denn
nach 1904 war Doménech i Montaner im Verhaltnis zu den Jahrzehnten davor
kaum noch politisch aktiv.**®

Einen Abschluy fand die vollkommene Durchsetzung zum kanonisierten
Meisterwerk — nachdem der Palau schon 1978 unter nationalen Denkmalschutz
gestellt wurde — mit der Ernennung zum Weltkulturerbe durch die UNESCO im
Jahre 1997. Dieser Prozel’ beginnt jedoch schon unmittelbar nach Fertigstellung

des Baus mit dem Preis des Ayuntamiento de Barcelona, der das Ziel hatte den

Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 242)

204 Und dann waren manche auch der Ansicht, da der Hochschullehrer Doménech, der
Architekturschuldirektor, der Wissenschaftler und Politiker dem Architekten nicht gutgetan,
sagen wir den Rang streitig gemacht habe, ein Urteil allerdings von Leuten die mit Blindheit
geschlagen sein missen.” (Sack 1995, S. 12) Generell dazu Judith Rohrer: Artistic Regionalism
and Architectural Politics in Barcelona c. 1880-c. 1906, Diss. Columbia University Ann Arbor
Michigan 1984

295 M. Coll i Alentorn schreibt in seiner pragnanten Darstellung des zeitlichen Hintergrundes von
Domeénechs Leben: ,Doménech i Montaner was succeeded by Prat de la Riba as the leader of
Catalan nationalism (1904-1917) who was in turn succeeded by Cambd (1917-1922).
Nevertheless, Doménech continued to be a prominent figure in civic affairs even though he was
no longer a major political personality.“ (Coll i Alentorn 1963, S. 224). Zuvor hatte er Valenti
Almirall (1887-1904) als pragende Figur innerhalb der katalanischen Politik abgeldst.

Die Unvereinbarkeit von Politik und Kunst gehdort auch heute noch zu den gangigen Topoi.
So hért man bisweilen die gleichen Argumente hinsichtlich der Architektengruppe von Matorell,
Bohigas und Mackay. Vor allem von Oriol Bohigas wird gesagt, dal er zwar ein guter Politiker,
aber kein guter Architekt sei, wofiir auch die vielen Stile des MBM-Buros von Brutalismus tber
Strukturalismus und Postmoderne stiinden.
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Modernismo durchzusetzen (,afianzar el gusto por el modernismo“**) im Jahre
1908. Auch die Erneuerung durch Oscar Tusquets wurde 1989 mit dem FAD-
Preis und 1990 mit dem Premi Ciutat de Barcelona pramiert.

Hier lieRe sich die Konstituierung von Meisterwerken genauer untersuchen®”’. In
der Baukunst geschieht dies zum einen durch den kunsthistorischen Kanon, der
sich im Laufe der Zeit immer neu Kkonstituiert, aber auch durch andere
Instanzen, etwa den denkmalpflegerischen oder den lieux de mémoire.*® Auch
hier geht es um internationale Akzeptanz. Doch die Entwicklung war nicht
kontinuierlich. So gab es in den dreilliger Jahren Versuche, den Palau
schlichtweg abzureiten®*® und noch Ende der 1950er Jahre war der Bau in
einem prekaren Erhaltungszustand®’®. Wie wichtig hierbei die Historiographie
verbunden mit einer Reevaluierung ist, wird im Verlauf noch deutlich werden.
Ein Grofteil der Literatur zum Modernismo und insbesondere zu Doménech i
Montaners Palau de la Musica Catalana stammt von den Architekten der
Gruppe MBM, deren Abkirzung fiir Matorell, Bohigas und Mackay steht*"", und
welche ihrerseits aus Grup R hervorgegangen ist.*

David Mackay, selbst ja Mitglied von MBM, hat die Rolle dieser
Architektengruppe fur die ,Wiederentdeckung® des Palau und damit des

213

gesamten Modernismo unterstrichen“”. In anderem Zusammenhang spricht er

2% Freixa 1986, S. 55

2017 Vgl. zu diesem Thema die Vortragsreihe 1998 im Musée du Louvre: H. Belting/A. Danto/J.
Galard/M. Hansmann/N. MacGregor/W. Spies/M. Waschek: Qu’est-qu’un chef-d’ceuvre?, Paris
2000

28 pierre Nora: Les lieux de mémoire, Paris 1984-92 und Pierre Nora/ Jacques Le Goff: Faire
I'histoire, Paris 1974.

Darlber hinaus gibt es in anderen Landern noch eigene Kanonisierungen, so in Japan oder
Korea die verschiedenen Kategorien des Nationalschatzes.

2% Diesen Hinweis verdankt der Verfasser Pere Artis i Benach.

219 [...] al limit de la negligéncia i del maltractament [...] la degradacio i la manca de
reconeixament arribaven ja a unes proporcions tragiques.“ (Mackay 1998, S. 34)

21 Seit 1985 gehort ebenfalls Albert Puigdoménech dieser Gruppe an. Ein weiteres Beispiel fir
die enge Verflechtung von zeitgenossischem Architekturschaffen und -historiographie im
Zusammenhang des Palau ist der nicht zu der oben erwahnten Gruppe gehodrende Ignasi de
Sola-Morales.

12 Diese Architektengruppe entwarf u. a. das Olympiadorf in Barcelona 1985-92 (Kat.Ausst.
Frankfurt 2000, S. 270f.). Dal} aktive Architekten auch zugleich Architekturhistoriker sind, ist in
vielen Landern durchaus ublich, wo die Aufgaben, die in Deutschland vornehmlich
kunsthistorischen Instituten zukommen, auch und vor allem von Architekturfakultaten
Ubernommen werden.

213 «g significatiu que als primers a restituir el reconeixement del veritable valor arquitectonic
del Palau de la Mdusica fossin els membres del Grup R durant els anys cinquanta. Sens dubte,
els textos d’Alexandre Cirici, isolats en lilla deserta del cercles culturals catalans, ja havien
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vom Einfluly des Modernismo auf die zeitgendssische Architektur; dabei treffen
derartige regionalistische Tendenzen keineswegs nur auf Katalonien zu.*"

Ein weiterer Grund fur die Auseinandersetzung mit der aktuellen katalanischen
Architektur liegt in der These von Panayotis Tournikiotis begrindet, nach der
die Beurteilung vergangener Baukunst im 20. Jahrhundert bewufl3t oder
unbewul3t immer unter dem Blickwinkel des aktuellen Bauschaffens geschieht,
also im Zusammenhang mit dem, was sich durchgesetzt hat oder sich
durchsetzen sollte.?"

Betrachtet man die ,kanonischen Werke in diesem Jahrhundert, so wie sie die
Architekturgeschichten prasentieren, scheint der Einflul und die Bedeutung
spanischer oder katalanischer Bauten unter dieser Perspektive gering zu sein.
Sucht man jedoch im Land selbst nach Spuren und Konstanten modernistischen
Bauens, so konnte sich eine andere Sichtweise ergeben. Man darf hier jedoch
nicht den gleichen Fehler selektiver Historiographie machen, wie es die
Architekturgeschichten der Historiographen des Rationalismus mit anderen
Werken tun, indem man der Architektur des Modernismo gerade deshalb
Bedeutung beimif3t, weil sie fortgewirkt habe, also durchaus bis heute das
Bauen, wenn auch vornehmlich nur in der eigene Region, maligeblich
beeinflufdte. Auch dies ist jedoch zu prifen und in seiner Ausschlie3lichkeit zu

hinterfragen.?'

llancat missatges estimuladors, perd va ser la intensa activitat d’aquest grup d’arquitectes qui,
en la seva lluita per restaurar els objectius de I'avantguarda europea a Catalunya, va abracar els
inicis del moviment modern continguts al modernisme catala.” (Mackay 1998). Cirici hatte mit
seinem Buch sehr viel Einflul, besonders mit seiner ,clasificacion de los pintores en
naturalistas, idealistas, generacion mas joven y el formalismo final, [...] consideraciones que
todavia hoy son punto de partida de muchos trabajos. (Freixa 1986, S. 68). Ahnlich Alfred
Stange fur die altdeutsche Malerei, wenn auch hier regional, hat die Kategorisierung Ciricis auf
der anderen Seite neuen Ansatzen den Weg verbaut.

214 Im Baskenland lieR Luis Pefia bei seinen Bauwerken das traditionelle heimische Vokabular
wiederaufleben, ohne der modernen Bewegung abzuschwoéren. In Katalonien griffen Josep
Martorell, Oriol Bohigas und David Mackay, Lluis Clotet und Oscar Tusquets (Studio PER)
sowie Ricardo Bofill auf die Mittel des Modernisme zuriick und interpretierten ihn neu.”
gLampugnani 1998, S. 355)

'* “The historical text projects onto the future the terms of an architecture-which-is-coming, to
some extent identifying research into the past with the theoretical thinking and architectural
action of the future. Consequently, it contains a potential architectural project which is largely a
reflection of a broader social project. [...] The histories of modern architecture are based on a
position about the being of architecture, on a theory that takes the more or less clear form of
what-ought-to-be and usually projects what-ought-to-be-done.” (Tournikiotis 1999, S. 238 und S.
2)

%1% Siehe Abschnitt Doménech i Montaner aus zeitgenéssischer Sicht im Anhang
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Obgleich die metahistorische im Rahmen des Linguistic Turn®" zu situierende
Studie von Tournikiotis, wie schon erwahnt, sich im wesentlichen auf die

Jklassische” Zeit der Moderne bezieht, d.h. vornehmlich die 20er und 30er
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Jahre”® und die sich anschlieBenden drei Jahrzehnte, ist sie gerade fir den

Palau de la Musica Catalana sehr ertragreich, denn immer wieder wird auf das
unzeitgemald Vorausweisende oder die frihe Modernitat dieses Baus in der
Literatur hingewiesen. Diese zukunftsweisende Perspektive findet sich

beispielsweise bei Oriol Bohigas:

[...] the Palau de la Masica was the most important seed of an architectonic concept
which was to give rise, some years later, to much controversy: rectangular metal
structure, open plan and enclosing walls without loads — in fact a curtain of
continuous glass. And that is why Doménech, contrary to usual opinions,
represents the true evolution of Catalan architecture by way of structuralism,

rationalism and even, one is tempted to add, of purism.?"

Bohigas’ Vorgehensweise, historistische Elemente in seiner Betrachtung
auszublenden, um seine Beschreibung schliellich in der Hymne der
Einzigartigkeit kulminieren zu lassen, entspricht einem oft wiederholten Modus

im Umgang mit dem Palau:

The Palau surprises by its floral ornamentation, its polychromy, the unity of its
spaces and the impressive way they follow one upon the other, but above all by its
outrageous structural planning. The structure is rectangular, with beams and
girders of laminated steel, so as to make possible a succesion of spaces —
penetrated only by the great volume of the auditorium — enclosed by the outside of
a simple curtain of glass. The very fact of using iron structure in a non-
industrial building so early is extremely important. But even more extraordinary
is the use of the open plan and the glass walls. Nor is this absolute transparency of
the Palau in any way accidental, or even a mere product of exclusively sculptural
criteria. From the sketch it is easy to acertain that Doménech fought the obstacles

which the side put in the way of a design that would satisfy the rigid purist in him.

2" R. Rorty (hrsg.): The Linguistic Turn, Chicago 1992

18 Explizit heiRt es kurz nach dem unten angefiihrten Zitat: ,The Palau de la Musica Catalana
[...] sparked off series of works in brick and iron by various architectes, and led to the purism of
the twenties and thirties.”

%19 Bohigas 1967, S. 429
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The result is this clean, rectangular structure, wrapped entirely in glass, a structure
unparalleled anywhere in Europe in the year 1905, when it was designed.?”

Auch die Wahl der Worte, mit denen man die rationalistische Vorreiterrolle des
Bauwerks fafdt, ist symptomatisch. David Mackay spricht von einer ,steel-framed
glass box“*", Tim Benton, der als einer der ersten international der spanischen
Variante des Jugendstils in seiner Darstellung der Architektur dieser Zeit
Beachtung schenkte, erwahnt die ,glazed shell“**.

Auch Lluis Doménech i Girbau fuhrt die von Tournikiotis genannten Architekten
als Autoritaten an. Auf Tafuri verweisend spricht er von der Dialektik im Schaffen
der damaligen katalanischen Architekten: ,Doménech’s generation acted
simultaneously as prophets and gravediggers, in that they created the
prototypes for cities, buildings and objects while burying the prejudices and life
styles of a previous era.“*® Auch hier wieder gibt es also die Schwierigkeit, mit
Doménech i Montaners Werk zwischen Tradition und Fortschritt,
zurechtzukommen. Gleichzeitig wird ihm Wirkung und Nachfolge zugesprochen.
Bohigas®* Betrachtungsweise ist aber auch deshalb interessant, weil er die
Internationalisierung der katalanischen Kunst in einem umfassenderen Sinne

betreibt, die Gaudi einschliet und diesen Doménech i Montaner gegen-

220 Bohigas 1967, S. 436. Es ist im Auge zu behalten, dal} dieser Text von 1967 stammit, also zu

einer Zeit des Rationalismus, als Kritik an ihm schon seit einigen Jahren artikuliert wurde. ,The
fifies were also stamped by the gradual growth of uncertainty towards the projects of modern
architecture — an uncertainty which on the threshold of the sixties took the form of an overtly
derogative attitude.“ (Tournikiotis 1999, S. 229)

21 Mackay 1989, S. 19

222 Russell 1979, S. 58

2 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 229

2 Dal in diesem Kapitel Oriol Bohigas’ Artikel in der Architectural Review von 1967 einer sehr
genauen und analysierenden Lektlre unterzogen wird, liegt darin begriindet, da® ihm eine
Schliisselstellung und Initialbedeutung fiir die Rezeption des Werks von Doménech i
Montaner zukommt, Uberhaupt erst im Hinblick auf dessen Kenntnisnahme und seine
internationale Anerkennung Uber Spanien hinaus. Ahnlich verhalt es sich mit der ein Jahr spater
erschienen wiederum fir Doménech wichtigen Gesamtdarstellung modernistischer Architektur
desselben Autors: ,Desde la aparicion del texto de Oriol Bohigas en 1969 y su traduccion al
italiano, la figura de Doménech, muy destacada en el estudio de Bohigas, es también
reconocida y, es evidente que esta en la base de las aportaciones de otros autores.” (Freixa
1990, S. 53; siehe dort auch insbes. Anm. 7). Auch bei der neuesten Publikation zum Palau ist
Bohigas beteiligt (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000) wie auch die Sondernummer zu
Domenech der Cuadernos de Arquitectura aus den 50er Jahren in katalanisch wiederaufgelegt
worden ist und so weiterhin die Rezeption bestimmt. Bezeichnend fir den Wunsch nach
internationaler Durchsetzung ist die Tatsache, daR einigen spanischen Publikationen eine
englische Ubersetzung am Ende angefiigt ist, aus der hier oft anstelle des spanischen
Originals zitiert wird.
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uberstellt. Doch gilt auch fur Bohigas, was Tournikiotis fur die Architektur-

historiographie des 20. Jahrhunderts festgestellt hat.

The genealogies of modern architecture always start in the present — that is, at the
end of the narrative — and turn back to the past until they reach the source of the
present state of affairs, from which the narrative ultimately begins. [...] In effect, the
beginning is the reconstruction of the end [...and it] already contains all the

historian’s positions about the being of architecture, society, and history.?*®

Stellt man die resumierende Zusammenfassung David Mackays derjenigen
Bohigas gegenuber, die er von der historischen Bedeutung des Palau gibt, wird
man gewahr, dal} keinesfalls Architekten immer kompetenter und vor allem
praziser uber ihre Bauten und die ihrer Kollegen sprachen als die meisten

Kunsthistoriker®®:

The concert hall is one of the world’s most beautiful. Not only did it
revolutionize the history of architecture, but it is also a major architectural
treasure. It is impossible to fully and accurately describe this space, which is at
once simple, complex, magical and paradoxical. Only a poem could depict this
extremely humanized space. [...] The building itself is not only a superb example of
architectural qualities, but also occupies an important place in architectural
history. Designed in 1904, it is a unique example of an extraordinary synthesis of
the Morris movement, the stylistic essence of Modernisme, the development of
cast iron framing and the birth of rational and scientific architecture. It is the most
important link between Art Nouveau and Rationalism. It is a rare flower in the
European architecture of its time.”?’

Aber auch direkte Entwicklungslinien werden gezogen, Bezlge zur zukunftigen
Architektur hergestellt. So schreibt Mackay Uber den Eingangsbereich des Palau
de la Musica Catalana: ,The space above the entryway is boldly used in a
manner not unlike work Le Corbusier was to do a number of years later.” Und
etwas spater im gleichen Text heil3t es: ,The auditorium is entered by rounding

the glass partition beneath the low ceiling of the second floor and this space

225 Tournikiotis 1999, S. 224

%% Diese Bemerkung pro domo scheint hier gerechtfertigt, weil Tournikiotis der kunsthistorischen
Zunft nicht immer gewogen scheint. Seine Kiritik sollte aber durchaus ernstgenommen werden.
22 Mackay 1963, S. 226 und 228. Zur Bedeutung von Morris flir Domenech siehe Anm. 246
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provides a dramatic moment — what Le Corbusier would have called a ,silent
period”.?® So wird Doménech i Montaner als Wegbereiter Le Corbusiers
aufgebaut.””

Auch Doménech i Girbau operiert ahnlich, wie der Verweis auf Robert Venturi
zeigte®. Hinsichtlich seiner Diskussion des Konzert-saaltyps bezieht er sich auf
LAlvar Aalto recessed concert halls“ (Abb. 65c) und fuhrt Zevi an, dessen
Architekturgeschichte auch eine der von Tournikiotis berticksichtigten ist.?' Man
kann somit Tournikiotis’ These anhand der Literatur zu Palau und Domenech i
Montaner geradezu illustrieren. Insbesondere Kaufmann bote in seiner
Interpretation der Entstehung moderner Architektur einen auf den Palau leicht
anwendbaren Rahmen.”* Tournikiotis unterscheidet in Kaufmanns Darstellung

strukturalistisch die alte traditionelle, nun Uberkommene Architektur A von der

28 Mackay 1963, S. 226f.

29 Bis auf Pevsner messen alle anderen Chronisten Le Corbusier zentrale Bedeutung in der
Herausbildung des modernen Bauens zu. Dal} beide, der katalanische Modernismo wie auch
das Werk des franzdsischen Architekten nicht Pevsners Sympathie finden, ist symptomatisch
und in seinem Denken nur stringent. Im Ubrigen steht Domeénech i Montaner in Mackays
Vergleich mit Le Corbusier nicht allein da; auch Gaudi wird mit ihm in Verbindung gesetzt: ,The
crypt chapel in the Colonia Giell (1898-1915) is comparable in concept only with Le
Corbusier's Ronchamp Chapel (1950-1954). Both break with the traditional basilican plan and
adopt a more Baroque spatial scheme, but Gaudi’s design is in some ways more audacious
on account of the hardly perceptible double aile and the continuation of the choir gallery behind
the central altar literally gathering the enclosed space around it.“ (Mackay 1989, S.41f.)

Zu Pevsners Beurteilung Le Corbusiers vgl. Nachwort Wolfgang Pehnts in der deutschen
Ausgabe von 1996. Dort heildt es wie folgt: ,Unkorrigiert blieb Pevsners Mitrauen gegenuiber
allen Erscheinungen, die von jenem geraden Weg abwichen, den er von Morris zu Gropius
gezogen hatte. Zwar stellte Pevsner den Jugendstil, in England und so auch in den Pioneers ,Art
Nouveau® geheiflden, mit gutem Grund schon in der Ausgabe von 1936 als eine der Quellen der
modernen Bewegung dar. Damals existierten lediglich die Arbeiten von Ernst Michalski und Fritz
Schmalenbach, und die glanzvolle Reinthronisierung des Stils lag noch in weiter Ferne. Pevsner
falte ihn denn auch als eine Ubergangsphase auf, die mit vielen Fehlern und Méngeln behaftet
war und vor allem an moralischer Haltung zu winschen Ubrig lie3. Das Verdikt ,Sackgasse*
steht noch in der letzten Bearbeitung der Pioneers. [...] Die notwendige Entwicklung der
Moderne sah er immer wieder gestort, ja zuriickgeworfen durch unstatthafte Phantastik,
durch Bizarrerien und Extravaganzen, die sich dem Ernst der Lage entzogen. [...] Vor allem
war diese Polemik auf Le Corbusier geminzt, der schon in den zwanziger Jahren von
Funktionalisten strenger Observanz als geistreicher Dilettant und pseudorationaler Artist getadelt
worden war, sich aber seit den freien skulpturalen Formen der Kapelle von Ronchamp (1950-
55) eine neue Unabhangigkeit von allen kanonischen Festlegungen erarbeitet hatte.”

Daruber hinaus sei unterstrichen, dall es sich bei Mackays Vergleichsbeispielen um
funktional héchst unterschiedliche Bauten handelt, n@mlich zum einen um eine vollendete
Wallfahrtskapelle bei Le Corbusiers’ Ronchamp, zum anderen um eine Uber den Zustand nie
hinausgekommene monumentale Kirche einer geplanten Arbeitersiedlung im Falle von Gaudis
Krypta fur die Colonia Gtiell.

%% Sighe Anm. 82

231 “Many years later, Bruno Zevi discovered the similarities between this situation and Aalto’s
auditoriums.” (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 232)

232 Bei ihm spielt auch Berlage, den man wie schon erwahnt mit Doménech oft in Verbindung
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neuen B. Was hier entscheidend ist, ist der Zeitpunkt des Wechsels und die

damit verbundenen Namen.

Architecture B was founded very soon after 1900 by Hendrik Petrus Berlage and
Adolf Loos, and it was finally established by Le Corbusier. Architecture B is the

architecture of the twentieth century, and Kaufmann calls it ,autonomous

architecture*.?*

Folglich wird mit Hilfe dieser beiden Referenzpunkte das Schaffen Domenech i
Montaners in die tradierte Entwicklungsgeschichte eingebunden und ihm

dadurch Reverenz erwiesen.?*

DOMENECH UND GAUDI

Bohigas sieht, wie schon angedeutet, in Gaudi und Doménech die Vertreter
zweier entgegengesetzter Entwicklungslinien, die vom Beginn des Modernismo
mit teilweisen Unterbrechungen bis heute die Architektur pragen. Dabei findet
eine Aufwertung Doménechs zuungunsten Gaudis statt, dessen Werk sich nicht
habe durchsetzen konnen. Dabei werden beide Architekten nicht nur in einen
allgemeinen Entwicklungsverlauf integriert, sondern ihnen kommt daruber
hinaus sogar eine Vorreiterfunktion zu. Expressionismus und Rationalismus sind
hier die Schlagworte eines vorbestimmten und darwinistischen Verlaufs von
Architekturgeschichte. Dabei wird der einen Filiation technologische und soziale

Relevanz abgesprochen.”*

%gbracht hat, eine groRRe Rolle.

Tournikiotis 1999, S. 32. Emil Kaufmanns: Von Ledoux bis Le Corbusier: Ursprung und
Entwicklung der autonomen Architektur erschien zum ersten Mal 1933 in Wien.
4 Die Bedeutung, die dem Palau de la Musica Catalana zugewiesen werden kann wie auch der
Ort, den er in der Entwicklung der allgemeinen Baukunst einnimmt, hangt ganz entscheidend
von der Lektire allgemeiner kunsthistorischer Darstellungen der Baukunst des 20. Jahrhunderts
ab. Besonders bdte sich fir den Barceloner Konzertsaal Sekundarliteratur an, die den
revolutionaren Charakter des Neuen Bauens hinterfragt und wie etwa Hitchcock oder Pevsner
das 19. und 20. Jahrhundert als untrennbar darstellt.
%5 Within the Modernist school, Gaudi and Doménech represent what came to be, in a sense,
the two fundamental and even warring trends at the origins of the movement. These two main
tendencies led respectively, by the inescapable course of events, to expressionism and
rationalism (and even today they can spark off a polemic, though much less vital and useful than
three generations ago). [...] those basic works such as the Palau Glell, the Pedrera, the Casa
Batllé, the Gulell Park, the chapel of Santa Coloma, the school by the Sagrada Familia, mark the
dawn of expressionism, for dramatic forms, for pictorial and sculptural values — and mark it at
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Hatte Pevsner noch den Jugendstili in Ganze verworfen ob seiner
.Effeminiertheit* und als hinderliches Intermezzo, welches die Entwicklung in
Richtung des wahren Neuen Bauens nur verzogere®®, ohne freilich auf
Doménech einzugehen, so entwirft Bohigas hier eine neue Entwicklungs-
geschichte, der eindeutig ein bestimmtes Geschichtsmodel zugrunde liegt und
in der diejenigen, denen in den bisherigen Architekturgeschichten Uberhaupt
keine oder nur eine periphere, jedenfalls keine folgenzeitigende Rolle zukam,
nun zu Marksteinen der Entwicklung werden.?*” Gombrich scheint dabei viel zu
optimistisch zu sein in der Annahme, die Baukunst habe im Gegensatz zu den
anderen bildenden Kunsten festere, um nicht zu sagen hartere Kriterien, nach
denen sie leichter beurteilt werden kénne.?*® Bei Gaudi zeigt sich, daf man vor
allem das Augenmerk auf das aufere Erscheinungsbild seiner Werke richtet

und allzu oft die konstruktiven Besonderheiten aufRer acht 1aRt**°; bei Doménech

times with a majestically brilliant contempt for structure which reveals him as the predecessor,
not of Gropius or De Stijl, but of the more extreme Mendelsohn, of Steiner, de Klerk, Poelzig,
and even perhaps of Le Corbusier’s latest phase — that is, they make him the most important

expressionist figure. [...] If Gaudi, or his disciples, were faded to end, in their final stage, with a
vociferous expressionism whose social and technological significance had already vanished,
Doménech on the contrary was destined to set the pattern of an evolution which bore fruit all
over Europe, right up to the Fagus Werk of Gropius, which at last opened the gates to the new
style in its fullest development. The Doménech line, though interrupted in Catalonia by
noucentisme, continued, thin but coherent, through Rafael Mas6é and Josep M. Pericés, with
their secessionist forms and memories of Mackintosh; through those who, like Ramon Puig
Gairalt, echoed Loos; through independent freebooters like the early Francesc Folguera; and
culminated in the brilliant orthodox rationalism of GATCPAC.” (Bohigas 1967, S.428f.). Auch
noch in dem 23 Jahre spater verfaldten Artikel La innovacion arquitecténica en el modernismo,
in: El Modernismo, Kat.Ausst. Barcelona 1990, S. 315-322 findet man die gleichen
Ausfihrungen.

2% Der Symbolismus kann zugleich Stirke und Schwiche bedeuten — eine Neigung zum

Heiligen oder Affektiertheit. Cézanne und van Gogh stehen auf der einen Seite, Toorop und
Khnopff auf der anderen, jene stark und anspruchsvoll, diese willensschwach und effeminiert.
So fiihren die einen in eine Zukunft der Erfiilllung, namlich die Begriindung eines neuen
Stils des 20. Jahrhunderts. Die anderen in die Sackgasse des Jugendstils.“ (Pevsner 1996,
S. 81). Vgl. Anm. 229
27 Auch Bohigas Denken liegt das Konzept des Historismus zugrunde, hier nicht im
architektonischen Sinne verstanden. Es zeichnet sich aus durch: ,[...] an optimistic view of
history as a continuous ascent towards an end (in other words, determinism). In purely historical
terms, it denotes a positive history and, through that, a positive method whose roots lie in the
German idealistic philosophy of the early nineteenth century but which determines the German
conception of history as established by Leopold von Ranke, Wilhelm von Humboldt, and, closer
to our times, Ernst Troelsch and Friedrich Meinecke (in other words, historical positivism).”
gTournikiotis 1999, S. 261)

% In seinem Aufsatz zu Hegel schreibt er: ,In der bildenden Kunst der Malerei und Plastik wird
eine solche Rickkehr zur kritischen Diskussion nicht ganz so leicht sein, denn dort fehlen ja [im
Gegensatz zur Architektur] die praktischen Kriterien, denen ein Werk zugerechnet werden soll.*
ge% H. Gombrich: Hegel und die Kunstgeschichte, in: Neue Rundschau 88, 1977)

Man denke hier nur an die bei Gaudi haufig vorkommenden, in konstruktiver Hinsicht
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scheint man genau das Gegenteil in einem Groldteil der Literatur anzutreffen,
indem man dort das eklektizistische AuRere oder die historistische Hiille als in
dieser Zeit nicht anders erwartbar darstellt**. Gewisse Elemente und Strukturen
werden je nach Werk markiert, wobei andere gleichzeitig unberucksichtigt
bleiben oder vernachlassigbar scheinen. Dies geschieht im Rahmen von
spezifischen Diskursen der modernen Architektur. Bei einem anderen Bau
Doménech i Montaners, dem Café-Restaurant (Abb. 109) wird beispielsweise
gerade die Ornamentlosigkeit als modernes Element unterstrichen.**' Was
zuvor verschwiegen wurde, arriviert zum Kriterium der Modernitat.*** Wiewohl
man nicht aus dem Auge verlieren darf, dal} dieser Bau nicht ganz vollendet
wurde und sich auch daher dieser Zustand verdankt und darauf hinzuweisen ist,
dald bekanntlich eine ganze Reihe, wenn auch nicht unendlich viele Geschichten
der Architektur des 20. Jahrhunderts existieren und sich erheblich voneinander
unterscheiden, so ist vielen doch die Gleichsetzung von Ornamentlosigkeit =
modern, Gemeingut. Dennoch fordert Doménech i Montaner selbst ,smooth and

sparsely decorated surfaces**

, obgleich bei ihm gerade auch die oriental-
inspirierte Ornamentik eine Rolle spielt. Man hat darauf aufmerksam gemacht,
dall diese praskriptive Haltung der Ornamentlosigkeit wiederum eine

asthetische Zwangsjacke war, nichts anderes als der Schmuck des 19.

wichtigen Parabelbdgen.

240" Das tragende Geriist, das aus Stiitzen und Balken gebildete Stahlskelett, zeigt sich nicht.
Doménech hat es, wie es sich in diesem Fall und in dieser Zeit gehérte, umkleidet, so wie
Gottfried Semper es in seinem Buch Der Stil 1863 erlautert hatte: Wie der Kérper der Kleidung
bedirfe, so verlange die Konstruktion nach Verkleidung. Das Ornament, das dem kulturellen
Anspruch Genlge tat, kam noch nicht aus der Fabrik, sondern entstand in den Werkstatten von
Handwerksmeistern, deren Virtuositat im Lande einen grof3en Ruf hatte* (Sack 1995, S. 16). Vgl.
dagegen: ,To appreciate Doménech i Montaner simply for the exquisite quality of his finished
detail, or the audacity of his use of metal structures, would be totally inadequate.” (Sola-Morales
1992, S. 42)

21 But perhaps the most striking element is the treatment of planes. The Café and Restaurant is
without doubt the first work in which the plane is regarded as a fundamental element in
architecture. In both the sculptural and structural sense the plane is shown to be autonomous.
The sparse ornamentation is subdued to this criterion, and at the wall-surface the mouldings
are suddenly cut as guillotined by the unifying continuity of the plane.” (Bohigas 1967, S. 430)

2 Auch Mackay kénnte man hier anfiihren: ,The exterior walls of plain brick respond to the
function of the interior structure and in their bleakness [...], by this evaluation of the plane as a
compositional element in its own right, introduce us to the language that we find later in the
architecture of De Styl, Oud, Dudok and even Mies van der Rohe.“ (Mackay 1989, S. 30). Selbst
Mackay ist jedoch bei einer solchen Extrapolation kritisch, indem er anfligt: ,However, we should
be careful about re-reading such a building from the perspective of our time lest we throw
out of focus the contemporary reality to which it belongs.” Damit bestatigt er in diesem Falle fiir
sich selbst, was Tournikiotis als generelles Merkmal festgestellt hat.
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Jahrhunderts.**

Doménech i Girbau, der die Bedeutung des Ornaments und der gesamten
Innenausstattung flir den Charakter des Palau und die gesamte Architektur
unterstrichen hat, nennt andere Beispiele bedeutender Bauten und versucht
damit unterschwellig den Palau als modernen Bau zu affirmieren bzw. den
Dekor nicht als ein Uberkommenes Element des 19. Jahrhunderts darzustellen,
wodurch Berlage wiederum im dbrigen nicht nur durch konstruktive Parallelen
ins Spiel kommt.*** Man gewinnt den Eindruck, dal Doménech i Girbau seinen
eigenen Kanon von Inkunabeln moderner Architektur besitzt, denn in seinem
Artikel nennt er oft die gleichen Bauten in unterschiedlichen Zusammenhangen.
Dabei ist jedoch zu bedenken, dald er lange den Nachlal® seines Onkels
verwahrt hat und damit nicht nur Zeichnungen und Plane, sondern auch die
Bibliothek Domenech i Montaners; er bezieht sich beispielsweise immer wieder
auf Reisefuhrer. Sola-Morales hat — trotz Domenechs fur das Kunstgewerbe
aullerst wichtigen Castell dels tres Dragons (Abb. 109) — mit dem dadurch
bedingten Vorurteil aufgerdaumt, ihn leite eine Morris-ahnliche romantische
Vorstellung von Handwerk und Kunstgewerbe.*® Hier zeigt sich wieder der
Versuch einer Ubertragung von in der allgemeinen Kunstgeschichte bekannten

Phanomenen auf Spanien. Lourdes Figueras, die das Domeénech-i-Montaner-

3 |n En busca de una arquitectura nacional, zit. nach Doménech i Girbau/Figueras 1994, S. 211
244 .[---] they agreed with the architects in condemning endless references to the history of
architecture and in doing away with the eclectic straitjacket of the nineteenth century, but they
confined themselves largely to replacing that straitjacket with another, one they had borrowed
from modern art: to put it in simple terms, they demanded that architecture should be /eft naked,
with the perspective of absolute purification.” (Tournikiotis 1999, S. 245). Man begegnet hier wie
schon bei Bohigas vorher der Kategorie der ,,Reinheit” (vgl. Anm. 218, 219, 246).

%5 “Other buildings of the same period are also paradigmatic of this definition of ,character”
through ,structural® ornamentation: the Amsterdam Stock Exchange [Abb. 70], the
Postsparkasse Wien, the concert hall in Chicago [Abb. 66], the Palau Guell in Barcelona, and
the Unitarian Church by F. LI. Wright.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 235).
Ubersehen sollte dabei nicht werden, daR die Verwendung von Ornament beim
Postsparkassenamt in Wien doch wesentlich anders und auch sparsamer gestaltet ist.

% Let us acknowledge from the first that we are confronted here with architectures with an
inherent predisposition to the incorporation of a highly diverse ornamentation as part of the
dignity of their final tectonic character. A strange puritanism associated with the beginnings of
the Modern Movement (Pevsner, 1936) prompted an attempt to find in this architecture,
considered protomodern, a quality of modernity in spite of the ornamentation. Accordingly,
certain unadorned spaces were read as being the most pure. But the truth is that in Doménech
the syndrome of ,the machine as model for architecture’ had not as yet manifested itself. Nor
was the promotor of a planned new school of Arts and Crafts, to be housed in the restaurant built
for the Universal Exposition, fired by any urge to return without more ado to the traditional
craft techniques.” (Sola-Morales 1992, S. 56). Ignasi de Sola-Morales liefert zudem ein Beispiel
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Museum in Canet de Mar leitete, hat sich ebenfalls gegen die Annahme
verwahrt, dald Doménech i Montaner ein Gegner jedweder industriellen
Fertigung im Sinne Ruskins oder Morris gewesen sei.?”” Auch die Forschungen
von Rossend Casanova i Mandri bezeugen diesen Sachverhalt im Gegensatz
zu einem Grofteil der bisherigen Modernismo-Literatur.*® In einer Region, in der
die Industrialisierung und der damit verbundene Wandel identitatsstiftend wirken
wie in Katalonien, konnte diese nicht in Mil3kredit geraten wie bei anderen
sozialutopisch orientierten Kritikern. Gerade der Palau de la Musica Catalana
versteht sich auch als eine Demonstration katalanischer Kunstfertigkeit wie der
Leistungen der dortigen Industrie.** In dieser ,Factory of Spain“ schufen nur
10% der spanischen Gesamtbevdlkerung zu jener Zeit 60% des
Industrieprodukts des gesamten Landes.*®

Trotz der Unterschiede zwischen Doménech i Montaner und Antoni Gaudi gibt
es in der Darstellung Gaudis auch Merkmale, die man z. T. ahnlich im

Zusammenhang mit Doménech finden kann. So spricht José Luis Moro®'

von
Gaudis ,Verwurzelung im Katalanischen® und der ,Kombination von formaler
Expressivitat und strenger Rationalitat und konstruktiver Logik in der Konzeption
seiner Bauten“** So wie man ein gegenseitiges Ausspielen zwischen
Doménech i Montaner und Gaudi in der Forschung zu konstruieren versucht
hat, hat man auch zwei verschiedene Spielarten des Jugendstils gesehen.
Tschudi Madsen unterscheidet eine vornehmlich in Belgien und Frankreich zu
findende Richtung, in der die geschwungene coup-de-fouet-Form vorherrsche,
wohingegen in Wien und Glasgow eher die gerade Linie zu finden sei;

Schmutzler spricht von einer frihen und spaten Variante, die er jeweils mit

fur die Rezeption des klassischen Schriftcorpus im Sinne Tournikiotis’.

27 There is no indication that he was opposed to modernization in the way Ruskin or even
Morris (in his early criticisms of industrialization) were.“ (Doménech i Girbau/Figueras 1994, S.
204). Vgl. Anm. 227

28 Die Information iber die noch nicht abgeschlossenen Forschungen zum Café-Restaurant,
eben dem Ort des Castell dels Tres Dragons (Abb. 109), im Rahmen einer von Mireia Freixa
betreuten Dissertation, verdankt der Verfasser personlichen Gesprachen mit dem Autor.

49 Siehe dazu Riquer 1977

2% Sola-Morales 1992, S. 14

1 Die folgenden Zitate sind einem Horfunkbeitrag zum Gaudi-Jubildumsjahr (DLR Berlin Fazit
19.03.02) enthommen.

2 Auch Gaudi habe am Beginn seiner Karriere als ,Bonvivant in biirgerlichen Kreisen verkehrt
und war bei vielen kulturellen Veranstaltungen beteiligt® bevor er zum ,eigenbrétlerischen
Sonderling“ wurde ,,0hne eigene Schule® oder Nachfolger.
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Glasgow und Wien in Verbindung bringt.>® Doménech i Montaner wiirde man
danach eher bei der zweiten Gruppe verbuchen. Im Band der Summa Artis

vergleicht man ihn dagegen mit beiden.**

POSTMODERNE

Vor allem im Zuge der Postmoderne kommt es zu einer Aufwertung des
AuBeren in der Architektur®™®, so daR der return to the past und die damit
verbundene Rehabilitierung vergangener Stile*® eine weitere, aber andere
Reevaluierung des Palau de la Musica Catalana unter neuen Vorzeichen
mdglich macht. Es ware zu fragen, ob der Erfolg dieses Baus wie der des
Architekten Doménech i Montaner — bei aller unbestrittenen kunstlerischen
Bedeutung — sich auch dadurch verdankt, dal} diese Architektur allen etwas
anbietet, den traditionsverhafteten Anhangern des Eklektizismus wie den
Progressiven und dies synchron wie diachron, d. h. zur Zeit der Entstehung des
Palau de la Musica Catalana selbst wie im Verlauf seiner Rezeption bis heute.

Man hat auf eine Postmoderne vor der Postmoderne hingewiesen®’, d. h. daR
deren Uberlegungen und Ansétze gar nicht so neu seien. Doménech i Montaner
schreibt schon 1887: ,Why not develop a new style in architecture, even though

we cannot actually invent it.”®® Die Ambivalenz zwischen Stilpluralismus,

%3 Tschudi Madsen es quien primero intenté definir estilisticamente el Art Nouveau delimitando

,dos escuelas“, una dominada por la linea sinuosa coup de fouet, representada por el caso
belga y francés fundamentalmente, y otra en la que predomina la linea recta, que es el caso de
Glasgow y de la Secesion. Por su parte Schmutzler establece la diferencia entre el Modernismo
pleno y el tardio, al que asmila a las escuelas de Glasgow y de Viena.“ (Freixa 1990, S. 53).
Tschudi Madsen ist der erste, der den Begriff Art Nouveau in der Literatur einfuhrte (Tschudi
Madsen: Sources of Art Nouveau, New York 1956), fortgeflhrt von Robert Schmutzlers Art
Nouveau-Jugendstil, Stuttgart 1962. Besondere Bedeutung fur die Durchsetzung des Art
Nouveau hatte zudem die New Yorker Ausstellung Art Nouveau. Art and Design at the Turn of
the Century im Jahre 1959.
% El Palacio de la Musica es de lo mas granado del modernismo y donde se consigue una
fructifera tension entre lo autéctono y lo moderno que delata, como ya se advierte en otros
momentos de su obra, una mayor afinidad del arquitecto con coetanos como V. Horta y los
vieneses.” (Simén Marchan Fiz: Summa Artis. Historia general del arte. Fin de siglo y los
é)sgimeros Lsmos*“ del XX (1890-1917), Vol. XXXVIII, S. 90)

Charles Jencks hat sich mit der neueren katalanischen Architektur auseinandergesetzt.
2% ygl auch Freixa 1986, S. 9
7 Willibald Sauerlander hat unterstrichen, daR es sich bei der Postmoderne zumindest teilweise
nur um eine Wiederaufnahme alterer Ansatze handele. (Martina Sitt (hrsg.): Kunsthistoriker in
eigener Sache. Zehn autobiographische Skizzen, Berlin 1990, S. 309)
% \n En busca de una arquitectura nacional, zit. nach: Doménech i Girbau/Figueras 1994,
S. 211
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Konservatismus und Fortschritt wird ebenfalls oft als postmodern bewertet..**

Zu ihren weiteren Merkmalen gehort im Zuge eines ,radikalen ideologischen und
erkenntnistheoretischen Relativismus® die Mehrfachcodierung, die auch wie
schon gesehen fiir die Musikikonographie des Palau relevant ist.**® Mit Bezug
auf den ,Verlust des Glaubens [...] an eine sinnstiftende Einheit des
Geschichtsverlaufs® ist zu bemerken, dal} die ,Enthistorisierung des Denkens
interessanterweise nicht zu einer Diskreditierung des Geschichtlichen® fuhrt,
vielmehr ,kann man [...] nachdem der Glaube an eine einheitliche geschichtliche
Wahrheit und ldeologie des Geschichtsverlaufs abhanden gekommen ist, die
Geschichte beliebig selbst konstruieren oder sie als unerschopflicher Steinbruch

ausschlachten“®!

. Dies ist auch die Grundthese der vorliegenden Arbeit. Das
Wissen um die Konstruiertheit und die mogliche Vielheit der Deutungen schutzt
letztendlich vor Beliebigkeit.

Dartber hinaus kann diese postmoderne Geschichtsphilosophie nicht nur auf
die heutige Sicht der Dinge bezogen werden, sondern auch schon auf die Zeit
der Entstehung des Palau de la Musica Catalana, wahrend der man sich schon
ein eigenes Bild der katalanischen Vergangenheit machte. Die Stile dieser
selektiven und interpretierten glorreichen Vergangenheit nehmen dann in Form
von Architektur und Kunst Gestalt an. Floeck bringt den Begriff der Dichotomie
ins Spiel, die sich in der Postmoderne aufzulésen scheint. Auch in der
vorliegenden Arbeit haben und werden noch des Ofteren dialektische
Betrachtungsweisen genutzt, man denke nur an die zwischen dem

eklektizistischen AuReren und den konstruktiven Neuerungen u. a. m.?®

%9 Asthetisch schlagt sich die relativistische Weltsicht der Postmoderne namlich in einer
Heterogenitat und in einem Pluralismus der Stile und Darstellungsformen nieder. Die
Postmoderne befreit sich zunehmend von dem asthetischen Innovationszwang der Avantgarde.
In der Postmoderne gibt es keinen Glauben an Innovationen und Fortschritt mehr, dafiir aber
eine ,simultane Verfiigbarkeit der Traditionsbestinde’.” (Dieter Borchmeyer: Die
Postmoderne — eine konservative Revolution? Architektur als Paradigma, in: Erika Fischer-
Lichte/Klaus Schwind (hrsg.): Avantgarde und Postmoderne. Prozesse struktureller und
funktioneller Verdnderungen, Tibingen 1991, S. 126)

%0 Floeck 1998, S. 62 wie der Autor auch schreibt: ,Auch die Mehrfachkodierung literarischer
und theatralischer Texte ist bekanntlich ein typisches Merkmal der Postmoderne.“ (Floeck 1998,
S. 68)

?°1 Floeck 1998, S. 62f.

%82 Solche dialektische Strukturen sind auch kunsthistorischen Diskurses nicht fremd, man denke
nur an die Wolfflinsche Begrifflichkeit. Man hat dies neben der auch hier kritisierten
wuniversalistisch angelegten, an der Chronologie und dem Ereignis orientierten, evolutionar und
teleologisch konzipierten Zeit- und Wirklichkeitsdimension® als Teil der westlichen Denktradition
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Es wird sich im weiteren Verlauf zeigen, dal} ,postmoderne® Strategien
durchaus adaquate Beschreibungskategorien fur Doménech i Montaners Werk

darstellen.

GOTIK- UND MUDEJARREZEPTION

Wir bereits erwahnt stellt gerade der Ruckgriff auf die eigene Vergangenheit
eine gezielte Vorgehensweise der Selbstbestimmung des sich neu formierenden
katalanischen Kunstschaffens dar.

Am Beispiel des Fachergewodlbes lalkt sich zeigen, wie Doménech i Montaner
mit der Gotik umgeht (Abb. 94). Meist geht es jedoch hierbei weniger um eine
spezifische stilistische Ausdrucksform als solche, sondern mehr um konstruktive
Moglichkeiten®,

Fur die Architekten der Renaixenga, wie Camil Olivares, den schon erwahnten
Elias Rogent (Abb. 30) oder Doménech i Montaners und Gaudis gemeinsamen
Lehrer Joan Martorell war die Gotik eher ein ,vehiculo ideal para la expresion

espiritual o antiacadémica“*®

und wurde nahezu ausschlieBlich fur religiose
Bauwerke eingesetzt.

Kurioserweise nimmt Doménech mit dem gotischen Fachergewolbe®®, aus
einer Zeit, als Katalonien seine kulturelle Bliite erreichte®®, ein Element des
Formenrepertoires auf, das man als ,das englischste aller Gewodlbetypen®
bezeichnet hat. ,Es wurde ausschliel3lich auf der Insel gebaut, entwickelt aus
den dort etablierten Formen und Techniken des figurierten Gewdlbes“®, wie

Norbert Nuf3baum in seiner jungsten Untersuchung zu gotischen Gewodlben

gesehen. (Horatschek 1998). Im Werk von Puig i Cadafalch sieht Mackay beispielsweise eine
»individuel synthesis of apparently opposing cultural tendencies: medieval and Baroque, local
and European, artisan and technological.” (Mackay 1989, S. 50)

%3 Domeénech i Girbau spricht von ,the Gothic as a rational and simultaneously symbolic
constructional model [...], less as a style than as a rigorous system open to the possibilities for
spanning luminous spaces offered by new elastic structures.” (Kat.Ausst. Palma de
Mallorca/Lleida 1996, S. 136)

2%4 Rohrer 1990, S. 324

285 \Weitere Kommentare zum Fachergewdlbe im Abschnitt tiber die Verwendung von Eisen und
Glas.

% Diese ging mit der grof3ten Expansion des katalanisch-aragonesischen Reiches einher.
Katalonien umfallte im Mittelalter mit der Krone von Aragén u. a. Teile Siudfrankreichs, die
Balearen, Sizilien, Sardinien, Neapel und Athen. Siehe auch Bemerkungen dazu im Kapitel
Kunst und Gesellschaft

" NuRbaum/Lepsky 1999, S. 204
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schreibt (Abb. 95). Dieses Beispiel zeigt, dald der implizite politische Gehalt der
Ruckgriffe nicht Uberinterpretiert werden sollte. Viel wichtiger ist die erwahnte
Herkunft dieser Form vom figurierten Gewdélbe, die wiederum aufs Dekorative
verweist, zumal ihm Doménech im Palau de la Musica Catalana das Aussehen
von Pfauenfligeln gibt und sich damit auf das grof3e Deckenoberlicht bezieht,
welches ahnliche Formen zeigt (Abb. 86). Ornamentale Qualitaten, Formen, die
in die Vorstellung seines dekorativen Systems passen, sind also gefragt gleich
welcher kulturellen Provenienz.”®®

Auf die Problematik gewisser Zuweisungen an oder Verbindungen einiger
Formen mit nationalen Traditionen weist auch Judith Rohrer hin. Hierbei
erweitert sie die Grenzen des heutigen Katalonien durch die im Mittelalter
existierenden, was die Moglichkeit bietet, maurische Elemente zu
berucksichtigen, wobei man die Filiation gar bis zu den Romern zurickverfolgen
kénnte. Dalk schon die zeitgendssische Kritik die Ubernahmen aus der Kunst
der nérdlichen Lander als ,unkatalanisch® stigmatisiert, beweist, wie sehr diese

,politische lIkonographie“ auch spaterhin wirksam ist.*** Bei ndherer Betrachtung

%% Deshalb sind auch folgende Zeilen nicht uneingeschrankt giiltig: ,The symbol is the final
characteristic feature of Domeénech’s architecture [...]. Precisely at a time when current
architecture has reached a rather high degree of significant hermeticism, it is curious to observe
that Doménech’s works, like those of most Modernista works, are veritable ,talking
architecture’. It is quite evident that behind this symbolic exuberance is an enormous
ideological optimism, a need to convert architecture into a treatise communicating the objectives
of progress and and national identity which imbued the Catalonia of the time, and to figuratively
exhibit the ideal models pointing out the path to take: from the mechanical wheels converted into
the heraldic coat of arms on the fagade of the Editorial Montaner y Simon [Abb. 24] to the throng
of Catalan flags, helmets, crests of Jaume | and other evocations of the history of Catalonia, to
the constant appeal for charity and beneficence of the tiled murals and ceilings of the Hospital
[Abb. 26].” (Kat.Ausst. Palma de Mallorca/Leida 1996, S. 137)

Hinsichtlich der Anregungen darf nicht vergessen werden, dal® Doménech i Montaner selbst
Kunsthistoriker war, eine umfangreiche Bibliothek besal} und zahlreiche Reisen unternahm.

%9 Este renacimiento se concentraba, como era de suponer, en las artes con una tradicién
especificamente catalana, cuyas fronteras fueron amplias con objeto de incluir en ellas las
del reino medieval de Aragdn, y asi revitalizar los azulejos valencianos y las baldosas de
influencia arabe de Levante (a las que Font i Guma llamaria ,gotich moresch®), ademas de un
completo vocabulario de intrincados disefios en ladrillo y baldosa que tiene sus origines en el
mudéjar aragonés. En la recuperacion paralela de los métodos tradicionales catalanes de
construccion de bdvedas, que se exponian ufanas en tantas de las estructuras ,goéticas” de
finales de siglo, se reconocia un parentesco general con el arte romano. [...]

No obstante, al contemplar la produccién de esta ,nueva escuela catalana“, se pone de
manifiesto que ampliaron la catalanidad todavia mas cuando buscaban asociaciones goéticas
expresivas, y estos arquitectos ,regionalistas“ fueron blasfemados por sus
contemporaneos puristas que detectaban una demesurada reverencia ante soluciones
formales (lineas de cubierta puntiagudas, tejados escalonados, filigranas exuberantes) tipicas
de tierras mas nérdicas.“ (Rohrer 1990, S. 330)

Es soll hierbei nicht verschwiegen werden, daR die Kunstgeschichtsschreibung Ende des 19.

70



zeigt sich die Vielfalt an Mdglichkeiten, sich auf die Uberlieferung zu beziehen.?°
Gotische Elemente beschranken sich beim Palau de la Musica Catalana nicht
nur auf ahnliche Gewolbe, sondern gleichsam auf die Gesamtstruktur mit den
Glaswanden, aber auch auf kunstgewerbliche Details wie die Leuchter (Abb.
77). Fur den Tudorbogen innen und aulRen (Abb. 92) qilt in gleicher Weise das

271

fir das Fachergewolbe Gesagte.”" Ahnliches gilt auch fiir Aufgabe und Rolle
des Architekten.””” Im Gegensatz zu der Vorgangergeneration war flr die neuen
Architekten vor allem auch die gotische Profanarchitektur von Bedeutung wie
die Ubernahme des Palast- oder Villentyps zeigt; die neuen Bauten entstanden
z. T. an der Stelle mittelalterlicher Vorganger, von denen einige noch als Ruinen

existierten.?”®

Rohrer bringt Doménech i Montaners Abkehr vom eher
.,germanisch® inspirierten Protomodernismo seiner Anfangszeit und seine
Hinwendung zur katalanischen Gotik in Zusammenhang mit seinem verstarkten

politischen Engagement und stellt damit eine Verbindung zwischen

Jahrhunderts und vor allem die deutsche der zwanziger und dreiRiger Jahre (generell dazu
Larsson 1985) sich in ahnlich problematische Wege verstrickte, die man nicht nur am Beispiel
Wilhelm Pinders, zu Genlge nachvollziehen kann. So schreibt Judith Rohrer, die sich in ihrer
Dissertation eingehend mit dem Phanomen des Regionalismus in der Kunst beschéaftigt hat: ,La
estrategia de establecer una identidad racial (como una extensién de las identidades regional y
nacional) para Catalufia durante la década de los noventa culminé con la ponencia de 1899 que
el Dr. Robert pronuncié sobre La Rassa Catalana en un Ateneu lleno a rebosar el dia 15 de
marzo, solo dos horas después de su nombramiento como alcalde de Barcelona.” (Rohrer 1990,
S. 333, Anm. 29).
"% Dabei muf man die kraftvolle Rhetorik der Architekten, besonders eines Puig i Cadafalch, die
bisweilen widersprichlich ist, von dem unterscheiden, was sich direkt in der Architektur
manifestiert. (Puig i Cadafalch: Caracter que diferencia las arquitecturas catalana y castellana
antiguas, in: La Renaixensa 11.06.1897, wie ders.: De I'esperit regional en la decoracié de las
obras d’art industrial, in: ebd. 02.01.1897). So spricht er im Ruckgriff auf Viollet-le-Ducs
Warnung vor den ,peligros de la invencion pura [...] no se debe crear, sino analizar, combinar y
apropiar las formas tradicionales* und sieht auf der anderen Seite in der Ubernahme fremder
Formen gerade eine Grundkonstante katalanische Kunst.
,Para Puig, la apropiacién y la transformacién de las influencias extranjeras (como en el caso
del gotico), de acuerdo con una forma catalana de ,experimentar la belleza®, era una de las tres
Jeyes* basicas de la historia del arte catalan. (Rohrer 1990, S. 332, Anm. 8)
4" Zudem verweisen die Werkstattorganisation wie der Bauhlttencharakter eines Castell dels
Tres Dragons auf mittelalterliche Praktiken: ,La colaboracion entre artesanos y arquitectos a la
hora de hacer arquitectura profusamente ornamentada caracteristica de la obra de esta ,nueva
escuela’, respondia al deseo de crear situaciones de trabajo que podrian reflejar el espiritu
colectivo del taller medieval.“ (Rohrer 1990, S. 330)
2. Doménech i Montaner habia retratado al arquitecto gético como un hombre practico y
racional, medio artista y medio constructor, y como ,el positivista per autonomasia”: el
%radigma ideal para la escuela moderna.”“ (Rohrer 1990, S. 324)

Hier waren flr Gaudi die Casa Bellesguard (1900-1902) zu nennen, fir Puig i Cadafalch der
Landsitz des Baron de Quadras in Massanes (1900-1903) und fir Doménech i Montaner das
Castell de Santa Florentina (1907-1909) nahe Canet de Mar.
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kunstlerischem Schaffen und politischer Aktivitat her*™. Auch der Rundturm, der

eine zentrale Rolle in Doménechs Gesamtwerk besitzt und von Oscar

Tusquets®”®

sinnigerweise fir den administrativen Trakt des Palau de la Musica
Catalana wieder aufgenommen wurde (Abb. 41, 25), aber auch die
Dachbalustraden (Abb. 23, 25) kann man in diesem Kontext sehen. Rohrer
spricht explizit vom ,ladrillo a la vista, parapetos almenados y torres de
homenaje.“?’® Dennoch scheint es schwierig, konkret direkte Anspielungen auf
die ,,Typologie“ katalanischer Gotik beim Palau de la Musica Catalana nach-
zuweisen. Hier muBte erst einmal eine Definition kunstgeographischer
Sonderformen geleistet werden.?”’

Was am Beispiel gotischer Elemente in der Architektur des Modernismo gesagt
und vor allem was und wie darUber geschrieben wurde, a3t sich auch bei
arabisierten Formen feststellen. Dabei laufen die Bezeichnungen maurisch,
mudéjar, Ziegelbauweise oder Gotik oft unterschiedslos nebeneinander. Gilt in
Asturien die Tatsache, der islamischen Eroberung als einzige Region im

damaligen ,Spanien®, wenn man diesen Begriff Gberhaupt schon benutzten darf,

" Domenech, a la vigilia de su eleccion como presidente de la Lliga de Catalunya, habia

abandonado el protomodernismo relativamente sin pilares y vagamente germanico de su obra
mas temprana y ahora hacia alusiones directas a la tipologia gética catalana y sus motivos
ornamentales, recordando tanto las configuraciones especiales y las siluetas de las logias y de
los castillos, como un medievalismo mas general y festivo, con sus estandartes, escudos
heraldicos y un repertorio de marquesinas.” (Rohrer 1990, S. 326)
5 In dieser Arbeit wird oft nur Oscar Tisquets als der federfiihrende Architekt erwahnt. Es soll
jedoch nicht vergessen werden, dal® die umfassenden Renovierungen nur von einem grof3en
Architektenteam und -bliro geleistet werden kénnen und dal} das Biiro nicht allein von Tusquets
%%Ieitet wird.

Rohrer 1990, S. 326
" Und in Deutschland ist man seit Kurt Gerstenberg flr derartige Fragestellungen besonders
sensibilisiert. So findet sich gleich der Deutschen Sondergotik auch heute noch die Verwendung
des Begriffs der Katalanischen Sondergotik (Wilfried Koch: Baustilkunde. Européische Baukunst
von der Antike bis zur Gegenwart, Munchen 1988, S. 180). Unter beiden Bezeichnungen ist im
Ubrigen nahezu das gleiche subsumiert, ndmlich die Form der Hallenkirche in der Spatgotik.
Christian Freigang spricht dagegen von ,regionaltypischen, im europaischen Kontext hochst
orginellen Konzepten®. (Hansel/Karge 1992, S. 159)
Besonders erwdhnenswert sind die Vermutungen des Autors in bezug auf die ,Bautragerschaft
des stadtischen Patriziats“. Ahnliches wurde schon fiir den Palau de la Musica Catalana gesagt
als einem Ort, an dem die Leistungen des katalanischen Handwerks und der dortigen Industrie
gefeiert werden: ,Im Katalonien des 14. Jahrhundert spielte wohl vor allem die Anschaulichkeit
perfekter technischer Hochstleistung eine wichtige Rolle, und es ist zu fragen, ob dies nicht
den rationalen Prinzipien einer kaufmannisch gepragten Gesellschaft in besonderem Mafl}
entsprechen konnte. [...] In der sich besonders im 15. Jahrhundert entfaltenden stadtischen
Profanarchitektur [...] finden sich einige dieser Merkmale wieder, so die technische Kiihnheit, die
Weitrdumigkeit und die geometrische Regelhaftigkeit.“ (Hansel/Karge 1992, S. 165). Fir die
grolRe Rolle des kaufmannischen Burgertums spricht auch der besondere Reichtum an heute
noch erhaltener gotischer Profanarchitektur.
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standgehalten zu haben, bis heute als identitatsstiftend und hatte man in der
Literatur immer wieder die nur kurze Zeit, wahrend Katalonien unter
muselmanischer Herrschaft war, unterstrichen, so sucht man heute das
.multikulturelle* Erbe aufzuarbeiten.

Christian Freigang schreibt in seinem kurzem Abril3 zur gotischen Architektur
und Skulptur in Katalonien und Aragoén bezuglich der Kathedrale von Zaragoza:
,Gerade hier wird vor allem der Mudéjar-Stil wichtig, der in Katalonien keine
Rolle spielt.”””® Dies ist insofern relevant, weil gerade in der Architektur und
auch bei Doménech i Montaner neoarabische Elemente sehr wohl Anwendung
finden. Neben anderen Einflissen und Stilen lalt sich an den Mudéjar-
Elementen zeigen, wie diese angewandt und integriert wurden. Ignasi de Sola-
Morales hat darauf hingewiesen, dal3 es sich bei der Hereinnahme von
verschiedenartigen Stilen meist um keine regel- und formgenaue Replik oder
Zitate handele, sondern vielmehr um eine Neuinterpretation, eine Manipulation
dieser Strukturen oder Repertorien anderer Stilepochen.?”® Vor dem Hintergrund
von Domeénechs Apostrophierung des Mudéjar als des zentral- und
sudspanischen Nationalstils®® gewinnen diese Uberlegungen besonderes
Gewicht. Und schon in seinem programmatischen Aufsatz, drei Jahrzehnte vor
der Vollendung des Palau de la Musica Catalana erschienen, stellt er sich die
Frage: ,[...] how could the auditorium of a theatre be adapted to the proportions
of Arab or Gothic art with their pronounced emphasis on vertical lines?“**
Zugleich hat man — und dies zeigen die politischen Verwicklungen der
Kunstgeschichte in Katalonien — das Auftreten neoarabischer Elemente in der

katalanischen Kunst als eine Phase des Hispanismus denunziert, bevor sich der

"8 Hansel/Karge 1992, S. 164

219 El material de las arquitecturas historicas es objeto de una reinterpretacion. No se trata de
una cita o una réplica, sino de operaciones de redisefio que actuan como método critico,
depurador y transformador de las soluciones codificadas a lo largo de la experencia histdrica.
[...Se trata de] una confrontacion con los estilos del pasado, en la discusién de su légica y en la
extension unidireccional de algunos de sus principios, [... de] la reconsideracién de formas
histéricas a través de reinterpretaciones libres.“ (Sola-Morales 1990, S. 346). Der Autor bezieht
sich hier z. T. nur auf Gaudi. Domenech i Montaner spricht aber selbst davon, daf3 ,the art of all
past generations can teach us so much so long as we study it but do not plan to copy it.“ (En
busca de una arquitectura nacional, zit. nach Doménech i Girbau/Figueras 1994, S. 211)

20 Francesc Fontbona schreibt: »[---] todo un Doménech i Montaner ya habia apuntado la
posibilidad de basar en el mudéjar la ,arquitectura nacional’ del mediodia y del centro de
Espafia.” (Fontbona 1998, S. 342)

81 Domenech i Girbau/Figueras 1994, S. 211
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wahre Katalanismus im Modernismo durchgesetzt habe.” Im Stile einer
Literaturkritik des 'homme et I'ceuvre-Schematismus a la Sainte-Beuve hat man
sogar umgekehrt auch Doménechs moderaten Katalanismus mit der
Verwendung von Mudéjarelementen zu erklaren versucht.”

Hier wird also auch von der anderen Seite versucht, die Bauten dieses
Architekten fiir eigene politische Ziele und Uberzeugungen zu vereinnahmen.
Handelte es sich hier nur um eine nationalistische Rhetorik oder AuRerungen
metaphorischer Art, kdnnte man dies vernachlassigen. Rafols, von dem eines
der ersten Bucher zum Modernismo stammt und der Doménech i Montaner
selbst kannte, ja Schuler von ihm war, spricht jedoch davon, dal} dies sich
konkret in seinen Werken manifestiere.

Fur die Charakterisierung eines Bauwerks als mudéjar-gepragt genugt oftmals
die Verwendung von Ziegel als Baumaterial, manchmal auch die damit
verbundene dekorative Aufschichtung der Backsteinmauern.”® Dabei wurde
dieser als anspruchloses und fur reprasentative Zwecke wenig geeignetes

285

Material angesehen. Hochst verwunderlich ist deshalb, dal} nun die

Verwendung von Ziegel fiir Fortschritt und Modernitat stehen soll.**®

%2 Esta presencia neomudéjar en el arte catalan de aquel momento ha sido reivindicada por

alguien como la expresion de un momento de espafnolidad en la arquitectura catalana,
antes del giro decidido hacia el catalanismo propio de la época modernista.“ (Doménech i
Girbau/Figueras 1994, S. 211). Fontbona verweist hier auf A. Barey: Barcelona : de la ciutat pre-
industrial al fenomen modernista, in: Quaderns d’arquitectura, Barcelona 1979, S. 138

28 All this may lead one to believe that Doménech i Montaner was a seccionist. However, that
would be a true misconception, since even if he had been a seccionist at some point of his
career, his overwhelming knowledge of history and art would have changed his stand. | will
make the point clearer still: after an initial dip into the Mediterranean origins, the president of the
Unio Catalanista was very Spanish in his art. [...] The Moors, the Moriscos and the Mudéjars
tore Doménech i Montaner away from the Catalanist party and made a true Spaniard of him, as
can be seen in his many exceptional private and public buildings. [...] As well as being a
Catalan architect — in the innermost reaches of his being — the eminent Luis Doménech i
Montaner was a Spanish architect.” (Rafols 1956, S. 220)

Bei der Lektire solcher Texte mufl jedoch immer auch das Datum ihres Erscheinens, d. h.
wahrend, vor oder nach dem Frankismus und die persdnliche Einstellung des Autors wie die
unterschiedliche Haltung Domenechs in diesen Fragen im Laufe seiner Karriere beriicksichtigt
werden. Siehe Kapitel Kunst und Gesellschaft.

84 Die von den Alarifes in allen spanischen Provinzen weitergefiihrte Bauweise aus Backstein
(de ladrillo) erlaubte eine dekorative Aufschichtung der Ziegelmauer, die durch meist
mehrgeschossige Blendbogenreihen sowohl im AuReren wie im Innern erfolgte.“ (Hansel/Karge
1992, S. 179). In En busca de una arquitectura nacional spricht Domeénech i Montaner explizit
von den alarifes. (Doménech i Girbau/Figueras 1994, S. 211)

2% considered a ,poor* material.“ (Mackay 1989, S. 28)

28 Cabe sefialar como dato suplementario, que gran parte del debate sobre Art Nouveau se
realiza dentro de las discusiones sobre los nuevos materiales y su aplicacion a la
arquitectura — evidentemente representan modernidad y progreso -, frente al peso decorativo
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Man spricht in Zusammenhang mit Backstein auch vom gotico de ladrillo oder
mudéjar-gotico. Letztendlich ist die Problematik des Begriffs Jugendstil oder
Modernismo auch die des Mudéjar. Er ist kaum als Stil zu bezeichnen und
gerade beim Palau de la Musica Catalana im Gegensatz zu anderen Bauten
werden keine direkten Mudéjar-Formelemente verwandt, die mit diesem vagen
Begriff in Verbindung gebracht werden konnten. Formelemente heil3t hier, daf3
wie mit Jugendstil oder Modernismo oftmals nur eine Dekorationsweise gemeint
ist, die letztendlich wie Pevsners normative Sicht auf diese beiden als ein
Intermezzo bewertet worden ist.*

Benton verweist dabei auch auf die gekachelten Oberflachen, wie sie im Innern
des Palau de la Musica Catalana vorkommen (Abb. 73, 52), ahnlich den fir die
katalanische Kunst typischen trencadis, d. h. Saulen verkleidende gebrochene
Keramik (Abb. 36a). Doch auch er assoziert mit dem Mudéjar eher Spanisches
und weniger ,genuin“ Katalanisches.*®

Wenn auch die Kunstgeschichte sich nicht unbedingt von den ,Assoziationen®
der allgemeinen Bevolkerung leiten lassen sollte, so kann man dennoch
feststellen, da® — wie schon fruher gesehen — der Blick auf die Vergangenheit
durch die Brille der Gegenwart oder vielmehr der jungeren Vergangenheit
geworfen wird. Auch die Stierkampfarenen Barcelonas (Abb. 34f.)) sind im

~,Mudéjarstil“ erbaut, was man in einer Region Spaniens, in der die corrida kaum

del modernismo que impide una lectura estructural del edificio.” (Freixa 1986, S. 64)

287 Zur allgemeinen Charakterisierung des Mudéjar,stils“ iberwiegt eine negative Nomenklatur,
die von einer asthetischen Grunddisposition des Klassisch-Harmonischen her durchaus
berechtigt erscheint, so wenn z. B. von mangelnder Einheitlichkeit und fehlendem Gefuhl fur
das Organische (falta de unidad, de sentido organico), dem essentiell Ornamentalen, von
Dekorativismus und konstruktiver Armut die Rede ist. [...] So méchte Yarza im Hinblick auf die
etablierte europdische Kunstgeschichte ,Mudéjar” als einen ,Zwischenfall“ bezeichnen, ,den
man als Einbruch antiklassischer Elemente innerhalb der internationalen Stile qualifizieren
kann“, womit die Schwierigkeit, ja Unmdglichkeit deutlich wird, die kiinstlerische Produktion
des mittelalterlichen Spanien mit der des iibrigen Europa auf einen kunsthistorischen
Nenner zu bringen.” (Hansel/Karge 1992, S. 184). Die Zitate J. Yarzas sind seinem Buch Arte y
Arquitectura en Espana 500-1250, Madrid 1987 enthommen. In En busca... betont Doménech i
Montaner ebenfalls die dekorative Seite des Mudéjar. Er spricht vom ,Arab system of
decoration which uses multiple ornamental details linked one to another and emerging in clear,
well ordered patterns when viewed from any distance.“ (Doménech i Girbau/Figueras 1994, S.
211)

28 Characteristic of the neo-Mudéjar was the use of Moorish decorative forms and techniques —
notably the use of tiled surfaces contrasted with brick construction. However significant the
neo-Mudéjar style might have been as release from academic forms and a stimulus to revive the
Catalan ceramics industries and exploit the age-old skills of the Catalan bricklayers, its influence
of the style in Barcelona was short-lived, mainly because of associations with the rest of
Spain.” (Russell 1979, S. 55)
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eine Tradition besitzt, auch als eine ,Kastilisierung® interpretieren kann. Daruber
hinaus ist dabei der Zusammenhang mit den andalusischen Immigranten in
Katalonien gegeben.

Man sieht, wie schwierig es ist, mit derartigen Begriffen zu operieren, die
dennoch in der ideologisch eingefarbten Diskussion stets prasent sind und eine
zentrale Rolle spielen. Gisela Noehles-Doerk weist darauf hin, dal der Begriff
Mudéjar stets religionspolitisch belastet sei. Die Attraktivitat einer vermeintlich
exotischen spanischen Kunst, wie sie den Betrachter und Forscher zunachst
anziehen mag, in der sich ein friedliches Zusammenleben christlicher, judischer
wie islamischer Bevolkerungsgruppen spiegele, ist nur eine Seite der Wahrheit,

die sich einem sich harmonisch gebenden Wunschdenken verdankt.
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6 DER TYPUS DES KONZERTSAALS

Um die Besonderheiten kunstlerischen Schaffens zu bewerten, aber auch um
sich dessen Zwange bewult zu machen wie die Erwartungshaltung des
Publikums und Betrachters zu berucksichtigen, ist es notwendig, sich eingehend
mit den Konventionen des Architekturtyps Konzertsaal auseinanderzusetzen.
Dies gilt insbesondere fur seine Genese. Dabei wurde der Stil dem
entsprechenden Architekturtyp jeweils angepal3t und gewahrleiste nach
Meinung Mireia Freixa gerade auch dem Modernismo eine Prasenz in
Bauwerken unterschiedlicher Funktion.?*

Im Gegensatz zu den ausschlieBlich zum Zwecke der Auffihrung von Werken
des Musiktheaters schon im 18. Jahrhundert entstehenden Opernhausern erhalt
der Bautyp des Konzertsaals im eigentlichen Sinne erst ab dem 19. Jahrhundert
Geltung. Orte fur Musikauffuhrungen waren bis dahin Privatpalaste, Salons,
Platze, Kirchen usw. Diese waren sozial spezifiziert. So muld man die
Kaffeehauser, Tavernen und Versammlungshallen fur die unteren und mittleren
Gesellschaftsschichten von Musik- und Ballraumen, wie z. B. dem Redoutensaal
der Wiener Hofburg, unterscheiden, die nur der Oberschicht zuganglich waren.
Bis zum Aufkommen des kommerziellen Konzertwesens fanden daher
Musikdarbietungen meist ausschlieRlich innerhalb einer Gesellschaftsschicht
statt.”*

Diese Konzentration auf das 19. Jahrhundert, wie sie u. a. Cristiano Tavani®'
unterstreicht, ist jedoch zu korrigieren, denn schon vor dem 19. Jahrhundert gab
es vereinzelt solche offentlichen Orte fUr Musik. So hat man das erste

dokumentierte Beispiel in dem 1675 erbauten Konzertsaal — ,reared and

89 Se hara también un gran esfuerzo para adecuar el estilo a las distintas tipologias

arquitectonicas, de la fabrica al local comercial o de ocio, pasando por todas las concepciones
de la vivienda, tanto la popular como la burguesa o la de veraneo, de forma que todo el pais
»Vvivira“ con el Modernismo.“ (Freixa 1990, S. 63). Dies ware im Ubrigen ein Argument fir die
breite Verankerung dieses Stils in der Bevdlkerung (vgl. Abschnitt Kunst und Gesellschaft).

290 Percy M. Young schreibt jedoch relativierend: ,Although such bodies were technically private,
the degree of privacy was relative, and it is clear (as testified, for instance, by John Evelyn)
that it was not difficult for the well-bred outsider to gain admittance to performances.“ (Young
1980, S. 616)

1 Tavani 1997, S. 7. Auch Heister spricht in diesem Sinne als ,einer sich erst im Laufe des 19.
Jahrhunderts sich breiter durchsetztende Errungenschaft.” (Heister 1996, S. 697)
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furnished on purpose for publick music“*** — gesehen, der sich in den York
Buildings in der Nahe des Strand in London befand, wo auch im
darauffolgenden Jahrhundert mit den Hanover Square Rooms Giovanni Gallinis
aus dem Jahre 1773-75 (zerstort 1900) ein weiterer bedeutender Konzertsaal
seinen Ort hatte. Michael Forsyth nennt als altestes heute noch existierendes
Beispiel den Holywell Music Room in Oxford von 1748. Fur den deutschen
Bereich sei das Alte Gewandhaus in Leipzig (Abb. 63) erwahnt, 1794 von
Johann Friedrich Carl Dauthe errichtet (1894 zerstort). Das offentliche
Konzertwesen begann schon Ende des 17. Jahrhundert in England, setzte sich
aber erst im 19. Jahrhundert durch.?® DaR die meisten Konzertsale erst in der
zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts enstanden, mag der Grund sein, neben
dem Erhaltungszustand, weshalb man die vereinzelten Beispiele davor kaum
wahrnimmt.

Die Herausbildung eines neuen building typ®** hat zum einen ihre Griinde in der
Entwicklung eines neuen Repertoires, d.h. insbesondere symphonischer Musik,
die grofRe Orchester, z. T. mit Choren verlangt, aber auch Bauten mit einer daflr
geschaffenen Akustik*®, zum anderen sind die Griinde fiir die Entstehung
eigener Konzerthauser soziologischer und rezeptionsasthetischer Natur, d.h. sie
hangen mit dem Publikum, deren Art und GroRe zusammen. Ein weiterer Grund

liegt allgemein in der Funktion, die die Musik in der Gesellschaft spielt.

Solange Musik in erster Linie Gebrauchsmusik war und der Liturgie, Reprasentation
und Unterhaltung diente, erklang sie in Raumen, die primar fir andere Funktionen

gebaut waren. Die Einrichtung eigener Raume setzte voraus, dal3 Musik um ihrer

292 7it. nach Roger North on Music, ed. J. Wilson, London 1959
293 Neben diesen frilhen Konzertraumen, fiir die auch Haydn oder J. Chr. Bach ihre Werke
schrieben oder dort auffihrten, gab es noch die sog. Pleasure Gardens, Veranstaltungsorte, die
fur alle soziale Schichten zuganglich waren. Ahnliche Einrichtungen gab es aber nicht nur in
GroRbritannien, sondern auch auf dem Kontinent, wie der Augarten in Wien (1776) beweist.
Sicher lielen sich noch andere Beispiele nennen und wie so oft in der kunsthistorischen
Literatur ist die Nennung der Beispiele durch das Herkunftsland des betreffenden Forschers
bestimmt. Auch Michael Forsyth konstatiert den Beginn einer ins Gewicht fallenden
Konzertsaalarchitektur, wie man sie heute kennt, im 19. Jahrhundert. ,The growth of an
informed concert-going public during the 19th century meant that many fine concert halls were
built between 1850 and World War I. Most of them were rectangular in plan (reminiscent of
%alace ballrooms) with between 1200 and 2500 seats.” (Forsyth 1996)

In Nikolaus Pevsners klassischem Werk The History of Building Typs, London 1976 findet
bezeichnenderweise nur die Theaterarchitektur Berlcksichtigung.
5 Hier ist die starkere Klangfille und der groRere Klangfarbenreichtum der Musik des 19.
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selbst willen gespielt und gehért wurde.*®

Man kann hier ein ahnliches Phanomen wie in den bildenden Kuinsten

feststellen, die sich durch einen Funktionswandel auszeichnen, von den Bildern

,vor dem Zeitalter der Kunst® bis zu den Werken mit rein asthetischer

Funktion.”” Dem Museum entsprache hier also der Konzertsaal, in dem Musik

als autonomes Kunstwerk gefeiert wird. Hier wie dort Uberlagern sich die

einzelnen idealtypischen Funktionen, wie spater noch genauer gezeigt werden

wird. Seit dem Bau der Berliner Philharmonie (Abb. 68) im letzten Jahrhundert

kann man im wesentlichen drei Formtypen voneinander unterscheiden®®:

e die zunachst vorherrschende Form der sog. ,shoe box® d. h. des
rechteckigen Kastensaals (Abb. 60ff.)

e der Konzertsaal mit zentraler Anordnung, wie ihn die Berliner Philharmonie
reprasentiert (Abb. 68) und

e der Typus des Saals mit hemizyklischer Gliederung (Abb. 65ff.)

Der Palau de la Musica Catalana gehdért noch dem ersten Typus des
rektangularen linear aufs Podium gerichteten Konzertsaals an.

,Kennzeichen dieses Typs sind der schmale Grundrif3, die hohe Decke, das

Jahrhunderts gemeint.

2% Steinhauser 1997, S. 742. Siehe auch Anm. 310.

27 Werner Busch (hrsg.): Funkkolleg Kunst. Die Geschichte der Kunst im Wandel ihrer
Funktionen, 2 Bd., Miinchen 1990

8 Es sei angemerkt, dal® diese Strukturierung keine chronologische ist und damit die alteren
Typen weiterlaufen, ja heutzutage wieder besonders an Prominenz gewinnen: ,The architects of
other buildings of the 1980s, such as the Eugene McDermott Concert Hall in Morton H.
Meyerson Symphony Center, Dallas, TX, by I. M. Pei, looked back to an earlier historical type
— the rectangular hall — as a model of acoustic excellence. (Forsyth 1996)

Dagegen schreiben Manfred R. Schroeder und Andreas Eilemann: ,Eine Riickbesinnung auf
die ,langweiligen‘ alten Raumformen scheint ausgeschlossen, zumal viele Architekten und
Bauherren verstandlicherweise ein optisch ansprechendes, wenn nicht gar avantgardistisches
Interieur prasentieren modchten — ungeachtet der akustischen Probleme, die sie damit den
Musikfreunden bereiten. [...] Konzertsale in grofen Stadten missen heute mehr Sitzplatze als in
der Vergangenheit bieten und es wird auch ein hoherer Sitzkomfort verlangt. Beides flihrt dazu,
dald man heute Auditorien breiter als friher baut, was die Intensitat des Seitenschalls stark
mindert. Aber es kommt noch ein anderes Moment hinzu: Hohe Baukosten verbieten es heute,
den Raum in seiner Hohe so zu dimensionieren, wie das friiher schon wegen ausreichender
Atemluft ratsam war. Die Luft kommt heute aus der Klimaanlage, so dal® man die Decke relativ
niedrig ziehen kann. Damit wird aber die Schallreflexion von der Decke relativ energiereich. Da
aber der Deckenschall, wie auch der Direktschall, in der Symmetrieebene durch den Kopf des
Horers eintrifft, erzeugt dieser an den beiden Ohren identische Schallsignale, die zu einem
unerwiinschten ,monophonen® Schalleindruck fiihren.” (Schroeder 1994, S. 409f.)
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ebene Parkett, die erhohte Blihne und eine umlaufende schmale Galerie.“**
Man hat jedoch beim Palau Tendenzen gesehen, die diese Form in ihrer
Eindeutigkeit unterlaufen und somit leicht korrigieren.*® So hat Doménech i
Montaner die idealtypische Form verandert mit dem Ziel, wie Domenech i
Girbau und David Mackays vermuten, Publikum und Ausfuhrende zu
integrieren.*"

Auch neue Konstruktionsmdglichkeiten, insbesondere die Entwicklung von
stahlgerahmten, auskragenden Balkonen und Rangen, waren flr die
Veranderung traditioneller Formen und die Manipulation konventioneller
Gliederungen verantwortlich.** Ihren Erfolg verdankt die rektangulare Form vor
allem aber ihren akustischen Vorzlgen.*®

Vorbilder und Anregungen fir Doménech i Montaner aufgrund dessen Reisen

und AuRerungen waren nach Doménech i Girbau der Musikvereinssaal in Wien

2% Steinhauser 1997, S. 743

%9 “|n the auditorium itself the integration of performers and audience is brought about by turning
around behind the scenic apse both the structure of the glass fagcade and the public gallery itself,
creating an almost arena-stage effect.” (Mackay 1989, S. 34)

%01 «...] he [i. e. Doménech i Montaner] would have been convinced of the advantages, both
symbolic and functional, of placing the audience behind the orchestra, so that the spectators
would be almost a prolongation of the musicians and singers. The total integration of
performers and audience, magnificently resolved in the Amsterdam concert hall without the
use of a stage mouth, is given ambiguous treatment by Doménech | Montaner, in the style more
of the Chicago hall by Adler and Sullivan [Abb. 66] or the Boston Symphony Hall in one of the
most significant aspects — the sculptural stage mouth — of the Palau architecture [...].”
gDoménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 231)

02 .Following the development of cast- and wrought-iron structures and steel-framed
cantilevered galleries, halls began to deviate from the standard rectangular plan. The vast,
elliptical Royal Albert Hall (1867-71), London, designed by Francis Fowke, an army engineer,
was based on the form of a Roman arena; Carnegie Hall (1891), New York [Abb. 67], by William
Tuthill, and the Queens Hall (1893; dest. 1944), London, were built in a U-shape, while the
Usher Hall (1914), Edinburgh, took the form of a horseshoe. During the 20th century, a broad
fan-shape became the favoured concert-hall form, since this accommodated more people within
an acceptable distance of the stage. These halls were partly influenced by contemporary
theatre design in Germany and by architecture of American vaudeville theatres.” (Forsyth
1996)

303 [...] ein wesentlicher Grund fiir die hervorragende musikalische Qualitat ,klassischer® Sale ist
ihre relativ schmale, rechteckige Form mit hoher Decke. Diese Geometrie bewirkt, dafd kurz
nach dem Eintreffen des Direktschalls an den Ohren des Hoérers, relativ energiereiche
Reflexionen von den Seitenwanden seine Ohren treffen. Trifft dieser ,Seitenschall“ innerhalb der
ersten 80 Millisekunden nach dem Direktischall ein, erzeugt er an beiden Ohren relativ
verschiedene Schallsignale, die, ahnlich wie bei einer stereophonen Schallwiedergabe, zu einer
ausgepragten raumlichen Empfindung flihren, einem bevorzugten Gefiihl, in das
Musikgeschehen eingebettet zu sein.” (Schroeder 1994, S. 409)

,Die hervorragenden akustischen Eigenschaften dieser Séle beruhen auf der Kombination von
vollem Klang (Nachhall von 1,5 bis 2 Sekunden) durch das groRe Volumen im Verhaltnis zur
absorbierenden Flache und hoher Deutlichkeit durch starke seitliche Reflexionen wegen der
geringen Raumbreite.“ (Steinhauser 1997, S. 743). Im nachsten Kapitel wird noch genauer auf
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(Abb. 60), das Neue Gewandhaus in Leipzig (Abb. 62) und das Concertgebouw
in Amsterdam. Domeénech i Girbau erwahnt aul3erdem die Boston Symphony
HalP* (Abb. 64). Hinsichtlich der Anzahl der Sitzplatze ist, gerade bei den eben
genannten Beispielen, eine deutliche Erweiterung festzustellen.*® Der Palau
selbst war urspriinglich auf 2000 Platze angelegt und besitzt durch Anderungen
bei den Logen heute 2500.

Besonders aufschlu3reich scheinen auch Vergleiche mit Konzertsalen, die in
der Baukunde des Architekten Erwahnung finden und auch abgebildet sind. In
diesem Werk, das in den letzten Jahren des 19. Jahrhunderts erschienen war,
gibt es einen eigenen Abschnitt zum Typus des Saalbaus. Es war nach
Doménech i Girbau ,one of the manuals that Doménech drew most upon.”%
Domeénech i Montaner hatte hervorragende Deutschkenntnisse; auch seine
Bibliothek legt davon Zeugnis ab. Neben allgemeinen Ausflhrungen zur
praktischen Gestaltung fur Architekten finden sich in diesem Werk zahlreiche
Beispiele. Besonders der 1897 eingeweihte, heute nicht mehr erhaltene
Saalbau fur Ulm (Abb. 71) koénnte nach Meinung des Verfassers der
vorliegenden Arbeit fiir Doménechs Konzeption einfluBreich gewesen zu sein.*”
Dies hat man in der bisherigen Forschung noch nicht gesehen. Schon ein kurzer
Vergleich der Schnitte beider Bauten (Abb. 71a, b) zeigt hier wie dort eine
vornehmliche Gliederung durch groRe Fenster, Saulenkolonnaden und
Rundbogen mit markanten Kapitellen. Der Ulmer Saal befindet sich wie der des
Palau im Obergeschol3 und wird gleichsam durch eine umlaufende

Balkonbalustrade eingefaRt. Besondere Ahnlichkeit zeigt auch das

Akustik und neue Konstruktionsweisen eingegangen.

304 A fourth source, the Boston Symphony Hall, was being built at the time and was illustrated in
contemporary journals, by virtue not only of Sabine’s technical involvement but also of the
prestige of the architects, the firm of McKim, Mead and White.” (Doménech i Girbau/Llimargas i
Casas 2000, S. 230). Uber Sabine siehe Abschnitt Akustik.

305 «“The prototypical hall built during the second half of the 19th century could accommodate
audiences of only slightly over 1,500 (the Musikverein 1,680 [Abb. 60] and the Gewandhaus
1,560 [Abb. 62]), although by the end of the century, thanks to the large iron girders capable of
covering large spans, seating capacity rose to two thousand (the Concertgebouw, 2,206)
and, in the most extreme case, the sophisticated engineering of the Boston Symphony Hall [Abb.
64] made it possible to reach the figure of 2,630.” (Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000,
S. 230f.)

%% Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 230

%7 Baukunde 1900, S. 238. Da der NachlaR nicht zuganglich ist, konnte nicht nachgeprift
werden, ob es in Doménechs Exemplar der Ausgabe eventuell handschriftliche Anmerkungen zu
diesem Beispiel gibt oder andere Dokumente hierzu existieren.
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Untergeschol} in der Pfeilergestaltung und den Gewdlben wie den allgemeinen
Proportionen. Auch in Ulm liegen den Geschollen des Saals die Foyers
gegenuber mit dem Treppenhaus davor. Doch sind die Pfeiler nicht wie beim
Bau Domeénechs in markanter Weise zuruckgesetzt und auch die Decke ist nicht
flach gestaltet, dennoch besitzt auch sie deutliche Lichtoffnungen nach oben.
Die Ahnlichkeit beschrankt sich jedoch vor allem auf die Schnitte. Es handelt
sich hier nicht um eine genaue Kopie; von allen in der Baukunde abgebildeten
Saalbauten scheint jedoch vor allem das Ulmer Beispiel — wenn auch selektiv —
eine Reihe von Ideen zu zeigen, die fir den Palau wichtig werden sollten.*”® Die
unmittelbare Einweihung sieben Jahre vor dem Barceloner Bau verleiht ihm
dabei besondere Aktualitdt. Man mul} auf3erdem annehmen, dal Doménech
zahlreiche Beispiele auf seinen haufigen Reisen aus eigener Anschauung
kannte.**

Die Entstehung des Bautyps Konzertsaal hat seine Voraussetzung in der
Entstehung des Konzertwesens.*'’ Beim Palau de la Musica Catalana laRt sich
dies spezifischer fassen, da zum einen der Orfed catala als Initiator und Trager
dieses Konzertsaals keine Vereinigung von Berufsmusikern war®"’, sondern ein
Laienchor, zum andern hat man auf die ,ideologische Seite des Konzerts [...]
mit seinen auBerkinstlerischen Zweckbindungen“*'? hingewiesen.

Wird in dieser Arbeit versucht, das Verstandnis dieses Baus als eines genuin
katalanischen zu dekonstruieren oder dies zumindest differenzierter zu
betrachten und damit die Fragwurdigkeit solcher Kategorien fur die Kunst
aufzuzeigen, so scheint es sich mit der dort aufgefiihrten Musik anders zu

verhalten. Nur diese koénnte es rechtfertigten, von einem spezifischen

38 Entfernte Ahnlichkeiten gibt es auch beim Strandschlo zu Kollberg oder der Festhalle fiir

Mannheim (Baukunde 1900, S. 245 und S. 253).

%9 7u Domeénechs Reisen siehe Kat.Auss. Madrid 1990

¥% Von anderen, musikunspezifischen Realisierungsorten wie Fest, Kirche, Hof, Haus,
Gaststattenwesen u. a. oder musikspezifischen wie Oper, Kammer- und Hausmusik
unterscheidet sich das Konzert durch radikale Musikzentrierung: Es ist der soziale Ort, an dem
man sich o6ffentlich um der ,reinen“ Musik willen versammelt (oder das zumindest in Anpassung
an die gesellschaftliche Norm vorgibt). [...] Die flir das Zentrum des Konzertwesens
charakteristischen Merkmale historisch kontinuierlich sich verscharfender Qualitatsstandards
beim Musizieren wie beim HoOren sind Resultat des sakularen Prozesses einer
Entfunktionalisierung der Musik, ihrer Emanzipation vom jeweils bestimmten Gebrauch und
einzelnen Zwecken — ein Prozel fir den das Konzertwesen der entscheidende historische
Angelpunkt und auch die Durchsetzung war.“ (Heister 1996, S. 687, 689)

¥ Heute besitzt der Chor jedoch auch eigene Orchesterensembles.
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Katalanismus zu sprechen. Allem voran ist hier die Sprachgebundenheit der
Chormusik zu nennen. Nicht nur die Verwendung der katalanischen Sprache,
sondern auch der performative Akt als solches, ist dabei schon als eine

313

politische Manifestation anzusehen. Dies beweist, dal} auch in der

gesellschaftlichen Wahrnehmung diese Zentren der Kultur politische Orte
waren.*"*
Als zentrale Gestalten der Verehrung innerhalb des Repertoires des Orfed
catala wie in Katalonien allgemein erweisen sich Johann Sebastian Bach und
Richard Wagner. Martin Elste schreibt in seinem Kapitel zur politischen
Dimension in Bachs Musik in seiner Interpretationsgeschichte der Werke dieses

Komponisten:

Eine ganz andere Art der textlichen Aktualisierung und damit verbundenen
Politisierung Bachscher Musik fand in Katalonien statt: Leidenschaftlich in

katalanischer Sprache gesungen, erregten die in den 1920er und 1930er Jahren

%12 Heister 1996, S. 687, 689

%3 \Von der politischen Biihne und der eigenen kulturellen Selbstbestimmung ausgeschlossen,
war das Konzert auch Refugium und Ort des Bewahrens eigener Identitat. ,Historischer wie
logischer Ausgangspunkt auch fur das Konzertwesen ist die mimetische Zeremonie bzw. das
Fest. Damit teilt das Konzertwesen die charakteristische funktionale, temporale, lokale und —
Ubergreifend — institutionelle Ausgrenzung als Ereignis aus dem Kontinuum des Alltags. [...] Erst
im Konzert und als Konzert bildet Musik jene ,Welt fur sich selbst* (K. Ph. Moritz 1785), welche
die burgerliche Version der Kunstautonomie als ganzlich andere Welt, als ,Reich der Freiheit®
gegeniiber dem ,Reich der Notwendigkeit* (Fr. Schiller 1795) verklart.“ (Heister 1996, S. 688).
Dabei ist von Bedeutung, dafl Musik im Rahmen eines Konzerts ein Gruppenerlebnis darstellt im
Gegensatz etwa zum sog. ,Einsamen Leser“ (Erich Schon: Der Verlust der Sinnlichkeit oder die
Verwandlungen des Lesers. Mentalitdtswandel um 1800, Stuttgart 1993, S. 223f. und Alberto
Manguel: Eine Geschichte des Lesens, Hamburg 1999, S. 177) oder individuellen Betrachter
eines Gemaldes. Heister |43t diese massenpsychologischen Implikationen mit ihnren Folgen nicht
unerwahnt: ,In der Realisierung autonomer, d. h. von unmittelbar praktischem Gebrauch und von
Einzelzwecken emanzipierter Musik kann und soll sich das Publikum als imaginar-reale
Gemeinschaft freier, gleicher und briderlicher Menschen erleben. Umgesetzt in praktische
Tatigkeit aulRerhalb der Musiksphare kdénnen entsprechende Erfahrungen immerhin soziale
Konsequenzen haben, so sehr auch der ideelle Allgemeinheitsanspruch real partikularen
Interessen verhaftet bleibt.“ (Heister 1996, S. 689). Diese allgemeinen Uberlegungen schildern
treffend die katalanischen Verhaltnisse.

¥4 Unter Franco fand bekanntlich im Palau de la Musica Catalana manche von der Polizei
aufgeloste Demonstration gegen das Regime statt und auch die Geschichte des Barceloner
Opernhauses weil3 von einem politisch motivierten Bombenanschlag zu berichten. Dem
Vergleich mit osteuropaischen Beispielen sei hier vorgegriffen, denn auch ,der Smetana-Saal
war Schauplatz wichtiger Ereignisse: Im Januar 1918 proklamierten hier die Abgeordneten der
béhmischen Lander die sogenannte Dreikdnigsdeklaration, in der die Selbststandigkeit des
tschechoslowakischen Staats gefordert wurde. In den Tagen vom 25.-28. September setzte sich
hier auf dem XIl. Kongre® der Tschechoslowakischen Sozialdemokratischen Arbeiterpartei der
linke Flugel erfolgreich durch, was dann spater die Grindung der Kommunistischen Partei zu
Folge hatte.” (Stankova 1991, S. 275)
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veranstalteten Auffihrungen Bachscher Vokalmusik des etwa 350-kopfigen
katalanischen Chors ,Orfe6 catala“ in Barcelona grol’es Aufsehen, weil sie als
flammenden Appell der kulturellen Autonomie verstanden werden sollten — und die
Leidenschaft dabei ist auf den Schallplattenaufnahmen des Chors nicht zu

Uberhoren "

Das wichtigste Element liegt auch hier vornehmlich in der Verwendung der
eigenen Sprache und nicht in einer spezifischen katalanischen oder wie auch
immer gearteten Interpretationweise Bachscher Musik. Eine Politisierung ist
durchaus vorhanden, aber auf3ermusikalisch.

Dal dieser Bau als so besonders katalanisch verstanden wird, liegt weniger an
Architektur oder spezifischen Dekorationsweisen, als an seinem Trager, dem
Orfe6 catala, der nach allen politischen Schwierigkeiten wahrend des 20.
Jahrhunderts heute wieder gestarkt dasteht. Dies ist keinesfalls
selbstverstandlich. So hatte nach dem spanischen Burgerkrieg der Chor lange
Zeit Auffihrungsverbot. Und dies geschah damals nicht zum ersten Mal.*"®
Wichtig ist zu unterstreichen, da® dem Palau de la Musica Catalana bis heute
fur die Katalanen eine identitatsstiftende Funktion zukommt.

Bei den Dbisherigen allgemeinen Ausfihrungen zu Konzertsaal und
Konzertwesen ist immer wieder betont worden, dal® es sich beim Palau de la
Musica Catalana um das Vereinsgebaude und die AuffUhrungsstatte eines
Chores, eben des Orfed catala und nicht um die eines Sinfonieorchesters
handele.*”. Erst 1910 wurde das Orquestra Simfonica de Barcelona und 1913

die Associaci6 de Musica da Camera gegrindet. Dafd beim Palau ein Chor und

¥5 Martin Elste: Meilensteine der Bach-Interpretation 1750-2000. Eine Werkgeschichte im
Wandel, Stuttgart 2000, S. 70. Die beigelegte CD zu diesem Buch enthélt eine Aufnahme des
Chors aus dem Jahre 1931.

%% banned from public performance.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 264).
LAlmost twenty years later (1925) the Primo de Rivera dictatorship closed the Palau de la Musica
and banned performances by the Orfed for several months, as well as prohibiting the activities of
the Futbol Club Barcelona and closing the Les Corts stadium.” (Doménech i Girbau/Llimargas i
Casas 2000, S. 264) Jaume Lloradé und Joaquim Montclus haben diesem Sachverhalt eine
eigene Studie gewidmet, die auch den 1. FC Barcelona berlcksichtigt: Jaume Lloradé/Joaquim
Montclus: El tancament de I'Orfeé Catala i el F. C. Barcelona, Barcelona 2000. Dies darf bei der
Lekture gerade der katalanischen Literatur nicht aulRer acht gelassen werden.

17 Orchestral music was still much less developed, despite the appearance of several concert
organisations, among them the Societat Catalana de Concerts, led by Antoni Nicolau, and the
Societat Filharmonica de Barcelona , led by Matthieu Crickboom. On the other hand, in 1901 the
Associacié Wagneriana had been founded at the Els Quatre Gats tavern by a group of ardent
Wagnerites.“ (Kat.Ausst. London 1986, S. 279)
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zwar ein Laienchor an prominenter Stelle steht, ist dennoch wenig verwunderlich

und eher typisch im Rahmen der Entstehung des Konzertwesens.*'®

318 “Mit der verstirkten Professionalisierung des Konzert-Musizierens vor allem seit etwa

1825 gingen die Musikliebhaber zunachst der gleichrangigen instrumentalen Kompetenz
verlustigt: Nicht zuletzt wegen der Durchsetzung von Symphonik Beethovenschen Anspruchs
beschrankte sich die musikalische Laienaktivitit immer mehr auf Mitwirkung als (Chor-)
Sangerinnen und -Sanger. Etwa 1848 war die Etablierung grofRRerer stehender
Konzertorchester von Berufsmusikern aul3erhalb des héfischen Bereichs in gesellschaftlichem
Mafstab verwirklicht. [...] Als weitere Stufe verwandelte sich dann die ,Konzertgesellschaft’ in
einen nunmehr organisierenden, veranstaltenden und einen Kern des Publikums bildenden
Tragerverein“ (Heister 1996, S. 606)
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7 KONSTRUKTION UND BAUTECHNISCHE ASPEKTE

DIE VERWENDUNG VON EISEN UND GLAS

Wahrend der Bau in seiner auflderen Erscheinung durchaus dem Fin-de-siécle
zuzuordnen ist, weist dessen innere Struktur eindeutig in die Zukunft.
Technisch-konstruktiv ist es ein Bau der Moderne. So wurde immer wieder auf
die besonderen konstruktiven Merkmale des Palau de la Mdusica Catalana
hingewiesen.*”® Daher gilt es, diese genauer in den Blick zu nehmen, sie nach
ihrer asthetischen Relevanz und damit den Folgen fir die Gesamtwirkung zu
befragen wie die Rolle des Barceloner Konzertsaals innerhalb der Verwendung
von Eisen und Glas in der Architekturgeschichte unter besonderer
Berucksichtigung der asthetischen Akzeptanz zu bestimmen.

Das entscheidende Moment in Doménech i Montaners Bau ist die Verwendung
eines konstruktiven Eisenskeletts verbunden mit einer ausgefeilten Gewolbe-

technik.

Hieraus ergab sich die Mdglichkeit, Uber die Raumstruktur frei zu verfugen. Die
Wande sind zu einem grofen Teil in Glas aufgelést und lediglich als
Raumbegrenzung gesetzt. Dies gilt ebenso fir das Innere wie fir das AuRere des
Gebaudes. David Mackay charakterisiert den Palau als einen stahlgerahmten
Glaskasten in einem Ziegelkdfig und verweist damit auf die Modernitidt des
Gebaudes.”

Es sind die Rolle, Ausmalde und Spezifitdt der Eisenkonstruktion am Palau,
weshalb gerade diesem Bau fur Katalonien im Rahmen der gesamteuropaische

Entwicklung eine herausragende Rolle zukommt®'. Die Beurteilung und

319 .[...] la arquitectura del hierro [es] la via que tiene la arquitectura moderna para alcanzar un

estilo propio.“ (Freixa 1986, S. 24). Vgl. ahnlich Ignacio Paricio: ,[...] the Palau is a modern and
highly mature work in terms of the exploitation of the potential of new material.“ (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 270)

320 Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 69

1 No esta precisada la fecha en que se inicia la produccion seriada de hierro colado en
Cataluna, pero debe situarse en la década de los 30; se consolida entre 1880 y 1888, con la
estructura del Restaurant de la Exposicion Universal de Doménech i Montaner (1888), el
Umbraculo de Fontseré (1883) y el Hivernaculo de Josep Amargds (1884-1887), y el Palau de
la Musica (1905-1908) es la primera obra con estructura enteramente metalica.” (Freixa
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Betrachtung des Palau de la Musica Catalana in der Literatur schwankt
zwischen einer idealistischen — man koénnte fast sagen als einer Stein
gewordenen Form von Katalanismus oder allgemein des Zeitgeistes um die
Jahrhundertwende, aber auch der einer hochst individuellen subjektiven
Schopfung eines Kunstlers und auf der anderen Seite einer eher
materialistischen Betrachtung in der Nachfolge Sempers, die das Technisch-
Konstruktive betont. Die Berlcksichtigung von funktionalen, technischen wie
Materialaspekten flihrt zu einer anderen Bedeutung des Baus.**

Eisen®”® wird schon seit langem verwandt und kann seit ungefahr 1750 auf
industriellem Wege hergestellt werden, doch hat es sich erst spat fur alle
Bautypen durchgesetzt. Es begegnet zuerst in der Ingenieursarchitektur des 19.

324

Jahrhunderts und hier besonders bei Briicken.”* Anfangs findet Eisen nur flr

1986, S. 74f.). Schon auf dem Architekturkongre® anlaBlich der Weltausstellung 1888 in
Barcelona wurde als einer der ersten Tagungspunkte Uber Eisen in der Architektur debattiert: ,At
the architectural congress held on occasion of the 1888 Barcelona World Exhibition, the first
issue to be discussed was the extent to which the nature and conditions of materials affected
architectural constructions in artistic, scientific and economic terms.“ (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 269). Auf die groRe Bedeutung der Weltausstellung sowohl
fur Doménech i Montaner als auch fir den Orfed catala wird spater noch naher eingegangen.

%2 The art historians were interested in the visual perception of forms, spaces, and masses,
whose foundations, setting out from a deterministic philosophy of history, they identified in a set
of social, ethical, and cultural interpretations of architecture. As a rule they underestimated
the impact of the teachings of Viollet-le-Duc, Guadet, and Choisy in France or Schinkel and
Semper in Germany.[...] As a result, their genealogies tended to lack the functional
components that were the incontrovertible foundations of modern architecture. [...] The
free plan, the use of pilotis, and the most significant relationships between form, function,
materials, and construction techniques are generally absent from their texts or are treated
from the viewpoint of aesthetics.” (Tournikiotis 1999, S. 244). Obgleich Tournikiotis mit keinem
Wort Spanien berlicksichtigt und auch er selbst der Gefahr von Generalisierungen unterliegt — ist
doch Viollet-le-Duc etwa bei Pevsner mit Konstruktionsskizzen vertreten (Pevsner 1996, Abb.
72) — so sind diese Behauptungen gerade fiir die Architektur des Modernismo interessant, fur
die nicht zuletzt gerade Viollet-le-Duc eine zentrale Rolle spielt. Der von Tournikiotis ebenfalls
bertcksichtigte Hitchcock (Tournikiotis konzentriert sich vornehmlich auf das Werk Modern
Architecture. Romanticism and Reintegration, New York 1929) scheint die von ihm vermifiten
Aspekte dagegen zu berticksichtigen: ,[...] The history of architecture must include the history
of building as a craft or technique; sometimes the story of technical development is — or has
appeared to posterity to be — more important than any other aspect of a particular historical
development.“ (Hitchcock 1977, S. 169).

3 |n der Behandlung von Eisen und Glas werden wieder vor allem die von Tournikiotis
beriicksichtigten Werke von Hitchcock, Pevsner, Benevolo usw. herangezogen anstatt anderer
Publikationen. Dies schien fiur die hier gewahlte metahistorische Vorgehensweise nur
konsequent.

%4 Die Ingenieursarchitektur im 19. Jahrhundert beruhte weitgehend auf der Entwicklung des
Eisens, zuerst als GuReisen, dann als Schmiedeeisen, spater als Stahl. Gegen Ende des
Jahrhunderts erschien als Alternative der Eisenbeton.” (Pevsner 1996, S. 110). ,By 1800, then, a
system of fire-resistant construction using cast-iron stanchions and cast-iron beams, carrying
what are sometimes called ,jack-arches’ of brick, had been established in the world of English
mill-building. By 1850 such construction was in use in Britain for almost all high-grade building.
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Nebenteile Verwendung, wie fur Fenstergitter, Gelander, Einfriedungen und
Ornamente, dann auch fur leichtere Dachkonstruktionen. Voraussetzung fur den
Einsatz des neuen Materials war die ,den neuen Erfordernissen angemessene
Steigerung der Eisenproduktion [...zunachst] in England“® wie die Ersetzung
der Holzkohle durch Koks im HerstellungsprozeR.**® Die groReren Spannweiten

%7 sind der Grund, weshalb vor allem auch

wie die verringerte Brandgefahr
Theater in dieser Entwicklung eine besondere Rolle spielen; und der
Konzertsaal ist als Bautyp mit dem des Theaters aufs engste verwandt. Als
Beispiele seien genannt: das 1786 errichtete Théétre francais in Bordeaux, das
vom bedeutenden franzdsischen Theaterarchitekten J.-V. Louis 1779-81
erneuerte Dach des gleichnamigen Théétre francais in Paris, Foulstons Theatre
Royal in Plymouth (1811-14), ,wo praktisch Holz durch Guf- und
Schmiedeeisen ersetzt wurde®?® und fiir eine spatere Zeit das Théatre des
Champs-Elysées von Perret.*”

Das verwandte Eisen wurde damals jedoch immer verkleidet, denn die
asthetische Akzeptanz des neuen Materials setzte sich erst sehr spat durch.
Doménech i Montaner gehorte zu jenen®®, die das neue Material im allgemeinen

nicht sichtbar fiir konstruktive Zwecke nutzten, wenn er auch sichtbares Eisen

The system was significantly modified, however, after about 1845 by substitution of rolled — that
is wrought-iron beams.“ (Hitchcock 1977, S. 171)

° Benevolo 1988, S. 48. Es heit an anderer Stelle: -Ermoglicht wurde diese ganze
Entwicklung durch den auf3erordentlichen Aufschwung der englischen Eisenindustrie. Bei den
Nationen auf dem Kontinent steckt diese Industrie noch in den Kinderschuhen, und wahrend des
ganzen 18. Jahrhunderts werden Eisen und GufReisen kaum verwendet.“ (S. 53). Hitchcock
relativiert jedoch die Vorreiterrolle GroRbritanniens, wenn er schreibt: ,This story is not confined
to the most advanced countries und auf Beispiele in Portugal und Rufland verweist.
gHitchcock 1977, S. 170)

¢ Die grélRere Widerstandsfahigkeit des neuen Materials erlaubt naturgemafl grofiere
Spannweiten sowie vermindertes Gewicht [...] und eine sehr viel schnellere Herstellung, da die
Stucke bereits fertig bearbeitet aus der Gief3erei kommen.“ (Benevolo 1988, S. 50f.)

%27 vgl. dazu Elmar Buck: Thalia in Flammen Theaterbrénde in Geschichte und Gegenwart, KoIn
2000

%8 Pevsner 1996, S. 111. Zur englischen Theaterarchitektur allgemein John Earl/Michael Sell
(hrsg.): The Theatres Trust Guide to Btitish Theatres 1750-1950, London 2000

.Uunverkleidetes Eisen wird in geringem Umfang verwandt, um Gallerien von Theatern und
Kirchen zu stiitzen. Das friheste in diesem Zusammenhang erwahnte Theater ist Smirkes
Covent Garden Theatre in London, gebaut 1808-09.“ (Pevsner 1996, S. 122)

39 vgl. hierzu: 1913 Le Théatre des Champs-Elysées, Kat.Ausst. Paris 1987 und Claude
Loupiac: L’architecture théatrale en France a la Belle Epoque et le cas du Théatre des Champs-
Eloysées, Thése de doctorat Paris | Panthéon-Sorbonne 1992

%0 “The structures utilizing iron [...] have been of two sorts, some, such as bridges, markets,
greenhouses, etc., with only subsidiary masonry elements, if any at all; others, examples of
mixed construction with metal providing only the internal skeleton or the roof.” (Hitchcock
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beim Café-Restaurant (Abb. 109c) verwandte. Gerade aber hinsichtlich eines
Saalbaus gibt es ein zum Palau nahezu zeitgendssisches, wenn auch nicht
mehr erhaltenes Beispiel fur die unverkleidete Verwendungsart, namlich die
Salle Humbert de Romans®' aus dem Jahre 1898 von Hector Guimard (Abb.
59). Die geringe Akzeptanz beim Pariser Publikum, die man fur den Abril} des
Gebaudes verantwortlich gemacht hat®?, 1aRt um so mehr Doménechs
Zuruckhaltung in der Verwendung von unverkleidetem Eisen nachvollziehen. In
die gleiche Reihe dieses Bautyps gehort der groRer Saal der ebenfalls nicht
mehr erhaltene Maison du Peuple (1895-99) von Victor Horta (Abb. 58).
Hitchcock nennt als weitere Grinde fur die verlangsamende, zobgerliche
Entwicklung in der Verwendung von sichtbarem Eisen in der zweiten Halfte des
19. Jahrhunderts die in Frage gestellte gute Feuerbestandigkeit und einen
Geschmackswandel.**

Es handelt sich nicht um eine stringente lineare Entwicklung, an deren Ende der
reine Eisenbau stinde, als es mit den Glaspalasten eine Hochzeit dieses Typs
gab. Die Durchsetzung und Akzeptanz des Materials war dennoch schwierig. So
war, abgesehen von reinen Ingenieurbauten zu Beginn der Eisennutzung,
zunachst nur bestimmten Bautypen die offene Verwendung dieses Materials
vorbehalten. Ab 1790 gab es vereinzelt Eisenstutzen in Gebauden wie man sie
spater auch bei Gaudi findet, besonders in Kirchen; sie wurden jedoch erst Mitte
des darauffolgenden Jahrhunderts allgemein gebrauchlich®*, als sie zum

Hohepunkt ihrer Popularitdt kamen (Paxtons Kristallpalast von 1851). Neben

1977, S. 178)

%1 M. Rheims: Hector Guimard, Paris 1988, S. 60f.

%32 Der Pariser Konzertsaal wird 1905, nach sieben Jahren, wieder abgetragen, da das Pariser
Publikum und die Nachbarschaft die ,befremdete’ und ,ungetiime‘ Architektur nicht akzeptierte.”
(Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 69, sich beziehend auf M.Rheims: Hector Guimard,
Paris 1988, S. 58-61)

%3 There was also in the fifties [during the last century] an increasingly general realization that
unprotected iron was not as fire-resistant as had hitherto been fondly supposed. Then, too,
and perhaps as significantly, a sharp shift in taste at this time, leading to a predominant
preference for massively plastic in architecture, made unfashionable both the delicate
membering suitable to iron and the smooth transparent surfaces provided by large areas of glass
quite as has happened again in the years since this book first appeared.“ (Hitchcock 1977, S.
169). Er greift hier der Zeit vor, in der er das Buch verfaldte und aus deren Perspektive er diese
Bauten betrachtet.

3 Hitchcock 1977, S. 172f. Benevolo schreibt ahnlich: ,Ebensowenig wie die zeitgendssischen
englischen Architekten verschmahen es Percier und Fontaine, bei vielen zweitrangigen und
vielen dekorativen Arbeiten Gulieisen zu verwenden.” (Benevolo 1988, S. 53)
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Bahnhofen sind hier vor allem auch Geschaftsgebdude zu nennen.** Nur
langsam billigte man dem neuen Material auch einen eigenen asthetischen Wert
zu.**® Wie in der Uberschrift dieses Kapitels angedeutet, stehen Glas und Eisen
in ihrer Verwendung in engem Zusammenhang. Schon in der Gotik ergaben sich
aus neuen statischen Madglichkeiten auch asthetische, indem man nun Platz
hatte fur groRe Glaswande. Beim Palau de la Musica Catalana dienen diese
nicht mehr der Instruktion des Beschauers via Bilderzahlung, ihre bunte
Farbenpracht und die damit verbundene Lichtgestaltung des Saals sind jedoch
durchaus vergleichbar.*®” Heute mdgen die groRen Flachen, die man durch die
neue Konstruktionweise uberbricken konnte, nicht mehr verwundern, die
technischen Maglichkeiten liegen dennoch erst zwei Jahrhunderte zuriick.*®

Eisen tritt noch an anderen wichtigen Stellen beim Palau auf, so bei den als
Saulen verkleideten Stutzen (Abb. 43) wie den ebenfalls das Material
kaschierenden Balustradenelementen (Abb. 108, 49, 72). Pevsner nennt John
Nash als einen Architekten, der haufig Eisen in seinen Bauten benutzte, ,wenn
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auch in der Regel so, dal} das Publikum es fur Stein halten sollte”>*®, und er

erwahnt hierfur Carlton House Terrace (begonnen 1827) gegenuber St. James

%5 [...] In France, as in England and America, the use of iron was closely associated with

structures for business use, but more usually with sales emporia than with office building.”
gHitchcock 1977, S. 176)

% .[...] the circular bracing of the iron principals, a frequent motif in large openwork members of
cast iron was most appropriate to the Rundbogenstil detailling of the masonry walls®. Dies zeigt
ebenfalls das Werk Domeénech i Montaners, insbesondere sein Verlagshaus von 1880, die
heutige Tapies-Stiftung (Abb. 24) und das Innere seines ehemaligen Café-Restaurants der
Weltausstellung, des heutigen Zoologischen Museums (Abb. 109). Mackay hat darauf
hingewiesen, dal} bei dem Verlagsgebaude (Abb. 24) die Arkaden auf Rogents Rundbogenstil
gAbb. 30) zuriickgehen. (Mackay 1989, S. 22)

" Nicht nur zwischen den Strebebdgen- und pfeilern und dem Eisenskelett besteht eine
Beziehung, sondern auch mit den Holzteilen im mittelalterlichen Bau. So heif’t es Uber Jules
Saulnier Schokoladenfabrik in Noisiel bei Paris: ,The iron frame consists of diagonally set
members rather similar to the late medieval timber-framing of France, and the infilling of the
E)Sgnels is of varicoloured bricks and tiles.“ (Hitchcock 1977, S. 385)

.In der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts macht die Glasindustrie gro3e technische
Fortschritte, und im Jahre 1806 ist sie in der Lage, Glasscheiben von 2,50 m zu 1,70 m
herzustellen. In England jedoch, das der grof3te Produzent ist, bereiten die fiskalischen
Bedurfnisse wahrend der Napoleonischen Kriege den Glashitten grof3e Schwierigkeiten, und
erst nach dem Friedensschluld kann die Produktion ihren Aufschwung fortsetzten. Zwischen
1816 und 1829 steigt der englische Verbrauch an Glasscheiben von 10 000 auf etwa 60 000
Doppelzentner, und die Preise sinken. Fur den Fensterbau wird jetzt ganz allgemein Glas
verwendet, und man beginnt, gewagtere Verwendungsmaoglichkeiten auszuprobieren, indem
man Glas mit Eisen verbindet, um lichtdurchlassige Dacher herzustellen. [...] Die ersten
Bahnhofe bendtigen [dann] grofRe Glasdacher, und die neuen Geschafte mit ihren grofien
Schaufenstern gewohnen die Architekten daran, Wande ganz aus Glas zu planen.“ (Benevolo
1988, S. 57)
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Park in London. Dieser Bau, den Hitchcock nicht Nash, sondern Benjamin Dean
Wyatt zuschreibt®, ist fir Doménechs Bau besonders wichtig, denn an seiner
Stelle stand vormals Carlton House von Thomas Hopper (1811-12), dessen
Conservatory (Abb. 96) ein dem Palau de la Musica Catalana ahnliches
Fachergewolbe aufweist (Abb. 94). Bernd Nicolai hat auf Vorbilder aus der
englischen Neogotik — erwahnt sei stellvertretend Strawberry Hill — hingewiesen,
,die bereits um 1870 von Viollet-le-Duc als Eisenkonstruktion thematisiert
wurden.”**' Neben Viollet-le-Duc (Abb. 83) sind als wichtige Personen in dieser
Entwicklung Gustave Eiffel und Jules Saulnier zu nennen.**

Auler der Moglichkeit, grolRe Raume zu Uberspannen, war Eisen ferner wichtig
fur Balkone (Abb. 72) oder Galerien an Fassaden oder — wie man sehr schon
beim Palau sehen kann — flr Details wie der eben erwahnten Treppen-
balustrade (Abb. 108).>*

WOLBUNGSTECHNIK A LA CATALANA

Die in Verbindung mit Gotik und Mudéjar angesprochene Ziegelbauweise fuhrt
gleichzeitig zu Fragen der Gewodlbetechnik. Ziegel wurden zum Bauen in
Katalonien schon in romischer Zeit verwandt und besonders wahrend der Gotik
in hochster Vollendung eingesetzt, so dal} sie im 18. Jahrhundert den Stein als

Baumaterial in profaner wie sakraler Architektur nahezu verdrangt hatten.*** Vor

% pevsner 1996, S. 123

0 It is not by Nash but by the Duke of York’s favorite architect, Benjamin Dean Wyatt (1775-
?1850), and was built only in 1831-4. (Hitchcock 1977, S. 104)

31 Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 64

*2 The characteristic employment of metal by Art Nouveau architects in the nineties and the first
decade of this century undoubtedly owed a great deal both to the inspiration of Eiffel’s large
engineering structures, culminating in his tower of 1887-9, and to the vigorous critical support
of Saulnier’s ideas which Viollet-le-Duc provided, not to speak of the related projects of his own
that he published.” (Hitchcock 1977, S. 386)

3 Judith Rohrer, sich auf Privatarchitektur beziehend, schreibt: ,El refuerzo escondido de
hierro daba a la casa un aspecto ligero y abierto, y permitié los balcones en saledizo y las
gﬁlerias que animan la fachada.“ (Rohrer 1990, S. 327)

,ENn Catalufa el ladrillo se utiliza con toda seguridad desde la época romana y es la
arquitectura gotica la que verdaderamente elabora un lenguaje adecuado, sea como material
béasico en las bévedas, o como trabazén en los muros (Catedral de Perpinya). Pero en el siglo
XVIII, época en que la arquitectura pétrea se halla practicamente superada, es cuando el ladrillo
se convierte en el material basico de la arquitectura, tanto en la culta como en la popular.”
(Freixa 1986, S. 78)
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allem die sogenannten boévedas tabicadas®® gewinnen in Verbindung mit
diesem Material, zumal in Katalonien, grof3e Bedeutung. Es handelt sich dabei
vereinfacht gesagt um eine flache, zweischalige Wolbform, bei der die Ziegel in
der einen Schicht gegen die der anderen etwas verdreht werden und dies zu
einer aulderst vorteilhaften Ableitung und Stabilisation der Krafte fuhrt im
Gegensatz zur traditionellen radialen Woélbform.*® Ferner ist der Gerlistaufwand

beim Bauen fiir diese durch Mortel gefestigten Gewdlbeschichten minimal.*’

Fig. =. A surface (paper), unable to support its own weight, can
sustain chat and more if given a slight curvature {Salvadon & Heller,
Sirgeture in Architecture, Englewood Chiffs, N, |, 1963).

Quelle: Collins 1968, S. 176

35 Each nation has its own names for the vault: Spain, boveda tabicada (board vault); Italy,

volta a foglia (layered vault); France vodte plate (flat vault) or vodte a la Roussillon (i. e. from
Catalan France); Algeria, rhorfas (Arabic meaning disputed).“ (Collins 1968, S. 188). Weitere
Synonyme fiir diese Wolbform, zumal in der englischen Sprache, leiten sich von den
Guastavino-Briidern ab, die diese Ende des 19. Jahrhunderts hauptsachlich propagierten. Man
findet daneben auch die Bezeichnungen timbrel vaults, flat arches, fireproof construction. Auch
Le Corbusier benutzt das Toponym catalan in bezug auf seine Maisons Jaoul in Neuilly (1952-
56). Nach Collins handelt es sich dort jedoch vielmehr um Betondecken in romischer Bauweise.
36 The Catalan vault, a legacy of the Romans, consisting of two or three layers of overlapping
tiles glued together in quick-setting cement in a curved vault form that is initiated from the
supporting wall or arch without the normal shuttering for its temporary support.“ (Mackay 1989,
S. 39). Auch im Spanischen findet sich bis heute die Bezeichnung a /a catalana.

%7 La gran ventaja de este tipo de construcciones esta en su bajo costo, pues su elemento
basico — el ladrillo — a parte de que su uniformidad y pequefio tamafio hace que siempre se
tenga a mano sin procesos especiales, se adapta ademas a todas las formas, precisandose
solo para su realizaciéon simples plantillas de madera, para las complicadas bdvedas de
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Der Grund, weshalb man sich dieser Waolbtechnik ausfuhrlicher zuwenden sollte,
liegt darin, dal} sie sowohl fur Fortschritt — im konstruktiven Sinne — als auch flr
Tradition stehen kann. Zudem wird diese ,Catalan vault® — so ihre haufige
Bezeichnung im Englischen — wie der Name schon andeutet, besonders mit
Katalonien in Verbindung gebracht, was wieder zum nationalen Diskurs in der
Kunst zuruckfuhrt. Es ist nicht zuletzt diese Technik, die Jugendstileffekte im
Sinne der Definition Tschudi-Madsens erst ermoglicht, d. h. gewundene,
kurvenférmige Formen.*

Collins, von dem auch eine der umfangreichsten Bibliographien zum
katalanischen Modernismo stammt*°, hat sich mit dieser Wolbtechnik
eingehend beschaftigt und deren Verbreitung bis in die USA nachgezeichnet®".

Er bemerkt: ,The most telling feature, however, is the laying of the bricks or tiles

escalera.” (Freixa 1986, S. 82)

38 La boveda tabicada con su extraordinaria capacidad para adaptarse a las formas sinuosas
es uno de los elementos que mejor definen el modernismo arquitectonico catalan. Gaudi, y
muchos de los arquitectos que de forma directa o indirecta estuvieron influidos por él, se sienten
atraidos por las extraordinarias cualidades plasticas de un tipo de bévedas que es capaz de
adaptarse al disefio mas caprichoso.” (Freixa 1986, S. 82). Die boveda tabicada gibt es nicht
erst seit dem Modernismo oder dem katalanischen Mittelalter, sondern, kaum verwunderlich, seit
den Rémern, wie man auch einige Charakteristika schon bei den Agyptern, in Byzanz, aber auch
bei den Sassaniden und Mauren nachweisen kann. Vgl. Collins 1968, S. 187

9 Siehe Anm. 555

%0 I...] the manner in which an age-old Mediterranean system of erecting thin masonry vaults
was brought to a stage of perfection in Spanish Catalonia and then came to the United
States in the 1880s where it flourished under new conditions on the American continent to
produce remarkable structures and spaces that far exceeded anything known in its land of
origin. The whole episode has received little or no mention in literature about the history of
the architecture of our century, which is curious because it was precisely this vaulting that
made possible the unique spatial effects of many of the ‘blue ribbon’ buildings designed by
prominent American architectural firms between the 1880s and the 1940s.“ (Collins 1968, S.
176). Es ist bezeichnend, dal® ein amerikanischer Wissenschaftler wie Collins, der an der
Columbia University lehrte, fir die Gustavino Co. im Ubrigen auch tatig war (s. u.), und der sich
besonders mit dem katalanischen Modernismo beschéaftigt hat, versucht, Verbindungen
zwischen Spanien und seinem Heimatland herzustellen. Aber auch bei ihm werden die
Errungenschaften der Kunst auf der iberischen Halbinsel in den USA noch ubertroffen. Dabei ist
sein Blick auf die Vergangenheit gemaf der These von Tournikiotis von dem auf sie Folgenden
gepragt. Dennoch hat die Gustavino Fireproof Construction Company ganz entscheidend
das Bild etwa New Yorks gepragt (vgl. Kat.Ausst. Madrid 2001). ,[...] es sind an die tausend
Bauten bekannt, an denen die Familie beteiligt war, darunter die New York Telephone Co., die
Oyster Bar und andere Teile von Grand Central, die Williamsburg Bridge, die Public Library in
Boston, mehrere Gebaude der Columbia University und die Kathedrale St. John the Divine (die
jetzt Gustavinos Landsmann Calatrava vollendet). Gustavino Co. war ein Markenzeichen fiir
formal ansprechende Lésungen struktureller Probleme aller Art. Das System beruhte auf
der traditionellen katalanischen Technik fiir Ziegelgewodlbe, wie sie Gustavino in Barcelona
erlernt, fortentwickelt und dort bereits auf spektakuldre Weise angewandt hatte. Erstaunlich
bleibt die Geschmeidigkeit, mit der sie sich an eine ganz andere architektonische Sprache wie
die der Art-Déco-Lobbys der New Yorker Wolkenkratzer anpassen lie3.“ (Rezension zur
Ausstellung in NZZ 07.12.2001 von Marcus Jakob)
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flat (a plano, as it is termed in Spanish). None of the people mentioned above

«351 352

seems to have practiced this. Wo und wann man® auch immer die
markanten Punkte in dieser Entwicklung setzen mag, fest steht, dal} besonders
Katalonien flr die béveda tabicada eine herausragende Rolle spielt; aber auch
Collins bemerkt: ,Catalans, however, do not presume to have originated the
form.“**® In Katalonien wurde diese uralte mittelmeerische Deckenkonstruktion
zur Vollendung gefiihrt.*** Turpin C. Bannister schreibt zur Definition und

Entstehung der bovedas tabicadas:

As so often happens in architectural history, the solution was rediscovered in a local
building method. For centuries, the builders of Catalonia and Roussillon had
employed light, flat tile vaults in barns, stables, granaries, coach houses, and even
churches. These vaults were built of one or more layers of thin tiles laid in quick
setting plaster mortar on a movable centering without a low elliptical profile. Rubble
fill leveled the haunches to make a usable floor above. The resulting shell was
surprisingly strong and exerted little thrust. No doubt the system derived chiefly

from local modifications of mediaeval techniques.**®

Auch in Collins’ hdchst informativen und von groRer Kennerschaft gekenn-
zeichneten Artikel finden sich Satze wie: “Were the ,Roussillon vaults® that set

off the French eighteenth-century interest in voltes plates truly indigenous or

%1 Collins 1968, S. 187. An anderer Stelle heifdt es Uber die Romer: .[...] their faith was in
massiveness, and they apparently never constructed thin vaults of only tiles.” (Collins 1968, S.
188)

%2 Hinsichtlich der Chronologie betont Collins jedoch: ,The historical origins of this type of
vaulting are not at all clear. [...] A difficulty in determining the ultimate source of the tile vault is
that it appears to have become part of the undocumented folk practices of much of the
Mediterranean littoral where it was probably propagated by agents unknown during mediaeval
times.” (Collins 1968, S. 186 und 188)

%2 Collins 1968, S. 186

%% Mireia Freixa schreibt: ,Las bovedas se importaron probablemente de ltalia (Volterra), debido
a las relaciones comerciales existentes entre el Reino de Aragén e ltalia a fines del siglo XIV,
hallandose el primer ejemplo de Montalegre, en las proximidades de Badalona.” (Freixa 1986, S.
81). Zu den herausragenden Beispielen fir die Verwendung der bdveda tabicada in der
mittelalterlichen Architektur Barcelonas gehdren der Salén del Tinell aus dem 14.
Jahrhundert (Abb. 31b), Santa Maria del Mar von 1320-70 (Abb. 32), auf die in Zusammenhang
mit den Saulen schon hingewiesen wurde, Hauser in der Calle Moncada (14.-17. Jahrhundert),
Santa Maria del Pino (15. Jahrhundert) oder das Hospital de la Santa Cruz (frihes 15.
Jahrhundert). Collins nennt noch andere Beispiele flir den Rest Kataloniens. (Collins 1968, S.
188, Anm. 25)

% Bannister 1968, S. 163, vgl. auch Anm. 13, S. 171
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were they an intrusion from Catalonia in Spain?”**®, die wie eine Neuauflage des
Spain-or-Toulouse-Streits anmuten®’. Turpin C. Bannister von der Universitat
Florida hat die ,Apotheose dieser Folk-Konstruktion® in Frankreich wahrend des
18. Jahrhundert nachgezeichnet®®.

Besonders im spaten 19. Jahrhundert sollte dann dieser Woalbtechnik in
Katalonien nochmals groRe Bedeutung zukommen®°, womit das Werk
Domeénech i Montaners ins Spiel kommt. Die béveda tabicada lief nicht nur im
Rahmen eines ,folkish sub-stratum“ wahrend des 19. Jahrhunderts weiter,
sondern wurde im grol3en Rahmen eingesetzt (,both in popular rural context and
in major public buildings). [...Therefore it] suddenly experienced a remarkable
increase and sophistication in their use after the mid-century“.**® Dies war genau
die Zeit, in der Doménech i Montaner seine Ausbildung erfuhr. Schlie3lich war
sie damit fur die Verwendung in einem Gebaude wie dem Palau de la Musica

Catalana pradestiniert. Collins fuhrt fur die Reaktivierung weitere Grinde an:

This has been variously attributed to the dynamic mediaeval revival in
architecture, to the desire for fireproof construction in factories and apartment
building, to the development of better mortars, and to the scientific curiosity of

professors in the new school of Architecture in Barcelona as to how the vault

functioned.>®’

Es geht hier — wie Uberhaupt in dieser Arbeit — um ein multikausales Erfassen
von Sachverhalten und Veranderungen. Die in diesem Zitat angefuhrten Grinde
sind im Auge zu behalten, wenn bisweilen versucht wird, nur eine Erklarung
apodiktisch ins Feld zu fuhren, etwa im Sinne einer Ideologisierung von
Architektur. Mit der Nennung der neuen Escuela de Arquitectura in Barcelona
verweist Collins indirekt auf Doménech i Montaner, ihren ersten Direktor. Vor

allem aber sind die beiden urspringlich aus Genua stammenden Guastavino-

%% Collins 1968, S. 189

%7 ygl. Anm. 456

%8 Bannister 1968

%9 In Spain, however, the cohesive tile vault underwent considerable refinement during the
latter portion of the last century, especially in Catalonia.“ (Collins 1968, S. 190)

%% Collins 1968, S. 190. Die Verwendung bei landlichen wie stidtischen, privaten wie
offentlichen Bauten steht im Gegensatz zu Beispielen, wie man sie aus der polnischen
Kunstgeschichte kennt (siehe Gbernachstes Kapitel)

%1 Collins 1968, S. 190
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Briuder zu nennen, die diese Wolbtechnik nicht nur in ihren Bauten verwandten
und dies im internationalen MafRstab, sondern auch durch zahlreiche Schriften
propagierten und gleichzeitig theoretisch fundierten. Bis dahin hatte man sich

eher auf Empirie und Intuition verlassen.

[...] son muy abundantes ya a principios de siglo los escritos destinados a conocer
las leyes de construccion de tales bdévedas, pero lo mas digno de detectar es el
hecho de que las bévedas de escalera o de arista realizadas hasta entonces, se
dibujan basandose en el conocimiento intuitivo de estas leyes, vulgarizandose
aun mas su empleo a inicio del siglo XX, al aumentar la resistencia tersiva de la
béveda con el uso generalizado da la mezcla de cemento y arena. Todos los
albaniles construian este tipo de boveda de forma empirica: entre viguetas en
forma de bovedilla, revoltons — que utiliza por ejemplo también Domenech i
Montaner — libres, recubiertos simplemente con ceramica vidriada en la gran sala
del Palau de la Musica Catalana (1905-1908); o construyendo bdvedas de
mayores dimensiones que reciben propiamente la denominacion de voltes de mad

de pla.**?

Freixa weist hier explizit auf die Bedeutung dieser vor allem in zwei
Modifikationen vorkommenden tabicadas im Werk Domeénech i Montaners hin;
einmal in Form ganz kleiner Gewolbe zwischen Balken, den im katalanisch
genannten revoltons und den freien mit Keramik verkleideten, wie man sie an
prominenter Stelle im Palau findet.**®

Besonders wichtig sind vor allem auch die damit zusammenhangenden
Treppenkonstruktionen. ,A real Catalan speciality of immemorial usage and
spectacular effect is the stair vault®, unterstreicht Collins, der zwei Typen

unterscheidet.*®* Der Palau de la Mdusica Catalana kann mit seinen

monumentalen Treppenaufgangen als Beispiel hierflr gelten (Abb. 45, 48f.).

%2 Freixa 1986, S. 82
%3 La estructura de jacenas y pies derechos de acero laminado, que cubrird con revolto, le
posibilitara crear una gran sala de conciertos en un segundo piso entre dos fachadas vidriadas
Lélf]'“ (Freixa 1986, S. 117)

Collins 1968, S. 183f.
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Quelle: Collins 1968, S. 184

Die besondere Rolle des nach seinem Vater benannten Rafael Guastavino Il bei
der Theoriebildung sei nochmals unterstrichen, da diese auch besondere
Auswirkungen auf die Ausbildungsstatten im damaligen Barcelona hatte und
damit auch das Bauen Doménech i Montaners beeinfluf3te. **° Die Tatsache, daR
man dieser Konstruktionsweise zur damaligen Zeit gemall Gustavino kaum
Beachtung schenkte, ist im rezeptionsasthetischen Zusammenhang von
Interesse , wird doch hier besondere Aufmerksamkeit der Frage gewidmet, was
das ,Katalanische“ am Palau de la Musica Catalana sei, von dem immer wieder

gesprochen wird. Neben einer fir diese Region spezifischen |konographie im

%5 Guastavino schrieb selbst: "Up to the years 1866 to 1868, the professors of the Academy
of Barcelona, one of the most illustrious of Europe, and a city where tiles are more in use than
in the rest of the world, did not commence to pay any attention to this style, and when at last
they did, it was only to comment incidentally on its resistance and its possible utility; but they did
not make it a study, notwithstanding the fact that they were constantly walking over floors
constructed by this system.” (zit. nach Collins 1968, S. 192). Es scheint, als misse man das
Doménech i Montaner oftmals unterstellte wissenschaftliche Interesse und seine
Auseinandersetzung mit konstruktiven Problemen nach diesen Zeilen etwas relativieren.
Ahnliches wiirde auch fiir seine Beschaftigung mit akustischen Phanomenen zutreffen, die im
nachsten Abschnitt behandelt wird. Eine Verbindung ist sogar gegeben zwischen der hier
beschriebenen Konstruktionsweise Guastavinos und ihrer akustischer Relevanz wahrend
seiner Zeit in den Vereinigten Staaten, ,when he collaborated in the second decade of the
twentieth century with Harvard’s acoustical expert, Wallace C. Sabine [Abb. 64], in devising an
acoustically effective tile for vault and wall surfaces.“ (Collins 1968, S. 195). Auch wenn dieser
Sachverhalt fur den Palau de la Musica Catalana nicht relevant ist, ist er doch interessant, indem
er die gleiche Problemstellung beziiglich Material wie Gewdlbe- und Wandform zeigt.
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Innern und der Verwendung besonderer Materialien scheint sich eine auch in
anderen Sprachen mit dem Adjektiv katalanisch bezeichnete Wolbform
geradezu anzubieten. Wenn aber schon die Architekten, wie Guastavino
schreibt, kein besonderes Gespir flr diese besafllen, wie sollte dann der
normale Betrachter diese als so wichtig fur die Baukunst seiner Region
erkennen, zumal sie ob des haufigen Vorkommens keine Besonderheit
darstellte? Ein weiteres zentrales Problem ergibt sich dadurch, dal} die innere
Konstruktion nicht einsichtig oder offensichtlich ist.**®

Die Rolle Guastavinos fur Doménech i Montaner sollte jedoch trotz dieser

Einwande nicht unterschatzt werden.®®’

Im Ubrigen gibt es auch bei der
Konstruktionweise Beziehungen zu der schon mehrmals erwahnten
venezianischen Architektur, insbesondere zum Palazzo Ducale, aber auch der

Zecca.**®

366 »---] unless [the building] is recently bombed or under repair®, wie Collins vermerkt. (Collins

1968, S. 188, Anm. 25)

67 e [i. e. Collins] are told that his [i. e. Guastavino’s] buildings are studied by classes at the
School of Architecture, and it is likely that both Gaudi and Doménech y Montaner, who were in
the school in the mid 1870s, received in this way their inspiration for the later remarkable
bovedas tabicadas that they contributed to Spanish architecture. [...] In 1904 he sent a French
version of his latest book to the Sixth International Congress of Architects in Madrid; Puig i
Cadafalch also spoke on Catalan vaults at the Congress. Virtually all the Spanish technical
discussions of bovedas tabicadas that begun to appear about 1900 place a strong emphasis on
Guastavino’s contribution, often quoting his treatise on cohesive construction and almost
invariably citing his tests and specifications.” (Collins 1968, S. 191 und 196)

%8 Es wurde bereits auf venezianische Palazzi bei der Schauseite des Palau, insbesondere das
im Werk Domenechs haufig zu findende Turmmotiv (Abb. 2, 23, 25) als Verbindungselement in
der Fassadengestaltung hingewiesen; auch der in der Lagunenstadt zwischen 1309 und 1442
errichtete Palazzo Ducale hatte Konsequenzen fiir die katalanische Architektur: ,En
construcciones publicas e industriales se utiliza esta misma béveda combinada con tirantes de
hierro que corrigen sus tensiones. El tirante de hierro aparece ya en el Palacio Ducal de
Venecia que tanta influencia tuvo en el orden plastico y constructivo para nuestros
arquitectos modernistas, y en Catalufia venia utilizandose, pero sin la profusion a que llegé la
béveda tabicada. En cambio la utilizacién mixta de ambos elementos es obra del siglo XIX:
Viollet-le-Duc en sus Entretiens sur I'Architecture (1872), propone la cobertura de una amplia
sala con béveda de mamposteria sobre vigas de hierro.” (Freixa 1986, S. 83). Die Autorin
verweist auch auf Bohigas’ Parallele zwischen dem Dogenpalast und Doménech i Montaners
San Pablo-Hospital in bezug auf ,la influencia de la disposicién de los vanos en el Palacio Ducal
de Venecia en la fachada del Pabellon de Administracion del Hospital de San Pablo [Abb. 26].
(ebd., Anm. 57). Bannister nennt in ihrer Aufzahlung von Gebauden, welche die oben genannten
Charakteristika aufweisen, auch die Zecca, d. h. die Staatliche Miinze in Venedig (Bannister
1968, S. 163). Hinsichtlich der heutigen Bedeutung dieser Gewdlbetechnik sei noch einmal
Bannister vor dem Hintergrund von Tournikiotis' These angeflihrt: “Today [1968!], in normal
fireproof buildings, the brick and hollow-tile floor vault has given way to the more economical and
more flexible reinforced concrete slab. Nevertheless, the laminated tile vaulting system lived on
until recently in full vigor. [...] Thus, the story of the Roussillon vault illustrates in an unusually
dramatic manner the vitality of a local ,,folk* construction, persisting from the middle ages to
our own day. lts rediscovery, its rise to official status, and its entry into the standard technical
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AKUSTIK

Im Hinblick auf die spezifische Funktion des Baus erhebt sich die Frage, ob die
Bedeutung des Palau de la Musica Catalana nicht nur nach der Verwendung
von fur die damalige Zeit innovativen Konstruktionsverfahren zu bemessen sei
oder auch nur in der asthetischen Qualitat des Raumes, sondern vor allem,
inwieweit diese mit seiner Funktion als Konzertsaal in Verbindung stehen. Dabei
mufd angemerkt werden, wie schwierig es ist, auch heute noch, die akustischen
Verhaltnisse von vornherein genau zu determinieren.

In Anbetracht der Tatsache, dal¥ Doménech i Montaner nachweislich sich mit
Fragen der Physik, der Akustik, der Liftung, der Belichtung u. a. m. befaldte und
er im ubrigen dabei auch deutschsprachige Fachliteratur konsultierte, ist es
berechtigt nach der technischen Einlosung dieser Anforderungen an dem Bau

zu fragen.*®

Seine Beschaftigung mit akustischen und anderen
naturwissenschaftlichen Fragen ging Uber die Bertcksichtigung dieser Themen
im universitaren Curriculum hinaus und fihrte zum Verfassen eigener Schriften
zu diesen Themen.*” Auch eine Frage in En busca de una arquitectura nacional
verrat das besondere Interesse Doménech i Montaners an dieser Thematik:

»,How could we design large auditoriums obeying the shapes imposed upon us

vocabulary of architects was important, not only in the evolution of economical, firesafe modern
buildings, but also as a remarkable instance of the intriguing process by which the architects of
the Enlightenment added the attitude of scientific rationalism to the resources of modern
architecture.” (Bannister 1968, S. 170). Collins schreibt: ,Catalan vaults still flourish in Spain and
presumably in Latin America. Fidel Castro rounded up some local Catalan masons to teach
architecs how to build without steel, which was denied to him. But in the United States the
Guastavino vault is now extinct, literally priced out of existence.“ (Collins 1968, S. 200).
Bannister macht am Beispiel dieser Wélbtechnik deutlich, wie nicht nur einzelne Stile, sondern
auch Mikrostrukturen — beim Palau eine bestimmte Art der Konstruktion — ihre Akzeptanz und
Konnotationen dndern. Und auch sie entwirft dafiir eine Entwicklungsgeschichte, die fast schon
postmoderne Zige avant la lettre besitzt, indem alles schon einmal da war und zu einem
gewissen Zeitpunkt wiederentdeckt oder rehabilitiert wird, offiziellen Status bekommt und dann
%agr als Ideologietrager gelten kann.

“When Doménech was appointed professor at the School of Architecture, it is by no means
coincidental that he choses to teach subjects such as the application of the physical sciences
(acoustics, ventilation and air-flow, lighting, etc.) which he had previously prepared through
study of the abundant material available in German, a language in which Doménech was
fluent. The study programme the architect prepared for these subjects is ahead of its time and
enabled the School to take a leading position in these disciplines.” (Kat.Ausst. Palma de
Mallorca/Lleida 1996, S. 136)

0 He published architectural papers and studies on history and art; some of the former are
»lluminacioén solar de los edificios* (,Solar lighting in buildings®) (1877) and ,Acustica aplicada a
la arquitectura“ (,Acoustics applied to Architecture®).“ (Rafols 1956, S. 219)
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by the laws of acoustics and optics if we were also obliged to use forms not
intended for this purpose?™”" Hier scheint Doménech deutlich zu machen, dafl
fur ihn klar war, dald — wie zuvor in anderem Zusammenhang schon gesehen —
nur der traditionelle rechteckige Saal die besten akustischen Resultate liefern
wurde.

Zu dieser Zeit wurde die Frage der Akustik besonders diskutiert, man denke nur
an die Forschungen von Wallace Clement Sabine®? (Abb. 64), wenn auch
damals noch kein exaktes Verfahren zur Verfiigung stand.*”® Der Minchner
Physiker Edgar Luscher hat die Voraussetzungen, die zu einer guten Akustik

fuhren in folgenden Grundregeln transparent zusammengefalit:

1. Der Weg des Schalls zu allen Zuhdrerplatzen mull méglichst kurz und frei sein.
2. Die Energieverteilung des Schallfeldes mu® mdglichst gleichmallig sein.
Schallkonzentrationen an einzelnen Stellen durch akustische Hohlspiegeleffekte
reflektierender Decken oder Wande sind zu vermeiden.

3. Der Zuhérer braucht ein bestimmtes Verhaltnis von direktem und reflektiertem
Schall, damit er den ,Raumeffekt‘ erlebt. Der reflektierte Schall darf héchstens 40
Millisekunden spater beim Zuhorer eintreffen als der direkte Schall, damit er nicht
als Echo wahrgenommen wird. Dies bedingt eine maximale Differenz der
Weglangen zwischen direktem und reflektiertem Schall von 15 Metern, was in
groRen Raumen nur sehr schwer zu realisieren ist.

4. In Raumen werden durch die Schallquellen stets sehr viele Eigenschwingungen
angeregt. Alle mdglichen Eigenschwingungen sollen mdglichst gleich stark
gedampft werden, wobei das Publikum der Hauptabsorber fiir die Schallenergie

ist. 374

Doch auch Luscher weist darauf hin, dal} bei all diesen Regel letztendlich die

akustische Gestaltung eines Raumes weitgehend Sache der Erfahrung sei.

371

o In En busca de una arquitectura nacional, zit. nach Doménech i Girbau/Figueras 1994, S. 211

Einen Abril zur Geschichte der Erforschung akustischer Verhaltnisse im Zusammenhang mit
Konzertsalen liefert Forsyth 1987 in seinem Kapitel Science and the Auditorium.

373 At that time the formulation of a theory of optimisation of acoustic conditions was based on
experimental knowledge, for it was not until the eighteen-nineties that the American Wallace
Clement Sabine established the notion of reverberation time and the formulae by which to
calculate it in accordance with the physical parameters of the hall.* (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 230). Nach diesem Autor hat Doménech i Montaner auch das
von John Scott Russell entwickelte System der isoakustischen Kurve bertcksichtigt. (ebd. S.
230)

374 Edgar Lischer: Pipers Buch der modernen Physik, Minchen/Zirich 1980, S. 59
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Neben den oben genannten Richtlinien und mit ihnen in Zusammenhang steht
die sog. Nachhallzeit.*”

Das akustische Verhalten eines Innenraums lalt sich jedoch nicht mit
hunderprozentiger Naturwissenschaftlichkeit bestimmen.*”® Dabei spielt nicht nur
die sich wandelnde Asthetik eine Rolle, sondern auch die Art der Musik.*”” Aber
selbst innerhalb eines Genres ist nochmals zu differenzieren.’”® Dies ist nicht
unwesentlich fur einen Konzertsaal wie den Palau de la Musica Catalana, der
auch Ort nichtmusikalischer Veranstaltungen war, die heutzutage
Filmpreisverleihungen, Vorstandssitzungen u. v. m. einschlie3en.

Leider gibt es in der vornehmlich angloamerikanischen Standardliteratur zu
diesem Thema kaum eine Berlicksichtigung des Palau de la Musica Catalana®;
doch 1998 hat Antoni Carrion Isbert, der an der Universitat Politecnica de
Catalunya lehrt, an der auch die meisten Autoren der jungsten Publikation zum
Palau tatig sind®’, 13 Sale in Katalonien einer umfassende Bewertung
unterzogen.*®' Neben einer zunachst kryptisch anmutenden Tabelle mit allerlei
akustischen Parametern, ist vor allem seine Zusammenfassung der technischen

Daten aufschlufireich (siehe Anhang). Demnach befinden sich die Werte der

35 Zu den wichtigsten GroRen, die physikalisch meRbar sind, gehort die sogenannte

Nachhallzeit eines Raumes. Als Nachhallzeit wird diejenige Zeitspanne bezeichnet, nach der die
Energiedichte eines Schallfeldes nach dem Abschalten der Erregung auf den millionsten Teil
abgefallen ist oder in der Dezibelskala der Schallpegel um 60 Dezibel geringer wurde. Fur
Raume, die ausschlieBlich der Sprechakustik dienen, kann die optimale Nachhallzeit exakt
bestimmt werden, da der wichtigste Gesichtspunkt die Verstandlichkeit der Sprache ist. Fir
kleinere Raume mit einigen hundert Kubikmetern Volumen liegt die optimale Nachhallzeit flr
maximale Sprachverstandlichkeit etwas unter einer Sekunde. Fur sehr grolie Raume — gréRer
als 10 000 m3 — soll die Nachhallzeit etwa 1 Sekunde oder leicht dartber sein.“ (Lischer 1980,
S. 59f.)

%6 Im Gegensatz zur Sprechakustik gibt es fiir Musiksale kein objektiv definierbares und
mefRbares Kriterium zur Festlegung der optimalen Nachhallzeit. Als Richtwert muf3 deshalb ein
Mittelwert von subjektiven musikalischen Empfindungen einer moglichst groflen Zahl von
Zuhorern herangezogen werden. Dieser Wert hangt jedoch von dem jeweiligen asthetischen
Geschmack der Epoche ab.“ (Lischer 1980, S. 60)

31 Vgl. die Tabellen zu Nachhallzeiten und Konzertsadlen im Anhang

378 Experimentelle Untersuchungen ergaben das interessante Resultat, daf fiir klassische und
moderne Musik etwa gleiche Nachhallzeiten als optimal empfunden wurden, dagegen
romantische groltere Werte ergab. Fir Werke von Mozart und Strawinski wurden 1,5 sec als
beste Nachhallzeit angegeben, fir Brahms dagegen 2,1.“ (Lischer 1980, S. 60)

%9 Beranek 1962 listet 54 Konzertsale auf. Vgl. ebenfalls Forsyth 1987 und Tavani 1997

%0 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000

%1 Neben Untersuchungen, die die Erweiterungen des Palau durch das Biiro Tisquets/Diaz
begleiteten und an denen der Deutsche L. Cremer wie Higini Arau beteiligt waren, widmete sich
auch schon der Architekt Jordi Bonet Armengol in seiner Antrittsrede bei der Académia de Belles
Arts de Sant Jordi am 22.04.1987 mit dem Titel L’arquitectura al servei de la musica diesem
Thema. (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 231)
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Nachhallzeit beim Palau de la Musica Catalana fur symphonische Musik an der
Untergrenze. Sie liegen bei ca. 1,9 Sekunden. Im allgemeinen sind alle
Parameter gut bis akzeptabel zu nennen. Problematisch sind jedoch die beiden
unterschiedlichen Ebenen des Podiums, was sich nachtraglich auf das
Verhaltnis zwischen Blasern und der tieferliegende Sektion der Streicher
auswirkt und das akustische Gleichgewicht wie die Hoérbarkeit der Musiker
untereinander negativ beeinfluf3t. Vor allem das reduzierte Raumvolumen fuhrt
dabei zu einer kurzen Nachhallzeit.**

Solange die Archive Domeénech i Montaners noch nicht vollstandig zuganglich
sind, sind bei aller Sicherheit seiner seridsen Beschaftigung mit Fragen der
Akustik und in seiner frihen Auseinandersetzung mit dem Thema genaue
Angaben, wie und ob sich diese in der Planung fiur den Palau de la Musica
Catalana konkretisiert haben, nicht zu leisten. Dergleichen gilt fur die Resultate

jener Intentionen.

%2 “Hence the main problem encountered by large orchestras when they are required to play at

the Palau: the reduced volume of air, some 11,000 m® — compared to the 18,770 m? and the
18,750 m® of the Concertgebouw and the Boston Symphony Hall [Abb. 64] respectively, with
their capacity of a similar sized audience —, which allows only a short reverberation time. On
the other hand , the Palau performs well in the case of the two main activities for which it was
designed, choral and chamber music, thanks to something else that 19‘h-century architects
also knew: the usefulness of variegated décor as a sound-deflecting surface.” (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 231). Es ware etwas Uberinterpretiert, untersuchte man
genauer das Verhaltnis zwischen aufgefiihrtem Repertoire und den spezifischen akustischen
Bedingungen des Saals, kann man doch nur bedingt davon ausgehen, daf} er ausschlieRlich fur
Chormusik angelegt sei. ,[...] part of the repertoire of the Orfed, a choir composed of 50 female,
50 childrens’ and 100 male voices, needed orchestral accompaniment, either a chamber
orchestra in the case of the great works of Bach, Haydn or Mozart or a full orchetra for the works
of Mahler, Strauss and the great romantic requiems.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas
2000, S. 230)
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8 KUNST UND GESELLSCHAFT

Die enge Verflechtung und Abhangigkeit von Architektur und Gesellschaft
gehort zu den Grundpramissen eines Groldteils der Architekturgeschichts-

schreibung.

Seen in this light, the honest and simple forms of the modern movement are the
inevitable consequence of the social, economic, and political conditions in
which that architecture developed, and they are the true expression of the aesthetic
demands of the era. [...] An authentic style ought to possess social, moral,

political, and artistic cohesion.®®*

Nach Francesc Fontbona ist der Modernismo wie auch die Romanik der
katalanische Stil par excellence.®®

DaR hier die Romanik®*® genannt wird und nicht die Gotik, unter der Katalonien
eine kulturelle Blite und seine grofdte politisch-geographische Ausdehnung

erlebte, ist keineswegs selbstverstandlich.®*

Mirando hacia el pasado, todo el mundo estaba de acuerdo en que de todos los
estilos historicos fue el romanico catalan, y en especial, el romanico temprano en
sus manifestaciones mas visperas y viriles — [...] el que habia revelado de forma
mas patente el caracter nacional. Sin embargo, fue el gético de los siglos XV y
XVI - [...] aquel arte que recordaba un tiempo de expansion econdmica y territorial
y de esplendor artistico — el que parecia suministrar la fuente mas esperanzadora
(y mas evocativa, desde el punto de vista politico) para una arquitectura

moderna que reflejara una burguesia urbana cada vez mas rica y sofisticada.®®’

%% Tournikiotis 1999, S. 35

34 Tanto es asi que no es extrano oir decir que el Modernismo — después del Romanico, es
obvio — viene a ser como una especie de verdadero arte nacional de Catalufia.“ (Fontbona
1990, S. 45)

% Eine hervorragende Einflihrung in die romanische Kunst Kataloniens liefert Peter K. Klein:
Romanesque in Catalonia im Katalog der New Yorker Ausstellung The Art of Medieval Spain a.
d. 500-1200 aus dem Jahre 1993.

%6 David Sanchez schreibt dazu: ,Mit dieser Suche nach einer nationalen Architektur fiillten
fuhrende Architekten wie Doménech oder Puig i Cadafalch auch die Rolle von
Kunsthistorikern und Politikern aus. Sie erforschten die vergessene Geschichte
Kataloniens und (bernahmen bewul3t nicht die reprasentative Epoche ihrer
Architekturgeschichte, die Romanik, sondern die, welche Kataloniens letzte Periode der
Expansion und Unabhangigkeit symbolisierte, die Gotik.“ (Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel
1992/93, S. 60). Siehe Anm. 266

%7 Rohrer 1990, S. 324
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Eine ahnliche Austauschbarkeit von Gotik und Romanik in der Rolle des
Nationalstils gab es auch in Deutschland®® und auch bei den Houses of
Parliament in London (1835) sollte der gewahlte Stil an eine grolle
Vergangenheit gemahnen.*®

Obgleich man innerhalb der Gotik noch unterscheiden mul} — es wurde schon
erwahnt, dal} fur Katalonien vor allem die Spatphase wichtig ist — so sieht man,
dafld unterschiedliche ,Nationen“ wie Katalonien oder Grofbritannien aus einer
ganz anderen und doch ahnlichen Motivation heraus mehr oder minder
denselben Stil wahlen, der erst in seinem spezifischen Kontext seine eigene

Bedeutung erhalt.>*

%8 In Deutschland stellte die Wiederentdeckung der Romanik ein Stick der nationalen

Erneuerung und Selbstbestimmung des 19. Jahrhunderts dar. Zunachst galt hier die romanische
Kunst vielfach als byzantinischer, manchmal auch als langobardischer, und das heilt: als
fremder Stil. Das eigentlich Deutsche sah man eher in der Gotik. Diese Meinung war letztendlich
in der Kunsttheorie der italienischen Renaissance begrindet, welche die mittelalterliche Kunst
generell als einen deutschen oder, was das gleiche bedeutete, als gotischen Stil beurteilt hatte,
von dem sich nun endlich die neue Renaissancekunst befreit hatte. Noch um 1800 war die
Gleichsetzung des Gotischen mit dem Deutschen europaweit ein verbreiteter Topos, der eine
Uberpriifung kaum bedurfte. Hieraus entstand in Deutschland eine nationale Begeisterung fiir
alles Gotische, in welchem man die gréfte Leistung der Vorfahren zu erkennen meinte, und so
hatte die Gotik bald den Rang als des deutschen Nationalstiles iliberhaupt. Dann aber
erbrachte die beginnende kunsthistorische Forschung recht bald den Nachweis, daf® die Gotik,
insbesondere die gotische Kathedrale, zu den ureigensten Leistungen des damaligen Erzfeindes
Frankreich gehorte. Diese bittere Erkenntnis fuhrte zu einer Tendenzwende in der Beurteilung
des deutschen Mittelalters. Das Hauptinteresse verlagerte sich von der Gotik auf die
Romanik, die nun mehr und mehr zum eigentlichen deutschen Nationalstil avancierte.
Deshalb war die Bezeichnung ,Romanik” fiir viele ein Reizwort, und es fehlte nicht an
Versuchen, den Stil von ,romanisch® in ,germanisch® umzubenennen. Gegen Ende des 19.
Jahrunderts galt nicht mehr die Gotik, sondern die Romanik als Ausdruck vergangener Grolie,
namlich als Stil der Blutezeit des deutschen Kaisertums. Man bewunderte die Romanik umso
mehr, als es inzwischen das neue wilhelminische Kaiserreich gab, jenes zweite Reich der
deutschen Geschichte, zu dessen GréRe der Ruhm des mittelalterlichen Kaisertums eine
willkommene Parallele darstellte. Bis zum Ersten Weltkrieg verband sich mit der Romanik zu
einem Gutteil das deutsche Nationalgefihl.“ (Bernhard Schitz/Wolfgang Miiller: Deutsche
Romanik. Die Kirchenbauten der Kaiser, Bischéfe und Kléster, Freiburg 1989, S. 7f.)

%9 Als das alte Parlamentsgebadude im Jahre 1834 abbrannte, wurde ein Wettbewerb
ausgeschrieben, und die Wahl fiel auf den Entwurf des Sir Charles Barry (1795-1860), der sich
auf den Renaissancestil spezialisiert hatte. Man fand jedoch, dall Englands birgerliche
Freiheiten in das Mittelalter zurlickreichten und dafl® es darum nicht anginge, das Heiligtum der
englischen Freiheit in einem anderen als dem gotischen Stil zu errichten — ein Standpunkt, der
ubrigens ganz allgemein geteilt wurde, als man Uber den Wiederaufbau des Gebaudes nach
seiner Zerstérung im letzten Krieg durch deutsche Bomben debattierte. So mufdte Barry einen
Spezialisten in gotischen Details, A. W. N. Pugin (1812-1852), heranziehen, den Sohn eines der
bedeutendsten Vorkdmpfer der Neugotik.“ (E. H. Gombrich: Die Geschichte der Kunst, Frankfurt
1996, S. 500)

%0 Dies ist auch ein Argument fur die Nichtexistenz von faschistischer oder kommunistischer
Kunst per se, denn die Formen an sich sagen noch nichts aus. Ahnliches zeigte sich schon bei
einzelnen Materialien wie dem Ziegel.
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Letztlich geht die Suche nach dem passenden Nationalstil auf die Romantik
zurlick.*"

Das katalanische Phanomen laf3t sich damit in einen allgemeinen historischen
Zusammenhang setzen. Interessant ist hier, nach dem Verhaltnis von Romantik
— das romantische Substrat spielte schon bei der Musikikonographie eine grol3e
Rolle — und Moderne zu fragen. Selbst das Material, d. h. der Ziegel schien
Judith Rohrer ja ideologiehaltig; gleich Morris und Viollet-le-Duc unterstellt sie
ihm gar moralische Implikationen.**

Handelt es sich um eine spatere identitatsstiftende Projektion oder gibt es
wirklich ein enges Einvernehmen zwischen Kunstproduktion und
Gesellschaft wahrend der Entstehung des Modernismo und seiner Blutezeit,
wie Fontbona behauptete?

David Mackay, der als Englander die Situation seines Landes — einer
Klassengesellschaft — vor Augen hat wie auch von personlichen politischen
Uberzeugungen geleitet sein mag und vielleicht durch die Lektire Pevsners

beeinfluRt**®, schreibt:

¥ The turn-of-the-century search for a fitting synthetic style, be it Anglo-Japanese, Japo-Swiss,

Celto-Byzantine, Indo-Saracenic or Pennsylvanian-Dutch, to match ideological images of a
traditional, inheritated culture can be seen as a complex form of Romanticism. Nationalism as
a tool of design and a vital component in the evolution of the style, popularized through the
international exhibitions, encouraged artists, architects and designers in a creative cross-
fertilization of ideas. The motivation that prevailed was of an ingenuous enthusiasm, rarely
found after the the First World War.”“ (Bowe 1993, S. 9f.).

%92 1...] la utilizacion de materiales tradicionales y locales (como, por ejemplo, el ladrillo rojo de
Barcelona y la piedra gris de Montjuic) de forma abierta y expresiva que reflejara tanto la
candidez racial del pueblo catalan como el ejemplo de los tiempos medievales.” (Rohrer 1990,
S. 327).

393 .,Englands Anteil an der Vorbereitung des ,Neuen Stils’ endete unmittelbar nach Morris’
Tod. [...] Ein Grund daflir mag sein, daf3, solange der neue Stil eine Angelegenheit war, die
praktisch nur die besitzende Klasse betraf, England dafir aufkommen konnte. Sobald aber das
Problem begann, sich mit dem ganzen Volk zu befassen, Ubernahmen andere Nationen die
Fuhrung, und zwar solche, die nicht mehr in der Atmosphare des ancien régime lebten oder nie
darin gelebt hatten, Nationen, die die fir England typischen bildungsmafigen und sozialen
Gegensatze zwischen den bevorzugten Klassen und denen in den Vorstddten und
Elendsvierteln nicht gelten lieBen oder sie gar nicht kannten.” (Pevsner 1996, S. 179). Dal} die
Persodnlichkeit des Forschers und seine Biographie eine nicht zu unterschatzende Rolle spielen,
verdeutlicht exemplarisch Wolfgang Pehnt am Beispiel Pevsners in seinem Nachwort zur
deutschen Neuausgabe 1983. Tournikiotis geht auf diese Zusammenhange nicht ein (siehe dort
S. 5). DaR es sich bei der englisch-gepragten Sichtweise Mackays im folgenden Zitat keinesfalls
um einen Einzelfall handelt, zeigen seine Ausflihrungen zu den urbanistischen Veranderungen
Barcelonas in der zweiten Halfte des 19. Jahrhunderts: ,In his plan Cerda rejected the old
hierarchical order of the Baroque city and opted for a more egalitarian and democratic model
without class differentiation.“ Hier sollen keineswegs gesellschaftliche Veranderungen negiert,
sondern vielmehr Idiosynkrasien offengelegt und in ihrer einseitigen Vereinfachung hinterfragt
werden. So wird von Mackay nach einem Vergleich mit auferspanischen Entwicklungen
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Obwohl sie mit den Arts and Crafts um William Morris durch ihren Handel mit
England in Beziehung standen, begingen die Katalanen nicht den Fehler, ihre
Kultur einer Elite vorzubehalten. Dies beruhte zum einen darauf, dal® die spat
einsetzende, durch kommerzielle Ausbeutung Kubas finanzierte industrielle
Revolution im Burgertum das Verlangen weckte, die europaischen Rivalen durch
wissenschaftliche und kulturelle Fortschrittlichkeit einzuholen und zu Ubertreffen;
zum anderen mufte der Modernisme wegen des im Volk herrschenden
BewuRtseins einer nationalen Renaissance (Renaixenga) popular sein — und war
es auch. Dies gereichte wiederum der neuen Schicht der Reichen zum Vorteil, da
die sozialen Probleme verdrangt und die Arbeiter von der Revolution abgelenkt
und zum Patriotismus hingefuhrt wurden. Insofern war der Modernisme eine jener
seltenen Bewegungen, bei denen Hoch- und Volkskultur zu einem freien,
volkstiimlichen Stil zusammenflieRen, der allen verstédndlich und willkommen
ist. Damit erklart sich die auflerordentliche Dynamik wie auch die geographische
und zeitliche Ausdehnung dieses Stils, der nicht nur in der Architektur auftrat,
sondern auch im Kunsthandwerk, in der Malerei und in der Literatur, und dem eine

Vielzahl von Kiinstlern anhingen.394

Dieser Artikel stammt aus einem allgemein angesehenen in mehrere Sprachen
Ubersetzten Lexikon der Architektur des 20. Jahrhunderts und so angenehm
sich derartige, die Geschichte in den Griff bekommende markige Satze lesen, so
fragwilrdig sind sie und zwar nicht nur in politischer Hinsicht. Interessante
Uberlegungen finden sich neben Vulgarmarxismen. Kunst wird hier zum
Machtinstrument einer Gesellschaftsgruppe; auf der anderen Seite soll ihr
jedoch wieder gesellschaftsibergreifende Funktion zukommen. Letztendlich
dient sie aber vor allem dem Eskapismus. Mackay schreibt hier Uberzeugungen
von Josep Anselm Clavé und Joaquim Cabot, bzw. der Lliga Regionalista und
der Cors de Clavé fort, von denen sich der Orfeé catala schon langst gelost

hatte. Hier ist wie bei vielem der Wunsch Vater des Gedankens. Roger Aliér wie

schlieBlich doch wieder die Ubersehene Vorreiterrolle der eigenen Kunst im Rahmen der
Gartenstadt — auch ein englisches Thema — unterstrichen: ,What was proposed was in effect a
garden city, with public rather than private gardens, resembling Thomas Cubbitt’s
Bloomsbury squares in London. Cerda’s plan was the first formal step, and a giant one,
towards a Modern Catalonia, free from historical references, designed for a new society.
While accepting the formal concept of urban life, he mellowed it with the infiltration of a network
of public gardens, decades before Ebenezer Howard proposed his own version of the
%?rden city in 1898.“ (Mackay 1989, S. 16)

David Mackay, zit. Nach Lampugnani 1998, S. 352. Der Autor argumentiert hinsichtlich der
Finanzierung des Modernismo ahnlich wie Mireia Freixa.
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Pere Artis haben dagegen immer wieder unterstrichen, dal® der Orféo catala die

3% Diese

konservativste unter den damaligen Chorvereinigungen war.
Differenzierung ist wichtig, handelt es sich doch um den Auftraggeber des
Palau de la Musica Catalana. Innerhalb der einzelnen Chére gab es durchaus
Unterschiede wie auch die katalanische Gesellschaft keinesfalls einem
monolithischem Block glich. Der Orfe6 catala nahm nach Antoni Ramon eine
aussOhnende und moderate Position ein im Gegensatz zur ,inter-class ideology

396

of the Lliga Regionalista®™ oder auch zu Clavés Haltung, eines ,apostle of the
sacred idea of fraternity among all social classes, among all nations.“**" Antoni
Ramon nennt viel eher den Catalunya Nova Chor und Enric Morera als
eigentliche Reprasentanten des Modernismo, die Clavés Position fortflihrten.**
Der Autor unterstreicht dabei die ,convergence between the philosophies of the
architect and the choir*®. Beide waren Mitglieder in der 1891 gegriindeten Unié
Catalanista und auch die Barceloner Weltausstellung von 1888 war fur beide
richtungsweisend. Sie ermoglichte — auch dank Elies Rogent (Abb. 30) —
Doménech i Montaners Durchbruch als Architekt, wie auch Lluis Millet als

19jahriger bedeutende auslandische Chore dort horte und ahnliches daraufhin

395 Roger Aliér schreibt im Zusammenhang mit dem katalanischen Komponisten Enric Morera
und dem Konservatorium fur Musik in Brussel: ,Enric Morera, besides gaining a social reputation
as the founder (1895) of a workers’ choir, the Societat Coral Catalunya Nova, was its efficient
leader for a decade. This choir and the Orfeé catala, founded in 1891 by Lluis Millet and
Amadeu Vives — which was rightly regarded as more conservative and bourgeois — were the
modernista versions of the Cors de Clavé, a series of choral groups founded during the
Renaixenga. The renewed interest in choral singing was kindled by a visit of the Russian Chapel
to Barcelona.” (Kat.Ausst. London 1986, S. 278). Und auch Pere Artis unterstreicht diesen
Sachverhalt: ,[...] in contrast to Clavé’s working-class choirs, the members of the Orfeé came
mostly from the guilds and the middle classes engaged in commerce.“ (Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 263). Sowohl Clavé als auch Millet sind als Bisten im
Rahmen der Innendekoration des Palau prasent.

%% Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 223

%" Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 223. Gerade hier sollten sich aber
Widerspriiche und Gegensatze auftun: ,In 1850, the international fraternity he advocated was
akin to the internationalist left-wing spirit, and it was incompatible with conservative
nationalism. [...] Although pieces by Clavé were included in the Orfed’s repertoire, the political
significance of the Cors was played down. Such changes were justified in the name of
progress.“ (Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 224). Diese Haltung relativiert auch
die polarisierende Deutung einiger Autoren des ikonographischen Proszeniumbogen-
Programms (siehe Kapitel zur Innenausstattung). Zudem kommt hier wieder der Begriff des
Fortschritts und damit auch der Modernitat ins Spiel, deren neutralere Diskurse die politischen,
%etzt problematisch gewordenen ersetzen.

% According to Alexandre Cortada, music critic of the journal L’Aveng, it was Morera and not
Millet who best represented musical Modernisme.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000,
S. 224)

%9 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 222
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fir Katalonien anstrebte. Die Rolle dieser Vereine*® und mit ihr die der
katalanischen Zivilgesellschaft, mehr noch als die einer bestimmten sozialen
Gruppe oder Klasse, ist mit Salvador Giner die entscheidende.*”’

Die immer wieder unternommene Gegenuberstellung von Palau de la Musica
Catalana und Liceo gehort hierher, indem man ersterem eine tiefe Verwurzelung
in der gesamten katalanischen Gesellschaft bis in die unteren Schichten, auch
der nicht unbedingt musikinteressierten, unterstellt, das Opernhaus dagegen als
Ort der Oberschicht beschreibt. Wenn auch tendenziell zu gewissen Zeiten dies
richtig gewesen sein mag und auch auf die wichtige Rolle — wenn auch weniger
fur den Orfed catala — der Arbeiterchdre hingewiesen worden ist, so kann nur
eine nuancierte Betrachtungsweise Sinn machen.*?

Thomas Nipperdey hat auf den ,Zusammengang zwischen esoterischer
Moderne und sich demokratisierender Burgerkultur® hingewiesen und damit das
auch heute noch wirksame ,beliebte Oppositionsschema von den schonen
oder nicht mehr so schonen Kinsten und den scheuflichen Burgern, den

kunstfremden oder kunstfeindlichen Banausen, den Trivialisierern, die die Kunst,

400 Til Stegmann hat darauf hingewiesen, dal} der Kolner Historiker Gerhard Brunn sich
besonders um die Erforschung des Vereinslebens der Katalanen im 19. und 20. Jahrhundert
verdient gemacht habe (Stegmann 1992, S. 292). Siehe auch Gerhard Brunn (hrsg.): Region
und Regionsbildung in Europa. Konzeptionen der Forschung und empirische Befunde,
wissenschaftliche Konferenz, Siegen 1995. Stegmann, der viele Beispiele zum deutsch-
katalanischen Kulturaustausch (etwa das vom Deutschen Hans Tramer entworfene offizielle
Stadtsiegel Barcelonas oder das vom Kolner Meister Michael Lochner (?) im 15. Jahrhundert
geschaffene holzerne Flachrelief an der Porta de la Pietat zum Kreuzgang der Kathedrale) in
seinem Barcelona-Fihrer erwahnt, der zu den besten seiner Art zahlt, schreibt des weiteren:
.Gerade deutsche Historiker (besonders von der Freiburger Historikerschule um Vincke) waren
es, die die Bedeutung des Archivs der katalanisch-aragonesischen Kdnige in Europa bekannt
gemacht haben.” (Stegmann 1992, S. 255, fur die Beispiele S. 241f.). Die Orgel im Palau
stammt im dbrigen von einem Ludwigsburger Hersteller. Zu diesem Aspekt siehe vor allem:
Dietrich Briesemeister: Katalonien und Deutschland. Ein Uberblick (iber die kulturgeschichtlichen
Wechselbeziehungen anlallich der Ausstellung ,Bibliophile Kostbarkeiten aus Biblioteca de
Catalunya“ in der Badischen Landesbibliothek Karlsruhe, September 1986.

401 Catalonia’s most outstanding feature at this time was, apart from its language, culture, and
the spectacular profile of its industrial development, its civil society. It had a dense thriving, and
complexe social tissue, based as much on an inclination towards private association and
individual initiative as on the more traditional ties of the family, locality and custom. It was
this civil society as a whole, rather than any one class or social group within it, that made
possible and called forth the cultural, artistic and intellectual renaissance of Barcelona, lasting in
various guises from roughly the middle of the nineteenth century until the end of the Civil War in
1939.“ (Kat.Ausst. London 1986, S. 143)

492 salvador Giner schreibt ahnlich: ,Together with the later Palau de la Musica Catalana — a key
building in modernist architecture, the work of Doménech i Montaner — the Liceu soon became
the emblematic centre of the bourgoisie conquérante of Barcelona, so much that it had the
distinction of becoming the target for an anarchist bomb attack in 1893.“ (Kat.Ausst. London
1986, S. 143)
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indem sie sie sich anzueignen suchen, zerstdren“®, recht Uberzeugend
widerlegt.

So verwundert es nicht, da® in Europa die ersten Konzertsdle gerade in den
blrgerlichen Stadten entstehen, namlich in Hamburg und Leipzig (Abb. 63).

Dal} einem gerade diese falschen oder zumindest undifferenzierten Topoi auch
in der Literatur zum Palau de la Musica Catalana oft begegnen, ist verstandlich.
So heildt es etwa in Zusammenhang mit der Tatsache, dald Doménech i
Montaner keine reine Eisenarchitektur wie Horta und Guimard (Abb. 58ff.) schuf:
,Domeénech dagegen bleibt einem historisierenden Architekturstil treu, um damit
dem durch den Bautypus vorgegebenen burgerlichen Bildungsanspruch zu
geniigen.“* Hier liegt ein monolithisches Bild des Biirgertums und einer
damit verbundenen eindeutigen dsthetischen Ausrichtung zugrunde.*”
Gerade auch die politischen Uberzeugungen der Architekten sind nicht nur
verschieden, sondern bisweilen geradezu entgegengesetzt. Mireia Freixa weist
Judith Roher folgend deutlich auf diese sich einer monolithischen Betrachtungs-

weise widersetzenden Divergenzen hin:

Judith Roher ha analizzato nella sua tesi di dottorato I'ideologia di una parte degli
architetti che ricoprirono cariche importanti nel movimento nazionalista catalano
conservatore — iscritti dunque a partiti politici come la Lliga Catalanista o I'Uni6
Catalanista, piu tardi confluiti nella Lliga Regionalista, partito egemone nella storia
del catalanismo, che funse da agglutinante per buona parte della borghesia
catalana. Molti tra i pit prestigiosi architetti del momento (Lluis Doménech i
Montaner, Josep Puig i Cadafalch, Joan Rubié i Bellver, lo stesso Antoni Gaudi)
non celavano la propria simpatia per le idee catalaniste, per quanto — dobbiamo
dirlo subito — in gradi diversi e, alla lunga, persino da punti di vista decisamente
opposti. [...] Doménech i Montaner e altri iscritti per esempio, si allontanano della
Lliga Nacionalista — in cui invece rimane Puig i Cadafalch — nel 1904. Si rompe cosi

un rapporto che per molti versi era stato quello tra maestro e discepolo.406

“93 Nipperdey 1998, S. 8

04 Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 69

% In dem Kapitel zum Typus des Konzertsaals wurde nach den mdglichen Alternativen, die
Doménech zur Verflgung standen, gefragt, wie auch bereits auf die Problematik der
historistischen Architektur eingegangen wurde.

*® Da Gaudi a Picasso. Il Modernismo catalano, Kat.Ausst. Venedig 1991, S.28. Zu den
politischen Veradnderungen zur Zeit der Eréffnung des Palau de la Mduasica Catalana siehe
Mackay 1989, S. 66. Das Verlassen Doménechs der Lliga Regionalista hing vor allem auch
zusammen mit Francesc Cambds strikter Haltung im Hinblick auf den Besuch Alfons XIlII. in
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Nicht nur in der Kunst spielte Privatinitiative eine, wenn nicht die entscheidende
Rolle.”” Der sozialreformerischen Impetus, der die Sprache der Architekten und
Architekturhistoriker kennzeichnet, mufd von den realen Gegebenheiten und
verwirklichten Projekten unterschieden werden. Kapitalkraftige Auftraggeber, die
sich erst den Luxus der Lebensreform leisten konnten, setzten auch an anderen
Orten des Jugendstils diese Kunst erst durch. Teile der Geschichtsschreibung
versuchen dieses Bild im nachhinein zu homogenisieren. Dal} Architekten wie
Doménech fur den Palau (Abb. 2, 7) und Gaudi fir die Casa Mila/La Pedrera
Zufahrten fur Kutschen und Automobile in ihren Planungen prominent
berticksichtigten, zeigt diesen Sachverhalt nur allzu deutlich.**®

Nipperdeys Ausflhrungen lassen sich, obgleich sie sich auf Deutschland und
das 19. Jahrhundert beziehen, als Beispiele einer allgemeinen Entwicklung
lesen*”. So heillt es Uber die Laienchére und Singakademien in Deutschland,

die vor denjenigen in Katalonien entstanden:

Barcelona. (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 221)

1869 war Doménech i Montaner Grindungsmitglied der ersten katalanischen Vereinigung La
Jove Catalunya, welche ab 1871 die Zeitschrift La Renaixenga herausgab.

Selbst Benevolo, fur den soziale und politische Aspekte in der Entstehung der modernen
Architektur zentral sind, behauptet zum oben Gesagten Gegensatzliches, wiewohl er sich hier
nicht auf Katalonien allein bezieht: ,Die Neuerungsbewegungen in der Malerei und Architektur
sind nur zu verstehen, wenn man berlicksichtigt, dal® sie im Namen der ganzen Gesellschaft von
zahlenmaRig ziemlich kleinen Gruppen gefiihrt werden. [...] Die lange Friedenszeit und
wirtschaftliche Prosperitat begilinstigen die reformerischen und progressistischen Tendenzen der
fuhrenden  Gesellschaftsschichten. Die damit  verbundenen Initiativen  werden
Einzelpersonlichkeiten oder kleinen Gruppen anvertraut, die unabhangig von der Ubrigen
Gesellschaft handeln kénnen, sich zugleich jedoch von allgemeinen Themen inspirieren lassen,
die fur alle glltig sind. [...] Hieraus erwachst ein gewisser Widerspruch, welcher die damalige
Kunst charakterisiert und von dem wir unter der Bezeichnung Avantgarde zu sprechen
gedenken. Man nimmt sich vor, eine eifersiichtig gehiitete Erfahrung allen zuteil werden zu
lassen, alle anzusprechen, in der Bemiihung, auf niemanden zu héren.“ (Benevolo 1988, S.
314)

407 ,Capital accumulation, industrial investment, the first railways, a number of important
inventions, all occurred simultaneously or succeeded each other, in or around Barcelona at a
remarkable pace. They invariably came from private initiative and flourished, more often than
not, in the face of official incomprehension and even opposition.“ (Kat.Ausst. London 1986,
S. 142)

‘% Gerade Mackay flihrt dies widersprichlich in einem anderen Text an, indem er auch auf die
Trennung von Herrschaft und Bediensteten eingeht (Mackay 1989, S. 48).

499 vgl. auch Peter Gay: Biirger und Boheme, Minchen 1999 und Wolfgang J. Mommsen:
Biirgerliche Kultur und Kiinstler. Avantgarde, Kultur und Politik im deutschen Kaiserreich 1870-
1918, Frankfurt 1994. Pere Artis spricht von den katalanischen Entwicklungen ,fully in tune with
what was happening in this field in other European countries.“ (Doménech i Girbau/Llimargas i
Casas 2000, S. 263)
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Eine ganze Oratorienkultur entsteht, die nur noch in Bruchstlicken in unser
Gedachtnis hineinragt. Die Choére vereinen sich in den groRen regionalen
Musikfesten, den rheinischen Musikfesten zum Beispiel, wie 1832 in Dusseldorf, ein
.Musikalisches Olympia“, wie vor anderthalb Jahrhunderten die Zeitgenossen
sagten. Uberall verbreitet sich, weit ins Populdre hineinreichend, der Manner-
gesang, in Liedertafeln und Liederkréanzen. Sie sollten dem Alltag den Abglanz
einer ,edleren Welt* vermitteln, ,das Volksleben mit dem Rest der héheren Kultur®
verbinden, so hat es der Pestalozzi-Schiler Nageli formuliert. Und Uber die
Volksschule wird das Singen, staatlich verordnet, auch Teil der allgemeinen

Volksbildung, es dient der ,Veredelung des Gemiites*.*"

Die katalanische Entwicklung kann als verspatet bezeichnet werden, doch in
ihrer Struktur ist sie der deutschen sehr ahnlich. Den neuen Chorgesellschaften
kamen vor allem nach franzésischem Vorbild &hnlich den Konservatorien auch
Aufgaben in der Musikerziehung zu. Dies schlo3 beim Palau auch die

41

Publikation einer Musikzeitschrift ein.*"" Hinsichtlich der Auffuhrung neuer

Komponisten tat sich der Orfed catala besonders hervor.*"
Die Kulturtrager flir diese neue Entwicklung, die auch fur die Finanzierung
verantwortlich waren, sind in Katalonien die gleichen wie in Deutschland. Die

Stadt Barcelona beteiligte sich bei der Finanzierung des Palau jedoch nicht.

Musik ist binnen kurzem Teil des 6ffentlichen Gespraches und Teil der allgemeinen

“1% Nipperdey 1998, S. 12f.

“" The new choral societies, in addition to their concerts, assumed an educational role, using
methods unknown to the official conservatories, and the Orfed catala was in due course to
develop an extensive programme of musical training for children, as well as building Barcelona’s
best concert hall, the Palau de la Musica Catalana, with a capacity of 2,200, which opened in
1908 — and which was incidentally, one of the masterpieces of Modernisme in Barcelona. The
Orfed launched the first long-lived (1904-36) and scientific music magazine in Catalan, the
Revista Musical Catalana. All these achievements by the Orfed catala were modelled on
similar activities by Vincent d’Indy’s Schola Cantorum in Paris, with which close ties were
kept for several years. In this connection, the Orfed catala also performed the great masses and
oratorios by J. S. Bach, Haydn, Beethoven, etc. for the first time in Barcelona.” (Kat.Ausst.
London 1986, S. 279). Das Engagement und die Forderung von Kinder- und Jugendchdren
durch den Orfed catala zeigen, daf sich an dieser Situation bis heute nichts gedndert hat. Auch
die Musikzeitschrift des Chores catalunya musica/revista musical catalana erscheint seit einigen
Jahren wieder und berichtet auch Uber bauliche Verdnderungen beim Palau de la Musica
Catalana.

42 Das Repertoire des Chores umfalt neben dem ,Cant del poble“ auch altes Kirchenliedgut
sowie Werke alter und zeitgendssischer europaischer Komponisten, darunter J. S. Bach und
Wagner. Sie galten den Katalanen als Inbegriff der Modernitat, zumal auch in Deutschland und
Frankreich eine Rezeption der Musik Bachs erst einsetzte und Wagner Anfang des 20.
Jahrhunderts noch nicht unumstritten zum Repertoire eines Chores gehdrte.“ (Kat.Ausst.
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Bildung geworden. Nicht nur Hof und Kirche, sondern auch Stadte und die Mazene
in den Musikvereinen subventionierten die Musik; der Staat selbst tritt noch
kaum in Erscheinung. Musik wird ein wesentlicher Teil des birgerlichen
Lebens.*

Der Bau des Palau de la Musica Catalana wurde, auRer von Millet, durch den
Goldschmied, Publizisten, Finanzier und Politiker Joaquim Cabot i Rovira (1861-
1951), Vorsitzender des Vereins seit 1901, propagiert und in seiner lIkonographie
mitbestimmt. Die Baufinanzierung wurde ohne stadtische Unterstiitzung durch

Anleihen beim Barceloneser Biirgertum getragen.*"

Auch Pere Artis i Benach schreibt in seiner sich eher an der Geschichte des
Orfed catala orientierenden Monographie des Palau de la Musica Catalana, die
baugeschichtlich vor allem Manuel Garcia Martin folgt, da} wie schon bei der
Innenausstattung angesprochen, Joaquim Cabot i Rovira und Lluis Domeénech i
Montaner die Hauptentscheidungstrager beim Projekt waren*®. Die vielfaltigen
Aufgaben, die ersterer innehatte, machen die enge Verflechtung im Kulturleben
der damaliger Zeit deutlich, denn Cabot i Rovira war zugleich ,secretari i
mantenidor dels Jocs Florals, fundador del setmanari ,La Veu de Catalunya’,
president del Centre Excursionista de Catalunya o vicepresident de I'Orfeo. "

Gerade seine Prasidentschaft im Katalanischen Exkursionsverein, dem es um
die Wiederentdeckung und Verankerung baulicher Denkmaler im allgemeinen
Bewuldtsein ging, stellt eine Verbindung zu gotischen Elementen im Schaffen

Domeénech i Montaner her.*”” Ein Teil der Heterogenitat seines Stils lieRe sich

Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 69). Vgl. Anm. 541

13 Nipperdey 1998, S. 13

414 Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 69

415 .l--.] dues figures centren el protagonisme de la construccid: Joaquim Cabot i Rovira i Lluis
Doménech i Montaner.“ (Artis i Benach 1998, S. 20)

*'° Artis i Benach 1998, S. 20

17 Christian Freigang schreibt zur Bewertung der katalanischen Gotik: ,Die in den dreildiger
Jahren des 19. Jahrhunderts entstehende katalanische Autonomiebewegung Renaixenca mit
ihrer Vision des Mittelalters als gldanzendem Hohepunkt katalanischer Geschichte fiihrte zu
einer Neubewertung der gotischen Architektur dieser Landschaft. Die reiche Tatigkeit der [dem
Centre Excursionista de Catalunya ahnlichen] Associacié Catalanista d’Excursions Cientifiques
seit dem letzten Jahrhundertdrittel und die nunmehr erscheinenden Baumonographien und
Gesamtdarstellungen zur gotischen Architektur geben davon Zeugnis. Auch in der
gesamtspanischen Kunsthistoriographie wurde der eigenstandigen Entwicklung gerade der
katalanischen Kunst Rechnung getragen, wenn auch mit unterschiedlichen Nuancen. Dagegen
hatte die ausléandische, insbesondere franzdsische Forschung die Tendenz, die spanische Gotik
gleichsam als Ableger franzésischer Kultur zu reklamieren. Dieser kunsthistorischen
Vereinnahmung wurde 1935 durch Pierre Lavedan energisch widersprochen, und zwar
bezeichnenderweise, indem er erneut die Eigenstandigkeit der Kunstlandschaft Katalonien und
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dementsprechend eventuell auf das sich Einlassen auf Auftraggeberwinsche
zuruckfuhren.

Dies alles ist wichtig flr einen Eindruck damaliger Zeit und Atmosphare, in der
der Palau de la Musica Catalana entstand und die Griinde hierfir. Wie man sich
die zentrale, alltagsbestimmende, auch profane Bedeutung der gotischen
Kathedrale fur den mittelalterichen Menschen im Gegensatz zu heute
vergegenwartigen mufd, so reprasentieren diese Chorvereinigungen damals
mehr als die heutigen Institutionen mit nur noch peripherer Bedeutung.*'®

Giner differenziert sehr genau zwischen einzelnen Gruppen innerhalb des
katalanischen Burgertums. So unterscheidet er die untere Mittelschicht der
menestralia, ,made up of artisans, shopkeepers, skilled workers, small

entrepreneurs and workshop owners“"

von der prosperierenden Oberschicht,
die hier als Feld der Auftraggeber wichtig ist.**

Domeénech i Montaners berUhmte Schrift En busca de una arquitectura
nacional (1878), die in ihrer Titelformulierung an Hubschs In welchem Style
sollen wir bauen? erinnert, wird falschlicherweise des 6fteren nur auf Katalonien
bezogen und nicht, wie vom Autor gewollt, auf Gesamtspanien, obwohl sie

zunachst auf katalanisch erschien.*' Diese Schrift, zur Interpretation der Bauten

ihre Vorreiterstellung gegenuber Sudfrankreich pointiert herausstellte. Die gesonderte
Darstellung gerade Kataloniens hat sich [nicht ohne Grund] seit den sechziger Jahren immer
reicher prasentiert und jingst in einer groRangelegten katalanischen Kunstgeschichte gleichsam
Handbuchcharakter erhalten.” (Hansel/Karge 1992, S. 155). Cabot i Rovira war also institutionell
in diese Prozesse eingebunden. Zudem wird deutlich wie auch hier durch Gesamtdarstellungen
Politik gemacht wird. Auf das Verhaltnis von Gotik zum Modernismo ist schon genauer
eingegangen worden.
418 Some of the folk heroes (such as the cultural crusader and choir leader Anselm Clavé,
1824-74) characteristically became influential national figures.“ (Kat.Ausst. London 1986, S.
143). Schon 1845 hatte Anselm Clavé den ersten Arbeiterchor mit dem Namen L’Aurora
?1%grtmdet. Seine Buste ist Teil der Proszeniumsgruppe im Inneren des Palau (Abb. 88a).
Kat.Ausst. London 1986, S. 144
420 “An aggressive (and, in the early stages, politically quite radical) upper bourgeoisie took
shape: it was made up of captains of industry, parvenus many of them, speculators,
bankers, budding shipping magnates, entrepreneurs of all sorts and conditions. However,
given the short-sighted centralism of Spain’s rulers and Catalonia’s isolation from the political
capital, there were surprisingly few bureaucrats, magistrates, civil servants, military men or
politicians of Catalan origin.” (Kat.Ausst. London 1986, S. 143). Das Wort, welches besonders
ins Auge springt, ist das pejorative der ,Parvenus®, handelt es sich doch um ein verspatetes und
sich erst bildendes Burgertum. Dies hat auch Konsequenzen fiir die Geschmacksbildung und die
Akzeptanz der neuen Kunst. Es ware zu fragen, inwiefern diese soziale Struktur fir die
Herausbildung und Charakteristik des Modernismo entscheidend oder aber nur erméglichend
ist?
21 We should observe that by ,national’ Doménech means ,Spanish’, not Catalan, so he must
be read with proper regard to context.” (Mackay 1989, S. 22). Vergleiche dagegen das Zitat in

113



oft herangezogen, wird in ihrer Bedeutung haufig Gberbewertet.*

Wiewohl bei allen Kinstlerstatements und -manifesten immer eine behutsame
Lektiire anempfohlen ist*®, lassen sich einige AuRerungen in Doménechs
Manifest zum Palau de la Musica Catalana in Beziehung setzen.

Domeénech verwahrt sich gegen eine neoklassizistische Architektur, die bis
heute oft als nationalistische Formensprache dient. Dagegen ist beim Palau die
Referenz auf katalanische Gotik und hispanoislamische Elemente wie auch eine
Verbindung des Alten mit neuen Technologien gegeben. Doménech i Montaner
geht es vor allem um die Ideen hinter der Architektur, denen sich die Architekten
unterordnen miiRten.***

Man kann die Funktion des Palau de la Musica Catalana in einer
Selbstinszenierung des katalanischen GroBbiirgertums  sehen.
Selbstinszenierung ist hier im doppelten Sinne zu verstehen, denn der Bau und
seine dekorative Ausschmuckung mit allen Implikationen wie der Verherrlichung

425

regionaler Industrie und des lokalen Kunstgewerbes™ ist schon als eine solche

Anm. 422. Im Sinne eines Universalismus-Konzepts, welches Europeismus und
Kosmopolitanismus einschliet, d. h. die Rezeption aullerspanischer Elemente nur in
Verbindung mit eigenen Traditionen sieht, interpretiert auch Freixa Doménech i Montaners
Schrift, ,nunca como una posible fuente documental segun la cual documentar un inexistente
regionalismo catalan.” (Freixa 1986, S. 48). Viele Anhanger des Katalanismus nahmen dabei
aber zum spanischen Staat keineswegs eine radikale Position ein. ,During the early phases of
its expansion [that of Catalanism] the great absentee from its ranks was the industrial working
class. It felt much more attracted, instead, by Anarchism and was therefore even more hostile
to the Spanish state than the Catalanists themselves.” (Kat.Ausst. London 1986, S. 144)

22 Robert B. Tate faft sie folgendermalien zusammen: ,From his tentative conclusions emerge
two main points. A national style cannot be achieved through academic classicism, and only
partially through medieval archeology, in this case Catalan Gothic and Hispano-Islamic forms.
The proposed national style must visibly weld together the past and the future; it must
accommodate the two technologies, look to the correspondence of form and function, and root
itself what can roughly be defined as the national cultural heritage; for him this meant in essence
Catalonia, not Spain. In later years he saw this in England in the work of M. H. Baillie Scott; in
Germany Joseph Olbrich; in Belgium Victor Horta, and in Austria Otto Wagner and Baumann.
If there were any faults in Doménech’s arguments, he confesses to committing them in the name
of eclecticism.” (Tate 1993, S.216). Auf einige dieser fir Doménech wichtigen Architekten wurde
in unterschiedlichem Zusammenhang in dieser Arbeit schon eingegangen.

23 Sola-Morales schreibt explizit: ,[...] the Palau de la Musica Catalana (1905) [is] far from being
the consequence of some previously established principles®. (Sola-Morales 1992, S. 54)

“24 |n der ungekirzten englischen Ubersetzung des Traktats heilRt es: ,Architectural monuments,
like most human creations, need the energy of a fertile concept, a moral climate in which to live
and, lastly, a physical medium from which to be shaped and a more or less perfect
interpretation of the ideas behind them. Architects must adopt to these ideas while the
architecture to its moral and physical environment.“ (Doménech i Girabau/Figueras 1994, S.
209)

%5 Neben den im 4. Kapitel angesprochenen Bezligen gibt es auch in der Ikonographie Hinweise
darauf. So kann die zentrale Gestalt des Mosaiks der Eingangsfassade durch den Spinnrocken
als Symbol der Volksmusik, als Patronin des Chores und zugleich der katalanischen
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zu werten wie gleichzeitig der Raum, d. h. der Ort auch einen idealen Rahmen
bietet zur direkten Selbstinszenierung des Publikums. Man kdnnte hier einen
Begriff aus dem Kontext der damaligen Weltausstellungen verwenden, namlich
den eines Schaufensters klnstlerischer wie industrieller Produktion (,un gran
escaparate de la producciéon industrial y artistica***®). Dabei ist besonders
bemerkenswert, dal} viele katalanische Kunstler und Intellektuelle dieser Zeit
aus industriellen Kreisen kamen*?.

Das Interessante ist, dal} diese Selbstinszenierung nahezu ausschlielich durch
die bildenden Kunste geschieht. Es wurde schon erwahnt, dal} es vereinzelt
TheaterauffUhrungen im Palau de la Musica Catalana gab, doch gibt es keinen
Hinweis auf die Wahl besonderer Stlicke, die etwa das katalanische Burgertum
feierten. Ahnliches gilt wie schon erwdhnt m. E. fir das musikalische
Repertoire.**®

Die Funktion von Kunst war also neben der Rolle eines Katalysator in einer

Gesellschaft im Zuge der Modernisierung*®

gleichzeitig die der sozialen
Distinktion.*® Die besondere Auftraggebersituation, die hier dargestellt wurde,
ist nicht nur als ein Beispiel fur die anfangs erwahnte sozial motivierte
Architekturgeschichts-schreibung zu sehen, vielmehr wirkt die unterstellte enge
Verflechtung von Gesellschaft und Architektur bis in die Diskussion Uber die

Verbreitung des Modernismo hinein.*"

Textilindustrie aufgefal3t werden. Siehe Anm. 440.

*2° Freixa 1986, S. 31

a2t ,Characteristically the off-spring of many industrialists“ (Mackay 1989, S. 27)

% DaR auch der Wagnerkult ambivalent zu bewerten ist, zeigt sich daran, daR sich die
katalanische Musik vor allem nach franko-belgischen Vorbildern wie Debussy und d’Indy
weiterentwickelte.“ (David Sanchez in: Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 61)

% Man hat von ,la confianza del papel del arte o de la cultura en general como dinamizador
de una sociedad” gesprochen. (Freixa 1986, S. 18 sich auf Marfany beziehend)

430 La nueva arquitectura no se afianzé hasta que la sociedad burguesa que tenia que
encargarle y pagarle habia asimilado una moda, aunque empezase siendo una moda snob y
segregadora, signo de unos rasgos de distincion.” (Bohigas 1973, S. 86)

31 Auf die unterschiedlichen Auffassungen hierzu wurde schon in dem entsprechenden Kapitel
eingegangen. ,Los origines de este equivoquo estan en que los trabajos de historia de la
arquitectura parten de los presupuestos de asimilaciéon de la cultura modernista por parte
de la sociedad catalana de fin de siglo, en contraposicion a una postura critica de raices
noventayochentista que interpretaba el modernismo desde su internacionalidad y aparente
frivolidad; y desde esta perspectiva sélo cabrian unos casos aislados, facilmente explicables a
partir de un mimetismo del fendmneno catalan.” (Freixa 1986, S. 49)
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9 OSTEUROPAISCHE PARALLELEN

DER SMETANASAAL IN PRAG - EIN VERGLEICH

Neben der Bedeutung des Konzertsaals als Kulturort, an dem sich das
aufsteigende Burgertum feiert, die mit zeitlichen Unterschieden in allen
europaischen Landern gleich ist, hat man, wie gezeigt wurde, in Katalonien noch
eine regionalpolitische Dimension zu berlcksichtigen. Bernd Nicolai weist im
Zusammenhang mit dem Palau auf das zeitgleiche Beispiel eines Konzertsaals
in Prag hin, dessen Architekt zudem die Prager Architektur der

Jahrhundertwende hervorragend reprasentiere.**

Die Gattung der Konzertsadle schien fiir solch nationalistische Prasentationen
besonders geeignet gewesen zu sein, wie es das ebenfalls prunkvoll ausgestattete
Reprasentationshaus in Prag (1905-11) von Antonin BalSanek und Osvald Polivka,

zeigt. Der Smetana-Konzertsaal war die Weihestatte der sich ,erhebenden

tschechischen Nation“.*®

Im Gegensatz zu den beiden anderen zeitgendssischen und besonders fur die
konstruktiven Aspekte wichtigen Salen von Guimard (Abb. 59) und Horta (Abb.
58) existiert der Smetanasaal heute noch und wird weiterhin in seiner
ursprunglichen Funktion genutzt. Konstruktiven Fragen interessierten die Prager
Architekten zu derselben Zeit jedoch kaum.**

Auf dem Gebiet der Habsburgermonarchie zeigen sich &ahnliche
demographische wie wirtschaftspolitische Entwicklungen mit ihren
gesellschaftlichen und identitatsstiftenden Konsequenzen wie in Katalonien, die

fur die Kunstproduktion dieser Zeit wichtig werden sollten.

432 1...] The work of Osvald Polivka (1859-1931), [...] perhaps best exemplifies Prague
architecture of the turn of the century [...].“ (Svacha 1995, S. 35)

433 Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 88, Anm. 50

Zu der Frage nach dem Anteil der an dem Bau beteiligten Architekten schreibt Wittlich: Il est
difficile de désigner précisement la part des deux architectes. Il semble que Polivka se soit
chargé de la répartition de la masse, ait pensé les formes dominantes et le style de la
décoration.“ (Wittlich 1992, S. 131)

434 «..] Prague architects of the time were not very interested in questions related to the
construction of buildings, a field of research that probably spawned most of the architectural
variants of the European modern style. In their search for a new style, Prague architects were
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Dank der Industrieproduktion wuchsen im letzten Jahrzehnt des 19. Jahrhunderts
die bdhmischen Stadte erheblich an. Das betraf vor allem Prag, wo die
Einwohnerzahl einschliel3lich der Vorstadte auf mehr als eine halbe Million (das
heiRt um mehr als ein Viertel) anstieg. Auch die Lebensméglichkeiten und -
anforderungen erhdéhten sich. Von der wachsenden Industrie- und
Handelstatigkeit hatten auch die Stadtverwaltungen Vorteile, was es mdglich
machte, die technische und sozial-gesellschaftliche Infrastruktur der Stadte
auszubauen. Ein sichtbares Beispiel hierflir war die Errichtung von Gemeinde-
beziehungsweise Volkshausern, die Theaterauffiihrungen, Tanzvergnilgen,

Konzerten, Festversammlungen, Gastmahlern und dem Vereinsleben dienen

sollten. Hier fehlten auch Cafés und Restaurants nicht.**

Diese umfassende Funktion 1alt sich bis heute feststellen, wie auch auf die
mannigfaltige Nutzung des Palau uUber die eines reinen Konzertsaals hinaus
schon hingewiesen wurde.”® Dabei ist das Reprasentationshaus in Prag, das
Maison municipale, wie es in der franzdsischen Literatur genannt wird,
keineswegs das einzige Beispiel. Auch andere Volkshauser, etwa das heutige
Kulturhaus der Metallarbeiter (Abb. 100d) — ,ein Beispiel fur einen fast intakten
sezessionistischen Gesellschaftsbau“®’ — oder das heute als Studio des
tschechischen Rundfunks genutzte Volkshaus, besallen oder besitzen alle
mindestens einen groflen Saal mit Bihne und Vereinsraumen neben anderen
Einrichtungen (Cafés, Restaurants u. a.).

Wie beim Palau de la Musica Catalana oder dem Wiener Musikvereinssaal
(Abb. 100) befindet sich der Smetanasaal im ersten Stock und auch in Prag
stellte sich dem Architekten das Problem urbanistischer Enge (Abb. 100c, 5 und
42).%%

Wenn auch in Prag die Nutzung Uber die eines Chorvereins hinausgeht, so

not ready to absorb the impulses offered by new construction possibilities.” (Svacha 1995, S. 28)
*° Stankova 1991, S. 275

% vgl. Anm. 14

*7 Stankova 1991, S. 276

3% Der erfolgreiche Gedanke des Entwurfs beruhte auf einer zur Diagonale der rhombisch
geformten Parzelle mit einer Flache von 4200 m? symmetrischen Konzeption. In der Achse des
Komplexes liegt in der Mitte des ersten Geschosses der Smetana-Saal, der bis zu 1500
Sitzplatze fir Besucher aufnehmen kann. Darunter befindet sich im Erdgeschol3 eine geraumige
Zentralgarderobe. Im ersten Gescho® sind an der Peripherie des Gebaudes
Gesellschaftsraume, Salons und Spielsdle angeordnet, darunter im Erdgescho3 ein
weitrdumiges Café und ein Restaurant, im Souterrain eine volkstimliche Biergaststatte und eine
Weinstube. Im Dachgeschol} befinden sich von oben beleuchtete Ausstellungssale.” (Stankova
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bemerkt man deutlich die Kennzeichnung dieses Baus als eines sozialen Orts
der Begegnung, der in seiner Disposition und Funktion der Raume an
ahnliche Strukturen beim Palau gemahnt (Abb. 7, 100c). So umgeben auch hier
Gesellschaftsraume den Musiksaal im Zentrum und Einrichtungen der
Restauration befinden sich in den Geschossen unter ihm.

Auch was Dekoration und lkonographie anbelangt, lassen sich zwischen den
zeitgleichen Beispielen in Prag und Barcelona Parallelen ziehen. So wird beim
~ischechischen® Bau die Stelle, an der die beiden Fassaden (hier jedoch nicht im
rechten Winkel) aufeinandertreffen, durch einen erhohten Aufbau besonders
betont*® wie man auch den Hemizyklus und kuppelartigen Abschlu beim Palau
de la Musica Catalana mit Kalotte und Laterne der Prager Fassade in
Beziehung setzen kann (Abb. 100a, 101). Wichtiger sind jedoch die beiden
Huldigungsmosaiken, die man gleich prominent hier wie dort findet. Es sei noch

einmal zur Gegenuberstellung an das Barceloner Bild erinnert (Abb. 38):

Lluis Bru (1868-1952) hat darauf den 1891 gegrindeten Orfe6 catala portratiert und
mit allerlei Symbolen ausgestattet: an die dreilig Damen in langen hellen Kleidern,
ebenso viele Manner in schwarzen Anziigen, Noten in den Handen. Uber ihnen, auf
einem Thron am Ende einer Treppe posiert die Patronin des Chores (sowie der
katalanischen Textilindustrie) mit einem Spinnrocken in der Hand, der ja auch das
Symbol der Volksmusik in Katalonien ist. Vor dem hellblauen weil3 bewdlkten

Hintergrund erscheinen die schroffen Felsspitzen des ,gesagten Berges®, des

heiligen Montserrat.**

Das Mosaikbild von Karel Spillar, welches die Huldigung Prags darstellt, zeigt
ebenfalls eine topographische Referenz wie Reverenz. Fur beide Fassaden
mufd die besondere Bedeutung der Skulptur neben und fur die Architektur
unterstrichen werden; zudem findet man heraldischen Schmuck wie im Inneren
des Palau unter dem Prager Mosaik. Die Parallelen lassen sich fur die
Ausstattung des Saals fortfuhren. Auch dort kommt den plastischen Elementen

eine herausragende Rolle zu; neben musikalischen Themen bestimmen

1991, S. 275)
% Dies ist eine Reminiszenz an das Pariser Grand Palais (Svacha 1995, S. 39). Siehe auch
Anm. 444.

0 5ack 1995, S. 18
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regionalkulturelle Elemente die lkonographie.

Im Smetanasaal befinden sich an den Seiten des Podiums Skulpturengruppen der
Bohmischen Tanze und des VySehrad von Saloun, an den Wianden der
Seitenbalkone Bilder der Musik, des Tanzes, der Poesie und des Dramas von Karel
Spillar.**’

The color mosaic adorning the arch under the cupola, the ornamental and folkloric
decorations, and, above all, the art nouveau awning combine to create a modern

impression.442

Uber die entsprechende Stelle im Palau schreibt Manfred Sack:

[Auf der Rickwand des Podiums, Abb. 84, 73] ist eine Huldigung an die Musik
dargestellt: Achtzehn Damen blasen auf Fléten und Dudelsack, greifen in Zithern
und Sistern, Lyren und Harfen, schlagen Trommeln und die Triangel, klappern mit
Kastagnetten, spielen Geige oder gebrauchen ihre Stimme. Lluis Bru und Eusebi
Arnau, die Kiinstler hatten dabei einen fir den Jugendstil typischen Einfall: Bis zur
Taille sind ihre Figuren eins mit der Wand; darlber treten sie mit ihren Instrumenten
hantierend, als Hochreliefs hervor. Die Kleider zitieren mit ihren heraldischen
Dessins die Provinzen Kataloniens. [...] In der Nische zwischen ihnen [...]

erkennt man das katalanische Wappen.443

Dal diese politische Ikonographie von der Allgemeinheit erkannt wurde und
diese Orte der Kultur auch Schauplatze wichtiger nichtmusikalischer Ereignisse
waren, verdeutlichen das Beispiel der ,jungen tschechischen Nation“ wie das
eines zumindest nach kultureller Anerkennung und Unabhangigkeit strebenden
Kataloniens.**

Zusammenfassend laft sich sagen, dald auch Osvald Polivkas Architektur wie
diejenige Doménech i Montaners Stilpluralismus und Gesamtkunstwerk-

charakter besitzt, insbesondere was die Integration von Skulptur anbetrifft, die

*1 Stankova 1991, S. 275

2 Svacha 1995, S. 39

*° Sack 1995, S. 20

“4 Es ist zudem kaum verwunderlich, daR gerade ein franzdsischer Theaterarchitekt fiir die
tschechischen Bauten des 19. Jahrhunderts und insbesondere den Smetanasaals von Einflu
war. ,Theatrical ostentatious, full of dramatic architectural gestures, Polivka’s and BalSanek’s
design declared its affinity with the work of the hero of all Czech architects of the nineteenth
century, Charles Garnier.” (Svacha 1995, S. 39)
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Rolle des Architekten bei der Zusammenarbeit mit anderen Kunstlern, aber auch
als Verfechter einer keineswegs nur fur die spanische Architektur typischen
Farbigkeit*s, wobei die Epitheta zur Charakterisierung dieser Asthetik die
gleichen sind, die man oft im spanischer Zusammenhang findet.

In kulturgeographischer Nachbarschaft zu Prag, namlich in Polen, kann man
daruber hinaus weitere Parallelen zu dem hier behandelten spanischen Beispiel

feststellen.

POLNISCHE KUNSTGESCHICHTE UND NATIONALSTIL

Wenn die polnische Geschichte auch anders verlaufen ist als die katalanische,
so kann man doch gerade in der Kunstgeschichtsschreibung dieses Landes
Parallelen entdecken, die neues Licht werfen auf die spanischen Verhaltnisse.
Gerade beim Beispiel Schlesien ergeben sich die gleichen Fragen und
Probleme wie im Fall Katalonien.*® So durften beispielsweise auch die Polen
wahrend der Teilung ihre Sprache offiziell nicht benutzen.*” Auch die polnische

Kunstgeschichtsschreibung war bisweilen Ausdruck des Verlangens nach

“> In Polivkas Schaffen wechselten mehrere Stile miteinander ab, oft benutzte er sie auch

gleichzeitig: Neorenaissance, Neobarock, eine Mischung aus Barock und Sezession,
barockisierende Sezession und reine Sezession. Polivka wullte vor allem die Mitarbeit von
Bildhauern wie Stanislav Sucharda, Celda Kloucek und seinem Umkreis, sowie von Malern wie
Mikolas Ales zu nutzen. Von den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts an spielten in seinen
Werken skulpturale und malerische Elemente, die sich sinnvoll in die Architektur einfligen, eine
aufldergewohnliche Rolle. Auf diese Weise bereitete Polivka die Annahme der Sezession in der
Architektur vor. Seine Auffassung von der Synthese der bildenden Kiinste und der Architektur
unterschied sich dabei von dem Ublichen Streben der Sezession nach totaler Stileinheit; durch
seinen Sinn fur die Farbigkeit, das Pittoresque und marchenhaft Bizarre bildeten seine Werke
eine Belebung der tschechischen Sezessionsarchitektur.” (Gloc 1994, S. 139).

Zum Rathaussaal des Architekten heif3t es: ,Ungewurdigt bleibt bis heute der Rathaussaal, der
trotz der Offentlichen Kritik belegt, dal® der in historistischen Stilen geschulte Architekt
Polivka fahig war, sich aus eigener Kraft zur Moderne hin zu entwickeln.“ (ebd. S. 147).
Auch Svacha schreibt dhnlich: ,Polivka’s trademark [...] was his idiosyncratic mixture of neo-
Renaissance, neobaroque, and modern elements, the best example is [among others] the
Municipal House in Republic Square, 1903-1912, designed by Polivka in collaboration with
Antonin Bal$anek (1865-1921), his collegue from the Czech Politechnic.” (Svacha 1995, S. 35)
“% Die deutsch-polnische Kunstgeschichte ist im Gegensatz zur deutsch-spanischen zudem
durch die eng miteinander verknipfte Geschichte der beiden benachbarten Lander belastet.
Man hatte auch als Vergleichsbeispiel RuBland wahlen kdnnen, da die Kunstgeschichte
dieses Landes durch ihre in der Orthodoxie wurzelnde andere Bildtradition, den sozialistischen
Realismus des 20. Jahrhunderts wie eine durch unterschiedliche Ethnien gepragte Spezifik
ahnliche Fragen und Probleme aufwirft, die eine Einordnung in die westeuropaische Entwicklung
und deren Kanon vor gleiche, vielleicht noch delikatere Schwierigkeiten stellt. (vgl. The Twilight
of the Tsars. Russian Art at the Turn-of-the-Century, Kat.Ausst. London 1991)

47 Die kulturelle Autonomie war in den einzelnen zu Osterreich-Ungarn, Preufen und RufRland
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Anerkennung nationalkultureller Selbstandigkeit und in diesem Falle staatlicher
Einheit wie gleichzeitig Feststellung politischer Ohnmacht. Ziel und Wunsch war
ebenfalls die breitere Wuirdigung polnischer Kunst und auch ,polnische
Kunstwerke wurden zwar bestimmt durch ihre detaillierte Einordnung in einen
europaischen Zusammenhang, — fur das ubrige Europa jedoch blieb die
polnische Kunst und Kunstgeschichte Provinz, d. h. niemand nahm sie zur
Kenntnis.“**® Und auch hier fragte der Architekt Stefan Szyller noch 1913: Haben
wir eine polnische Architektur?, d. h. es gab seit den 1880er Jahren eine
ahnliche Suche nach einem Nationalstil*® und spezifisch nationalen
Bautraditionen. Wie in Katalonien herrschte Uneinigkeit. ,Was fur Witkiewicz
[etwa] der Holzbau, war fiir Sas Zubrzycki die polnische Ziegelbauweise“® in
der Rolle des originar polnischen Stils. Man findet die ,Unterscheidung zwischen
Hochstilen und Volkskunsten® wie den ,machtigen neuen Trend zum ,Primitiven’,
zur Volks-, Heimat- oder Bauernkunst, sensualistisch und emotional aufgefalit,
erforscht mit Akribie, moralisch-politisch begriindet und popularistisch

«451

verbreitet.“*" ,Auf die einfachere Frage: polnisch oder auslandisch? antwortete

man nun haufig mit einem simplen Kompromif3: Die polnische Kunst und
Architektur waren einerseits européisch, andererseits eigenstandig.“*
Wirft man den Blick auf die neuere Kunsthistoriographie in Polen, so ist die

dortige Situation der katalanischen in ihrer Problematik ahnlich.

Der vordem so generell benutzte Begriff polnisch wird nun durch die Analyse von

gghérenden Regionen jedoch unterschiedlich.

Muthesius 1994, S. 4. Im Zusammenhang mit der Frage nach der Rezeption spanischer
Kunst wurden Vergleiche mit dem Theater unternommen. Zu dieser Problematik fir Polen siehe
Bayerdorfer/Leyko/Sugiera (hrsg.): Polnisch-deutsche Theaterbeziehungen seit dem Zweiten
Weltkrieg, Tibingen 1998
“9 Uber den Begriff des Stils allgemein vgl. Willibald Sauerlander: From Stilus to Style:
Reflections on the Fate of a Notion, in: Art History, Vol. 6, No. 3, September 1983, S. 253-270
% Muthesius 1994, S. 5
*1 Muthesius 1994, S. 4
%2 Muthesius 1994, S. 5. ,Im Zeitalter des Eklektizismus [...], wie auch dann bei der
internationalen Moderne [ging] das Interesse an geographischen Unterschieden zurlck,
nachdem vor allem in den 1930er Jahren die ,Kunstgeographie“ einen wichtigen Platz in der
intensiven Methodendiskussion innehatte — schon seit langem wurden ja einzelne Stile mit
Landern identifiziert.“ (Muthesius 1994, S. 10). Dennoch bleiben diese Probleme gerade auch
noch wahrend der Zeit des Eklektizismus in Katalonien prasent wie das Beispiel Doménech i
Montaner deutlich zeigt. Einen grundlegenden Uberblick in diese Problematik liefert Hausherr
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eher konkreten historischen Situationen ersetzt. Es kommt zu einer neuen
Interdisziplinaritdt mit den Sozialwissenschaften [...]. Die kunstgeographische
Fragestellung wird wieder vereinfacht in das Komplementarpaar gesamt-
europdisch-regional. Es bedeutet dies vielleicht das Ende des Problems, der
Frage, die hinter allem bisher Erérterten stand: Ein Werk, eine Form der
bildenden Kunst oder ein Bauwerk ,bedeutet’, steht als Zeichen, als Symbol,
fiir ein bestimmtes Land oder eine Nation. Den Politikern sind solche Zeichen
willkommen, zumal wenn es um den Erwerb oder die Eroberung benachbarter
Gebiete geht — oder auch nach einem Verlust; immer breiter werdende Kreise der
offentlichen Meinung wissen die Symbole zu schatzen. Die kunsthistorische
Wissenschaft beeilte sich, die Erklarungen zu liefern. Anfanglich war das
Repertoire ,nationaler* Formen auf weniges begrenzt, etwa die Darstellung einer
Schlacht, eines Kostiims oder eines Wappens. Nachweise konnten meist nur
durch schriftliche Dokumente erbracht werden. Das 19. Jahrhundert identifizierte
einzelne Dekorationsweisen als ,Nationalstile‘. Die Kunstgeschichte entwickelte
dann aber Methoden, die es erlaubten, jegliche Form der Vergangenheit als

.national‘ zu identifizieren.*>

Diese Zeilen scheinen fur den Palau de la Musica Catalana als dem
,katalanischsten Bauwerk par excellence*® und den mit ihm verknlpften
Fragestellungen geschrieben zu sein. Die Doppelrolle Doménech i Montaners
als Politiker und Architekt wie verantwortlicher Koordinator*® des Baus —
heraldische Motive und Kostiume sind fur den polnischen Fall hier explizit
genannt — erscheint nach der Lektlre obiger Zeilen in neuem Licht. Dabei sind
diese nationalen Kategorien vor allem fir die Kunst ab dem 19. Jahrhundert
wichtig im Zuge der Idee des Nationalstaates, wirken sich aber auch auf die

Betrachtung alterer Kunst aus.**® Wie in Katalonien und in England war der

1970. Fur die 1930er Jahre symptomatisch Piper 1936.

% Muthesius 1994, S. 18

** Siehe Anm. 181

%% Auf die Rolle anderer wichtiger Personen, die ebenfalls Einflul genommen haben, etwa auf
die lkonographie des Palau, wurde schon hingewiesen, insbesondere auf Joaquim Cabot i
Rovira, Vorsitzender des Orfe6 catala seit 1901.

% Ein Beispiel fir unterschiedliche Beurteilungen mittelalterlicher Kunst ist der nach einem
Artikel Kingsley Porters aus dem Jahre 1924 benannte ,,Spain or Toulouse-Streit“ um die
Urspringe der Romanik. Horst Bredekamp merkt dazu an: ,Die Auseinandersetzung um die
Beantwortung dieser formelhaft zugespitzten Frage pragte die Diskussion bis in die jingsten
Publikationen“. Ahnliches gilt im (ibrigen auch fir den Beginn der Gotik. Was in Teilen der
spanischen und deutschen Forschungsliteratur unter Spatromanik in der Baukunst firmiert,
gehodrt in der franzdsischen Literatur schon zur Fruhgotik. In Katalonien sind dies die
Kathedralen von Tarragona und Lerida.” (Hansel/Karge 1991, S. 102)
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polnische Nationalstil zunachst die Gotik, der sogenannte weichselbaltische Stil
(styl wislano-baltycki). Dies ist ein weiteres Indiz dafur, dal® Stil- oder
Kunstformen fir sich nicht ideologisch sind, sondern erst durch ihren
spezifischen Kontext politische Bedeutung erhalten. Hierflr verantwortlich sind
Historiker, Politiker wie Kunsthistoriker.**’

Mit dem katalanischen Phanomen stimmt also nicht nur die Wahl des Stils*®,
sondern auch die des Materials Uberein, welche Omilanowska auf eine Zeit der
Besatzung — hier der Deutschordensritter — zurtickfuhrt. Ein ahnlicher Fall liegt
bei der auf Mudéjarbauweise zurickgehenden Ziegelbauweise Kataloniens vor,
hier in Zusammenhang mit der maurischen Okkupation.

Der rote Ziegel preuBischer Schulen, Kasernen, Rathauser oder Postamter
wurde in den nun polnischen Gebieten, vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg,
z. T. hinter Putz versteckt und die Fassaden der Fachwerkhauser — im
Polnischen mit mur prusski bezeichnet — hinter fremdem Mauerwerk oder
Holzverkleidung verborgen. Man versuchte also alle Spuren, die an eine nicht-
polnische Vergangenheit in diesen Gebieten erinnerten, zu beseitigen. Damit ist
nicht nur der ,Drang nach Osten“ Hitlers gemeint, sondern auch die Erste
Teilung Polens unter Friedrich Il. wie die Zeit nach 1871 unter Wilhelm I. Und
wie in Katalonien stellte sich in Polen durch Bismarcks Kulturkampf das
Sprachenproblem. So war Deutsch als alleinige Amtssprache vorgeschrieben, in

Volksschulen sogar als alleinige Unterrichtssprache*®. Man sieht somit einmal

....] bei alten Werken stoRen wir fast nie auf positive Aussagen der Kiinstler oder Auftraggeber,
dall diese oder jene Form etwas spezifisch Nationales darstellen soll. So wurde denn auch
gelegentlich behauptet, dafl ,Raumstile’ stets auf unbewuRten Formkonzeptionen beruhen. Man
kann einfach Objekte sammeln und regional ordnen, wie es Archdologen und Volkskundler tun,
aber die ,hohe Kunst’ war von vornherein zu stark international orientiert. [...] Heute
erscheint die ,nationale Form‘ als das, was eine spatere Betrachtung in die alte Kunst
hineinprojeziert, allein die Auswechselbarkeit der Adjektive scheint dies zu beweisen.
Drastischer ausgedrickt: Der polnische oder deutsche ,Charakter’ eines alten Werkes sind
Erfindungen unserer Zeit.“ (Muthesius 1994, S. 18). Auch in der polnischen
Kunsthistoriographie begegnen Begriffe wie modern, rein oder Fortschritt.

5" “The Gothic was the first style which was to inspire Polish artists. References to Gothic was
connected with recalling the period of Polish history which was associated with the country’s
greatness, with timeless Christian and chivalric values. Karol Matuszewski was the first
theoretician to propagate this concept. Matuszewski also saw Polish features in brick Gothic
architecture, constructed on the lands that had been under the control of the Teutonic Knights, i.
e. that were strongly influenced by the architecture of Northern Germany.” (Omilanowska 1993,
S. 101)

458 .Paradoxically, the search for a national architecture became, in fin-de-siécle Europe, the
most international of concerns.” (Sola-Morales 1992, S. 31)

49 Zum Sprachenproblem Thomas Urban: Von Krakau bis Danzig. Eine Reise durch die
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mehr, wie geschichtsideologische Aspekte konkret denkmalpflegerische
Konsequenz haben. Doch mul} auch die andere Seite gesehen werden, wie von
der offiziellen Politik versucht wurde, die neu angesiedelten Polen aus den
Ostlichen Teilen des Landes nach dem Krieg*® durch neue Schaffung von
ldentitdt — gerade auch durch Kunst — in ihrer neuen Heimat zu integrieren,
verbunden mit dem Wunsch, zu den vermeintlichen Quellen zurickzukehren.
Seit den 1990er Jahren ist ein neues Interesse von seiten der jungeren
Generation festzustellen, die deutsche Lokalgeschichte als Beitrag zur
polnischen Vergangenheit anzuerkennen und das deutsch-polnische Erbe
aufzuarbeiten.*®’

Wichtig ist auch hier, da® nicht ein Stil zur Ganze angewandt wurde, sondern

nur einzelne Elemente*?

, gab es beim Palau in diesem Sinne ja auch keine
Homogenitat, sondern nur eine Wolbung a la catalana hier, einen gotischen
Bogen dort. Dies laldt sich auf polnischer Seite sehr schon an den mit
Konzertsdlen verwandten Theaterbauten zeigen, die aus derselben Zeit*®
stammen. Diese Bauten der ,Polish Renaissance”, insbesondere das
Stowackitheater in Krakau, das heute noch eines der bedeutendsten des
Landes ist und entfernt an die Pariser Oper erinnert, rekurrieren auf Teile des
Sukiennice, ,the old Wool Merchants Market Hall, one of the most most popular

Cracow monuments® (Abb. 103).

Buildings in the Polish neo-Renaissance were eclectic compositions, where only a
few or sometimes only one decorative element referred to the Sukiennice attic,
the Sigismund Chapel in Wawel Cathedral or the cloisters of Wawel Castle. The

Sukiennice attic [Abb. 103] appeared e. g. in the eclectic building of the Stowacki

deutsch-polnische Geschichte, Miinchen 2000, S. 141

0 Es sei in diesem Zusammenhang auf die Neuansiedlung von spanischen Bevdlkerungs-
ruppen in Katalonien unter Franco hingewiesen.

°" Der Verfasser folgt hier einer Fernsehdokumentation von Helga Hirsch mit dem Titel Der

Erbfeind. Preussen aus polnischer Sicht, die ARTE im Januar 2001 ausstrahlte, sowie dem

Artikel der gleichen Autorin mit dem Titel Die ewige preussische Gefahr. Das polnische Bild von

Deutschland war lange von der Furcht vor Preul8en geprégt in FAZ, 18.01.2001, S. 10

52 Hierauf wurde bei der Besprechung von Hitchcocks Kategorien im Kapitel zum Modernismo

eingegangen.

63 It is worth adding that Art Nouveau was not very popular in Poland. Since it was treated

as a foreign style, most artists preferred to use it together with Polish folk art, not only from the

mountain region, but from other parts as well.“ (Omilanowska 1993, S. 104). Dennoch sei hier an

das Junge Polen in Krakau erinnert. Vgl. auch Art nouveau polonais. Bruxelles-Cracovie 1890-

1920, Kat.Ausst. Brussel 1997
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Theatre in Cracow erected in the years 1889-93 according to the design by Jan

Zawiejski and in the art nouveau OId Theatre in Cracow (Abb. 102) rebuilt by

Franciszek Maczynski and Tadeusz Stryjenski in the years 1903-6.**

Thomas DaCosta Kaufmann hat darauf hingewiesen, dall auch dieses fur

polishness stehende Architekturelement keineswegs polnischen Ursprung habe.

Biatostocki regarded as indigenous to Poland another architectural form, the Polish
attica, a culminating upper storey that resembles a parapet. This feature is visible
on the fagade of many buildings in Poland, as for example on houses on the Old
Town Square in Warsaw or the Cloth Hall in Cracow [Abb. 103]. [...] Rather than
representing something indigenously Polish, even those forms have been
repeatedly described as particularly Polish [...] represent part of a continuing
reponse to the Italianate instead.*®

DaCosta Kaufmann zeigt die national-ideologische Vereinnahmung von
einzelnen Architekturformen oder -gliedern und macht fur die ,polnische Attika“
und andere Beispiele die Rezeption italienischer Kunst verantwortlich. Dies ist
jedoch seinerseits ambivalent zu bewerten, denn unterschwellig wird die Kunst
eines anderen Landes als Norm deklariert. ,The Italianate®, von dem DaCosta
Kaufmann spricht, ist die Kehrseite der ,Polishness®. Ein nationaler Diskurs wird
durch einen anderen ersetzt. Dies hat ebenso Auswirkungen auf die Bewertung
der entsprechenden Kunst. Ist sie der italienischen sehr ahnlich, entspricht sie
deren ,qualitativen Standards®, konnte man dies positiv verbuchen. Andere
wuirden dagegen in diesem Fall von Eklektizismus sprechen. Geht sie andere

oder ,eigene* Wege*®

, so stellt sich fur das durch italienische Kunst geschulte
Auge wieder das Problem des Einordnens und damit der Bewertung unter
umgekehrten Vorzeichen.

Das oben genannte Beispiel der ,polnischen Attika“ und der Ruckgriff auf

italienische Kunst ist kein Einzelfall, denn Italien ist das ,Heilige Land“ nicht nur

*%* Omilanowska 1993, S. 105

%5 DaCosta Kaufmann 1999, S. 19. Vgl. auch Thomas DaCosta Kaufmann: Héfe, Kloster und
Stadte. Kunst und Kultur in Mitteleuropa 1450-1800, S. 183

% Hier wird der postmoderne Ansatz, auf den wir schon eingegangen sind, ausgeblendet. Er
wilrde diesen Sachverhalt noch versténdlicher machen, denn die ,eigenen Wege“ sind immer
schon begangene Wege, die vielleicht auch nach ltalien fuhren...
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der deutschen Kunstgeschichte. Es soll hier nicht die durch Kunstleraustausch
wie Auftraggeberwinsche belegte Rolle italienischer Kunst fur Spanien
geleugnet, sondern nur der oftmals unbewuldte Blick auf die Kunst anderer
Lander durch die ,italienische Brille“ hervorgehoben werden. Der Einflu® der
italienischen Kunsttheorie fur die gesamte Kunstgeschichte kann kaum
Uberschatzt werden und gilt nicht nur fur die belastende Normativik der
Kunsttheorie der Renaissance einschlieflich ihrer Begrifflichkeit im Hinblick auf
die nachfolgende barocke Kunst.

Auch in Polen ging es letztendlich darum, nicht nur national, sondern gleichzeitig
modern zu bauen (,not only a national, but also a modern style“®). Die
Stilreferenzen, obgleich in ihrer Form ahnlich, kdnnen also unterschiedlich
motiviert sein.**®

Wenn bisher versucht wurde, die Zuweisung politischer Valeurs an Formen der
Kunst, also eine Ideologisierung derselben aus welchen Granden auch immer
zu hinterfragen, so muf3 dies nicht in einen vollkommenen Relativismus flhren.
Ein Erkarungsmodell kdnnte aus den Literaturwissenschaften entliehen werden.
So liele sich Bachtins Theorie der Dialogizitat auf die Architektur anwenden.
Seine Erkenntnis, dal} es keine absolute Sinnhaftigkeit mehr gibt, vor allem, dal}
Bedeutungen nur in Relationen begriffen werden kénnen und entscheidend von
der Position des Betrachters abhangen, liee sich auch auf die Bedeutung der
Stile in einem spezifischen Kontext, d. h. zu einer gewissen Zeit und an einem
bestimmten Ort beziehen und dies vor allem auch kontrastiv zu den
vorhergehenden. So wie im Roman verschiedene Stimmen nebeneinander
gesetzt werden, so auch in einer Stadt unterschiedliche Architekturen. Man
konnte geradezu von einer architektonischen Intertextualitat sprechen. Einzelne
Formen wie auch gleiche andern ihre Bedeutungen diachron wie synchron. Fur

Bachtin ist ,jede Stimme (als Wort, AuRerung, Text) nicht nur als dynamischer

*7 Omilanowska 1993, S. 107

% S0 schreibt Sola-Morales in Anbetracht eines Baus von Camil Oliveras: ,These serve to
illustrate the extent to which, even amongst the Gothicist, militant Catholics and always more
conservative from the ideological point of view, the phenomenon we referred to as the
destabilisation of styles was also formulated: different in its references, but similar in its
consequences for the creation of a new style.” (Sola-Morales 1992, S. 23)

».---] we find the common denominator of an eclecticism which is not dependent on any single
stylistic option, but sets out from several different starting points at once, producing effects which
are utterly removed from any historical references with which they might have seemed to be
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Spannungspol im Zentrum vielschichtiger intertextueller Bezuge [...], sondern
daruber hinaus auch als Schnittstelle soziokultureller Stromungen und Diskurse
zu verstehen. Jede Stimme ist teils offen, teils verdeckt durch vorherige und
andere Stimmen beeinfluldt; sie ist auf ein Gegenuber gerichtet, auch wenn dies
erst ein zukinftiges, noch unbekanntes ist.“** Diese wechselnden Bedeutungen
sind nicht formimmanent, wie dies oft unterstellt wird, sondern werden
nachtraglich durch die Kunsttheorie, aber auch durch die Kinstler selbst und
nicht zuletzt durch Kunsthistoriker geliefert, die Formen mit Sinn aufgeladen.
Dal} gewisse Pramissen und Modelle den Blick auf das kunstlerische Schaffen
auch in den Landern an Europas Peripherie beeinflulen, zeigt damit nicht nur
das Beispiel Katalonien. Auch die Sichtweise auf polnische Kunst ist gepragt
durch die Polaritat von Zentrum und Peripherie (,via a model of center and
periphery in which Poland is designated the peripheral recipient, [but] Poland
was not merely a place in which influences were passively received“’). ,The
prejudice that poles lack art and possess little culture™’", welches im (brigen
nicht neu ist, sondern sich schon im 16. Jahrhundert nachweisen lafdt, sieht
DaCosta Kaufmann darin begrundet, dal} die kosmopolitische Kunst, d. h. das
Wirken der auslandischen Kunstler, anderen Bewertungskategorien unterworfen
wird als in den Ubrigen europaischen Landern, des weiteren in der Tatsache des
geringen Einflusses der in Polen arbeitenden Kinstler au3erhalb des Landes
bzw. der Region.*”

Nicht nur die allgemeine Politik beeinflut die Betrachtung von Kunstwerken,
sondern auch eine umgekehrte Wirkung ist nachweisbar. Die Ausstellung zur
polnischen Kunst, aus deren Katalog zitiert wurde, kindigte den Beginn einer

neuen Prasentation polnischer Kultur in den USA an*”® und war dort die erste

initially connected.” (Sola-Morales 1992, S. 25)

%9 Metzler Lexikon Literatur- und Kulturtheorie, hrsg. von Ansgar Ninning, Stuttgart/Weimar
1998, S. 32f.

470 DaCosta Kaufmann 1999, S. 22. Vgl. die Ausfliihrungen Sola-Morales’ in Kapitel 3 zur
Erstmaligkeit kiinstlerischer Neuerungen.

*" DaCosta Kaufmann 1999, S. 15

472 Even if many artists came to Poland from elsewhere, they often created local centers that
had a lasting impact. This condition is not very different from what marks other ‘schools’ of art,
such as Fontainebleau or Prague, and it therefore seems legitimate to speak of ‘schools’ of art in
Poland such as that of painting in Gdansk. The existence of such schools provides moreover
one way of accounting for the multiple regional differences evident in Polish art and
architecture.” (DaCosta Kaufmann 1999, S. 22)

473 the advent of a display of Polish culture in the United States* (DaCosta Kaufmann 1999, S.
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ihrer Art**. Sie stand im Zusammenhang mit der Diskussion um Polens Beitritt in

die NATO.

Dismissal or ignorance of Poland has even entered the realm of opinion of foreign
policy experts, as could be heard recently in the voices of those policy makers and

pundits who have been opposed to admission into NATO of Poland and its

neighbours in East Central Europe.*”®

Kunst oder besser die Meinung Uber sie beeinfluldt damit auch umgekehrt die

politische Diskussion.

15)
47 the first display of Polish art and culture of the Old Regime to be shown in the United States®

sDaCosta Kaufmann 1999, S. 15)
S DaCosta Kaufmann 1999. Der Autor fiihrt Beispiele aus der New York Times und des New

York Review of Books an.
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10 SCHLUSSBEMERKUNG

Ziel der vorliegenden Arbeit war die Thematisierung methodischer Probleme der
Kunst- und Architekturgeschichtsschreibung am Beispiel eines Konzertsaals in
Barcelona vom Beginn des 20. Jahrhunderts.

Nach einer allgemeinen Einfihrung, in der die Fragestellungen formuliert
wurden, ist zunachst der Modernismo vorgestellt wie auch als Epochen- und
Stilbegriff mit seinem Geltungsbereich problematisiert worden, liest man doch
immer wieder in der Literatur vom Palau de la Musica Catalana als dem

Modernismo-Bau schlechthin.*’®

Gleichzeitig wurden gewisse idealistische
Clichévorstellungen im bezug auf die Modernismo-Kunstler im darauffolgenden
Kapitel, das dem Bau und der Ausstattung des Palau galt, revidiert und die
dominante Rolle Doménechs flir den Bau und die Innenausstattung
unterstrichen. Schwerpunkte waren in diesem Kapitel die skulpturale
Ausstattung des Gebaudes und die Musikikonographie, die vor allem als
Hommage zu verstehen ist. Die verschiedenen Bedeutungsebenen wurden
dabei kritisch hinterfragt. Die hiermit zusammenhangende Rolle des
Wagnerismus flur Katalonien wurde im Anhang behandelt.

Dal der Palau viele Merkmale zeigt, die man auch bei anderen Werken des
Architekten findet und er damit in vielem typisch fur das Gesamtschaffen
Domeénechs ist, wurde kurz dargestellt. Einflusse auf sein Werk (venezianische
Architektur, Bauten in Barcelona selbst wie Santa Maria del Mar, Bucher in
Doménechs Privatibliothek u. a.) wurden in mehrfacher Hinsicht behandelt.
Besonders am Beispiel eines Ulmer Saalbaus, der in der Forschung bisher noch
keine Erwahnung fand, konnten zum ersten Mal Parallelen zum Palau
nachgewiesen werden.

Die immer wieder hervorgebrachte Behauptung, die Bedeutung des Palau gehe

477

Uber die eines reinen Gebaudes oder Konzertsaals hinaus*’’, wurde thematisiert

476 work most representative of Modernisme* (Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S.
229) oder ,paradigmatic example of Modernisme“ (Francesc Fontbona in Domeénech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 241)

7 The Palau is much more than a building. (Francesc Fontbona in Doménech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 241). ,Everything about the Palau, from the collective
participation in its funding through the purchase of bonds to the decoration, the allegorical
elements and even the name, was a manifestation of staunch loyalty to a set of ideals [...].
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und nach den Mitteln, die die bildende Kunst, Architektur und Musik dafur zur
Verfugung stellen oder stellen konnten, wie zugleich nach EinfluR und Wirkung
der Historiographie in diesem Prozel} gefragt. Letzteres war zentrales Thema im
5. Kapitel. Dort wurde untersucht, wer wann, unter welchen Bedingungen und
mit welchem Ziel Uber den Palau geschrieben hat und welche Diskurse dabei
eine Rolle spielten, insbesondere politische und nationalistische, aber auch die
der Moderne*”® oder des Fortschritts. Auch auf die fundamentale Rolle der
Historiographie flr die Erhaltung von Bauwerken Uberhaupt wurde eingegangen.
DaCosta Kaufmann hat am Beispiel Polen sogar eine umgekehrte
Beeinflussung gezeigt, namlich dal® das Bild von der Kunst eines Landes auch
fundamentale politische Entscheidungen beeinfluRen kann.

479 und

Neben politischen Verflechtungen spielen auch die geopolitische Lage
andere oftmals unbewuldte Vorstellungen fur das Bild von der Kunst eines
Landes oder einer Region eine Rolle, obgeleich es hier nicht um die Bewertung
von Laien ging, sondern ausschliel3lich um kunsthistorische Fachliteratur.

Die oft Ubersehene oder vernachlaligte Rolle, welche die Forscher-
personlichkeit selbst spielt, ist mehrfach genauer herausgearbeitet worden, so
bei Doménech i Girbau, dem Neffen des Architekten des Palau, bei der
katalanophilen Simone Helfert, dem Englander David Mackay oder auch dem
Exilanten Nikolaus Pevsner*®.

,oine ira et studio — man weild das schon lange: Erkennen an sich ist ein
emotions- und absichtsloser Vorgang, obwohl er von Absichten und Emotionen
begleitet sein kann.“®" Der Psychoanalytiker Wolfgang Mertens stellt die
,Modglichkeit umfassender Welterklarung und eines exzentrischen Erkenntnis-
standpunkts in Frage. [...] Das Erkenntnissubjekt kann sich nicht — auch nicht
durch noch so viele methodische Sicherungen — in Distanz zu dem zu
erkennenden Gegenlber begeben, sondern ist unweigerlich allein schon durch

kulturelle und sprachliche Gemeinsamkeiten mit diesem verbunden. [...]

(Pere Artis in Doménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 264). An anderer Stelle wird vom
,katalanischste[n] aller katalanischen Bauwerke* (Sack 1995, S. 6) gesprochen.

“"8 Hier wurde auch das Spannungsverhaltnis Historismus-Moderne beriicksichtigt.

79 vgl. Anm. 195

80 vgl. Anm. 393, 393, 128

*1 Dietmar Friedmann: Die drei Personlichkeitstypen und ihre Lebensstrategien.
Wissenschaftliche und praktische Menschenkenntnis, Wissenschaftliche Buchgesellschaft 2000,
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Aufgrund welcher biographischen Erfahrungen kommt z. B. ein Forscher dazu —
neben den intellektuellen und wissenschaftlichen Pragungen seiner Zeit und
seiner Ausbildung —, eine bestimmte Theorie mit einer bestimmten Methode zu
entwickeln?“*®*> Auch Psychologie und Psychoanalyse rechtfertigen somit die
hier angewandte metahistorische oder historiographische Vorgehensweise.
Insbesondere konnte dabei gezeigt werden, wie Kunst und Architektur fur
auller-kuinstlerische Zwecke instrumentalisiert und gleichzeitig hierdurch die
unterschiedlichen Funktionen des Baus herausgearbeitet werden. Thema war
daran anschliellend die Frage nach politischer Architektur per se. Dal,
abgesehen von konkreten ikonographischen Inhalten, Stil- und Bauformen nicht
ideologiehaltig sind, sondern erst durch ihren konkreten Kontext politische oder
Uberhaupt Bedeutung erhalten, wurde mehrfach unterstrichen. Die Formen
werden dabei durch Kunsttheorie, die Kunstler selbst und nicht zuletzt einige
Kunsthistoriker mit Sinn aufgeladen, der sich wandeln kann und auch daher auf
keinen Fall formimmanent ist. Hier kamen auch Ahnlichkeiten wie Unterschiede
mit anderen Landern (vor allem Osteuropa und Deutschland, peripher auch
England*® und Frankreich**) etwa im Hinblick auf die Bewertung der Gotik,
auch deren Austauschbarkeit mit der Romanik als Nationalstil sowohl in
Deutschland wie auch in Katalonien, oder von Materialien wie dem Ziegel zur
Sprache. Vergleiche mit Musik und Musikgeschichte wie dem Theater zeigten
unterschiedliche wie gemeinsame Strukturen hinsichtlich Rezeption und
politischer Instrumentalisierbarkeit. Gerade Theaterarchitektur mit ihrem
vergleichbaren Saalcharakter und ihrer ahnlichen Funktion wurde bei
konstruktiven Aspekten oder im Abschnitt zur polnischen Kunst immer wieder
erganzend berucksichtigt. Daneben fanden auch kulturpolitische Aspekte
Erwahnung.

Ausgehend von Tournikiotis’ Buch The Historiography of Modern Architecture

S. 45

82 \Wolgang Mertens: Psychoanalyse. Geschichte und Methoden, Miinchen 1997, S. 35f. und S.
9f. Vgl. auch Anm. 165

83 So wurde im Zusammenhang mit der beginnenden Verwendung von Eisen in der Architektur
und den ersten Konzertsalen auf England eingegangen. Siehe auch Anm. 8, 389, 393.

484 Vgl. Anm. 417, 456, wo etwa franzosische Sichtweisen auf katalanische Kunst thematisiert
wurden. Beziiglich einer an Genres, d. h. Themen oder aber Kinstlerpersénlichkeiten
orientierten Kunstgeschichte wurde etwa auch auf eine Darstellung zur flamischen Kunst (Anm.
73), was die Einteilung nach regionalen Gesichtspunkten anbelangt, auf eine zur altdeutschen
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wurden die gelaufigen und damit einflulireichen Darstellungen zur Geschichte
der modernen Architektur im 20. Jahrhundert auf den Palau angewandt und
gezeigt, wie sich diese jeweils unterschiedlich auf Bewertung und Sicht des
Kunstwerks auswirken und ihm aus verschiedenen Grinden eine Rolle in diesen
Geschichten der Architektur des 20. Jahrhunderts zuweisen. Um es Uberspitzt
und provokativ zu sagen, ging es darum, wie Kunstgeschichte ,erzahlt®,
manchmal gar ,erfunden® wird, wie und warum ,Meisterwerke“ gemacht werden.
Zudem wurde Tournikiotis’ These, dal® die Beurteilung vergangener Baukunst
im 20. Jahrhundert bewul3t oder unbewul3t immer unter dem Blickwinkel des
aktuellen Bauschaffens geschah, also im Zusammenhang mit dem, was sich
durchgesetzt hat oder sich durchsetzen sollte, konkret am Palau de la Musica
Catalana nachgewiesen.

Dem Verfasser ging es darum, am Beispiel des Palau aufzuzeigen, wie sehr der
Blick auf die Kunst von vielen Pramissen und Modellen abhangt. Es war deshalb
nicht das Ziel und auch gar nicht mdglich, einen eigenen definitiven Blick im
Sinne einer ultimativen Monographie des Palau dagegenzusetzen. Vielmehr
ging es um eine Bewultmachung der jeweiligen Blickrichtung, Brille oder
Fragestellung, mit der man die jeweilige Kunst von seinem spezifischen
Standpunkt betrachtet. So wurde gezeigt, wie die Sichtweisen zwischen
materialistischen und idealistisch-ausgerichteten wechseln, wie konstruktive
oder historistische Aspekte unterstrichen oder aber ausgeblendet werden oder
es eine Rolle spielt, ob man eine vornehmlich soziale Perspektive in der
Architekturbetrachtung einnimmt. Dabei wurden in der Gegenuberstellung der
einzelnen Autoren Gemeinsamkeiten wie Widerspriche aufgedeckt. Es ging hier
nicht darum, zu sagen, welches Vorgehen oder welcher Ansatz falsch oder
richtig ist, wenn dies auch z. T. getan wurde, vielmehr ging es primar darum, die
Bedingtheit jeder dieser Betrachtungsweisen herauszuarbeiten.

Mit Bezug auf die hier gewahlte metahistorische Perspektive wurden bewul3t
neben den spezifischen Architekturgeschichten des 20. Jahrhunderts, die auch
bei Tournikiotis vorkommen*®, vornehmlich zur Grundlagenliteratur zahlende

Werke berucksichtigt, mit denen jeder Kunsthistoriker in seinem Studium

hingewiesen (Anm.213).
% Sje werden in Anm. 172 aufgefiihrt.
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aufwachst*®. Dies gibt den hier angestellten Uberlegungen daher auch
didaktische Relevanz und zeigt, wie man schon auf diese Weise von frihester
Zeit an vorgepragt ist. Auch die klassische kunsthistorische Vorgehensweise,
einzelne Kunstwerke wie hier den Palau, mit Uberblicks-darstellungen in
Beziehung zu setzen, die auch hier unternommen wird, wurde immer auch
gleichzeitig  problematisiert. Bei der Einbettung des Palau in
Gesamtzusammenhange wurde, wie bei den allgemeinen Ausflhrungen zur
spanischen Skulptur der Zeit oder der Rolle von Eisen und Glas in der
modernen Architektur, die metahistorische Perspektive weiterhin bertcksichtigt
und verschiedene Ansatze in der Literatur vorgestellt und verglichen. Im
Abschnitt Kunst und Gesellschaft ging es um die Auftraggebersituation*®’, d. h.
um eine Kulturgeschichte der Chorbewegungen im parallelen Aufzeigen mit
ahnlichen Verhaltnissen in ,Deutschland®, aber auch um Fragen der
Finanzierung*®. DaB hier ein Vergleich und gleichzeitig eine Erklarungshilfe mit
deutschen Entwicklungen versucht wurde (Nipperdey), ist keineswegs so
abwegig, wie es zunachst erscheinen mag, denn auch in Deutschland zeigte der
J[forderative Nationalismus” seine Wirksamkeit.**® Hier ging es vor allem um eine
differenzierte Betrachtung von Burgertum und Chéren in der Nachfolge
Nipperdeys, der das oft vorherrschende monolithische Bild eines Blrgertums mit

eindeutiger asthetischer Ausrichtung widerlegt hat. Seine Erkenntnisse wurden

8 S0 Wilfried Koch: Baustilkunde. Européische Baukunst von der Antike bis zur Gegenwart,
Minchen 1988, verschiedene Werke E. H. Gombrichs (siehe u. a. Anm. 389, 192),
grundlegenden Darstellungen der deutschen Kunst von Suckale und Klotz, der spanischen
wie Xavier Barral i Altet u. a.: Die Geschichte der spanische Kunst, Kdbnemann Verlag, Kdin
1997 oder Sylvaine Hansel/Henrik Karge (hrsg.): Spanische Kunstgeschichte. Eine Einfiihrung,
2 Béande, Berlin 1992 neben lexikalischen Standardwerken wie dem Hatje Lexikon der
Architektur des 20. Jahrhunderts, hrsg. v. Vittorio Magnago Lampugnani, Ostfildern-Ruit 1998 u.
v. m.
87 [The Palau is] a work that would both satisfy their needs [i. e. of the Orfed] and stand as a
symbol of the ideals cherished by the individuals or corporations that make the work possible.*
Zgstoménech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 229)

Siehe Anm. 99
89 Ein nationaler Zentralstaat, gar in den Dimensionen des ,kleindeutschen’ Bismarckreiches,
bestimmte demnach keineswegs Uberwiegend, bis 1870 Uberhaupt nicht, den Horizont der
deutschen Nationalbewegung. Der Nationalismus wollte foderativ sein, wollte der eigenen
Territorial- und Staatstradition ihr Recht belassen, so wie die schwébischen Sanger auch noch
nach 1870 den ersten Toast dem Kaiser, den zweiten aber ihrem wirttembergischen Konig
vorbehielten.” (Paul Nolte in seiner Rezension von Dieter Langewiesches Nation, Nationalismus,
Nationalstaat in Deutschland und Europa, Muinchen 2000 in: FAZ 17.03.2001, S. 48).
Langewiesche untersucht vor allem die nationale Dimension der Friedrich Ludwig Jahn
nacheifernden Turner wie der Sangerbewegung am Beispiel Wirttembergs.
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mit dem Palau und Katalonien in Beziehung gesetzt. Auch die in Teilen der
Forschung immer wieder begegnende, manchmal geradezu propagandistische
Gleichsetzung von Kunst und Gesellschaft gehorte hierher. Im Hinblick auf die
Rolle der Chére und der Musik wurden auch Aspekte des heute wieder viel
diskutierten Bildungskanons angesprochen.**AbschlieBend wurden nochmals
komparativ Fragen des Stils und einer nationalen Kunst wie Kunstgeschichte am
Beispiel der 0&stlichen Peripherie Europas, d. h. der europaischen Union,
behandelt, Lander, die noch weniger als Spanien in den Curricula der heutigen
deutschen Kunstgeschichte vorkommen. Warum dies so ist, aber auch welche
Probleme eine Berlcksichtigung mit sich bringt, ist zur Sprache gekommen.
Dabei wurde gezeigt, wie sich die Sichtweisen auf spanische Kunst andern und
nach Stereotypen wie ,Raum- und Ortsstilen” oder klischeehaften Vorstellungen
von ,typisch spanischer” Kunst gefragt, die dabei eine Rolle spielen. In der
tschechischen oder polnischen Kunst konnten z. T. ahnliche Phanomene
nachgewiesen werden. Somit handelt es sich oft um ein generelles Verhalten
gegenuber unbekannter fremder Kunst in der Relationierung zur eigenen.
Daruber hinaus wurden Probleme der Kunstgeographie, des Kanons, von
Bewertungskriterien wie Erstmaligkeit, Gesamtdarstellungen wie Vergleiche mit
anderen Gebieten (Theater, Musik) und literaturwissenschaftliche Konzepte
(Alteritat, Dialogizitat) miteinbezogen. Vorraussetzung fir eine metahistorisch
ausgerichtete Arbeit waren definitorische Fragen. So wurden Begrifflichkeiten
wie Modernismo, Moderne, Postmoderne, Mudéjar u. v. m. mit allen ihren
Implikationen zu klaren versucht.

Folge dieser Ausrichtung war weiterhin, dal® rezeptionsasthetische Aspekte
breiten Raum einnahmen, von der globaleren Frage, warum spanische Kunst
kaum bekannt ist, bis zur spezifischern, warum Doménech i Montaner im
Vergleich zu Gaudi so wenig zur Kenntnis genommen wird und welche Forscher
die Lesart seiner Kunst bis heute bestimmen.

Dem Verfasser war es zudem wichtig, neue mit alter Kunst in Verbindung zu
bringen, wie die Berucksichtigung von Tapies und der Architektengruppe MBM

verdeutlichen (siehe Anhang). Auch dies ist z. T. didaktisch motiviert,

9% Fuhrmann, Manfred: Der europdische Bildungskanon des birgerlichen Zeitalters, Frankfurt
2000, ders.: Bildung. Europas kulturelle Identitét, Ditzingen 2002
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interessiert sich die Mehrheit kunsthistorischer Studenten doch heute entweder
ausschlielich fur die Kunst des 20. Jahrhunderts oder nur die Alten Meister.
Hier sollte dagegen im Zuge einer steten Reflexion, die das methodische
Vorgehen begleitete, eine fruchtbringende Verbindung von neuer und alter
Kunst unternommen werden. Selbst bei Tapies gibt es noch Elemete, die schon
bei Doménech i Montaner begegnen, wenn auch seine AufBerungen zum
katalanischen Architekten nicht sehr ergiebig zu nennen sind. Und noch MBM-
Architekten wie David Mackay und Oriol Bohigas, von denen die meisten und
einflufreichsten Publikationen zum Palau stammen, glauben sich vom
Modernimo beeinfluf3t.*"

Hinsichtlich der Rolle und Funktion von Konzertsdlen, aber auch von
Vermittlungsinstanzen wie Weltausstellungen als wichtige Katalysatoren fur die
Kunstproduktion und Karriere einzelner Architekten wurden im Spanien der
1990er Jahre Parallelen mit der Zeit des Modernismo nachgewiesen.**

Hier gehoren auch Topoi hin, wie beispielsweise die Unvereinbarkeit von Kunst
und Politik, die sowohl bei Doménech i Montaner wie den Architekten der
Gruppe MBM begegnen.** Es wurde versucht, dem Gesamtkunstwerk Palau de
la Musica Catalana auf verschiedenen Ebenen gerecht zu werden, die Uber die
Beschaftigung mit Architektur und Dekoration auch physikalisch-technische
Aspekte wie Akustik berlcksichtigten. Auch auf das grundsatzliche Verhaltnis
von Musik und Architektur wird kurz im Anhang noch eingegangen. Manchmal
mag man den Eindruck gewinnen, dal} in der vorliegenden Arbeit ein Deutscher
im ,postnationalen Zeitalter” aus der Perspektive seiner eigenen Geschichte und
den daraus resultierenden Schwierigkeiten mit der eigenen Identitat versucht,
auch den Katalanen all dies auszutreiben. Daher soll nochmals unterstrichen
werden, dald Identitat per se nichts negatives, ja notwendig ist, zumal die
damaligen Jahre eine Zeit der Suche in Kunst und Architektur waren.
Verabsolutierungen und das Durchlaufen gewisser Haltungen sollten aber in

dieser Hinsicht aufgedeckt werden, um die engen Verflechtungen zu zeigen:

*1 Siehe Anm. 214
92 Weiteres dazu auch noch im folgenden Anhang (Abschnitt Konzertsdle und Musikleben im
heutigen Spanien)
% Siehe Anm. 205
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,History, Nation and Art become indissolubly united.“** (Antoni Ramon). Diese
Ambivalenz bezuglich nationaler Identitdt zeigt gerade das katalanische
Beispiel.*®* Der Gedanke, daR erst der nationale katalanische Impetus der
Moderne dort zur Durchsetzung verhalf, findet sich — wie man gesehen hat —
haufig in der Literatur. Der in dieser Arbeit verfolgte Ansatz steht im Ubrigen

keinesfalls allein da.

Das neue Interesse am Nationalismus verbindet sich seit knapp zwei Jahrzehnten
mit dem Aufschwung kulturgeschichtlicher Methoden und Perspektiven. Die
Nation ist nicht lI&nger eine dringliche Realitat, der Nationalismus wird nicht mehr
primar funktionalistisch, etwa als Herrschaftsinstrument von Eliten, gedeutet.
Nationen sind vielmehr Deutungsentwiirfe, ,,imagined communities* (Benedict
Anderson), und interessant am Nationalismus sind seine Auspragungen im

Alltag, in der sozialen und kulturellen Praxis breiterer Schichten.*%

Genau dies sollte hier geleistet werden im Aufzeigen der Deutungsentwurfe des
Palau bis heute als dem Kristallisationsbau einer imagined community. Die
Arbeit versteht sich als ein Beitrag zur generellen Methodik und kritischen
Lektire kunsthistorischer Texte und damit auch zur umfassenderen
Kenntnisnahme spanischer Kunst. Diese hatte bekanntlich Uber weite Strecken
keineswegs nur periphere Bedeutung, sondern besal} allein schon geographisch
~Weltgeltung“, wie man auch hier in Verbindung mit der spanischen Skulptur des
Modernismo oder dem Wirken von Architekten wie Rafael Gustavino gesehen
hat*’. Und dies gilt noch mehr fir frihere Jahrhunderte. In einem erweiterten
Europa ist man daher verpflichtet, die kulturelle Vielfalt, nicht zuletzt auch in
Osteuropas, zur Kenntnis zu nehmen. Damit zeigt sich, da® auch der Verfasser
dieser Arbeit seine ,heimlichen ideologischen Ziele* besal}...

Man wird sehen, wie sich in nachster Zeit die Historiographien der spanischen

Kunst und auch des Palau weiter entwickeln und verandern werden; es bleibt zu

““ Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 222

*® Im Zusammenhang von Langewiesches Buch schreibt Paul Nolte (ber dieses
.partizipatorische Potential des Nationalismus®: ,Es geht immer um den Ausschlu® von
Fremdem; Aggression und Gewalt spielen dabei haufig eine Rolle. Aber der nationale Gedanke
hat auch Menschen mobilisiert, sie aus traditionellen Bindungen gerissen und geholfen,
politische Anspriiche der Massen durchzusetzen.“ (FAZ 17.03.2001, S. 48)

% FAZ 17.03.2001, S. 48. Vgl. Anm. 187.
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hoffen, dal} diese Arbeit in ihrem kritischen Blick auf die vorhergehende

Forschung mit all ihnren Problemen schon ein Teil davon war...

497 siehe Anm. 109, 350
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11 ANHANG

Im folgenden soll in Form von kurzen Exkursen noch etwas uber die Sichtweise
zeitgenossischer Kunstler auf Doménech i Montaner wie Uber die Bedeutung
Richard Wagners fur Katalonien und das Verhaltnis von Musik und Architektur
gesagt werden. Anschliel3end folgen einigen Daten zur Akustik des Palau, um
mit einem Uberblick Uber Konzertsdle und Musikleben im heutigen Spanien zu

schliefRen.

DOMENECH | MONTANER AUS ZEITGENOSSISCHER SICHT

Zunachst soll der Blick eines zeitgendssischen Malers, dann der einer
Architektengruppe auf Domeénech i Montaner vorgestellt werden. Wie
fruchtbringend und ertragreich die Betrachtung vergangener Kunstwerke durch
zeitgendssischen Kinstlers sein kann, ist mehrfach unterstrichen worden.*®
Hugo von Tschudi schrieb schon 1911: ,Denn so paradox es klingen mag, aus
der alten Kunst fihren nur schwer gangbare Wege zu der Kunst unserer Tage.
Der umgekehrte Weg ist der natirliche**.

Antoni Tapies, der ebenfalls aus dem katalanischen Grol3burgertum
stammende und vielleicht berihmteste noch lebende Kiinstler Spaniens
Uberhaupt, hat sich mit Doménech i Montaner mehrfach auseinandergesetzt.
Sein Werk weist thematische und strukturelle Beziige mit dem Doménech i
Montaners auf. Fernerhin hat er ebenso eine Vorliebe fur das Gedankengut der
deutschen Romantik und die klassische Musik; und auch er hat sich mit Richard

Wagner auseinandergesetzt (Abb. 97). Die heutige Tapies-Stiftung befindet sich

4% Einen gar nicht so seltenen ,Sonderfall“ der Auseinandersetzung mit Alter Kunst auf dem

,LUmweg“ Uber das zeitgentssische Schaffen bildet der oft unorthodoxe Blick, den
zeitgendssische Kunstler auf das Werk langst verstorbener ,Kollegen® werfen. [...] Wo das
»euchronische“ Modell (als dessen klassische Auspragung er [d. i. Georges Didi-Huberman]
Panofskys ,Kunstgeschichte als geisteswissenschaftliche Disziplin® sieht) die Realitaten der
Vergangenheit allein aus dem Erfahrungshorizont, aus den Konzepten und Vorstellungen der
(untersuchten) Vergangenheit heraus zu erfassen und zu verstehen sucht, 4Rt sein
»anachronistisches® Konzept (das davon ausgeht, dal® es Dinge gibt, die aus der jeweils
zeitgendssischen Theorie gerade nicht zu begreifen sind) auch die Mdglichkeit eines
Verstandnisses [...] zu.“ (Marcel Baumgartner: Einfiihrung in das Studium der Kunstgeschichte.
Kunstwissenschaftliche Bibliothek Band 10, Kéln 1998, S. 60, Anm. 86. Didi-Huberman bezog
sich auf einen Aufsatz Uber Donatellos Skulpturengruppe Judith und Holofernes von Robert
Morris im Artforum.).
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zudem im ehemaligen Verlagshaus von Domenech i Montaner (Abb. 24).

Auch fur Tapies ist das Mittelalter wichtig und hier besonders die Schriften des
katalanischen Mystikers Raimundus Lullus, mit dem die katalanische
Schriftsprache beginnt. Aufschluf3reich ist eine Betrachtung seines Werks im
Zusammenhang mit der Frage nach nationaler Konnotation von Kunst und den
Strategien hierfur. So finden sich beispielsweise auch katalanischen Wappen in
Bildern von Tapies (Abb. 98) vergleichbar mit der heraldischen Ausschmuickung
im Palau (Abb. 2, 84, 87).5®

Ahnlich wie im Palau de la Musica Catalana (Abb. 75f.) erweist Tapies durch
das Einflgen von Schrift in seinen Bildern bedeutenden Katalanen (Abb. 98f.) —
wenn auch in diesem Fall nicht nur Musikern — eine Hommage. Man sieht also,
dal heute weiterhin auf einfache sprachliche und symbolische, genauer gesagt
heraldische Mittel™®' zurlickgegriffen wird, um Kunst zu politisieren. Dabei darf
nicht vergessen werden, dal® bei Tapies den Zeichen daruber hinaus noch
andere Bedeutungen und Funktionen zukommen.

Der weltweit zu den prominentesten Vertretern des Informel zahlende Kinstler
hat sich u. a. explizit zu Doménech i Montaner in einem Artikel der Barceloner
Tageszeitung La Vanguardia geaullert. Es ist sehr bezeichnend, daf® auch
Tapies Bohigas zitiert und in seinen Ausfuhrungen folgt, die zugleich vor dem
Hintergrund von Tapies’ eigenen Arbeiten und Auffassungen gelesen werden
muissen.*” Auch er mit Doménech héhere Wertschatzung bei als Gaudi; eines

seiner Schlusselbegriffe ist dabei transcendéncia. Vornehmlich spricht er jedoch

99 Zit. nach Baumgartner 1998, S. 60

%0 Tapies ist ein politisch denkender Mensch. Seine Bilder, seine Skulpturen und vor allem
seine Plakate machen das immer wieder deutlich. Davon zeugt unmittelbar die graphische «Suite
Catalana», eine Folge von funf Aquatinta-Radierungen aus dem Jahre 1972. Katalonien wird hier
mit Finger- und Fullspuren, mit Schriftzeichen, mit Namen und den Farben Rot und Gelb der
katalanischen Fahne wachgerufen: alles Chiffre flir das Freiheitsideal und das
Autonomiestreben der Katalanen. Das Motiv der vier roten Fingerspuren auf gelbem Grund, der
Legende nach Blutspuren, die der auf dem Schlachtfeld verwundete Graf von Barcelona auf sein
gelbes Schild rinnen lie® mit dem Wunsch, dal} dieses Zeichen einmal die Flagge bilde, ist aus
der lkonographie von Tapies nicht wegzudenken. Es taucht in verschiedenen Materialien auf,
selbst in Gestalt verknoteter Lappen.“ (Catoir 1987, S. 33). Max J. Friedlander hat auf diese
Symbolik hingewiesen und eine solche fir die gesamte Kunstgeschichte gesehen. (Max J.
Friedlander: Von Kunst und Kennerschaft, Leipzig 1992, S. 23f.).

01 Zum heraldic symbolism vgl. das entsprechende Kapitel in E. H. Gombrich: The Sense of
Order. A Study in the Psychology of Decorative Art, London 1998 (1. Aufl. 1979)

%2 50 folgt er Bohigas, indem er schreibt, daf} der Modernismo ,- com els moviments europeus
coetanis - un pas d’'una evoluci6 eficacissima que arriba fins als nostras dies“ war. (Tapies
1990)
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weniger uber das Werk des Architekten, seine Machart, Besonderheiten oder
formale Struktur als dem ideologischen Uberbau“ und seiner sozialen
Relevanz. Hierbei entwickelt er kaum eigene Gedanken

Da fur Tapies die Auseinandersetzung mit der Kirche, von der er sich schlieRlich
distanzierte, in seinem Leben immer eine wichtige Rolle spielte, erwahnt er die
seiner Meinung nach haufig unerwahnt bleibende klerikalkritische Haltung der
Modernisten.*®

Ein weiterer Grund flr Tapies’ Hoherbewertung Doménech i Montaners
gegeniliber Gaudi sind die unterschiedlichen Bautypen der beiden Architekten®®
wie er auch Doménech i Montaners Schaffen im allgemeinen fur
bedurfnisorientierter, funktionaler, nicht so abgehoben und pratentiés wie
dasjenige Gaudis, halt.>®

Also auch hier ist dieselbe vage Begrifflichkeit bei einem Kunstler zu
konstatieren, dessen reflexionsreiches und -provozierendes Werk anderes
erwarten lieBe. Man sollte auch einem vielleicht schnell geschriebenen
Zeitungsartikel nicht allzu groRe Bedeutung beimessen.

Um eine kritische Lektlure eines Teils der monographischen Literatur zum Palau
zu gewahrleisten, scheint eine Kenntnis des Schaffens der MBM-Architekten
sinnvoll, deren Sichtweise und Beurteilung von diesem nicht getrennt werden
kann. Es stellt sich im Zusammenhang des Palau auch die Frage, inwieweit die

AuRerungen der zeitgendssischen Architekten wie Mackay, Bohigas oder

%3 La ,filosofia“ del Modernisme, sobretot en els seus aspectes ideologics i espirituals, va ser

,honorada“ diverses vegades amb la condemna del Vatica. Es un fet que se sol oblidar, per®
que val la pena recordar [...].“ (Tapies 1990). Er weist zudem auf die Exkommunikation der
Zeitung El Poble Catala durch den Erzbischof von Barcelona hin. Sola-Morales argumentiert,
was die Rolle der Kirche fiir den Modernismo anbelagt, maRigender: ,[...] this situation,
inherent in any process of modernisation, the Catalan Catholic Church played a major part.
Without accepting in any clear and decided fashion the processes of transformation, it
nevertheless did not adopt an attitude of outright criticism and repudiation.” (Sola-Morales
1992, S. 79. Hier finden sich noch weitere Ausfiihrungen zu diesem Aspekt.)

°% Gaudi fehlten nicht nur ,la coheréncia i el compromis amb la historia“ wie ,les formes*®, auch
die Bauform der Kathedrale diskreditiere ihn, ganz im Gegensatz zu Doménech, seinem ,model
d’'artista complet”, dessen Architekturwerke zivile Funktion besalen, ,enllagades sobretot a la
instruccié publica del nostre pais, a la nostra sanitat, a la nostra activitat industrial, al
renaixement de les nostres produccions artesanals, als nostres serveis culturals®.
Letzteres verweist auf den Palau.

% Unes formes que sens dubte estan més d’acord amb els coneixements i els valors actuals,
més lligades a la natura i als problemes dels homes, més arran de terra, més respectuoses,
més obertes i més solidaries a altres creences, menys pretensioses, i menys imposants, molt
més dignes, en fi, de donar la imatge d’alld que en diem els ideals del mén realment modern i
progresista [...].“ Alle bisherigen Zitate stammen wie dieses aus Tapies 1990.
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Sola-Morales uber Domeénech i Montaner und den Modernismo von deren
Schaffen selbst beeinfludt ist. Da® umgekehrt ihr Bauen nach ihren eigenen
Aussagen von der katalanischen Architektur des Jahrhundertbeginns beeinfluf3t
sei, wurde schon angesprochen.

Leider ist diese Idee, die zunachst beim Versuch einer kritischen Lekture der
Forschungsliteratur zum Palau und der Zeit seiner Entstehung naheliegt, nicht
einfach nachzuweisen wie die Betrachtung des Werks der Gruppe MBM die
gleichen Probleme mit sich bringt wie ihre schriftlichen Arbeiten zu Domeénech.
So kann trotz der stilgeschichtlichen Zuordnung dieser Architektengruppe zum
,Regionalismus®, dieser in vieler Hinsicht nicht als ,katalanisch“ beschrieben
werden, wie auch die Arbeiten dieser Architekten selbst sich Uber die
Jahrzehnte sehr unterschiedlich entwickelten. Trotz der rhetorischen
Propaganda der MBM-Architekten, wie man sie in dieser Arbeit bei Bohigas und
Mackay fur den Palau findet, weist Philip Drew zeitweilig vor allem auf
italienische Einfliisse hin®®.

Dennoch kann man Parallelen bei einigen Elementen zwischen der Architektur
des Modernismo und derjenigen von Bohigas und Martorell durchaus feststellen.

Inwieweit diese jedoch konkret voneinander abhangen, ist fragwiirdig.*® Die

%% In the 1960s the main influence on MBM came from Italy. (Drew 1993, S. 17). Die
Ausfiihrungen dieses Autors flie3en jedoch z. T. in dieselben Platitiiden und Diskurse, die bisher
begegnet sind und zwar immer noch auf den Pfaden eines vermeintlich existierenden ,Raum-
oder Ortsstils*.

507 Beispiele hierfir sind die Doppelfassade, ein Element mediterraner Architektur
unterschiedlicher Zeiten und Regionen, ebenso wie die Ziegelbauweise; dies bleibt jedoch zu
vage, um relevant zu sein. Drew schreibt Gber ein weniger bekanntes Mitglied der Gruppe:
,Coderch led the way. His architecture was an attractive marriage of Modern style with
regionalism and the Mediterranean vernacular. The Pescadores Housing Block, Barceloneta
(1951), was contained within a double fagade which acted as a climatic filter surrounding a
complicated deep plan with splayed walls inside, the whole disguised within a deceptively
simple envelope. The Pescadores block announced a number of new themes which were to
occupy the attention of Grup R members throughout the 1950s. The choice of organic material
such as tile, brick and timber was one.” (Drew 1993, S. 11). Der Text kénnte sich fast auf den
Palau de la Musica Catalana beziehen und nennt allgemeine Griinde fiir die Doppelfassade.
Andere charakteristische Elemente der Architektengruppe, die man m. E. auch bei Doménech
findet wie Balkon und Galerie — wenn auch nur in kleinen Dimensionen und nicht begehbar —,
fuhrt Drew auf klimatische Bedingungen zurlck: ,The mildness of the climate beside the
Mediterranean is an invitation to move the living space outside and this encouraged a number of
innovations such as the terrassa, pati, balcé, galeria, pérgola, corredor, tribuna, mirador, etc.,
which are really Mediterranean as much as Catalan or Spanish, which effectively extended
the living space beyond the wall boundary.“ (Drew 1993, S. 13). Die zweischichtige Mauerungs-
und Raumschichtungsweise ist jedoch keineswegs nur ein typisches Element fir die
Mittelmeerarchitektur oder Katalonien. Als ein willkirliches Beispiel sei die Benediktiner-Kirche in
Neresheim genannt. ,Die zweischalige Mauerungs- und Raumschichtungsweise erlaubt eine
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Frage also, ob die Kenntnis der Bauten der Architekten, von denen ein Grofteil
der Literatur zu Domeénech i Montaner stammt, einen in der kritischen Lektlre
dieser Texte weiterbringt, ist somit nicht eindeutig zu beantworten; es zeigt sich
jedoch abermals, wie eng zeitgendssisches Schaffen und die Beurteilung

vergangener Kunst miteinander verknupft sind.

WAGNERISMUS IN KATALONIEN

Aufgrund der zentralen Bedeutung des deutschen Komponisten fur die
Ausstattung des Palau de la Musica Catalana scheint ein genauerer Blick auf
das Phanomen des katalanischen Wagnerismus sinnvoll. Dabei ist es wichtig,
die konkret musikalische Bedeutung und Rolle dieses Komponisten, die bei
einem Konzertsaal naturgemaly nahe liegt, von der auBermusikalischen zu

unterscheiden:

Wagnerismus ist eine vorwiegend, wenn nicht ausschlie3lich aulRermusikalische Art
und Weise der Wagner-Rezeption. Wagner, der weitaus groéere auller-
musikalische Wirkung zeitigte als je ein Komponist vor oder nach ihm, beeinfluRte
mehr noch als die Musik, die Literatur, die Kunsttheorie, das Theater sowie
Elemente des philosophischen wie politischen Denkens seiner Zeit, in geringerem
Mafe auch die bildenden Kiinste. [...] Der Wagnerismus unterscheidet sich von
der blolken Wagner-Begeisterung, dem ,Wagnerianertum’, weniger durch eine
reflektiertere und kenntnisreichere intellektuelle Aneignung der Wagnerischen
Kunst [...] (der Wagnerismus schliel3t selbst weitgehende Unkenntnisse des
Wagnerschen Werks nicht aus), als vielmehr dadurch, dal® diese Kunst in oft
eigenwilliger Verbindung mit bestimmten geistigen, literarischen u. a.
Stromungen und Anschauungen gebracht und als deren Grundlage oder
Rechtfertigung verwandt wird. Nicht selten werden eigene Programme und

Ideologien auf Wagner projiziert.>*®

Die Darbietung des Tannhé&user-Marsches in den Barceloner Campos Eliseos

am 16. Juli 1862 kann ,als das auslosende Ereignis der katalanischen Wagner-

Differenzierung der Lichtfihrung mit teils indirektem, teils direktem Licht, ist aber auch statisch
gunstiger.“ (Robert Suckale: Kunst in Deutschland. Von Karl dem Grol3en bis Heute, Kdln 1998,
S. 400)

%% Erwin Koppen in: Wagner-Handbuch, hrsg. v. Ulrich Miller und Peter Wapnewski, Stuttgart
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Verehrung gelten“® und geschah unter keinem anderen als Josep Anselm
Clavé, dessen Buste man gegenuber dem Walkurenritt im Palau findet (Abb.
88a).”"® Zwanzig Jahre nach der musikalischen Einflhrung kam es dann mit
Lohengrin zur ersten Gesamtauffiihrung einer Wagneroper. Diese fand noch im
Teatro Principal statt, bis sich spater das Liceo — und dies bis heute — zu einer
der fuhrenden Statten der Wagnerverehrung entwickelte. Auch im Palau-
Repertoire war Wagner prasent und zwar nicht nur mit Ausschnitten aus seinem
Werk, sondern mit gesamten, wenn auch konzertanten Opernauffiihrungen®".

Herausragende Personlichkeiten in der Wagner-Vermittlung in Katalonien sind
Joaquim Marsillach, der mit neunzehn Jahren die erste Wagner-Biographie
schreibt, wie sein Lehrer, der Arzt — wohlgemerkt kein Musiker — José de
Letamendi, den ,vor allem Wagners ldee fasziniert, alle Kinste zu einem

JKunstwerk der Zukunft‘ zu vereinen.“*"?

Aus Letamendis Aufsatz geht klar hervor, dafl® sich der Wagnerismus nicht allein
aus einer musikalischen Rezeption begrindet, sondern vor allem auch Wagners
politische Schriften reflektiert, die sich mit ihrem republikanischen Geist auf die
kulturelle oder politische Situation anderer Nationen und Regionen anwenden
lassen. Wagner als Mittel zum Zweck - dieses Phanomen kann man in

Katalonien durch die Jahrzehnte bis heute verfolgen.’"

Die Auffuhrung des Lohengrin im Rahmen des offiziellen Festakts der

Weltausstellung 1888 zeige, dal® ,zum ersten Mal in der Musikgeschichte

1986, S. 609

%9 Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 9

1% Auch dadurch wird im Ubrigen die immer wieder unterstrichene Polaritdt der beiden
Proszeniumsseiten unterminiert.

> Erste Breitenwirkung erzielt [beispielsweise] die Associaci6 Wagneriana 1913 mit der
umfassenden Gedenkveranstaltung zu Wagners 100. Geburtstag. Im Palau de la Musica
Catalana, den Oleguer Junyent ganz nach seiner Vorstellung vom Stil des deutschen Mittelalters
ausschmuickt, finden vom 18. Mai bis 1. Juni funf Konzerte einzelner Fragmente aus Wagners
Werk statt. Das Hauptinteresse gilt dabei der vollstandigen Darbietung des Parsifal, wobei
man die einzelnen Akte auf die verschiedenen Konzertabende verteilt. Mit Himne a Wagner,
eine Art vertonter Brief von Jeroni Zanné und Joaquim Pena, den der Tannhduser-Marsch
untermalt, schliet man diese Wagner-Feier ab.“ (Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 17)

*12 Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 10

1 Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 12. Simone Holert denkt hier insbesondere an Wagners
Beteiligung an den revolutionaren Kampfen 1849 in Dresden und an seine Abhandlung Der
Mensch und die bestehende Gesellschaft. In einem Aufsatz Letamendis fur die Bayreuther
Festblétter, der den bezeichneten Titel tragt La Musica del Porvenir y el porvenir de mi patria
zeigen sich deutlich derartige Interdependenzen.

143



Barcelonas eine Wagner-Auffuhrung einem politischen Zweck dient: Katalonien
wendet sich mit Wagner an die Weltoffentlichkeit.“ Mit und dank Wagner
.proklamiert man das Ende des Provinzialismus der katalanischen Kultur.”
Wagner ist ,die grole Chance flr Katalonien, sich in Europa als eigenstandige
Nation durchzusetzen.“"

Man kann also, wie es schon in der Betrachtung der architekturhistorischen
Aspekte getan wurde, auch hier auf musikhistorischer Ebene die emphatische
Verwendung der Begriffe Fortschritt und Modernitdt nachweisen. Letamendi

schreibt explizit in einem Artikel fur die Bayreuther Blétter:

Wenn wir uns auf diese Weise nicht nur dem Wagnerismus, sondern allen
Manifestationen des allgemeinen Fortschreitens stellen, so werden wir Kraft
einer Erziehung aufgrund der Anahnlichung alles Vortrefflichen, das uns die
Atmosphare des Jahrhunderts darbietet, eines Tages gestarkt durch ein Wirkliches
und von ihm als Gegenwartigem ausgehend, die erstrebte Spontaneitat und
Originalitat und den daraus sich ergebenden ersehnten EinfluR gewinnen koénnen.
In Summa: Spanien kann noch nach einer grolRen Zukunft streben: aber, um sie
zu erreichen, steht ihm nur ein Weg offen, der, welchen ich soeben bezeichnete
aus Anlal® der grofen Ziige des Wagnerismus, betrachtet als Werkzeug und

Merkmal einer nationalen Kultur.>"

Mit diesen utopischen Worten, die einen gewissen Machtanspruch nicht
verhehlen, spricht der Autor auch die Problematik von Anverwandlung und
Originalitdat an. Interessant, wiewohl zu einem so frihen Datum nicht allzu
verwunderlich, ist, dal er sich noch auf ganz Spanien und nicht nur auf
Katalonien bezieht (vgl. Doménech i Montaners En busca de una arquitectura
nacional).’'® Wie subtil hier vieles miteinander verwoben wird, zeigen auch die
folgenden Zeilen, die man vor dem Hintergrund des ikonographischen

Programms des Proszeniumsbogens lesen sollte.

> Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 13 und 11

*% José de Letamendi: Gedanken (iber die Bedeutung der kiinstlerischen Bestrebungen Richard
Wagners, in: Bayreuther Blétter (BBI.), Nr. 9, 1878, S. 258, zit. nach Kat.Ausst. Bayreuth 1998,
S. 11f.

*1® Es ist anzumerken, daR sich der EinfluR Wagners im ubrigen nicht nur auf Katalonien
beschrankte. Vgl. dazu Patricia Carmena de la Cruz: Musica y pintura. La estética wagneriana
en Espafia, Madrid 1890-1915, Diss. Universidad Auténoma Madrid 1998, 2 Bande
(unverdffentlicht)
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Wie bei Wagner, der ,,Zukunftsmusik“ mit germanischen Legenden mischte,
soll nun auch die katalanische Kunst, besonders die Architektur — ganz im Sinne
des Programms der Weltausstellung — eine Einheit aus heimischer Tradition und

progressivsten technischen Mitteln erreichen.’"’

Die Relevanz Wagners — und zwar nicht nur fur die Architektur — ist eine Uber
das Konzept des Gesamtkunstwerks hinausgehende kunsttheoretische, die
nicht allein eine Durchdringung von Fremdem und vermeintlich Eigenem
fordere, sondern auch der Stilebenen. Ob all diese Uberlegungen einem Pablo
Gargallo prasent waren, ist fragwurdig. Zumindest scheint es wichtig, darauf
hinzuweisen, auf wie vielen Ebenen diese Kunst gelesen werden kann und was
alles, vielleicht auch unbewulf3t, konnotiert sein kann. Insofern besitzen sie
Relevanz fur die Rezeptionsasthetik und zeigen auf, welche Konnotationen und
Assoziationen diese Kunst bereithalt. Dennoch mag nicht jeder Betrachter des
Heiligen Georg gleich an Siegfried gedacht haben und umgekehrt, selbst wenn
er gerade der Musik des Meisters lauschte.

Abgesehen von diesem bisweilen nur schwer konkret falRbaren Einflu
Wagners, gibt es neben den Beispielen im Palau de la Musica Catalana noch
andere in der katalanischen zeitgendssischen Kunst mit Wagners
Protagonisten im Bildprogramm. So zeigt eine der goldenen Kartuschen des
Proszeniums (!) von Ramiro Lorenzale Wotans Abschied (Abb. 93) wie auch die
Glasfenster des Liceo-Vereinshauses Szenen des Rings von Oleguer Junyent
(1905) darstellen. Adria Gual schmuckte den Fries des Versammlungsraums der
Associacio Wagneriana um 1900 mit Motiven aus Tristan und Isolde. Noch
Josep Clara, den man eher der Stilrichtung, die dem Modernisme folgt, also
dem Noucentisme zurechnet, hat Isidora Duncan beim Tanz des Tannhé&user-
Bacchanals dargestellt®’®. Darlber hinaus kann man Spuren Wagners in der

damaligen Alltagskultur nachweisen. Der Palau de la Musica Catalana stellt

*1" Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 14. Zur Rolle der Weltausstellung siehe Abschnitt Konzertséle
und Musikleben im heutigen Spanien.

>18 Obgleich junger, hat er dennoch vieles mit den anderen Kiinstlern gemein, so war auch er
lange in Paris und Toulouse tatig. ,Sus primeras obras se mueven entre la tradicion simbolista,
la influencia de Rodin y un gusto por lo primitivo, busca en las raices mediterraneas.”
(Reyero/Freixa 1999, S. 416). Clara stammte wie Miquel Blay aus Olot.

145



hinsichtlich der Tatsache wie der Art der Berucksichtigung Richard Wagners
somit kein Einzelfall dar. Wagners Einflu? ist auf3erdem in der Musik zu finden,
besonders in Enric Moreras La fada und zwar in thematischer wie
kompositorischer Sicht und hat auch in Katalonien die Entwicklung des
Inszenierungsstils nachhaltig beeinfluf3t.*™

Die enge Verflechtung von Theater und bildender Kunst in dieser Zeit zeigt sich
ferner an der Tatsache, dal} Lluis Bru auch als Buhnenbildner tatig war und mit

Soler i Rovirosa und Salvador Alarma zusammenarbeitete.’®

DAS VERHALTNIS VON MUSIK UND ARCHITEKTUR

In der Literatur zum Palau de la Musica Catalana wird oftmals das Verhaltnis
von Musik und Architektur thematisiert, was bei einem Konzertsaal naheliegt.
In der Forschung wird immer wieder darauf verwiesen, dal® Doménech i
Montaner sowohl von Ruskin wie von deutschem Gedankengut beeinfluf3t
wurde.*®' Ist beim Bau wirklich eine musikalische Struktur erkennbar oder
handelt es sich mehr um sprachlich-metaphorische ,Begleitmusik*? Wolfgang
Pehnt hat diesen Diskurs naher untersucht und bemerkt, dal er ,der Sache
nach einer in der Antike bis zur pythagoraisch-platonischen Harmonielehre
zurlickreichende Tradition“** besitze. ,Vor allem in den irrationalen Aufbriichen
der Geistes- und Kunstgeschichte haufen sich die Zeugnisse fur die Nahe von
Musik und Kunst.“*® Damit wirft dies auch ein Licht auf den vagen Charakter

von Teilen der Forschungsliteratur.®®® Dennoch gibt es plausible Griinde fiir den

*1% vgl. dazu |. Bravo: L’escenografia catalana, Barcelona 1986
°20 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 243
%21 “Eriedrich Schiller’ s concept of erstarrte Musik (coined in a Berlin lecture in 1802) re-echoed
in Lord Byron’s affirmation that ,the perfection of architecture is frozen music...the perfection of
beauty to my mind always presents the idea of living music’. Architecture and music were thus
associated, as in the painted decorations of Karl Friedrich Schinkel’'s Altes Museum in Berlin, or
in his reliefs of Orpheus charming stones and Amphion building Thebes over the doorway of the
Berlin School of Architecture. The same myth was referred to by both Schelling and Goethe in
discussing ,frozen music’. Doménech had read his Ruskin (available to him in Catalan as well as
Castilian translation) who elaborated on these concepts and who defined architecture as ,a
science of feeling rather than of rule’. The Catalan architect, moreover, had many direct
contacts with Germany and had experienced that wave of Wagnerism which swept over
Barcelona [...].” (Mackay 1989, S. 18f.). Vgl. zum Einflu® Ruskins auch Anm. 247.
%22 pghnt 1989, S. 17
%2% pehnt 1989, S. 17

* Mireia Freixa hat auf den bisweilen intuitiven’ Zug von Teilen der kunsthistorischen
spanischen Forschung hingewiesen.
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Vergleich von Musik und Kunst aufgrund gemeinsamer Grundstrukturen.®®
Gerade die ,tempelartigen Gebaude“ — Palau meint ja bekanntlich Palast,
heutige Konzerthauser in Spanien heil3en oftmals nur noch auditorio —, ,die das
19. und frihe 20. Jahrhundert dem Gesamtkunstwerk weihten, [...] die idealen
neugotischen Kathedralen, die als religiose oder patriotische Denkmaler
ersonnen wurden und in den tatsachlich ausgefihrten oder restaurierten Domen
und Pfarrkirchen ein schwaches Abbild fanden, waren nicht nur als musikerfillte
Gehause gedacht, sondern als Kunstformen, in denen Musik, die ,Kunst im
allgemeinsten Sinn‘, den ,Hauptbestandteil’ ausmachen sollte (Karl Friedrich
Schinkel)“.**® Doménech i Girbau bezieht z. B. musikalische Metaphern ein, um
die Kunst und Architektur des Palau zu beschreiben. So wenn er die Ornamentik
mit dem ripieno aus der Musik des 18. Jahrhundert vergleicht®” oder Konzepte
in der Musik der Jahrhundertwende mit der Kunst dieser Zeit in Beziehung
setzt.”*®

Teresa Rovira widmet sich in der jingsten Monographie zum Palau umfassend
dem Verhaltnis von ,musikalischer Poesie und architektonischer Form®, bezieht
sich jedoch im wesentlichen auf Strawinskys Schrift Poétique musicale sous
forme de six lecons, die auf seinen in Harvard 1936 gehaltenen Vortragen
basiert.®® Neben den musikikonographischen Programmen, fiir die diese
Entwicklung wichtig ist, ist auch die Bauaufgabe als solche bei den Architekten
der ,Moderne“ prominent.®® Es gibt auch auf anderer Ebene Parallelen
zwischen der katalanischen Musik und der Kunst dieser Zeit. So schrieb der

katalanische Musikwissenschaftler Felip Pedrell mit Por nuestra musica eine

%% Der Vergleich der Architektur mit der Musik leuchtet insofern ein, als auch die Architektur in

ihrer plastisch-rdumlichen Ausdehnung auf die Wahrnehmung und Erfahrung im
Nacheinander, in der Zeit angewiesen ist. Daher kommt das Erlebnis der Raumkunst dem der
Musik nahe, die ausschliellich als organisierter Zeitverlauf existiert. Organisationsprinzipien
der Architektur wie Male und Proportionen lassen sich zeitlich strukturieren, musikalischen
Begriffe wie Takt, Tempus und Rhythmus sich auch auf Architektur beziehen.“ (Pehnt 1989, S.
17)

%26 pehnt 1989, S. 18

2 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 235

28 Needless to say, the prevailing concept of music at the time favoured the conception of a
concert hall in which space would lead to a climax between exaltation and dream.“ (Domenech i
Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 234)

°29 Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 255-259

%% Man denke an Hendrik Petrus Berlages Beethovenhaus aus dem Jahr der Einweihung des
Palau de la Musica Catalana wie an dessen Wagnertheater von 1910 (Abb. 69). ,Konzerthauser
und Musikhallen genieRen unter den frei gewéahlten Aufgaben Vorrang: so bei Finsterlin, Hans
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Programmschrift, die man als Entsprechung zu Doménech i Montaners En
busca de una arquitectura nacional verstehen kann. Auch in der Musik suchte
man nach einem neuen, fortschrittlichen nationalen Stil.>*' Wie in der bildenden
Kunst gibt es in der asthetischen Musiktheorie die Dialektik zwischen Volks- und
hoher Kunst, dem cant del poble und der musica culta. Ramon verweist auf die
Busten Palestrinas, Beethovens, Bachs und Wagners, ,who were Pedrell’'s
idols.“** Doch sind Pedrells Aussagen kaum positivistisch zu nennen und oft
von einer zeittypischen lIrrationalitat, gar Schwarmerei gepragt, etwa wenn er
von der nationalen Seele spricht. Dal} in Katalonien verspatet z. T. das
vollzogen wurde, was in anderen Landern zur Zeit der Romantik geschah, zeigt
auch die durch den Orfed in Auftrag gegebene Sammlung Obra del Cangoner
Popular de Catalunya in den Jahren 1922-35, einer Art ,katalanischer Des

Knaben Wunderhorn®.

DATEN ZUR AKUSTIK DES PALAU

Musikgattung Optimal empfundene Nachhallzeit in sec
Kammermusik |,4

Oper 1.3-1,6

Symphonische Musik 1,7-2.0

Orgelmusik 2,5

Luckhardt, Hans Scharoun [Abb. 68].“ (Pehnt 1989, S. 22)

%31 pedrell zitiert P. Antonio Eximeno: ,On the basis of national song each people must build its
system.“ (Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 222)

°%2 Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 222
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7.1.6.3 Valoracion global de la sala

> Los valores del tiempo de reverberacién son excesivamente bajos para musica sinfonica.

L.a calidez acustica y el brillo de la sala son correctos.
* > La similitud entre los valores del “Early Decay Time” y del tiempo de reverberaci6n es

indicativa de la existencia de una buena difusién del sonido.

> I.a sonoridad es ligeramente superior a la considerada como Gptima.

> La intimidad acustica en la zona central de platea es correcta.

> En las zonas centrales de platea y de los dos pisos, existe un desequilibrio tonal entre
los sonidos procedentes de las diferentes secciones de la orquesta. En concreto, las sec-
ciones situadas en las zonas mas proximas a las paredes del escenario dominan sobre
las més alejadas, y especialmente sobre la seccién de cuerda.
I.a claridad musical y la impresion espacial son correctas.
I.a capacidad de los musicos de cscucharse a si mismos y al resto de la orquesta puede
considerarse correcta, con excepcion de la seccion de cuerda. Ello se debe a que dicha
seccidn generalmente se encuentra fuera de la zona de influencia del escenario.

7.1.6.4 Ficha técnica de la sala

PARAMETRO ACUSTICO

VALOR MEDIDO

VALOR RECOMENDADO

VALORACION SUBJETIVA

(125 Hz - 1 kHz), sala vacia

Ruido de fondo NC NC 25 < NC-25
Tiempo de reverberacion RT" =1L19s 1,8<RT2,<2,0s Sala apagada para ..
medio RT2,, (500 Hz - 1 kHz), misica sinfénica
sala ocupada
Calidez actstica BR, BR = 1,06 BR z L,10 Sonido calido (rico en graves).
sala ocupada = .
Brillo Br, sala ocupada Br = 0,89 Br 20,87 Sonido brillante (rico en agudos)
“Early Decay Time™ medio EDT;;=1L10s EDT2, ~ RTS, Buena difusién del sonido
EDTZ4 (500 Hz - 1 kHz),
sala ocupada
Sonoridad media G, Gu=71dB | 4<G,,<55dB Grado de amplificacién
(500 Hz — 1 kHz), sala vacia producido por lasala’,
- ligeramente elevado
“Initial-Time-Delay Gap” t, =20 ms t, <20 ms Intimidad acustica correcta
(centro platea) e
Claridad musical media Cye(3) Cy(3)=-0,1dB | -4<Cg(3)<0dB 'Claridad musical correcta o
(“music average"y”
(500 Hz - 2 kHz), sala vacia
Eficiencia lateral media LFg, LT =021 LFH 20,19 |

Correlacion cruzada interaural
(1-TACCg,) (500 Hz - 2 kHz),
sala vacia

(1-IACCy,) = 0,64

(1-IACCg;) = 0,70

Amplitud aparente dc la
fuente sonora elevada (impresi6n
espacial del sonido correcta)

Soporte objetivo medio STI ;4
(250 Hz - 2 kHz)

STl =-11,2dB

-14< ST, <-125dB

Capacidad de los misicos
de escucharse a si mismos
y al resto de componentes de Ia
orquesta correcta (a exccpcién'
de la seccibn de cuerda)

i Medida realizada con el sistema de climatizacién desconcctado

Quelle: Isbert 1998
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Saal Baujahr Volumen Volumen Nachhallzeit

pro mit
Zuhorer Publikum
inm’ inm’ in sec
Musikverein, Wien 1870 15000 9 2.0
Symphony Hall,
Boston 1900 18700 7.2 1.8
Royal Festival Hall,
London 1951 22000 6,4 1.5
Liederhalle,
Stuttgart 1956 16000 8B 1.7
Neues Festspielhaus,
Salzburg 1960 15000 7.2 1.5
Philharmonic Hall,
New York 1961 24000 9 1.5
Neue Philharmonie,

Berlin 1963 22000 10 2.0

Quelle: Lischer 1980, S. 61

KONZERTSALE UND MUSIKLEBEN IM HEUTIGEN SPANIEN

Was man zu Beginn des 20. Jahrhunderts am Beispiel des Palau de la Musica
Catalana und seiner sozialen Funktion als identitatsstiftendem Ort innerhalb
einer spezifischen Region wie auch als Ausdruck des Wunsches, Anschlul} zu
finden an das allgemeine kinstlerische Niveau im restlichen Europa im Bereich
von Kunst und Musik, feststellen konnte, a3t sich ganz ahnlich auch heute in
ganz Spanien sehen.

So galt es im postfrankistischen Spanien gerade auch im Hinblick auf die
kulturelle Infrastruktur endlich aufzuholen®®®, schreibt doch Antoni Sabat in
seiner Monographie uber den Palau de la Musica Catalana: ,Fins fa pocs anys,
ha estat també de fet I'inica sala de concerts d’Espanya“.®* Hier sei an das
immer wiederkehrende Schlagwort der ,demanda cultural® erinnert.®®® Noch

1995 schreibt John Hooper:

%33 Ahnliches lieRe sich sicher auch fir die moderne Kunst und ihre Prasentationsorte zeigen.
Man denke nur an die neuen Museumsbauten in Bilbao, Santiago de Compostela, Valencia,
usw.

¥ Sabat 1974, S. 8

3% John Hooper: The New Spaniards, London 1995, S. 322
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Spain is still a long way behind much of the rest of Europe in music. [...] Andalusia,
for example, has much the same population as Switzerland. It is a region with a rich
cultural tradition and a huge cultural appetite. Yet as late as 1982 it had not a single

functioning theatre or orchestra.>®

Hatte Andalusien vor einem Vierteljahrhundert nur ein Symphonieorchester, so
so kann die Region heute mit vier Formationen aufwarten. Und diese

Entwicklung ist keinewegs auf Sudspanien beschrankt.

Du zéro a linfini! Depuis le début des années 80, parallélement a un boom
économique sans précédent, 'Espagne assiste a une incroyable multiplication de
ses institutions culturelles, musicales en particulier, qui suscite partout I'envie. [...]

Cette explosion s’explique par la volonté des responsables politiques de donner a
chaque région un rayonnement culturel qui a largement contribué a sortir le pays du
marasme franquiste. |l ne faut pas oublier non plus la forte identité régionale qui,
dans le cas du Pays Basque et de la Catalogne, prend un tour nationaliste et

indépendant: on ne peut pas faire moins que le voisin.**’

Auch heute noch findet man dabei die gleiche Rhetorik der Moderne®*® wie
schon zur Zeit des Modernismo. Hier geht es nicht nur um eine Ausweitung des

Konzertangebots oder um die Erhdhung der Qualitdt — Spanien hat bekanntlich

539

eine lange Musiktradition>™ —, aber eben kaum eine symphonische des

europaischen Repertoires. Es handelt sich somit um die Aneignung und Wahl

einer ganz spezifischen Tradition.>*

%% John Hooper: The New Spaniards, London 1995, S. 335, 324

%7 | @ Monde dela Musique, No. 219, Marz 1998, S. 44f.

°% 350 schreibt Pablo Galonce beispielsweise iber eine der neuen Dirigentenhoffnungen: ,Josep
Pons est bien a 'image d’une Espagne qui a su se mettre a I’heure de la modernité.“ (ebd., S.
47). Oder Uber den Palau de la Musica in Valencia heif’t es: ,La silhouette du batiment est vite
devenue un des symboles du renouvellement urbanistique de la ville, processus paralléle a sa
renaissance culturelle®. (ebd., S. 45)

%9 Als erste Einfihrung sei auf Christiane Le Bordays: La musique espagnole, Paris 1994
verwiesen. Um nicht allzusehr zu vereinfachen, sei doch auf einige der groen Namen
spanischer klassischer Musik hingewiesen: Isaac Albéniz, Enrique Granados, Joaquin Turina,
Manuel de Falla und fir die Moderne Cristébal Halffter.

%0 Der Verfasser denkt hier an die von Pierre Bourdieu in La distinction. Critique sociale du
Jjugement, Paris 1979 vorgestellten Thesen, jedoch weniger innerhalb einer Gesellschaft,
sondern vielmehr der Lander Europas, die sich auf derselben Ebene verbinden, indem sie die
gleichen ,feinen Unterschiede® (vgl. den Titel der dt. Ausgabe) machen. Man koénnte
andererseits auch von einer Einebnung kultureller Unterschiede im Zuge der Globalisierung
sprechen.

151



Dies bedeutet nicht, daR die autochtone Volksmusik auRen vor bliebe*', die ja
auch im Zusammenhang mit dem Palau de la Musica Catalana eine grof3e Rolle
spielt. Wie dringlich der spanischen Politik aber der Nachholbedarf scheint, zeigt
die Tatsache, dal® das Kulturministerium schon 1983 einen Plano nacional de
auditorios verabschiedet hat, der mindestens ein Konzerthaus in jedem der 17
autonomen Regionen vorsieht. Letzere Ubernehmen zusammen mit den Stadten
50% der Baukosten, fur die andere Halfte kommt der Staat auf. Einige dieser
Konzertsale sind heute immer noch in Planung, viele jedoch auch schon
realisiert. In einigen Fallen wurden und werden diese neuen Bauten sogar
wieder erweitert; so in Valencia und beim Palau de la Musica Catalana.*** Rafael
Moneo baute etwa nicht nur das neue Auditori in Barcelona, sondern auch den
Cento Cultural Kursaal®* in San Sebastian (1990-95). Juan Navarro Baldeweg
war der Architekt des Palacio del Congreso y de las Exposiciones™* in
Salamanca (1992), Ricardo Bofill entwarf das Auditorio in Madrid (1992). José
Maria de Paredes war gleich fur mehrere neue Konzertsdle in Spanien
verantwortlich, u. a. fur den Palau de la Musica in Valencia (1985-87). Granada
erhielt sein Konzerthaus Manuel de Falla schon 1974-78.*° Geplant sind weitere
Konzerthauser fur Murcia, Santander, Las Palmas und Pamplona; Peter
Eisenman plant einen Bau flr Salamanca. Der Stararchitekt Santiago de
Calatrava schuf das Auditorio fur Tenerifa (1991).

Diese kurze Auflistung zeigt, wie die spanische Kulturszene in Bewegung
geraten ist. Stierkampf und Flamenco scheinen als Hauptpfeiler der spanischen

546

Auswartigen Kulturpolitik ausgedient zu haben So finden auch in

Deutschland immer haufiger Musikfestivals mit spanischem Schwerpunkt statt.>’

1 Unter Bezug auf die Programmation des Palau de la Msica in Valencia heilit es etwa: Il n’y

a pas que le Symphonique de Londres ou le Concertgebouw d’Amsterdam, d’ailleurs, qui
passent par le Palau; celui-ci accueille aussi chaque dimanche matin la Banda (fanfare)
Municipal de Valence — une tradition trés riche dans la région [...].“ (ebd., S. 45)

%2 7u erwahnen ist daneben die Entstehung neuer Festivals, etwa flr zeitgendssische Musik in
Alicante oder fir religiése in Cuenca.

3 \/gl. zu diesem Bau Tavani 1997, S. 141ff.

¥4 Tavani 1997, S. 166-171

%5 vgl. Kat.Ausst. Frankfurt 2000, S. 225 wie auch fiir die anderen Beispiele (S. 290).

8 Ahnlich verhalt es sich mit der zeitgendssischen Literatur, die bis vor kurzem noch im
Schatten des hispanoamerikanischen Booms stand.

" Etwa 1999 bei den Musikfestspielen Saar mit einem sehr umfangreichen Programm wie auch
im gleichen Jahr beim Stralburger Festival Musica fur zeitgendssische Musik oder 2001 bei den
Schwetzinger Festspielen. Auch auf der Mlnchner Biennale fiir zeitgendssisches Musiktheater
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Spanien gehort dabei zu den Landern in der Europaischen Union mit der
hochsten Forderquote fur zeitgendssische Musik. Auch auf dem Gebiet der
Oper und Orchesterkultur zeigt sich eine eindeutige Entwicklung zu mehr
Quantitat wie Qualitat.>*®

Als Grund und z. T. gleichzeitig auch Folge dieser Konzertsaalneubauten, die
manchmal gleichzeitig Kongrefisale sind, entstanden in Spanien zahlreiche
neue Orchester. So gibt es heute 22 standige Klangkdrper. Neben den vier
Orchestern in Madrid:

e Orquesta Nacional de Esparfia (ONE)

e Orquesta de la Radio-Television espariola (RTVE)

e Orquesta sinfénica de Madrid

e Orquesta de la Comunidad de Madrid

sind die wichtigsten die von Barcelona (OBC), Sevilla, Tenerifa, Gran Canaria,
Granada und Galicien wie auch das fur die Nachwuchsforderung wichtige Joven
Orquesta Nacional de Esparia (JONE).

Hatte Spanien mit Ataulfo Argenta nur einen international bekannten Dirigenten
von Format und waren die groRen spanischen Orchesterchefs der letzten
Jahrzehnte, wie Rafael Frihbeck de Burgos, Jesus Loépez-Cobos, Garcia
Navarro, Antoni Ros-Marba oder Miguel Angel Gémez Martinez aus Mangel an
Arbeitsmoglichkeiten und guten Orchestern eher im Ausland tatig, so bleiben
heute viele der neuen Nachwuchsdirigenten in Spanien. Zu ihnen gehdren
beispielsweise Edmon Colomer, Victor Pablo Pérez und Josep Pons.**

Die Rezeption spanischer Musik zeigt die gleichen Eigentiumlichkeiten wie die
der bildenden Kunst und ihre Historiographie, die schon fruher thematisiert
wurden. So scheint sie nur schwer in die traditionelle Entwicklung und den
Ublichen Kanon im restlichen Europa einzuordnen zu sein. Und auch hier wird je

nach Haltung unterschiedlich gewichtet.>*®

gab es Auffihrungen neuer spanischer Werke. Fir die Vermittlung zeitgendssischer Musik im
Ausland ist das Centro para la Difusién de la Musica contemporanea — INAEM zustandig.

8 F{ir einen aktuellen Uberblick sei auf das in Le Monde de a Musique erschienen Dossier vom
Méarz 1998 (No. 219) zum Musikleben in Spanien verwiesen, das hier neben John Hooper: The
New Spaniards, London 1995 als Grundlage dient.

%9 As far as orchestral music is concerned, the key break with the past was the return of Lopez
Cobos, who took over the control of the Orquesta Nacional de Espana in 1983.“ (Hooper 1995,
S. 334)

%0 30 heiltt es iiber Manuel de Falla: »ungeachtet der relativ geringen Zahl seiner Werke, von
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Europaische Konzertprogramme scheinen sich kaum fur die Verbreitung und
Entdeckung spanischer Musik zu interessieren und bedienen nur allzugern die
vorgegeben Musikclichés des breiten Publikums mit Stlicken, die eindeutig fur

Hispanitat stehen®

. Wenn es einmal etwas Spanisches in einem klassischen
Symphoniekonzert geben sollte — hier geht es nicht um zeitgendssische Musik
und ihre spezifischen Foren — dann eben doch nur meist de Fallas Dreispitz
oder das Konzert von Joaquin Rodrigo. Es scheint, als ob man heute von der
romantischen Phase hispanischer Stoffe im 19. Jahrhundert gar nicht so weit
entfernt sei®*.

Nicht nur im Hinblick auf die Woge neuer Konzertsale im heutigen Spanien
lassen sich ahnliche Strukturen wie im Modernismo ausmachen, auch bei den
Ereignissen und Kiristallisationspunkten dieser Innovationsschiube gibt es
Parallelen. Der Beginn von Doménech i Montaners Karriere steht im engen
Zusammenhang mit der Weltausstellung von 1888, die keinesfalls un-

umstritten war.

In 1887, preparations got underway for the following year's World’s Fair in
Barcelona. Almirall was actively opposed to the Fair while other members of the
Centre [Catala] and Doménech i Montaner in particular not only approved of the
idea but were willing to become enthusiastic collaborators. [...] The 1888 World’s
Fair made Doménech popular as an architect. He designed the restaurant, which
the public baptized as the Castell dels Tres Dragons [Abb. 109], and the 1000-bed
Hotel Internacional [Abb. 28] which had been built in only 53 days [...].°>**

Nachdem Spanien in NATO und Europaischer Gemeinschaft vollwertiges

Mitglied geworden war, trat es vor allem Anfang der 1990er Jahre ins

denen Uberdies nur wenige haufig aufgefiihrt werden, gilt er den einen als d e r Reprasentant
spanisch gepragter Konzertmusik und folkloristischer Ballette Uberhaupt, den anderen als
raffinierter Klangzauberer impressionistischer Pragung. Tatsachlich kdnnen die Ballettmusik ,Der
Dreispitz’ und das de facto Klavierkonzert ,Nachte in spanischen Garten* flr diese
gegensatzlichen Meinungen Uberzeugendes Beispiel sein.“ (Programmheft zum Konzert im
Rahmen des Festivals EuropaMusicale vom 12. Oktober 1993 in der Philharmonie im Gasteig
Munchen)

' vgl. die ahnlichen Ausfiihrungen Floecks im 3. Kapitel hinsichlich der Rezeption des
spanischen Theaters auferhalb des Landes. Floeck weist auch darauf hin, daf selbst bei einem
Autor wie Garcia-Lorca die Rezeption selektiv erfolgt. So werden immer wieder die gleichen
Stucke aus seinem weit umfangreicheren Werk in Deutschland aufgefuhrt.

%52 Man denke an Bizets Carmen oder Hugo Wolfs Spanisches Liederbuch.
%3 Coll i Alentorn 1963, S. 222. Vgl. Auch Anm. 517
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allgemeine Bewultsein der Weltoffentlichkeit und zwar besonders 1992 500
Jahre nach der Eroberung Amerikas mit der EXPO in Sevilla, Madrid als
Kulturhauptstadt und den Olympischen Spielen des gleichen Jahres in
Barcelona, die wie die Weltausstellung 1888 eine Plattform flr Katalonien
waren, nicht zuletzt durch die exponierte Verwendung der eigenen Sprache wie
in der Eréffnungszeremonie. Uber die Weltausstellung 1888 in Barcelona heifdt

es:

Sagasta, who was the Chief of the State, pronounced the traditional opening phrase
in Catalan. Menéndez Pelayo, acting as a Master of Ceremonies, read his famous
speech on the Catalan language. The presence of the Queen did nothing to hinder

Catalonia from respectfully but firmly and clearly stating its aspirations.***

In engem Zusammenhang mit den sportlichen Ereignissen 1992 stand auch die
Kulturolympiade in Barcelona mit zahlreichen Aktivitaten wie Ausstellungen und
der Er6ffnung des Museu Nacional d’art de Catalunya (MNAC) im ehemaligen
Nationalpalast.

Es gilt somit festzuhalten: Auch ein Jahrhundert spater ist die kulturpolitische

Rolle der Konzertsale wie der Weltausstellungen eine ganz ahnliche.

54 Coll i Alentorn 1963, S. 222
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Bowe: Art and the National Dream. The Search for Vernacular Expression in
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Thomas DaCosta Kaufmann: Definition and Self-Definition in Polish Culture and
Art 1572-1764, in: Land of the Winged Horsemen. Art in Poland 1572-1764,
Kat.Ausst. Baltimore 1999

Art nouveau polonais. Bruxelles-Cracovie 1890-1920, Kat.Ausst. Brussel 1997
Ludmila Charguina-Németi: L’art nouveau en Russie et en Pologne, in: Art
Nouveau. Littérature et beaux-arts a la fin du 19° siécle, Revue de I'Université
de Bruxelles, 1981/83

H. Borisova/G. Sternine: Art nouveau russe, Paris 1987

The Twilight of the Tsars. Russian Art at the Turn-of-the-Century, Kat.Ausst.
London 1991

SKULPTUR UND INNENAUSSTATTUNG
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1976, Nr. 24, S. 11-25
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Pablo Gargallo (1881-1934), Kat.Ausst. Paris 1981

Maria Isabel Marin Silvestre: Eusebi Arnau i Mascort (1863-1933), Diss.
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Maria Isabel Marin Silvestre: Eusebi Arnau i Mascort (1863-1933), escultor en
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1992, S. 397-401

José Maria Sert 1874- 1945, Kat.Ausst. Madrid 1987

José Maria Sert, Kat.Ausst. Barcelona 1973

Anna Muntada/Teresa M. Sala: Apuntes de iconografia musical en las artes
decorativas del modernismo, in: E/ Modernismo, Kat.Ausst. Barcelona 1990,

S. 135-146

Mercé Donate: La escultura, in: El Modernismo, Kat.Ausst. Barcelona 1990,
S. 183-192

Teresa Camps i Mir6: Una scultura per concludere il secolo, in: Da Gaudi a
Picasso. Il Modernismo catalano, Kat.Ausst. Venedig 1991, S. 13-25

KATALANISCHER WAGNERISMUS

Viva Wagner. Richard Wagner und die katalanische Moderne, Kat.Ausst.
Bayreuth 1998

L’obra de Richard Wagner a Barcelona, Kat.Ausst. Barcelona 1993

Simone Holert: Studien zur Wagnerverehrung in der katalanischen Moderne,
Magisterarbeit TU Berlin (bei Prof. Dr. Suckale) 1993 (unveroffentlicht)

Josefina Jané i Nadal: L'obra de Richard Wagner a Barcelona, Barcelona 1983
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13 ABBILDUNGEN

Die meisten Abbildungen, die in ihrem Format nicht immer dem ursprunglichen
entsprechen, finden sich in den Monographien bzw. Bildbanden: Lluis
Domenech i Montaner. Palau de la Musica Catalana, Barcelona, Text Manfred
Sack, Fotografien Hisao Suzuki, Stuttgart 1995 sowie Josep M.
Carandell/Ricard Pla/Pere Vivas: El Palau de la Musica Catalana, Barcelona
1996 und Antoni Sabat: Palau de la Musica Catalana, Barcelona 1991. Diese
sind im Gegensatz zu den anderen Bildquellen nicht nochmals bei den
einzelnen Reproduktionen angeflihrt. FlUr zusatzliches Bildmaterial sei dariber
hinaus auf die neueste Publikation zum Palau von Lluis Domeénech i
Girbau/Marc Llimargas i Casas: El Palau de la Musica Catalana de Lluis
Doménech i Montaner, Barcelona/Madrid 2000 verwiesen, flr weitere Bauten
des Architekten der Katalog der Ausstellung L’arquitecte Domenech i Montaner
in Palma de Mallorca und Leida 1996 zu Rate gezogen.

Leider — Hans Sedlmayr hat dies fur die Barockarchitektur betont — sind viele
Aufnahmen nicht unter kunsthistorischen, sondern subjektiv-asthetischen
Gesichtspunkten entstanden und dokumentieren zudem nicht immer den

aktuellen Zustand.
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Abb. 1 Hauptfassade
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Abb. 4 Lage des Palau de la Musica
Catalana (Barcelona guia de carrers 2000 - 2001)

VIA LAIETANA

Abb. 5 Lage des Palau de la Musica Catalana, noch mit nebenstehender Kirche Sant Francesc




Grundrisse aller Geschosse
Zustand 1998 vor Abrif der nebenstehenden Kirche Sant Francesc
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Abb. 7 Erdgeschol} (4 siche Abb. 44f., 51, 5 siehe Abb. 50, 6 siche Abb. 54)
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Abb. 8 1. Geschol}

+2

'h‘\..;ﬂ;,!_ﬁ'oa--.'.-

'-.--o,l

7 AERRHAA

Abb. 9 2. Geschol (8 siehe Abb. 72ff., 9 siehe Abb.

52)




Abb. 11 4. Geschol} (12 siehe Abb. 53)
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Abb. 12 5. Geschof} (13 siehe Abb. 57)

Abb. 13 6. Geschol? (11 siehe Abb. 56)




Unternommene und geplante Veradnderungen
durch das Buro Oskar Tusquets
Gesamtkorper, Grundri® und Ansicht

der Hauptfassade (Broschiire Un Palau para
el siglo XXI enthommen)

Abb. 14a

i
Abb. 15a W o Uﬂ“
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Abb. 15b

Abb. 16a

Abb. 16b



Modelle der geplanten Erweiterung
durch Oscar Tusquets

Stand Ende der 90er Jahre
(Broschire Un Palau para

el siglo XXI enthommen)

Abb. 17 Aufsicht

Abb. 18 Seitenfassade mit geplantem Kammermusiksaal
nach Abrif3 der Kirche Sant Francesc

Abb. 19 Seitenansicht
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Abb. 20 Modul der Shoe-box-Konzertsaalform 20x20x40 m zur Optimierung der Akustik
(Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 52f.)

Abb. 22



Abb. 24 Editorial Montaner i Simon, Barcelona, 1880,
heute Tapies-Stiftung

Abb. 23 Casa Lled Morera, Barcelona, 1905 (Mackay 1989, S. 19)

(Sola-Morales 1992, S. 162)

Abb. 25 Casa Fuster, Barcelona, 1908-10



Abb. 26b Hospital de San Pablo, Barcelona, 1902-10

Abb. 26a Hospital de San Pablo, Barcelona
(Sola-Morales 1992, S. 135)

Abb. 27 Casa Thomas, Barcelona, 1895/98 - 1912
(Sola-Morales 1992, S. 51)



Abb. 28 Hotel Internacional der Weltausstellung 1888, heute zerstort
(Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 23)

Abb. 29 Portrat Doménech
i Montaners von Ramon Casas



Abb. 30b Universitat Barcelona (1863 - 1868) von Elies Rogent
(Barral 1994, S. 248f.)
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Abb. 31a Rathaus von Barcelona, begonnen 1370,
(Stegmann 1992, S. 249)

Abb. 31b Sal6 del Tinell im Palau Reial Mayor,
Barcelona, 3. Viertel 14. Jh. (Barral 1994 S. 179)



Abb. 32 Santa Maria del Mar, Barcelona, Mittelschiff, 14.Jh. (Barral 1994, S.

167)

Abb. 33 Casa Lleé Morera (heute Stadtisches Fremdenverkehrsamt), Inneres,
Stihle von Oscar Tusquets 1987
(Montaner 1997, S. 128f.)
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Abb. 34 Stierkampfarena Monumental von Ignasi Mas i Morell 1913-15,
heute nicht mehr genutzt (Montaner 1997, S. 161)

Abb. 35 Stierkampfarena Les Arenes von
August Font i Carreras, 1899 -1900
(Montaner 1997, S. 160)



Abb. 36a Skulpturengruppe Miquel Blays "La cancion popular

an der Hauptfassade

Abb. 36b Detail



Abb. 37 Josep Llimona i Bruguera, Desconsol,
1907, Barcelona, Parc de la Ciutadella
(Barral 1994, S. 286)

Abb. 38a Vorbereitende Zeichnung Domenech i Montaners zum Mosaik der Hauptfassade
(Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 21)



Abb. 38b Mosaik der Hauptfassade von Lluis Bru

Abb. 38c Detall



Abb. 39 Saulen mit typischen Floralkapitellen und
Trencadis-Schmuck

Abb. 40 Balkon Hauptfassade



Abb. 41 Neue Administrativtrakte \ 2
von Oscar Tusquets mit Rundturm "

; % ; Abb. 42 Urspriinglicher Aufsatz
in der Art Domenech i Montaners (Zustand 1908)

Abb. 43 Rohbau
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Abb. 45 Eingangsfoyer




Abb. 47 Alegoria de la cancion catalana
von Joan Llimona



Abb. 48 Treppenhaus mit Eingang rechts zum Saal,
links zum Foyer (Sala de Lluis Millet)

Abb. 49 Blick vom ersten Treppenabsatz



Abb. 50 Caféfoyer im Erdgeschol}

Abb. 51 Blick vom Eingangsfoyer
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Sala de Lluis Millet)
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Abb. 52 Foyer im 1. Obergeschof} auf der Ebene des Saales

Abb. 53 Foyer im 2. Obergeschol}
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Abb. 54 Kammermusikraum hinter dem Caféfoyer im Erdgeschof}

Abb. 55 Probenraum im Untergeschoss



Abb. 56 Administrativraume des Orfe6 Catala im Obergeschof?
Uber der Buhne mit Sichtéffnung zum Saal,
ursprunglich Privatwohnung Millets

Abb. 57 Versammlungssaal des Orfe6 Catala mit Portrat
Lluis Millet von Marti Gras
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Abb. 59 Hector Guimard, Salle Humbert de
Abb. 58 Victor Horta, Maison du Peuple, Romans, Paris, 1898, zerstért 1905
Brissel, 1896-99, zerstért (Hitchcock 1977, S. 393)

AufRenansicht (Rheims 1988, S. 67)
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Abb. 59¢ Saalinneres



Grosser Musikvereinssaal, Vienna
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Abb. 60a
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Beispiele fur Konzertsale
in der sog. shoe-box-Form
(Forsyth 1987, S. 218)
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Abb. 60b Gebaude des Musikvereins, Wien, 1870, Th. Hansen,
1. OG - Saalhauptgeschof} (Glogau 1989, S. 264)

Concertgebouw, Amsterdam

Abb. 61

Neues Gewandhaus, Leipzig

Abb. 62a
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Abb. 62b Neues Gewandhaus Leipzig, Erdgeschol’

(Baukunde des Architekten 1900, S.219 f.)
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Abb. 62¢ Obergeschol}

Abb. 63 Altes Gewandhaus Leipzig, 1781 - 1894, Aquarell von G. Theuerkauf
1895, ein Jahr nach der Zerstérung (Steinhauser 1997, S. 743)
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Abb. 64a Symphony Hall Boston, McKim, Mead and White
und Wallace Sabine als akustischer Berater, 1900

(Forsyth 1987, S. 252f.)
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Abb. 64b Grundri3
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Abb. 64c Schnitt
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Muziektheatre Waterlooplein, Amsterdam

Beispiele fur Konzertséle
in hemizyklischer Form
(Tavani 1997, S. 94)
Abb. 65a-d

1

Abb. 67 Carnegie Hall, New York,
(Forsyth 1987, S. 227)

£ B Aytegt
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Abb. 66 Orchestra Hall, Chicago,
(Forsyth 1987, S. 244)

Abb. 68 Berliner Philharmonie (Glogau 1989, S. 279)



Abb. 69 Projekt fur das Wagnertheater von Hendrik Petrus Berlage 1910, Ansicht
(Sergio Polano: Hendrik Petrus Berlage. Opera Completa, Mailand 1987, S. 196 f.)

Abb. 69b Grundrif3
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Abb. 69c¢ Innenansicht

Abb. 70 H. P. Berlage, Neue Bérse, Amsterdam 1898 - 1903,
Innenansicht (Kat.Ausst. Berlin/Marburg/Kiel 1992/93, S. 63)
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Abb. 71a Saalbau in Ulm, Schnitt
(Baukunde des Architekten 1900, S. 241f.)
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Abb. 71b Palau de la Musica Catalana, vor der Renovierung in den 80er Jahren, Schnitt

Abb. 71c Innenansicht des Ulmer Saalbaus
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Abb. 74 Blick vom oberen Rang

Abb. 76 Detail

Abb. 75 Gewdlbeverzierung



Abb. 78 Saal im urspriinglichen Zustand mit Dekoration
(Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 30)

Abb. 79 Entwurfsskizze zur Bihnendekoration
(Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 62)



Abb. 80 Skulptur Lluis Millets von
Josep Salvadé i Jassans

Abb. 82 Senyera des Orfe6 Catala,
entworfen von Antoni Gallissa, 1896

Abb. 81 Portrat Lluis Millet i Pages,
Griunder und erster Direktor des Orfed Catala
von Marti Gras

s | v
] —
o
{

Abb. 83 Konstruktionszeichnung aus Viollet-le-Ducs
Entretiens sur I'architecture
(Domeénech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 184)



Abb. 84 Buhnenrickwand
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Abb. 85 Deckenlister Abb. 86 Detail



Abb. 87 Blick auf Bihne und Proszenium

Abb. 88a Linkg Proszeniumsgruppe Abb. 89a Rechte Proszeniumsgruppe
mit Buste Clavés, Baum und der von Pablo Gargallo mit Walkirenritt
Allegorie des Liedes "Les flors de maig" und Biiste Beethovens



Abb. 89b (Mackay 1989, S. 35)

Abb. 88b

Abb. 89d

Details der Proszeniumsgruppen
von Pablo Gargallo

Abb. 89¢c



Abb. 90a Skizzen zur Proszeniumsgruppe
(Domenech i Girbau/Llimargas i Casas 2000, S. 59)

Abb. 90b



Abb. 91 Puig i Cadafalch, Casa Serra, Barcelona, Abb. 92 Palau de la Musica Catalana,
1903-08, Fenstersturz Detail der rechten Langsfassade
(Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 51) mit der Buste Richard Wagners
von Eusebi Arnau und Tudorbogen
(Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 51)
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Abb. 93 Ramir Lorenzale, Wotans Abschied, 1908,
Proszenium des Gran Teatro del Liceo
(Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 50)



Abb. 94 Decke Saal

Abb. 95 Gloucester, Kathedrale,

Féchergewdlbe im Nordfltgel Abb. 96 Thomas Hopper, London, Carlton
des Kreuzganges

House Conservatory, 1811-12
(NuBbaum/Lepsky 1999, S. 207) (Hitchcock 1977, S. 172)



Abb. 97 Antoni Tapies, Homenatge a Richard Wagner, 1969
Acryl und Collage auf Karton, 40x76 cm, Sammlung Joan Brossa, Barcelona
(Kat.Ausst. Bayreuth 1998, S. 62)
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Abb. 99 Inschrift und vier Balken auf Jute, 1971/72
(Catoir 1987, S. 35)



Das Gemeindehaus und die Volkshauser in den Vorstidten

<)

d)

a) b) Gemeinde- oder Repriisentationshaus

¢) GrundriB des 1. Geschosses; | Smetana-Saal, 2 Foy-
er, 3 Vereinssaal, 4 Palacky-Saal, 5 Primatoren-Saal.

Abb. 100a-d (Stankova 1991, S. 274)

6 Rieger-Saal, 7 Vortragssaal
d) Kulturhaus der Metallarbeiter (chemaliges Volks-



Abb. 101 Smetanasaal, Haupteingang
(Wittlich 1992, S. 187)

Abb. 102 Tadeusz Stryjenski,
Altes Theater in Krakau, 1903-06
(Omilanowska 1993, S. 106)



Abb. 103a Tuchhalle in Krakau, vor der Renovierung 1875-79, NO-Ansicht
(Jan K. Ostrowski: Cracow, Krakau/Warschau 1992, S. 200 f.)

Abb. 103b SO-Ansicht
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Abb. 104 Segovia, Kloster Santa Cruz
la Real, 15. Jh., Portal Abb. 105 Valladolid, S. Pablo,
(Koch 1994, S. 180) nach 1486, Portalzone

(Koch 1994, S. 180)

Abb. 106 Dogenpalast Venedig, begonnen 1309
(E. H. Gombrich: Die Geschichte der Kunst, Frankfurt 1996, S. 209)



Abb. 107 Joan Miré, Der Bauernhof, 1921/22, Washington, National Gallery of Art
(Hansel/Karge 1992, Kap. 10, Abb. 1)

Abb. 108 Detail der Treppenbalustrade



Abb. 109a Domeénech i Montaners Café-Restaurant der Weltausstellung 1888,
dann Castell dels Tres Dragons, heute Zoologisches Museum
(Sola-Morales 1992, S. 42f.)

Abb. 109b heutiger Zustand

Abb. 109¢ aktuelle Innennutzung





