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Vorwort 

Die vorliegende Arbeit verwendet im Folgenden die Begriffe «moderne Architektur» 

und «Neues Bauen» als Synonyme. Diese sollen die klassische Moderne der Archi-

tektur beginnend nach dem Ersten Weltkrieg umfassen und umschreiben Tendenzen, 

unter anderem des Funktionalismus, die am Bauhaus beispielhaft vorangetrieben wur-

den und bis in die Gegenwart Nachwirkungen zeigen. Max Bill, Angela Thomas 

Schmid und weitere mit dem Bauhaus verbundene Autoren bedienen sich der konse-

quenten Kleinschreibung. Bei wörtlichen Zitaten wird diese übernommen. 

Dieser Beitrag war nur dank der Unterstützung von verschiedenen Fachleuten mög-

lich. Ein besonderer Dank gilt Dr. phil. Angela Thomas Schmid, der Autorin des ersten 

Bands der ausführlichen Max Bill Biografie und Witwe Bills. Sie konnte mir bei allen 

inhaltlichen Fragen um Bill und jegliche CIAM-Mitglieder behilflich sein. Speziell bei 

der Datierung und Deutung von Max Bills bisher unbearbeitetem Artikel Zum heutigen 

Stand der Baukunst in der Neuen Zürcher Zeitung von 1955, sowie den damit verbun-

denen Korrespondenzen, waren ihre Nachforschungen und ihr grosses Netzwerk ent-

scheidend. Mein herzliches Dankeschön möchte ich auch gegenüber den Mitarbeitern 

des gta Archivs der ETH und speziell Dr. Almut Grunewald aussprechen, die mir im 

Juli 2019 mit grosser Hingabe alle in Frage kommenden Dokumente im Zusammen-

hang mit Giedion, Bill und CIAM bereitgestellt haben. Selbst bei der Entzifferung von 

unleserlichen Briefen oder der Deutung einzelner Inhalte stand man mir mit Rat zur 

Seite. Dr. Seraina Renz bin ich sehr dankbar für die Betreuung meiner Arbeit, insbe-

sondere für ihre Unterstützung bei der Eingrenzung und Gliederung des umfangrei-

chen Themenbereichs. Ein weiterer Dank geht an Prof. Dr. Ita Heinze-Greenberg, der 

Herausgeberin des bald erscheinenden Sammelbands Die Schweizer Avantgarde und 

das Bauhaus. Rezeption, Wechselwirkungen, Transferprozesse, die mir erlaubte, vor 

der Veröffentlichung einen Blick in die Publikation zu werfen, um meine Arbeit in einen 

grösseren Kontext stellen zu können.  
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1 Einleitung 

1.1 Problemstellung und methodische Überlegung 

Im November 1955 greift Max Bill (1908–1994) die Schweizer Gruppe der CIAM1 in 

einem Artikel der Neuen Zürcher Zeitung direkt an: «Die Breschen, die vor fünfund-

zwanzig Jahren geschlagen wurden bei der Gründung des CIAM, sind durch den mo-

dernen Akademismus wieder verbaut worden.» Und weiter: «Wenn wir nicht auf den 

modernistischen Akademismus verzichten und ihn nicht durch wirkliche Gestaltung der 

Lebensfunktionen ersetzen können, dann gehen die modernen Architekten besser zu 

einem anderen Hobby über.»2 Sigfried Giedion (1888–1968), Schweizer Kunsthistori-

ker und Generalsekretär von CIAM, hält Bills Artikel gemäss einem Brief von Januar 

19563 an CIAM-Kollege und Architekt Alfred Roth (1903–1998) für «ein ganz unzure-

chenbares Verhalten» und fordert: «Die Schweizer Gruppe sollte Bill zur Rechenschaft 

ziehen!»4 

Max Bill und Sigfried Giedion bewegten sich beide in den frühen 1930er Jahren im 

Umkreis der Zürcher CIAM-Mitglieder und waren gemeinsam an Publikationen, bei 

Ausstellungen, sowie der wohnbedarf AG Zürich beteiligt. Beide waren Verfechter des 

neuen, rationalen Bauens, sodass sich ihre Ansichten auf den ersten Blick stark äh-

neln. Trotzdem wurde Max Bill nicht von Generalsekretär Giedion eingeladen, der 

Schweizer CIAM-Gruppe beizutreten und konnte erst ab 1938 oder 1939 dank dem 

Basler Architekten Hans Schmidt (1893–1972) an ihren Treffen teilnehmen.5  

Bis anhin dominierte die Debatte, dass die Schweiz bei der Rezeption der Moderne, 

speziell in den 1920er und 1930er Jahren, dem Pragmatismus verfallen war und sich 

gerne zwischen traditionellen und progressiven Standpunkten moderat austarierte.6 

                                            
1 Abkürzung für Congrès Internationaux d’Architecture Moderne. Zu deutsch: Internationale Kon-

gresse Moderner Architektur. 
2 Vgl. Bill 1955: Max Bill, Zum heutigen Stand der Baukunst, in: Neue Zürcher Zeitung, (5.11.1955), 

Morgenausgabe Nr. 2969, Wochenende 44, Blatt 4, siehe Anhang. 
3 Vgl. Briefquelle 4: Giedion an Roth, datiert auf den 11.1.1955. Gemeinsame Nachforschungen mit 

Dr. phil. Angela Thomas Schmid ergaben, dass sich Giedion kurz nach dem Jahreswechsel im Ja-
nuar im Jahr vertan haben muss und stattdessen das Jahr 1956 korrekt wäre. 

4 Ebd. 
5 Vgl. Frei 1991: Hans Frei, Konkrete Architektur? Über Max Bill als Architekt, Baden 1991, S. 212f.; 

Thomas 2008: Angela Thomas, mit subversivem glanz. max bill und seine zeit (Bd. 1: 1908–1939), 
Zürich 2008, S. 398. 

6 Vgl. von Moos 1996: Stanislaus von Moos, Recycling Max Bill, in: minimal tradition. Max Bill und die 
«einfache» Architektur 1942–1996, hrsg. vom Bundesamt für Kultur, bearb. von Karin Gimmi, 
Ausst.–Kat. XIX Triennale di Milano, Bern 1996, S. 9f. 
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Grosse Architekturwettbewerbe gingen in den 1930er Jahren an Zürcher Architektur-

büros, wie Haefeli Moser Steiger, die beispielsweise beim Mantelbau des Kongress-

hauses um die historistische Tonhalle Zürich keine konsequent modernistische For-

mensprache durchsetzten.7 Angeführt von Peter Meyer (1894–1984), Architekt und 

Redakteur der Zeitschrift Das Werk, der einige polemisierenden Beiträge gegen das 

Bauhaus verfasst hatte, grenzte sich die Schweiz im zeitgenössischen Diskurs von 

einer im Nachbarland verorteten, radikalen Avantgarde des Bauhauses lieber ab. Dass 

aber gerade Schweizer an der Institution in Weimar und Dessau einen fortschrittlichen 

Ton angaben, wird daher bis heute oft übersehen.8  

Ein repräsentatives Beispiel dessen wäre der ehemalige Schweizer Bauhaus-Schüler 

Max Bill, der das interdisziplinär angelegte Programm des Bauhauses mit seiner kon-

kreten Kunst, Architektur und seinen progressiven Gestaltungsmanifesten verbreitete. 

Entgegen Peter Meyers Vorstellung einer gemässigten Schweizer Rezeption der Mo-

derne agierte ebenso der Zürcher Kunsthistoriker Sigfried Giedion. Nachdem er 1923 

zur ersten Landesschau des Bauhauses in Weimar gereist war, rezensierte er die Ver-

anstaltung lobend und wurde «zu einem der wichtigsten Propagandisten und Historio-

graphen der modernen Kunst und Architektur schlechthin»9.  

Was veranlasste das aktive CIAM-Mitglied Max Bill 1955 dazu, sich öffentlich gegen 

die Schweizer CIAM-Aktivität auszusprechen? Repräsentativ für die Internationalen 

Kongresse Moderner Architektur untersucht der vorliegende Beitrag die Architektur-

programme und Gestaltungsauffassungen von Generalsekretär Sigfried Giedion im 

Vergleich mit diesen von Max Bill, um die Differenzen zwischen zwei Zürcher Verfech-

tern der Moderne aufzuzeigen. Vorerst wird hergeleitet, in welchem Zusammenhang 

die beiden Protagonisten in Kontakt getreten sind oder zusammengearbeitet haben. 

Anhand einiger Briefquellen lässt sich festmachen, dass es wiederholt Spannungsmo-

mente gegeben hat. Um vorgefundene Unstimmigkeiten besser herleiten zu können, 

                                            
7 Vgl. Kat. Zürich 2019: max bill. bauhaus konstellationen, bearb. von Angela Thomas Schmid, 

Ausst.–Kat. Hauser & Wirth, Zürich 2019, S. 31. 
8 Vgl. URL Greenberg/Grämiger 2018: Ita Heinze Greenberg und Gregory Grämiger, Der Bauhaus-

Homunkulus mit dem Grammophon ist ein Scherz, aber kein Kulturziel, in: Neue Zürcher Zeitung, 
4.11.2018, Internetausgabe, https://www.nzz.ch/feuilleton/der-bauhaus-homunkulus-mit-dem-gram-
mophon-ist-ein-scherz-aber-kein-kulturziel-ld.1433411 (abgerufen am 17.10.2019); im erscheinen 
begriffene Publikation: Grämiger/Greenberg/Schmitt 2019: Gregory Grämiger, Ita Heinze-Greenberg 
und Lothar Schmitt (Hrsg.), Die Schweizer Avantgarde und das Bauhaus. Rezeption, Wechselwir-
kungen, Transferprozesse, Zürich 2019, Einleitung. 

9 URL Greenberg/Grämiger 2018. 
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werden im Anschluss die privaten Hintergründe, die Ausbildungsjahre und beruflichen 

Wirkungsbereiche von Bill und Giedion einander gegenübergestellt. Dadurch kann auf-

gezeigt werden, welchen Einfluss der Generationenunterschied auf ihre theoretische 

und praktische Tätigkeit hatte. In einem nächsten Schritt werden Giedions und Bills 

Auffassungen von moderner, rationaler Architektur ausführlich besprochen, indem ihre 

wichtigsten Publikationen, Vorträge und Bauten ausgelegt und analysiert werden. Die 

Ergebnisse sollen dazu dienen, Bills öffentlichen Angriff von 1955 besser einordnen 

zu können. 

1.2 Forschungsstand  

Ausgangspunkt der vorliegenden Arbeit liegt im bisher unerforschten Artikel Zum heu-

tigen Stand der Baukunst von Max Bill, der 1955 in der Neuen Zürcher Zeitung veröf-

fentlicht wurde.10 Sigfried Giedions Korrespondenz mit Alfred Roth, die sich im Archiv 

des Instituts für Geschichte und Theorie der Architektur an der ETH Zürich befindet, 

verwies im Juli 2019 auf den entsprechenden Artikel, der mithilfe des NZZ Archivs 

aufgesucht werden konnte.11 Bis anhin wird in der Literatur Bills und Giedions «Ani-

mosität» bloss am Rande erwähnt. Angela Thomas Schmid, Kunsthistorikerin und 

Witwe von Bill, deutet im ersten Band ihrer Max Bill Biografie darauf hin.12 Zumal dieser 

Band mit dem Jahr 1939 endet, will sich der in Bearbeitung befindende zweite Band, 

unter anderem anhand des aufgefundenen NZZ-Artikels, Bills Standpunkt nach 1939 

weiter untersuchen. 

Um potentielle Differenzen zwischen Giedion und Bill herzuleiten, wurde folgende Li-

teratur konsultiert: Almut Grunewalds jüngst herausgegebene Publikation Die Welt der 

Giedions. Sigfried Giedion und Carola Giedion-Welcker im Dialog arbeitet den Nach-

lass von Giedion im gta Archiv auf und ist die aktuellste Beschäftigung mit Giedions 

Person.13 Sokratis Georgiadis’ 1989 ebenfalls in Zusammenarbeit mit dem gta Archiv 

entstandene Monografie Sigfried Giedion. Eine intellektuelle Biographie erwies sich 

als ausführlichste Auseinandersetzung mit Giedions Schaffen und legt sein 

                                            
10 Vgl. Bill 1955, Blatt 4, siehe Anhang. 
11 Vgl. Briefquelle 4: Giedion an Roth, 11.1.195[6]. 
12 Vgl. Thomas 2008, S. 398. 
13 Vgl. Grunewald 2019: Almut Grunewald (Hrsg.), Die Welt der Giedions. Sigfried Giedion und Carola 

Giedion-Welcker im Dialog, Zürich 2019. 
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schriftliches Werk sehr breit aus.14 In Bezug auf Giedions Schriften zur modernen Ar-

chitektur setzt die vorliegende Arbeit bei Bauen in Frankreich, Bauen in Eisen, Bauen 

in Eisenbeton15 von 1928 ein, gefolgt vom Manifest Befreites Wohnen16 aus dem Jahr 

1929 und seinem kanonischen Band Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer 

neuen Tradition17, der 1941 zum ersten Mal publiziert wurde. Diese Schriften werden 

seinem Artikel Architekt und Industrie18 von 1956 gegenübergestellt, der in der Zeit-

schrift Das Werk publiziert wurde und bereits einen reflektierten Blick auf industriali-

siertes Bauen wirft. Zur Deutung von Giedions theoretischen Beiträgen gewähren Reto 

Geisers Kommentare aufschlussreiche Perspektiven und Gegenwartsbezüge: sowohl 

das Nachwort zur Neuausgabe von Giedions Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung 

einer neuen Tradition19 von 2015, als auch die Einleitung zur Faksimile-Ausgabe von 

Giedions Befreites Wohnen20 aus dem Jahr 2019. 

Der erwähnte erste Band mit subversivem glanz. max bill und seine zeit von Angela 

Thomas Schmid aus dem Jahr 2008 ist in Bezug auf Bills Person, Schaffen und Umfeld 

die ausführlichste Quelle. Auch einige der Berührungspunkte zwischen Bill und Gie-

dion konnten dank dieser Publikation festgemacht werden. Im Zusammenhang mit der 

von Juni bis September 2019 stattgefundenen Max Bill Ausstellung bei Hauser & Wirth 

in Zürich erfasste Thomas Schmid sein Leben und Werk im kleinen Katalog max bill. 

bauhaus konstellationen im Kontext des Bauhauses.21 Die Aufarbeitung und Deutung 

von Bills architektonischem Werk setzte verhältnismässig spät ein. Vor den 1990er 

Jahren wurde Bill primär als Künstler wahrgenommen und in der Architekturgeschichte 

höchstens am Rande erwähnt. Sehr umfassend ist stattdessen Hans Freis Disserta-

tion Konkrete Architektur? Über Max Bill als Architekt von 1991, welche Bezüge 

                                            
14 Vgl. Georgiadis 1989: Sokratis Georgiadis, Sigfried Giedion. Eine intellektuelle Biographie, Zürich 

1989. 
15 Giedion 1928: Sigfried Giedion, Bauen in Frankreich, Bauen in Eisen, Bauen in Eisenbeton, Leipzig 

1928. 
16 Giedion 2019: Sigfried Giedion, Befreites Wohnen. 85 Bilder erläutert von S. Giedion [1929], Faksi-

milie-Ausgabe mit separatem Kommentar, Zürich 2019. 
17 Giedion 2015: Sigfried Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Tradition 

[1941], Basel 2015. 
18 Giedion 1956: Sigfried Giedion, Architekt und Industrie, in: Das Werk: Architektur und Kunst, Bd. 43, 

1956, Heft 10. 
19 Geiser 2015: Reto Geiser, Translatorische Wechselwirkungen. Nachwort zur Neuausgabe, in: Sig-

fried Giedion, Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Tradition [1941], Basel 2015, S. 
X–XXIV. 

20 Geiser 2019: Reto Geiser, Einführung, in: Sigfried Giedion, Befreites Wohnen [1929], Faksimile-
Ausgabe hrsg. von Reto Geiser, Zürich 2019, S. 4–39. 

21 Vgl. Kat. Zürich 2019. 
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zwischen Bills Methoden bildender Kunst und seiner Architektur herstellt.22 Die Bei-

träge unter anderem von Stanislaus von Moos und Karin Gimmi im Katalog minimal 

tradition. Max Bill und die «einfache» Archtiektur 1942–1996 beschäftigen sich mit Bills 

Architekturprogramm und verlinken dieses mit zeitgenössischen Bauten.23 Aus Bills 

schriftlichem Werk greift der vorliegende Beitrag seinen ersten theoretischen Text kon-

krete gestaltung24 von 1936, das kleinere Buch Wiederaufbau25 von 1945, den kano-

nische Aufsatz schönheit aus funktion und als funktion26 von 1949, den Vortrag von 

1953 in São Paulo27 und den Beitrag Fertigbau – Problem und Praxis28 aus der Zeit-

schrift form von 1963 auf. Karin Gimmis Aufsatz Architektur als Kunst?29 aus dem Jahr 

2005 verschafft einen Gesamtüberblick über Bills Gestaltungsauffassung und verortet 

diese in den Bestrebungen der jüngeren Bauhaus-Generation. 

  

                                            
22 Vgl. Frei 1991. 
23 Vgl. von Moos 1996; Gimmi 1996: Karin Gimmi, 12 Projekte, in: minimal tradition. Max Bill und die 

«einfache» Architektur 1942–1996, hrsg. vom Bundesamt für Kultur, bearb. von Karin Gimmi, 
Ausst.–Kat. XIX Triennale di Milano, Bern 1996. 

24 Bill 1936: Max Bill, konkrete gestaltung, in: Zeitprobleme in der Schweizer Malerei und Plastik, be-
arb. von Wilhelm Wartmann, Sigfried Giedion, Max Bill [et al.], Ausst.–Kat. Kunsthaus Zürich, Zürich 
1936. 

25 Bill 1945: Max Bill, Wiederaufbau. Dokumente über Zerstörungen, Planungen, Konstruktionen, Er-
lenbach-Zürich 1945. 

26 Bill 1949: Max Bill, schönheit aus funktion und als funktion, in: Das Werk: Architektur und Kunst 
(1949), Bd. 36, Heft 8, S. 272–274. 

27 Bill 1953: Max Bill, architekt, architektur und gesellschaft, in: Oscar Niemeyer. Eine Legende der 
Moderne, hrsg. von Paul Andreas und Ingeborg Flagge, Ausst.–Kat. Deutsches Architektur Mu-
seum, Frankfurt am Main 2003, S. 115–122. 

28 Bill 1963: Max Bill, Fertigbau – Problem und Praxis, in: form (November 1963), Nr. 24, S. 8–17. 
29 Gimmi 2005: Karin Grimmi, Architektur als Kunst?, in: max bill, maler, bildhauer, architekt, designer, 

hrsg. von Thomas Buchsteiner und Otto Letze, Ausst.–Kat. Kunstmuseum Stuttgart, Stuttgart 2005, 
S. 60–62. 
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2 Sigfried Giedion und Max Bill: Ihre Zusammenarbeit und Konfliktmo-
mente 

Kunsthistorikerin Angela Thomas Schmid umschreibt die Beziehung zwischen Sigfried 

Giedion und Max Bill im ersten Band ihrer Bill-Biografie folgendermassen: «mit den 

giedions, die in zürich im doldertal 7 wohnen, wird bill in späteren jahren immer wieder 

einmal zu tun haben, wenn auch nur am rande – denn die giedions, die 1937 schweizer 

staatsbürger werden, bewegen sich in völlig anderen gesellschaftlichen kreisen.»30 

Bevor die sozialen Unterschiede der beiden Protagonisten zur Sprache kommen, fasst 

dieser Abschnitt die wichtigsten Begegnungen von Giedion und Bill zusammen, um 

die Ausgangslage einer eher angespannten Beziehung zu verdeutlichen.  

2.1 Die Zusammenarbeit vor Bills CIAM-Mitgliedschaft 

Der erste Schnittpunkt zwischen Sigfried Giedions und Max Bills Leben erfolgte wo-

möglich im Juni 1929, als Giedion im Kunsthaus Zürich die Ausstellung Abstrakte und 

surrealistische Malerei und Plastik vorbereitete.31 Bill erfuhr über den Maler und Kunst-

historiker Walter Kern (1898–1966) von der Ausstellung und kontaktierte nach erfolg-

loser Anfrage beim Kunsthaus-Direktor Wilhelm Wartmann (1882–1970) Giedion di-

rekt mit einem Brief:32  

da ich mich für einen sürrealistischen maler halte und sonst in der schweiz schwerlich 
zum ausstellen kommen kann, sie aber von meinen arbeiten noch nichts kennen, 
möchte ich sie bitten, mich vielleicht bald in meinem atelier aufzusuchen, wo man die 
sache dann besprechen könnte.33 

Der zwanzigjährige Bill schien bei seiner Anfrage nicht den passenden Ton gefunden 

zu haben, denn keines seiner Kunstwerke wurde am Ende im Kunsthaus Zürich ge-

zeigt.34 Angeblich seien zu viele Bewerbungen eingetroffen, weil der Titel der Ausstel-

lung anfänglich zu allgemein gehalten wurde.35 Die nächsten Berührungspunkte Bills 

und Giedions spielten sich im Zusammenhang mit den Internationalen Kongressen für 

Moderne Architektur ab. Als im November 1930 in Brüssel der dritte CIAM-Kongress 

                                            
30 Thomas 2008, S. 296. 
31 Vgl. Grunewald 2019, S. 138. 
32 Vgl. Briefquelle 1: Bill an Giedion, 18.6.1929. 
33 Ebd. 
34 Vgl. Thomas 2008, S. 288f. 
35 Vgl. Grunewald 2019, S. 138. 
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zum Thema Stadtplanung und Wohnsiedlungen stattfand,36 war Bill noch kein einge-

schriebenes Mitglied. In der dazugehörigen Publikation Rationelle Bebauungsweisen37 

wurden die Ergebnisse des Kongresses zusammengefasst und man beauftragte Bill 

für die Gestaltung des Umschlags, während Giedion für die Redaktion und Einleitung 

verantwortlich war. Angela Thomas Schmid vermutet, dass Walter Gropius (1883–

1969) Bill den Auftrag erteilt hatte, weil die Umschlagsgestaltung auf einen Siedlungs-

entwurf von Gropius zurückgreife und sich die beiden zuvor an der Bauausstellung in 

Berlin getroffen hätten.38 Ein Brief von Giedion an den holländischen CIAM-Architekten 

Cornelis van Eesteren (1897–1988) vom Oktober 1931 macht den Eindruck, dass Gie-

dion etwas an Bills Buchumschlag auszusetzen hatte: «Die Publikation ist soeben er-

schienen, ich finde sie bis auf den Umschlag und das Fehlen eines übersichtlichen 

Inhaltsverzeichnisses des Planmaterials ausgezeichnet.»39 Ob die Kritik direkt an Bills 

Gestaltung gerichtet war, gilt anzuzweifeln. Daniel Weiss aus dem gta Archiv meint, 

dass man allgemein mit der Druckqualität und der Farbe des Umschlags unzufrieden 

war.40 Im gleichen Jahr41 wurde in Zürich von Architekt Werner Max Moser (1896–

1970), Kaufmann Rudolf Graber und Sigfried Giedion die Firma wohnbedarf gegrün-

det, dessen Signet, Briefkopf, Plakate und Reklameaufträge wiederum Bill gestaltete.42 

Der Fakt einer weiteren Zusammenarbeit zwischen Giedion und Bill spricht eher da-

gegen, dass Giedion wenig von Bills gestalterischer Leistung hielt. Zwischen Juni 1932 

und Juli 1936 hatten Bill und Giedion im Zusammenhang mit ihren Beiträgen bei der 

antifaschistischen Zeitschrift information ebenfalls wiederholt miteinander zu tun.43  

1936 bereitete Giedion mit dem Künstler Leo Leuppi (1893–1972) die Ausstellung Zeit-

probleme in der Schweizer Malerei und Plastik vor, die vom 13. bis 22. Juni im Kunst-

haus Zürich stattfand und unter anderem Plastiken von Bill zeigte.44 Im dazugehörigen 

Ausstellungskatalog dankt Direktor Wartmann neben Giedion als Organisator und 

                                            
36 Vgl. Giedion 1938: Sigfried Giedion, Die Chronologie der 1. Periode, in: CIAM. Internationale Kon-

gress für Neues Bauen: Dokumente 1928–1939, hrsg. von Martin Steinmann, Basel 1979, S. 9. 
37 CIAM 1931: Internationale Kongresse für Neues Bauen (Hrsg.), Rationelle Bebauungsweisen. Er-

gebnisse des 3. Internationalen Kongresses für Neues Bauen (Brüssel, November 1930), bearb. 
von Sigfried Giedion, Walter Gropius, Le Corbusier [et al.], Frankfurt am Main 1931. 

38 Vgl. Thomas 2008, S. 437f. 
39 Brief von Giedion an van Eesteren, 29.10.1931, gta Archiv, zit. nach Thomas 2008, S. 438. 
40 Vgl. Thomas 2008, S. 438. 
41 Vgl. Grunewald 2019, S. 399. 
42 Vgl. Geiser 2019, S. 30. 
43 Vgl. Thomas 2008, S. 398. 
44 Vgl. Thomas 2008, S. 497f. Für die ausgestellten Werke Bills vgl. ebd., S. 502. 
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Autor der Einleitung auch Max Bill für seine Hilfe und die schriftliche Einführung45 in 

die Ausstellung aus seiner Perspektive als Künstler.46 Neben dem theoretischen Text 

war Bill generell als Helfer bei der Ausstellung involviert und gestaltete wiederum den 

Katalog und die Plakate.47 Thomas Schmid kommentiert in einer Fussnote ihrer Pub-

likation hierzu: 

obwohl bill nie speziell zugang zum kreis um sigfried giedion und dessen frau carola 
findet, weil irgendwelche animositäten in der luft schwirren, war er es, der den auftrag 
für die plakat- und kataloggestaltung erhielt.48 

Inwiefern man Bills und Giedions bisher undurchsichtigen «Animositäten» ergründen 

kann, will der vorliegende Beitrag im weiteren Verlauf untersuchen. Giedions Meinung 

gegenüber Bills Kunst hört sich in der Einleitung des Ausstellungskatalogs von 1936 

aber eher lobend an: «vorsichtig in der Dosierung der Effekte, dann aber rasch und 

entschlossen zupackend, gleichzeitig in die Plastik, die Raumdurchbildung und die 

Gebrauchsgraphik übergreifend […]»49, während Giedion beispielsweise über den 

Künstler Hans Erni (1909–2015) schreibt, dass ihm «die Formen aus der Hand zu 

fliessen»50 scheinen.51 Bis hierhin kann zusammengefasst werden, dass Bill bereits in 

den frühen 1930er Jahren im Umkreis der Zürcher CIAM-Mitglieder bei Publikationen, 

Ausstellungen und wohnbedarf AG mitarbeitete. Trotzdem wurde er nicht von Gene-

ralsekretär Giedion eingeladen, ein offizielles CIAM-Mitglied zu werden. Letztendlich 

war es der Basler Architekt Hans Schmidt, der Max Bill 1938 oder 1939 «zur Aufnahme 

in den ciam empfiehlt und ihn dort einführt»52.  

2.2 Die Konfliktmomente während Bills CIAM-Mitgliedschaft 

In der Folge waren sowohl Giedion, als auch Bill aktive Mitglieder der Zürcher Gruppe 

und standen diesbezüglich in einer offiziellen Verbindung zueinander. Im Juli 1939 

fand eine Delegiertenversammlung in Zürich statt, 1949 reiste Bill nach Bergamo zum 

siebten Kongress und im Juli 1953 besuchte Bill im Zusammenhang mit dem neunten 

                                            
45 Vgl. Bill 1936, S. 9. 
46 Vgl. Kat. Zürich 1936: Zeitprobleme in der Schweizer Malerei und Plastik, Ausst.–Kat. Kunsthaus 

Zürich, Zürich 1936, S. 1f. 
47 Vgl. Thomas 2008, S. 498f. 
48 Thomas 2008, S. 498. 
49 Kat. Zürich 1936, S. 6. 
50 Ebd., S. 6. 
51 Vgl. Thomas 2008, S. 500. 
52 Thomas 2008, S. 398. 
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Kongress in Aix-en-Provence Le Corbusiers (1887–1965) Bauwerk Unité d’Habita-

tion.53 Ende der 1940er Jahre wurde die «Belebung der CIAM-Tätigkeit innerhalb der 

Zürcher Gruppe»54 ein Thema. Anscheinend liess das Engagement einiger Mitglieder 

nach, weshalb Giedion in einem Brief an Alfred Roth vom November 1949 schrieb: 

«Ich bin mit Bill einer Ansicht, dass es nur eines gibt: sofortige Auflösung der Zürcher-

Gruppe und ihre Neubildung.» Und weiter: «Wie die Dinge liegen ist tatsächlich Bill der 

einzige Aktive. Bei der Kunsthaus-Ausstellung «Pevsner-Vantongerloo-Bill» hat er 

eine grosse Aktivität entfaltet».55 Langjährige Mitglieder, wie beispielsweise Architekt 

Rudolf Steiger (1900–1982), seien in eine «Lethargie» verfallen und man wollte Platz 

für Nachwuchs schaffen.56 Bills Engagement wird in diesem Zug von Giedion gelobt 

und sie scheinen gar dasselbe Interesse in Bezug auf die Weiterführung von CIAM 

vertreten zu haben. Hingegen fünf Jahre später wird ihr Verhältnis getrübt, als Bill Gie-

dion in einem Brief einen konkreten Vorwurf bezüglich Giedions 1954 veröffentlichter 

Publikation Walter Gropius: Mensch und Werk57 macht: 

ich habe nun ihr buch ueber Gropius etwas genauer angesehen, und da faellt es mir nun 
doch auf in welchem ausmass sie unsere ulmer Hochschule fuer gestaltung ignorieren, 
zu deren wenigen kuratoriumsmitgliedern gropius zaehlt. er wurde schon 1951 dazu be-
rufen hat angenommen und hat uns seither immer gern beraten. er ist im wesentlichen 
daran schuld, dass schliesslich die amerikanischen stellen uns als sinngemaesse fort-
setzung des bauhauses anerkannten. uns schadet es ja nichts dass sie uns ignorieren. 
wir werden noch weiter arbeiten, wenn sie laengst mit entenfluegeln ausgestattet sein 
werden oder als fliegende untertasse ueber den irdischen gefilden schweben werden, 
auf denen sie heute noch thronen. ich moechte ihnen das nicht etwa deshalb sagen, 
weil wir ihre propaganda nötig haetten (die brauchen wir gar nicht), sondern lediglich um 
ihnen zu berichten, dass die «historiker» die glauben «zeitgeschichte» zu schreiben, 
noch weit hinter den dingen, die wirklich geschehen, nachhinken, ohne dass sie es je 
glauben wollen.58 

Im Januar 1954 wurde zum ersten Mal der São-Paulo-Preis für Architektur verliehen, 

den die Jury Walter Gropius zusprach. Giedion wurde in diesem Rahmen mit einer 

Publikation beauftragt und Bill war Mitglied der Jury.59 Bill wirft Giedion im obigen Brief-

ausschnitt vor, in der Gropius-Biografie die von Max Bill gebaute und geleitete Ulmer 

Hochschule ausgelassen zu haben, obschon diese dank dem Engagement von 

Gropius als Fortsetzung des Bauhauses anerkannt wurde und daher im Lebenswerk 

                                            
53 Vgl. CIAM 1931, S. 212; Thomas 2008, S. 551. 
54 Briefquelle 2: Giedion an Roth, 6.11.1949. 
55 Ebd. 
56 Vgl. ebd. 
57 Vgl. Giedion 1954: Sigfried Giedion, Walter Gropius: Mensch und Werk, Stuttgart 1954. 
58 Briefquelle 3: Bill an Giedion, undatiert [1954].  
59 Vgl. Giedion 1954, S. 4. 
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des ehemaligen Bauhaus-Direktors enthalten sein sollte. Obwohl Bill meint, die «pro-

paganda» nicht nötig zu haben, ist die Anschuldigung relativ deutlich und nimmt einen 

sehr scharfen Ton an, als er beispielsweise auf das höhere Alter Giedions anspielt. Bill 

meint, sein Schaffen werde aber auch ohne seine Hilfe und über Giedions Leben hin-

aus Anerkennung finden. Er nimmt Giedions Auslassung gar als Vorwand um zu be-

haupten, dass Historiker der Wirklichkeit um einiges mehr nachhinken würden, als sie 

glauben. Sein Brief endet mit der Aufforderung, dass Giedion Bills ursprünglichen An-

teil an der Publikation Ein Jahrzehnt Moderner Architektur60 in der neuen Ausgabe 

weglassen soll, weil er damit nichts mehr zu tun haben wolle.61 Eine direkte Reaktion 

Giedions ist nicht bekannt, aber zu dessen Verteidigung schrieb er im auf den Januar 

1954 datierten Vorwort der Gropius-Biografie: «Dieses Buch ist in vieler Beziehung 

unvollständig. Es will nicht mehr sein, als der Bericht eines an der heutigen Entwick-

lung interessierten Zeitgenossen.»62 Eine indirekte Reaktion auf Bills Kritik kann aber 

aus dem Brief gelesen werden, in dem Giedion 1955 seiner Frau Carola Giedion-

Welcker (1893–1979) eindringlich davon abrät, eine Biografie über Hans Arp zu ver-

fassen. Er verweist dabei gar namentlich auf seine Gropius-Biografie: 

Biografien, das habe ich nun erfahren, sind ein undankbares Geschäft. Denn der Autor 
ist irgendwie doch verschnupft, dass er nicht in den Himmel gehoben wird und die Kritik 
wirft – siehe Gropiusbuch – dir vor, dass du unkritisch bist und [ihn] nicht auf Schwächen 
hin sezierst. […] Ich rühre keine Biografie an!63 

Man kann folglich davon ausgehen, dass nicht nur Bill etwas gegen die Schrift auszu-

setzen hatte. Giedion konnte womöglich weder Gropius, noch die Rezensenten voll-

umfänglich zufriedenstellen, dass er in Zukunft lieber die Finger von Biografien lassen 

wollte. Bills Brief an Giedion von 1954 enthält auch bereits eine Kritik gegenüber His-

torikern und richtet sich somit gegen die generelle Tätigkeit des Kunsthistorikers Gie-

dion. Die historiografische Arbeit wird in Bills Artikel in der Neuen Zürcher Zeitung vom 

November 1955 erneut Thema, als er CIAM vorwirft, im Akademismus zu erstarren, 

                                            
60 Giedion/CIAM 1951: Sigfried Giedion und Congrès Internationaux d’Architecture Moderne (Hrsg.), 

Ein Jahrzehnt Moderner Architektur, Zürich 1951. 
61 Vgl. Briefquelle 3: Bill an Giedion, undatiert [1954]. 
62 Giedion 1954, S. 4. 
63 Brief von Giedion an Carola Giedion-Welcker, 18.12.1955, gta Archiv, hier zit. nach dem zu erschei-

nen begriffenen Aufsatz: Grunewald/Maurer 2019: Almut Grunewald und Bruno Maurer, Sigfried 
Giedion und das Bauhaus, in: Die Schweizer Avantgarde und das Bauhaus. Rezeption, Wechselwir-
kungen, Transferprozesse, hrsg. von Gregory Grämiger, Ita Heinze-Greenberg und Lothar Schmitt, 
Zürich 2019, S. 56. 
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indem sie bloss über Architektur sprechen und schreiben würden, statt effektiv zu 

bauen: 

Aber alle diese Bücher geben nicht das Substrat des Geschehens, sondern sie geben 
Anregungen. Schliesslich zählt aber bei der Architektur das, was gebaut wird, denn dies 
ist die Realität. Diese sieht ganz anders aus als die Wunschträume in den Büchern.64 

Dass Giedion den NZZ-Artikel als direkten Angriff aufgefasst hat, ging aus seinem Brief 

an Roth vom Januar 195[6] hervor: «es ist doch ein ganz unzurechenbares Verhalten 

von einem, der nie etwas für CIAM getan oder geopfert hat, Kritiken, die innerhalb des 

Kreises ruhig durchdiskutiert werden können einer reaktionären Kollegenschaft zu un-

terbreiten.»65 Bills Wahrnehmung sei ausserdem verzerrt, weil er in La Sarraz «als 

Zaungast ungebeten» den Besprechungen des Councils und der Delegierten ge-

lauscht habe.66 Gemäss persönlicher Information von Angela Thomas Schmid habe 

sich Bill tatsächlich im September 1955 in La Sarraz aufgehalten.67 Ob eingeladen, 

oder als «ungebetener Zaungast», wie Giedion es schreibt, sei ihr aber unbekannt. 

Schliesslich war Bill spätestens seit Sommer 1939 Mitglied der Zürcher Gruppe des 

CIAM.68 Muriel Pérez, wissenschaftliche Mitarbeiterin im gta Archiv, schilderte Thomas 

Schmid, dass es gemäss der CIAM Korrespondenzen im Zeitraum um den Dezember 

1955 generell Unstimmigkeiten zwischen der alten CIAM Generation und den Team X 

Architekten gab und vermutet, dass Bill den Standpunkt der jüngeren Generation 

teilte.69 

Obschon das Verhältnis zwischen Giedion und Bill in dieser Phase laut Briefen und 

dem Zeitungsartikel Zum heutigen Stand der Baukunst angespannt wirkt, nimmt ihre 

Korrespondenz hier kein Ende. Am 22. Dezember 1965 schreibt Bill einen heute nur 

unvollständig erhaltenen Brief an Giedion, in dem Bill ganz neutral seine Gestaltungs-

auffassung wiedergibt.70 Es bestehe die Gefahr, dass die Gestaltung auf reines 

Zweckdenken reduziert werde und «zum ausgangspunkt kommerzieller spekulatione-

nen missbraucht» werde. Im unabhängigen Informationsmittel und der internationalen 

Revue form wolle man zusammengeschlossen in einem Beirat obiges verhindern und 

                                            
64 Bill 1955, Blatt 4. 
65 Vgl. Giedion an Roth, 11.1.195[6], gta Archiv. Vgl. Anmerkung in der Einleitung. 
66 Vgl. ebd. 
67 Thomas Schmid bezieht sich hierbei auf einen Brief von Gropius an Bill vom 15.9.1955 aus dem 

Bauhaus-Archiv, in dem sich Gropius bei Bill erkundigt, wie es in La Sarraz gelaufen ist. 
68 Vgl. E-Mail von Angela Thomas Schmid an Sabina Tenti, 27.7.2019. 
69 Vgl. E-Mail von Muriel Pérez an Angela Thomas Schmid, 15.8.2019. 
70 Vgl. hierzu und im folgenden Briefquelle 5: Bill an Giedion, 22.12.1965, unvollständig: Anfang fehlt. 
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Prinzipien der Gestaltung fördern. Gemäss der Webseite der Zeitschrift form bildete 

sich 1966 ein internationaler Beirat, dem unter anderem Walter Gropius, Marcel 

Breuer, Sigfried Giedion, Johannes Itten und Max Bill angehörte.71 Demzufolge kann 

angenommen werden, dass Bill in seinem Brief von 1965 Giedion mit der Idee des 

Beirats bekanntmachte, zumal Bill spätestens seit seinem Artikel von 1963 mit dem 

Magazin vertraut war.72 Man könnte folglich behaupten, dass die beiden Zürcher Mo-

dernisten kurz vor Giedions Tod auf professioneller Ebene wieder einen Austausch 

pflegten. Im weiteren Verlauf der Arbeit werden die Herkunft, die Ausbildungswege, 

das Umfeld und die berufliche Tätigkeit von Giedion und Bill separat untersucht, um 

vermehrt den Ursprung ihrer Differenzen zu ergründen. 

2.3 Giedions Hintergrund: Vom Studenten des Spätbarocks und Klassizismus 
zum zentralen Historiographen der Moderne 

Sigfried Giedion begleitete die Moderne während einer mehr als vierzig Jahre umfas-
senden Zeitspanne als massgeblicher Mitgestalter ihres Geschichtsbildes und ihres 
Bildes in der Geschichte, als ihr Interpret und Kritiker, als Vermittler ihrer Ambitionen 
und Propagator ihrer Ziele und schliesslich auch – in seiner Eigenschaft als General-
sekretär der Internationalen Kongresse für Neues Bauen – als ihr Organisator.73 

Sigfried Giedion wurde am 14. April 1888 in Prag als Sohn eines Textilfabrikanten vom 

Zugersee geboren. Auf Wunsch seiner Eltern trat er vorerst in Wien ein Studium als 

Maschineningenieur an.74 Ab 1913 studierte er in München Kunstgeschichte, Germa-

nistik, Psychologie und Philosophie und promovierte 1921 bei Professor Heinrich Wölf-

flin75 mit der 1922 veröffentlichen Dissertation Spätbarocker und romantischer Klassi-

zismus76. Während des Studiums bildete er mit seinen Mitstudenten Hans Curjel 

(1896–1974), Hans Finsler (1891–1972) und Franz Roh (1890–1965) eine kleine, linke 

Fraktion mit dem Namen Block aufbauender Studierender, die am ersten Deutschen 

Studentenparlament teilnahm. Gemäss Thomas Schmid blieb Giedion zeitlebens poli-

tisch links orientiert.77 1919 heiratete er die Bankierstochter Carola Welcker (1893–

                                            
71 Vgl. URL Verlag form, Die Geschichte der Zeitschrift form, in: Verlag form GmbH & Co KG, Frank-

furt am Main, https://www.form.de/de/publishinghouse/history (abgerufen am 16.11.2019). 
72 Vgl. Bill 1963, S. 8–17. 
73 Georgiadis 1989, S. 9f. 
74 Vgl. Geiser 2019, S. 38. 
75 Vgl. Grunewald 2019, S. 398. 
76 Vgl. Giedion 1922: Sigfried Giedion, Spätbarocker und romantischer Klassizismus, München 1922. 
77 Vgl. Thomas 2008, S. 411. 
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1979), die ebenso bei Professor Wölfflin promovierte und bezog mit ihr 1926 die Villa 

im Doldertal 7 in Zürich.78  

Im August 1923 besuchte Giedion die Bauhauswoche in Weimar und kam zum ersten 

Mal mit Walter Gropius in Kontakt. In der Folge publizierte er in der Schweizer Archi-

tektur- und Kunstzeitschrift Das Werk den Artikel Bauhaus und Bauhauswoche zu Wei-

mar79, der laut Giedion-Experte Sokratis Georgiadis «ein erstes Bekenntnis zur Archi-

tekturmoderne»80 darstellt. Die Begegnung mit dem Bauhaus hatte grossen Einfluss 

auf seine kunsthistorische Tätigkeit, sodass er sich nach seiner Dissertation zum Spät-

barock und dem Klassizismus nun vermehrt der Gegenwart widmete. Im Alter von 35 

Jahren löste sich Giedion demnach von der akademischen, kunstwissenschaftlichen 

Tradition und wagte den Schritt ins 20. Jahrhundert.81  

Ebenso inspirierend für Giedions Karriere als Kunsthistoriker, Kritiker und Beobachter 

im Kreis moderner Architekten war womöglich der erste Besuch von Le Corbusiers 

Atelier in Paris im Zusammenhang mit der Exposition internationale des Arts Décoratifs 

et industriels modernes 1925.82 Er beteiligte sich aber nicht nur auf geistiger Ebene 

mit der Gegenwart, sondern trug auch in der Praxis zu Erzeugnissen des Neuen Bau-

ens bei. Durch seine Frau Carola Giedion-Welcker kam Giedion Mitte der 1920er Jahre 

vermehrt in Kontakt mit modernen Architekten in Zürich und initiierte 1928 bis 1930 

zusammen mit Paul Artaria (1892–1959), Hans Schmidt, Max Ernst Haefeli (1901–

1976), Carl Hubacher (1897–1990), Rudolf Steiger, Werner Max Moser und Alfred 

Roth die Werkbundsiedlung Neubühl in Zürich.83 Neben der Konzeption und Organi-

sation von Ausstellungen zeitgenössischer Kunst, konnten seine Ambitionen 1931 

ausserdem als Hauptaktionär bei der Gründung der wohnbedarf AG verwirklicht wer-

den und als er für die Siedlung Neubühl eine Möbelserie produzierte.84 

1928 besuchte die Kunstmäzenin Hélène de Mandrot (1867–1948) Giedion in Zürich 

und schilderte ihm ihr Vorhaben, die Protagonisten des Neuen Bauens 

                                            
78 Vgl. Grunewald 2019, S. 7. 
79 Vgl. Giedion 1923, Sigfried Giedion, Bauhaus und Bauhauswoche zu Weimar, in: Das Werk: Archi-

tektur und Kunst (1923), Bd. 10, Heft 9, S. 232–234. Zum Haus am Horn schreibt Giedion: «Durch-
gehend wird mit den neuen Baumitteln Eisen, Beton und Glas nach einer neuen Gefühlstatik in der 
Baukunst gesucht. Das Material soll aus sich sprechen.». 

80 Georgiadis 1989, S. 47. 
81 Vgl. Georgiadis 1989, S. 47f. 
82 Vgl. Geiser 2019, S. 5. 
83 Vgl. Georgiadis 1989, S. 86. 
84 Vgl. Geiser 2019, S. 30. 
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zusammenzuführen, um gemeinsam die Fortschritte in der Architektur anzustreben. 

Im Juni desselben Jahres setzten sich die Vertreter von Frankreich, Belgien, Holland, 

Italien Deutschland, Österreich und der Schweiz im Schloss La Sarraz von Madame 

de Mandrot zusammen und formulierten die Erklärung von La Sarraz.85 Bei regelmäs-

sig stattfindenden, internationalen Kongressen wollte man sich der Herausforderung 

stellen, die Architektur ins Zeitalter der Industrie einzuführen und durch Reduktion des 

Bauhandwerks zu mehr Wirtschaftlichkeit zu verhelfen.86 Sigfried Giedion war von der 

Gründung 1928 bis zur Auflösung in Dubrovnik 1956 Generalsekretär und aktiv mitar-

beitendes Mitglied.87 Seine Aufgabe bestand darin, mittels Kongressberichten, Publi-

kationen und Reportagen die CIAM-Aktivität nach aussen zu tragen und alle Debatten, 

Konflikte und Verhandlungen zu verwalten. Demnach bildete er einen zentralen Kno-

tenpunkt im Netzwerk der modernen Architektur.88  

1938 wurde Giedion als Professor an die Harvard University in Cambridge berufen und 

seine zwölf Vorlesungen wurden 1941 vorerst auf Englisch im Band Space, Time and 

Architecture veröffentlicht.89 Eine Empfehlung von Gropius, damaliger Vorsitzender 

der Architekturabteilung in Harvard, verhalf Giedion zu seinem guten Ruf und der An-

stellung in den USA.90 Neben internationalen Vortragsauftritten unterrichtete er in den 

1950er Jahren abwechselnd an der ETH Zürich und der Graduate School of Design in 

Harvard und schrieb bis zu seinem Tod 1968 über zehn vielfach übersetzte Monogra-

fien.91  

Sigfried Giedion stammt aus einer wohlhabenden Familie, durchlief eine rein akade-

mische Ausbildung und promovierte 1921 zum Spätbarock und Klassizismus. Erst im 

Alter von 35 Jahren kam er in Kontakt mit dem Bauhaus, löste sich von der kunstwis-

senschaftlichen Tradition und beschäftigte sich fortan als Kunsthistoriker, Kritiker und 

Beobachter der zeitgenössischen Architektur. Im engen Umkreis der Zürcher Architek-

ten des Neuen Bauens beteiligte er sich aktiv am Baugeschehen und trug im Amt des 

                                            
85 Vgl. Giedion 1938, S. 9. 
86 Vgl. Frampton 2010: Kenneth Frampton, Die Architektur der Moderne. Eine kritische Baugeschichte 

[1980], überarb. Ausgabe, München 2010, S. 235. 
87 Vgl. Roth 1979: Alfred Roth, Die CIAM – Feststellen und Fordern, in: CIAM. Internationale Kongress 

für Neues Bauen: Dokumente 1928–1939, hrsg. von Martin Steinmann, Basel 1979, S. 7. 
88 Vgl. Georgiadis 1989, S. 85f.; Geiser 2015, S. II. 
89 Vgl. Geiser 2015, S. X; Geiser 2019, S. 38; Grunewald 2019, S. 9. 
90 Vgl. Geiser 2015, S. II; S. X. 
91 Vgl. Geiser 2019, S. 38; Grunewald 2019, S. 401ff. 
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Generalsekretariats von CIAM, sowie mit zahlreichen Publikationen wesentlich zur in-

ternationalen Etablierung der modernen Architektur bei. 

2.2 Bills Hintergrund: Das interdisziplinäre Kind der Moderne 

Max Bill identifizierte sich zeitlebens mit dem Beruf des Architekten. Trotzdem erlangte 

sein architektonisches Werk weit weniger Resonanz als seine Grafik, Malerei und Bild-

hauerei, mit denen er bereits früh internationale Erfolge feierte.92 Aus diesem Grund 

wird in diesem Abschnitt seiner Tätigkeit als Architekt mehr Gewicht gegeben, als sei-

ner bildenden Kunst.  

Max Bill wurde am 22. Dezember 1908 in Winterthur als Sohn des stellvertretenden 

Bahnhofsvorstehers und einer kunstinteressierten Mutter geboren.93 Schon als Kind 

war Bill sehr eigensinnig und musste als Vorbereitung auf die Realabteilung der Kan-

tonsschule 1923 in ein Erziehungsheim.94 Während seiner Silberschmied-Lehre an der 

Kunstgewerbeschule Zürich konnte er im Alter von sechzehn Jahren mit Sophie Taeu-

ber-Arp (1889–1943) nach Paris reisen und an der Exposition internationale des Arts 

Décoratifs et industriels modernes von 1925 seine Gebrauchsgegenstände ausstel-

len.95 Vor Ort kam er zum ersten Mal mit zeitgenössischer Architektur in Berührung: 

Der Pavillon de l’Esprit Nouveau von Le Corbusier und der Pavillon des russischen 

Architekten Konstantin Melnikow (1890–1974) weckten sein Interesse für moderne Ar-

chitektur.96 Nachdem die Kunstgewerbeschule Zürich Max Bill aus disziplinarischen 

Gründen von seiner Lehre ausschloss, schrieb er sich am 20. April 1927 am staatli-

chen Bauhaus in Dessau ein und begann im Alter von achtzehn Jahren seine zweite 

Ausbildung mit dem Ziel, in der neu begründeten Bauabteilung von Hannes Meyer 

(1889–1954) zu studieren und Architekt zu werden. Aufgrund der nicht abgeschlosse-

nen Lehre musste er aber zuerst den Vorkurs absolvieren, der einem Zugang zu den 

Werkstätten verschaffte, die wiederum Voraussetzung für die Architekturabteilung wa-

ren.97 Die Metallwerkstatt bei László Moholy-Nagy (1895–1946) allein reichte dem fast 

ausgelernten Silberschmied nicht aus, weshalb er ebenso die freie Malklasse bei Paul 

Klee (1879–1940) und Wassily Kandinsky (1866–1944) besuchte und später zur 

                                            
92 Vgl. Gimmi 2005, S. 60. 
93 Vgl. Thomas 2008, S. 21–24; S. 49. 
94 Vgl. Thomas 2008, S. 50f.; Kat. Zürich 2019, S. 7. 
95 Vgl. Thomas 2008, S. 87. 
96 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 7f. 
97 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 8f. 
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Bauhaus-Bühne von Oskar Schlemmer (1888–1943) wechselte.98 Dank der Studentin 

der Bauabteilung Katt Both (1905–1985) konnte Bill ausserdem die Statikvorlesungen 

des Gastdozenten Mart Stam (1899–1986) besuchen und sich ein architektonisches 

Grundwissen aneignen. So erarbeitete er am Bauhaus selbstständig, sowie zusam-

men mit Kommilitone Hans Fischli (1909–1989), seine ersten drei Architekturprojekte, 

die bereits den Ideen des Neuen Bauens entsprachen.99 Aus gesundheitlichen und 

finanziellen Gründen musste Bill das Bauhaus nach nur drei Semestern im Oktober 

1928 verlassen100 und nahm zurück in der Schweiz grafische Aufträge an, um sein 

Leben zu finanzieren.101  

Auf der Suche nach Arbeit hinterliess er in einer Zürcher Zeitung folgendes Inserat: 

«Architektur: Max Bill, Stadelhoferstr. 27. Gestaltung: moderne Architektur, Reklame, 

Unterricht auf allen modernen Gestaltungsgebieten (Farbe, Form, Raum).»102 Dieses 

stellt unter Beweis, dass die Architektur für Bill wortwörtlich an erster Stelle stand. Für 

die Zürcher Architekten des Neuen Bauens galt Bill aber als «Quereinsteiger und Un-

ruhestifter»103, weil ETH-Abgänger ihre Ausbildung für fundierter und progressiver hiel-

ten und dem Bauhaus ein geringeres Niveau zusprachen.104 Mangels Anerkennung 

als Architekt gestaltete Bill vorerst nur Gebäudebeschriftungen und Plakate und konnte 

in den 1930er Jahren keine grossen Bauvorhaben verwirklichen.105 Gegenüber den 

tendenziell linksliberalen bis bürgerlichen Zürchern hatte sich Bill unter Einfluss deut-

scher Freiwirtschafter politisch radikalisiert und wollte 1930 mit Mart Stam und der Bri-

gade Ernst May als Reklametechniker in die Sowjetunion auswandern.106 In der 

Schweiz fand Bill schliesslich im akzentuiert linken Milieu um den Basler Architekten 

und später entlassenen ETH-Dozenten Hans Bernoulli (1876–1959) und seinen Schü-

ler Hans Schmidt Gleichgesinnte.107 

                                            
98 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 17–21. 
99 Vgl. Thomas 2008, S. 201f.; Kat. Zürich 2019, S. 17. 
100 Vgl. Thomas 2008, S. 202; Kat. Zürich 2019, S. 27–30. Inoffiziell besuchte er aber womöglich bis 

im Winter 1929 Veranstaltungen am Bauhaus. 
101 Vgl. Thomas 2008, S. 287f. 
102 Vgl. Thomas 2008, S. 274. 
103 Kat. Zürich 2019, S. 31. 
104 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 30. 
105 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 30f. 1936 nahm Bill beispielsweise am Wettbewerb für das Kongresshaus 

und die Tonhalle, sowie für den Globus in Zürich teil. 
106 Vgl. Thomas 2008, S. 203; S. 245; Kat. Zürich 2019, S. 28. 
107 Vgl. Thomas S. 535f.; Kat. Zürich 2019, S. 31. 
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1931 heiratete Max Bill die Cellistin und Fotografin Binia Spoerri (1904–1988)108 und 

sie erhielten einen Kredit für ein kleines Haus am Zürcher Stadtrand. Auf diesem Weg 

konnte Bill zum ersten Mal ein Bauprojekt realisieren und verwirklichte in Höngg ein 

lichtdurchflutetes Wohn- und Atelierhaus aus vorfabrizierten Betonplanken.109 In der 

Malerei war Sophie Taeuber-Arp Bills grosse Förderin. Sie führte ihn 1933 ins Atelier 

von Piet Mondrian (1872–1944) ein und verschaffte ihm Zugang in die Künstlerinnen-

vereinigung Abstraction-Création.110 1936 entwarf er den Schweizer Pavillon für die 

Triennale di Milano und wurde mit dem Grand Prix ausgezeichnet.111 Drei Jahre später 

plante Bill bei der Schweizerischen Landesausstellung an der Seite von Hans Schmidt 

die Ausstellung Städtebau und Landesplanung, nachdem keines seiner Architektur-

projekte für die Landi ausgewählt wurde.112 In den 1940er Jahren beschäftigte sich Bill 

mit dem Wiederaufbau nach dem Krieg und referierte in Deutschland und der Schweiz 

zum Thema der guten Form, was 1949 in der Zeitschrift Werk abgedruckt113 und zum 

Anlass für eine Wanderausstellung durch die Schweiz, Deutschland und Österreich 

wurde.114 In den frühen 1950er Jahren war Bill überwiegend mit der Konzeption und 

dem Bau der Ulmer Hochschule für Gestaltung beschäftigt,115 die in Zusammenarbeit 

mit der Geschwister-Scholl-Stiftung entstand und von Thomas Schmid als sein archi-

tektonisches Hauptwerk bezeichnet wird.116 Bis 1956 amtierte Bill als Rektor der Ulmer 

Hochschule und führte seine Lehrtätigkeit dort weiter, bis er sich wegen Meinungsver-

schiedenheiten mit der Scholl-Stiftung 1957 aus Ulm zurückzog.117 Zurück in Zürich 

eröffnete er erneut sein Architekturbüro und konnte in den 1950er und 1960er Jahren 

einige Projekte verwirklichen. Neben seiner Tätigkeit als Architekt, Maler und Bildhauer 

war Bill in mehreren Künstlervereinigungen aktiv, konzipierte Ausstellungen, Publika-

tionen und hielt Vorträge in ganz Europa, Russland und den USA. Besonders grossen 

Anklang fand er in Italien und Südamerika, die ihn mehrfach mit Preisen 

                                            
108 Vgl. Thomas 2008, S. 431; Kat. Zürich 2019, S. 57f. 
109 Vgl. Rüegg 1997: Arthur Rüegg (Hrsg.), Das Atelierhaus Max Bill 1932/33. Ein Wohn- und Atelier-

haus in Zürich-Höngg von Max Bill und Robert Winkler, Zürich 1997, S. 5; Kat. Zürich 2019, S. 41. 
110 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 34f. 
111 Kat. Zürich 2019, S. 58. 
112 Vgl. Thomas 2008, S. 550–552. 
113 Vgl. Bill 1949, S. 272–274. 
114 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 59. 
115 Vgl. Frei 1991, S. 240; Kat. Zürich 2019, S. 60f. 
116 Vgl. Thomas 2008, S. 42–44. 
117 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 61. 
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auszeichneten.118 1967 wurde Bill an die Hochschule für bildende Künste in Hamburg 

berufen und war nebenbei bis 1971 Mitglied des Schweizer Nationalrats.119 Spätes-

tens mit der Einzelausstellung im Kunsthaus Zürich von 1989 und dem Ehrendoktor 

der ETH Zürich 1994 erlangte er auch in seiner Heimat grosse Anerkennung. Im glei-

chen Jahr verstarb Max Bill in Berlin.120 

Im Gegensatz zu Sigfried Giedion stammt Bill aus einfacheren Verhältnissen und 

schloss weder seine Silberschmied-Lehre, noch sein Bauhaus-Studium ab. Er hatte 

anfänglich wiederholt finanzielle Engpässe und musste gegenüber Zürcher Akademi-

kern um Anerkennung kämpfen. Seine Laufbahn spielte sich nicht primär auf der his-

toriographischen Ebene ab, sondern er verfolgte aktiv eine Karriere als Architekt und 

Gestalter der modernen Formgebung. Für beide waren das Bauhaus und die Pariser 

Exposition internationale des Arts Décoratifs et industriels modernes mit Le Corbusiers 

Pavillon entscheidende Inspirationsquellen. Aufgrund des Altersunterschieds von 

zwanzig Jahren kamen sie zu unterschiedlichen Lebensabschnitten damit in Berüh-

rung und Bill genoss bereits eine Ausbildung bei Meistern der Reformgestaltung. Ne-

ben seiner gestalterischen Praxis trug auch Max Bill mittels einer Grosszahl an publi-

zierten Aufsätzen und seiner Lehrtätigkeit in Zürich, Ulm und Hamburg zur Etablierung 

des Stils des Neuen Bauens bei.   

                                            
118 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 61–66. 
119 Laut einer E-Mail vom 9.11.2019 von Angela Thomas Schmid an Sabina Tenti kandidierte Bill als 

Parteiunabhängiger auf der Liste der LdU. Band 2 ihrer Bill-Biografie befindet sich in Bearbeitung. 
120 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 62–68. 
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3 Giedions und Bills Artikulation moderner Architektur 

Dieses Kapitel beschäftigt sich konkreter mit den Inhalten von Sigfried Giedions und 

Max Bills Auffassung des neuen, rationalen Bauens. Mittels separater Prüfung ihrer 

Publikationen, Vorträge und Artikel sollen Diskrepanzen zwischen ihren Gestaltungs-

auffassungen ausgewertet werden, die sich auf den ersten Blick stark ähneln. Trotz-

dem tragen unter anderem die im vorigen Abschnitt herausgearbeiteten Unterschiede 

ihrer Personen dazu bei, dass sich ihr Umgang mit den Ideen einer modernen Gestal-

tung unterschiedlich weit entwickelten. Beide beschäftigten sich lebenslänglich mit 

dem Verhältnis zwischen Funktionalität und Ästhetik, Wissenschaft und Kunst, Archi-

tektur und Kunst, sowie Industrie und Handwerk. Während von Giedion als Kunsthis-

toriker ausschliesslich schriftliche Quellen ausgelegt werden können, spielen bei Bill 

neben schriftlichen Artikulationen auch umgesetzte Bauprojekte mit eine Rolle, um ihre 

Präferenzen in Bezug auf die erwähnten Begriffspaare auszuloten. 

3.1 Giedions Architekturauffassung 

Sigfried Giedions erste Publikation unter der Devise moderner Architektur war Bauen 

in Frankreich, Bauen in Eisen, Bauen in Eisenbeton121 von 1928 und stellte das Neue 

Bauen in einen historischen Kontext.122 Im ersten Satz der entsprechenden Einleitung 

beschreibt Giedion seine Rolle als Kunsthistoriker folgendermassen: «Auch der Histo-

riker steht in seiner Zeit, nicht über ihr.» und weiter: Man kämpft auf gleichwertiger 

Ebene.»123 Entsprechend diesen Worten sah sich Giedion beginnend mit dieser Pub-

likation als aktiver Mitgestalter der Gegenwart und schrieb Geschichte damals noch im 

Sinn eines Kontinuitätspostulats:124 «Wir haben keine Furcht vor der Vergangenheit. 

Vergangenheit, Gegenwart, Zukunft, sind für uns ein untrennbarer Prozess. Aber wir 

leben nicht rückwärts, wir leben nach vorn.»125 Ferner verwendete Giedion bereits bei 

dieser Publikation die Methode eines didaktischen Bildbands, «dass der eilige Leser 

den Gang der Entwicklung aus den beschrifteten Abbildungen ersehen kann»126 und 

das Neue Bauen für eine breite Öffentlichkeit zugänglich wird.127 Die technische 

                                            
121 Vgl. Giedion 1928. 
122 Vgl. Georgiadis 1989, S. 52; Geiser 2019, S. 5. 
123 Giedion 1928, S. 1. 
124 Vgl. Georgiadis 1989, S. 81. 
125 Giedion 1928, S. 1. 
126 Giedion 1928, Vorbemerkung. 
127 Vgl. Geiser 2019, S. 4. 
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Entwicklung im Verlagswesen zu Beginn des 20. Jahrhunderts, beispielsweise mit dem 

Rasterdruck, ermöglichte viel kostengünstigeres Reproduzieren von Bildbänden in ho-

hen Auflagen.128  

Im Vorwort von Bauen in Frankreich spricht Giedion davon, dass die im 19. Jahrhun-

dert geschaffenen Konstruktionsmittel der Industrialisierung die Basis des Neuen Bau-

ens darstellen und dass Konstruktion in der Architektur nie bloss zweckbedingt sei, 

sondern automatisch eine ästhetische Aussage mache:129 «Auch Konstruktion ist nicht 

bloss Ratio».130 Während Giedion hier noch vom polaren Begriffspaar «Ratio» und 

«Vision» spricht, verhandelt er dieselben Ideen später mit dem Ausdruck «Denken und 

Fühlen» und greift auf Erich Mendelsohns (1887–1953) Architekturprogramm von 

1923 zurück.131 Demnach begründete Giedion bereits in dieser Publikation die Ingeni-

eur-Ästhetik der modernen Architektur, welche in den darauffolgenden Jahren im Zu-

sammenhang mit CIAM zunächst an Relevanz verlor.132 

Die Methode der visuellen Gegenüberstellung von Architekturbeispielen in einem Bild-

band wandte Giedion in seiner nächsten Publikation besonders gekonnt an, als er 

seine Architekturauffassung in einem sehr kleinen, kompakten Buch, vergleichbar mit 

einem Manifest, vermittelte. Befreites Wohnen133 erschien 1929 in Zürich und ziert be-

reits im Titelbild die Begriffe «Licht», «Luft» und «Öffnung». Giedion reihte sich hierbei 

in die Ideologie einer technokratischen Architektur ein, die sozial verträglicheres Woh-

nen bieten sollte und eklektisches, auf Handwerk beruhendes Bauen verabschie-

dete.134 So schreibt er in seinem Manifest:  

Wir wollen befreit sein: 
vom Haus mit dem Ewigkeitswert 
vom Haus mit den teuren Mieten 
vom Haus mit den dicken Mauern und seiner Folge 
vom Haus als Monument 
vom Haus, das uns durch seinen Unterhalt versklavt 
vom Haus, das die Arbeitskraft der Frau verschlingt. 
 
Wir brauchen dafür: 
das billige Haus 
das geöffnete Haus 

                                            
128 Vgl. Geiser 2019, S. 7. 
129 Vgl. Giedion 1928, S. 1–3. 
130 Giedion 1928, S. 3. 
131 Vgl. Georgiadis 1989, S. 13; S. 67. 
132 Vgl. Georgiadis 1989, S. 81; S. 89. 
133 Vgl. Giedion 2019. 
134 Vgl. Geiser 2019, S. 15–18. 
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das Haus, das uns das Leben erleichtert.135 

Weiter spricht er davon, dass ein Haus schön sei, wenn es unserem Lebensgefühl 

entspreche und daher «Licht, Luft, Bewegung, Öffnung»136 verlange. Ein Haus müsse 

leicht aufruhen, sich den Bedingungen des Terrains anpassen und soll zugunsten des 

Lichts Fensterwände, an Stelle von Fensterpfeilern besitzen. «Schön ist ein Haus, des-

sen Reiz aus dem Zusammenwirken wohlerfüllter Funktionen besteht.»137 Hierzu 

müsse sich das Haus zugunsten eines Gebrauchswerts von seinem Ewigkeitswert ver-

abschieden und auf industrieller Basis erstellt werden, damit die Preise sinken. Es 

zeichne sich beispielsweise nicht durch tragende, dicke Mauern, sondern durch be-

wegliche und lichtdurchlässige Wände aus. Möglich werde dieses Haus dank einer 

Skelettkonstruktion, welche die tragenden Teile auf wenige Punkte reduziert und 

dadurch flexibler auf die Bedürfnisse des Menschen eingehen könne. An Stelle von 

«dilettantischen»138 Fassaden zum Zweck der Repräsentation soll der Architekt seine 

Energie in kluge Gesamtlösungen investieren, die beispielsweise praktische Lösungen 

für Türen und Fenster betreffen. Mittelpunkt der baulichen Entwicklung stelle das Woh-

nen für «Jedermann»139 dar. Bislang ungelöst sei die bauliche Umsetzung von Woh-

nungen für Leute mit dem kleinsten Einkommen geblieben, weil handwerkliche Bau-

methoden zu teuer seien und kein Entwicklungspotential bieten würden. Demgegen-

über würde die deutlich günstigere, industrielle Baumethode noch in ihren Kinderschu-

hen stecken. Bei der Wohnung für das Existenzminimum muss man laut Giedion auf 

politischer und wirtschaftlicher Ebene ansetzen, sprich, die Landesplanung besser or-

ganisieren und das Bauland in öffentliche Hand übergeben. An Stelle grosser Reihen- 

und Einfamilienhäuser hätten grosse Wohnkomplexe eine Zukunft, deren Wohnungen 

ihre Raumnutzung optimieren, indem sie auf Repräsentationsräume verzichten. Dabei 

soll berücksichtigt werden, dass dank parallel ausgerichteten Häuserzeilen mit genü-

gend Abstand jede Wohnung direkt von Sonnenstrahlen getroffen wird und der Ver-

kehr an die Stirnfläche der Gebäude grenzt. Die Neuerungen sollen demnach nicht nur 

ihre Form und Ästhetik umfassen, sondern ebenso die Wirtschaft und den ganzen 

Menschen. 

                                            
135 Giedion 2019, S. 5. 
136 Ebd., S. 5. 
137 Ebd., S. 5. Vgl. zum folgenden Giedion 2019, S. 5–16. 
138 Ebd., S. 8. 
139 Ebd., S. 9. 
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Giedions rein deskriptiver Teil des Buchs endet mit einer direkten Aufforderung an die 

Leserschaft und einem Literaturtipp für in Deutschland zur Verfügung stehenden Bau-

materialien und Baumethoden: 

Wir konnten an dieser Stelle nur Andeutungen geben. Das Publikum muss seine Auf-
klärung selbst in die Hand nehmen und an Stelle der hinfälligen ästhetischen Betrach-
tungsweise von der funktionalen Lösung der Bauaufgaben ausgehen und sie fordern.140 

Auf den darauffolgenden Seiten des Manifests erfolgt die visuelle Gegenüberstellung 

von Architekturfotografien. Die Bildunterschriften nehmen jeweils Stellung, ob es sich 

um positive oder negative Beispiele einer modernen Architekturauffassung handelt 

und greift die zuvor ausformulierten Aspekte auf. Der gesamte Schreibstil des Buchs 

gleicht diesem von Boulevardzeitungen, Flugblättern oder Werbebroschüren und un-

terstreicht Giedions propagandistische Absicht.141 Speziell die konkrete Aufforderung 

an die Leserschaft zur eigenen Initiative in Bezug auf funktional gelöste Bauaufgaben 

verweist darauf, dass Giedion sich nicht rein als Theoretiker verstand, sondern die 

enge Verbindung von Architekturgeschichte und Praxis anstrebte.142 Eigens erprobte 

Giedion seine Untersuchungen, wie bereits im zweiten Kapitel erwähnt, als Mitinitiator 

der Siedlung Neubühl, als Bauherr bei der Doldertal-Siedlung oder bei der Produktion 

einer Möbelserie für wohnbedarf AG.143  

Auch an den ersten drei CIAM-Kongressen beschäftigte sich Giedion ausführlich mit 

Wohndebatten.144 Speziell an der zweiten CIAM-Tagung in Frankfurt im Herbst 1929 

war der sozialgerechte Wohnungsbau ein Anliegen.145 So verhandelte die CIAM-Pub-

likation Rationelle Bebauunsgweisen von 1931, wo Giedion die Einleitung schrieb und 

für die Redaktion zuständig war, weiterhin die Wohnung für das Existenzminimum, das 

standardisierte Bauen und Ideen der Bodenaufteilung,146 bevor sich der Fokus von 

CIAM weiter auf den Städtebau ausweitete.147 Giedions Architekturanschauung der 

1930er Jahre war demnach eher geprägt durch «ästhetische Abstinenz»148, weil er mit 

CIAM eine Architektur als soziale Pflichterfüllung verfolgte und daher auf einen 

Kunstanspruch verzichtete. Wie bereits angetönt, vermeldete Giedion aber bereits 

                                            
140 Giedion 2019, S. 16. 
141 Vgl. Geiser 2019, S. 11. 
142 Vgl. Geiser 2019, S. 5. 
143 Vgl. Georgiadis 1989, S. 86; Geiser 2019, S. 30–34. 
144 Vgl. Geiser 2019, S. 5; S. 18. 
145 Vgl. Frampton 2010, S. 235. 
146 Vgl. CIAM 1931, S. 13–75. 
147 Vgl. Frampton 2010, S. 236. 
148 Georgiadis 1989, S. 89. 
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1928 die Ansicht, dass zwischen Konstruktion und Ästhetik oder Wissenschaft und 

Kunst ein polares Verhältnis bestehe.149 Letzteres kommt in Giedions kanonischem 

Werk Raum, Zeit, Architektur. Die Entstehung einer neuen Tradition150 erneut zur 

Sprache, welches 1941 zuerst auf Englisch erschien und weitaus weniger polemisch 

ausfiel als Befreites Wohnen. Hierbei handelt es sich um die Zusammenstellung von 

Giedions Charles Eliot Norton Lectures an der Harvard Universität vom November 

1938 bis April 1939. Die chronologische Abfolge der Architekturgeschichte von der 

Renaissance zur Gegenwart avancierte zu einem Standardwerk der Architekturge-

schichtsschreibung.151 Giedion verstand die neue Architektur nämlich als eine durch 

historische Ableitung entstandene Theorie.152 

Angeknüpft an die Publikation Bauen in Frankreich von 1928 stellte sich Giedion die 

Frage, welche kulturellen Auswirkungen die Industrialisierung nach sich zog und kam 

zu folgendem Ergebnis: «Im 19. Jahrhundert trennten sich die Wege der Wissenschaft 

und der Kunst; die Verbindung zwischen Methoden des Denkens und Methoden des 

Fühlens war unterbrochen.»153 Diese Spaltung habe das innere Gleichgewicht des 

Menschen gestört, den Künstler in die Isolation geführt und gleichzeitig die Industrie 

beträchtlich wachsen lassen.154 In Giedions Architekturprogramm stellt daher die Ver-

söhnung der Pole von «Denken» und «Fühlen» oder Wissenschaft und Kunst das 

höchste Ziel dar.155 Als Vorreiter in der Überwindung der Trennung von Kunst und 

Wissenschaft nennt Giedion die Schule von Chicago, der es bereits Ende des 19. 

Jahrhunderts gelang, zur «reinen Form» zu gelangen:156 

Zum ersten Mal seit dem 19. Jahrhundert wurde die Trennung zwischen Konstruktion 
und Architektur, zwischen Ingenieur und Architekt überwunden. Diese Trennung kenn-
zeichnete die ganze vorangehende Entwicklung des Jahrhunderts. Mit überragender 
Kühnheit bemühte sich die Schule von Chicago, zu reinen Formen durchzubrechen, zu 
Formen, die Konstruktion und Architektur in einem einheitlichen Ausdruck vereinten.157 

Als Beispiele nannte er die grossen, zeitgemässen Gebäude der Architekten William 

Le Baron Jenney (1832–1907), Daniel Hudson Burnham (1846–1912), Louis Henry 

                                            
149 Vgl. Georgiadis 1989, S. 104f. 
150 Vgl. Giedion 2015. 
151 Vgl. Georgiadis 1989, S. 111; 114; Giedion 2015, Vorwort; Geiser 2015, S. X; Geiser 2019, S. 5. 
152 Vgl. Georgiadis 1989, S. 113. 
153 Giedion 2015, S. 139. 
154 Vgl. Georgiadis 1989, S. 118. 
155 Vgl. Georgiadis 1989, S. 13; 153. 
156 Vgl. Georgiadis 1989, S. 124f. 
157 Giedion 2015, S. 251. 
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Sullivan (1856–1924) und Frank Lloyd Wright (1867–1959) und bezeichnete sie als 

Vorläufer der europäischen Verfechter des Rationalismus, wie Le Corbusier, Mies van 

der Rohe (1886–1969) oder Walter Gropius.158 Im Vergleich zu Europa hätten die ame-

rikanischen Architekten einen Vorsprung gehabt, weil sie nicht mit historischen Stilen 

vorbelastet gewesen seien.159  

Gleichermassen war es Giedion ein Anliegen, die Differenz zwischen Kunstschaffen 

und Kunst- oder Architekturtheorie zu überwinden.160 Zeitgenössische Kunst gebe ihm 

den Anstoss für neue Perspektiven seiner theoretischen Auseinandersetzung und ver-

helfe ihm dazu, die Erscheinungen der zeitgenössischen Architektur zu erfassen.161 

Um diese These zu untermauern, zeigte Giedion im Kapitel Raum-Zeit-Konzeption in 

Kunst, Konstruktion und Architektur162 Parallelitäten zwischen dem Raumkonzept des 

Kubismus und diesem der modernen Architektur auf.163 Ihnen gemein sei «die simul-

tane Darstellung der Vielfalt der Einblicke in die Objekte [...], die einen fluktuierenden 

Blickpunkt voraussetzt»164. Als Beispiel für die Umsetzung dessen in der modernen 

Architektur nennt Giedion Gropius’ Bau des Dessauer Bauhauses von 1926: Das Ge-

bäude bestehe aus einem Zusammenspiel von schwebenden Kuben, die nicht auf her-

kömmliche Weise im Boden verankert sind und ohne Frontansicht auskommen. Spe-

ziell durch die grosszügige Verwendung von Glas würden Innen- und Aussenraum 

gleichzeitig sichtbar gemacht, vergleichbar mit Picasso, der bei seinen Portraits jeweils 

Frontansicht und Profil eines Gesichts verschachtelt, aber simultan darstellt.165 Der 

Kubismus und das Neue Bauen bedienen sich seiner Auffassung nach eines Raum-

begriffs, der sich auf eine «neue Art der Geometrie» stützt und den statischen, dreidi-

mensionalen Raum der Renaissance ablöst. Wie der Wissenschaftler sei auch der 

Künstler zur Erkenntnis gekommen, dass die Essenz des Raumes nicht von einem 

einzigen Ausgangspunkt erfasst werden könne und eine Betrachtung aus mehreren 

Perspektiven erfordert sei.166 Indem Giedion die Parallelen zwischen Methoden der 

                                            
158 Vgl. Georgiadis 1989, S. 125; Geiser 2015, S. IX. 
159 Vgl. Giedion 2015, S. 259f. 
160 Vgl. Georgiadis 1989, S. 128. 
161 Vgl. Giedion 2015, S. 36. 
162 Vgl. Giedion 2015, S. 277–423. 
163 Vgl. Georgiadis 1989, S. 132. 
164 Georgiadis 1989, S. 133. 
165 Vgl. Georgiadis, S. 133; Giedion 2015, S. 311–313. 
166 Vgl. Giedion, S. 280. 
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Wissenschaft und Solchen der Kunst und Architektur aufzeigt, begründet er sein ge-

wünschtes Kulturbild einer Einheit zwischen Denken und Fühlen.167 

Um Giedions theoretisches Werk möglichst umfassend wiederzugeben, endet dieser 

Abschnitt mit der Auslegung eines Aufsatzes, den Giedion nach dem Zweiten Welt-

krieg verfasst hat. Der Artikel Architekt und Industrie168 aus dem Jahr 1956 stellt unter 

Beweis, dass Giedion nicht für die «absolute Allmacht technisch-wissenschaftlicher 

Rationalität»169 einstand und vor einer Überinterpretation der Moderne warnte: «Die 

Architekten in hochindustrialisierten Ländern sind in Gefahr, von der mechanisierten 

Bauindustrie, von Unternehmer und Bauspekulant ausgeschaltet zu werden.»170 Und 

weiter: «Es besteht die Gefahr, dass die notwendige und unvermeidlich zunehmende 

Standardisierung der einzelnen Bauelemente, falls man die Industrie allein sich selbst 

überliesse, chaotisch und ohne inneren Zusammenhang sich vollzöge.»171 Walter 

Gropius mache die Architekten der USA darauf aufmerksam, dass sie sich selbst beim 

standardisierten Bauen aktiv einbringen müssen, damit die moderne Architektur nicht 

vollumfänglich an Individualität und stimmiger Ganzheit verliere. Der vorfabrizierte 

Wohnungsbau, der ohne Architekten ausgeführt wird, resultiere in «pseudoidyllischen 

Siedlungen», die überall gleich aussehen. Daher betont Giedion: «Serienherstellung 

braucht nicht eine Tötung, sie kann auch eine Steigerung der schöpferischen Kraft 

bedeuten. Sehr verschiedenartige Bauten sind aus dem ersten standardisierten Bau-

element, dem Ziegel, entstanden.»172 Um standardisierte, aber trotzdem individuelle 

Bauten von langer Lebensdauer zu kreieren, sei ein besserer Austausch zwischen In-

dustrie und Architekten gefordert.173 

3.2 Bills Architekturprogramm 

Max Bill befasste sich spätestens ab 1936 mit künstlerischer Konkretion und berief 

sich dabei auf Theo van Doesburgs 1930 veröffentlichtes Manifest Art Concret und die 

gleichnamige Künstlergruppe.174 Bills erster theoretischer Text, der im Rahmen der 

                                            
167 Vgl. Georgiadis 1989, S. 153. 
168 Giedion 1956, S. 305. 
169 Georgiadis 1989, S. 15. 
170 Giedion 1956, S. 305. 
171 Ebd., S. 305. 
172 Ebd., S. 305. 
173 Vgl. ebd., S. 305. 
174 Vgl. Frei 1991, S. 141; Thomas 2008, S. 499. 
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Ausstellung Zeitprobleme in der Schweizer Malerei und Plastik 1936 im Katalog des 

Kunsthauses Zürich erschien, verhandelte noch ausschliesslich Skulpturen und Male-

reien: „konkrete gestaltung ist jene gestaltung, welche aus ihren eigenen mitteln und 

gesetzen entsteht, ohne diese aus äusseren naturerscheinungen ableiten oder entleh-

nen zu müssen.“175 Hans Frei, der 1990 bei Professor Stanislaus von Moos mit der 

Arbeit Konkrete Architektur? Über Max Bill als Architekt an der Universität Zürich dis-

sertierte, vertritt die These, dass Bill die künstlerische Konkretion auch auf seine Bau-

ten ausweitete, indem seine Architektur ähnlichen gestalterischen Verfahren unter-

liege wie seine bildende Kunst.176 Frei spricht daher auch im Zusammenhang mit Bills 

Bauwerken von „konkreter Architektur“.177 Für Bills Architektur bedeutet das, dass sie 

sich nicht in der reinen Zweckerfüllung erschöpft, sondern in einer höheren Kunst auf-

gehoben ist und sich aus ihren ureigenen Mitteln ohne Nachahmung aus der Natur 

ergibt.178 So fand Bill beispielsweise beim Schweizer Pavillon an der Triennale in Mai-

land 1936 aus den Mitteln der ungegenständlichen Kunst eine zeitgemässe Formen-

sprache sowohl für die raumschaffenden Elemente, als auch die darin ausgestellte 

Kunst: Eine halbrund angelegte Vitrine, wehende Baldachine und Pilotis-ähnliche 

Stangen dienten der Raumteilung, wodurch der Ausstellungsstruktur ein aussagekräf-

tiger Wert beigemessen und auf die Ebene der Kunstwerke gehoben wurde.179 Bill 

gelang folglich die Verknüpfung von Architektur und Kunst, als auch Funktionalität und 

Ästhetik. Polarisierende Begriffe, die seine lebenslängliche Auseinandersetzung mit 

Gestaltung betreffen. 

Inwiefern die Errungenschaften der Industrialisierung gegenüber handwerklichen Me-

thoden für Bills Architektur eine Rolle spielten, verhandelte er in seinem Büchlein Wie-

deraufbau, welches Ende des Zweiten Weltkriegs entstand und sich mit effizienten 

Baumethoden für die kriegsgeschädigten Gebiete Europas beschäftigt.180 Indem Bill 

in dieser kleinen Enzyklopädie primär verschiedene Tendenzen der Vorfabrikation aus 

Europa und Amerika vorstellt, wollte er zur Weiterentwicklung und dem Wiederaufbau 

von Wohnstätten beitragen.181 Als beispielhafte Schweizer Errungenschaft der 

                                            
175 Vgl. Bill 1936, S. 9. 
176 Vgl. Frei 1991, S. 141–143. 
177 Vgl. Frei 1991, S. 193–211. 
178 Vgl. Gimmi 2005, S. 60. 
179 Vgl. Frei 1991, S. 115; Gimmi 2005, S. 60. 
180 Vgl. Bill 1945. 
181 Vgl. ebd., S. 7. 
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Vorfabrikation beschreibt Bill die Durisol-Bauweise aus Dietikon im Kanton Zürich.182 

Es handle sich hierbei um besonders isolierfähige, neue Bauplatten, die der Architekt 

Alex Bosshard entwickelt habe und in seiner Durisol AG in Dietikon montagefertig fa-

briziert würden, dass sie auf der Baustelle nur noch ins Holzskelett eingesetzt werden 

müssen. Zur Verdichtung verwende man bei Provisorien Filzstreifen und bei Dauerar-

beiten würden die Platten mit Mörtel versetzt. Zwischen 1941 und 1945 hätte sich das 

Durisol-System bereits im Industriebau bewährt und werde seit einiger Zeit auch bei 

Wohnbauten angewendet. Als Beispiel eines daraus entstandenen Wohnhauses 

nennt Bill das von ihm geplante Villiger-Haus in Bremgarten (Abb. 1) aus dem Jahr 

1942. 

Das 1977 abgebrochene Wohnhaus für das Ehepaar Villiger entstand dank der Tech-

nik des Holzskelettbaus mit vorfabrizierten Aussenwänden und Decken in nur fünfmo-

natiger Bauzeit und war aus demselben Grund mit tiefen Baukosten verbunden.183 Es 

war nach seinem Höngger-Wohnhaus der zweite Bau, bei dem er auf ein Vorfabrikati-

onssystem zurückgriff.184 Bill umschrieb die Vorteile des Durisol-Systems beim Villiger-

Haus rückblickend 1963 in der Zeitschrift form: «Gute Isolation, rasch montiert und 

rasch demontiert, sind die Charakteristiken dieser Konstruktion. Das System hat zu-

dem den Vorteil, durch das Eigengewicht der Platten die Horizontalfugen-Dichtungen 

durch Pressung zu bewirken.»185 Das neue Bausystem konnte ausserdem die auf-

grund des Krieges limitierte Materialauswahl und geringere Zahl an Arbeitskräften aus-

gleichen.186 Das Gebäude war in einem L-förmigen Grundriss (Abb. 2) mit fünfeinhalb 

Zimmern, einem Schopf und einer Terrasse angelegt und den Elementbau konnte man 

am Raster der Fassade ablesen.187 Gegen den Garten war dem Haus «eine Loggia 

aus rohbelassenen, runden Holzstützen vorgelagert, die mit einem Eisenkern in Na-

tursteinen verankert waren und das industrielle Konstruktionssystem des Hauses prak-

tisch verdeckten».188 Die Geländeneigung wurde mittels einer Trockenmauer und ei-

nem Damm aus geflochtenem Astwerk ausgeglichen.189 Auf der einen Seite verkörpert 

das Villiger-Haus demnach den Nutzen von vorfabriziertem Elementbau, zeichnet sich 

                                            
182 Vgl. hierzu und zum folgenden Bill 1945, S. 150–155. 
183 Vgl. Gimmi 1996, S. 58f. 
184 Vgl. Rüegg 1997, S. 5–9. 
185 Bill 1963, S. 10. 
186 Vgl. ebd, S. 10. 
187 Vgl. Gimmi 1996, S. 59. 
188 Ebd., S. 59. 
189 Vgl. ebd. S. 59. 
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aber auf der anderen Seite durch die Verwendung von rohbelassendem Holz, der Tro-

ckenmauer und dem Astwerk durch eine Kombination mit handwerklichen Methoden 

aus.190 Bill sei gemäss Frei nämlich auch gegenüber dem Heimatstil offen gewesen, 

sofern es dabei «nicht um eine ‚Maskerade’ mit heimatlichen Versatzstücken, sondern 

um die echte, handwerksgerechte Formgebung»191 ging.  

Die «Allianz von Industrie und Handwerk»192 wird von Stanislaus von Moos als Max 

Bills «Designreform» gehandelt und sei mit ein Grund, weshalb Bill den Werkbund der 

Nachkriegszeit mit seinem Gestaltungskonzept überzeugen konnte.193 Zumal Bill nicht 

der Gründungsgeneration, sondern einer jüngeren Generation des Bauhauses ange-

hörte, ging es in seiner Schaffenszeit nicht mehr primär darum, den Funktionalismus 

als neue Errungenschaft zu propagieren, sondern um die Frage, inwiefern am Bau-

haus entsprungene Ideen moderner Architektur in der zweiten Hälfte des 20. Jahrhun-

derts weiter etabliert werden konnten.194 Sein epochaler Aufsatz schönheit aus funk-

tion und als funktion195 von 1949 positioniert sich hierzu treffend. Er baut auf seinem 

im Vorjahr vor dem Schweizerischen und Deutschen Werkbund gehaltenen Vortrag 

mit demselben Titel auf, der neben der Publikation im Werk, ebenso eine vom Schwei-

zerischen Werkbund196 beauftragte Mustermesse zum Thema Die gute Form nach 

sich zog.197 Die Hauptaussage des Aufsatzes ist in folgendem Zitat enthalten: 

Fast vergeblich suchen wir nach dem einfachen, zweckmässigen und schönen Stuhl 
[…]. Denn für uns [den Werkbund] ist es selbstverständlich geworden, dass es sich nicht 
mehr darum handeln kann, die Schönheit allein aus der Funktion heraus zu entwickeln, 
sondern wir fordern die Schönheit als ebenbürtig der Funktion, dass sie gleichermassen 
eine Funktion sei. 
[…] weil uns auf die Dauer mit der reinen Zweckmässigkeit im eingeschränkten Sinn 
nicht gedient ist, denn Zweckmässigkeit sollte nicht mehr gefordert werden müssen, 
sollte selbstverständlich sein.198 

Demzufolge suchte Bill für die «Schönheit» in der Gestaltung gleiche Anerkennung, 

wie sie sich in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts in Bezug auf die Funktionalität 

bereits etabliert hatte. «Schönheit» soll sich nicht wie bis anhin bloss aus der Funktion 

                                            
190 Vgl. Frei 1991, S. 229; Gimmi 1996, S. 60. 
191 Frei 1991, S. 229. 
192 Ebd., S. 229. 
193 Vgl. von Moos 1996, S. 28. 
194 Vgl. Gimmi 2005, S. 60. 
195 Bill 1949, S. 272–274. 
196 Der Schweizerische Werkbund formierte sich 1913 zur Förderung und Qualitätssicherung des 

Handwerks und der Industrie. Siehe hierzu Bill 1957: Max Bill, Die gute Form, in: Das Werk: Archi-
tektur und Kunst (1957), Bd. 44, Heft 4, S. 138–140. 

197 Vgl. von Moos 1996, S. 27. 
198 Bill 1949, S. 272. 
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ergeben, sondern soll entsprechend dem Titel selbst zur Funktion werden. Schöne 

Formgebung sei für handwerklich und industriell hergestellte Produkte gleichermassen 

zentral. Jedoch bevorzuge der Werkbund industrielle Erzeugnisse, weil diese in gros-

sen Mengen hervorgebracht werden können und daher bedeutsamer als Einzelstücke 

seien.199 Bill definiert im zweiten Teil des Aufsatzes die Qualifikationen eines Indust-

riedesigners und fordert von ihm, dass er sich zur Herstellung nützlicher Apparate 

gleichsam von den neuesten Ergebnissen der theoretischen Physik und von den neu-

esten Erscheinungen gegenwärtiger, freier Kunst inspirieren lassen soll. Diese Ausei-

nandersetzung sei «auch für die Weiterentwicklung der Architektur eine Existenzfrage 

erster Ordnung.»200 Damit meinte er aber nicht die Verbindung von Architektur mit 

Wandmalerei und Plastik als dekorative Elemente, sondern forderte, dass die Archi-

tektur nicht in der primitiven Bedarfsermittlung verweilt, damit eine Kultur aufgebaut 

werden kann, die unseren Möglichkeiten und ästhetischen Anschauungen ent-

spricht.201 

Bill festigte sein Designprogramm 1952 im Buch Form: eine Bilanz zur Formentwick-

lung um die Mitte des XX. Jahrhunderts, welches gemäss seinem Wortlaut die Gestal-

tung «vom kleinsten Gegenstand bis zur Stadt»202 umfasste. Aufgebaut als ein mit 

theoretischen Texten versehener Bildband sollte eine Auswahl an Abbildungen von 

guter und schlechter Form zur Diskussion anregen.203 «So definieren wir Form als das 

Ergebnis des Zusammenwirkens von Material und Funktion mit dem Ziel schön zu 

sein.»204 Die Menschheit sei sich schliesslich seit jeher im Klaren darüber, dass eine 

ästhetische Umgebung das Wohlbefinden stark beeinflusse und zur geistigen und mo-

ralischen Entwicklung des Menschen beitrage.205 Bill bemängelt, dass mit der zuneh-

menden industriellen Formgebung der Wert von Gewerbe und Handwerk gemindert 

und als Produktionsfaktor ausgeschaltet werde. Letztendlich seien sie die Basis der 

Industrie und diese lediglich ihre Weiterentwicklung. Die neue Formgebung habe da-

her Erkenntnisse der Wissenschaft, Erzeugnisse der Technik und Schöpfungen der 

Kunst zu berücksichtigen und ihre Bedeutung liege nicht nur in ihrer Zweckmässigkeit, 

                                            
199 Vgl. Bill 1949, S. 273. 
200 Ebd., S. 274. 
201 Vgl. ebd., S. 274. 
202 Bill 1952: Max Bill, Form: eine Bilanz zur Formentwicklung um die Mitte des XX. Jahrhunderts, Ba-

sel 1952, S. 10. 
203 Bill 1952, S. 6. 
204 Ebd., S. 8. 
205 Bill 1952, S. 162–163. 
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sondern soll nach heutigem Verständnis auch schön sein: «Der entscheidende Be-

weggrund, der zur guten Produktform führt, ist moralischer und ästhetischer Art»206, 

weil ein Gestalter die Verantwortung übernehme, das Kulturniveau zu heben.207 

Schöne Formen «sind immer und in allen Fällen abhängig von Qualität und Gebrauch 

des Gegenstandes. Es sind ehrliche Formen, nie aber Verkaufspropaganda für Er-

zeugnisse von rasch wechselnder, modischer Gestalt.»208 Insofern wollte er seine Idee 

von schöner Gestaltung klar von kurzlebigen Stilerscheinungen abgrenzen. Für Max 

Bill bildete die Architektur das höchste Gestaltungsobjekt, weil sie mit der umfang-

reichsten und langwierigsten Gestaltung konfrontiert sei:  

Je länger ein Werk seinen Dienst versehen soll, desto sorgfältiger muss bei seiner Ge-
staltung vorgegangen werden. Die am längsten zu benützenden Gestaltungen sind die 
Bauten. Im Verhältnis zu einem eindeutigen Gebrauchsgegenstand ist ein Bauwerk ein 
sehr viel komplizierteres Gebilde. Es setzt sich oft aus unzähligen Einzelteilen zusam-
men, von denen jeder seine eigene spezifische Funktion und Form hat.209 

Auf einer Reise nach Brasilien 1953 musste Bill feststellen, dass die gute Form in der 

modernen Architektur bei südamerikanischen Nachahmern Le Corbusiers zu grossen 

Missverständnissen geführt hatte. In São Paulo seien Le Corbusiers freien Formen, 

Pilotis, Glaswände und brises soleils zu reinem Dekor degradiert.210 Bill warnte sein 

brasilianisches Vortragspublikum daher: «ihr land ist in gefahr, auf dem gebiete der 

architektur in einen furchtbaren antisozialen akademismus zu fallen.»211 Mit «moder-

nem akademismus» unschrieb Bill die «grundlos angewandten formeln»212 oder 

«überflüssigen prinzipien»213 beispielsweise der Sonnenbrecher, die er in Brasilien 

ohne Berücksichtigung der lokalen Umstände einfach zur Verzierung, statt aufgrund 

ihrer Funktion eingesetzt vorfand. Wenn es beispielsweise um die Glaswände gehe, 

die starke Sonneneinstrahlung und Temperaturschwankungen nach sich ziehen, sollte 

sich eine südlich gelegene Region verbessernde Massnahmen überlegen und die 

Bauten entsprechend den vorherrschenden Bedürfnissen gestalten.214 Architektur sei 

eine soziale Kunst, die ein zeitloses Wertesystem und keinen kurzlebigen Stil 

                                            
206 Ebd., S. 10. 
207 Vgl. ebd., S. 10. 
208 Bill 1952, S. 46. 
209 Ebd., S. 138. 
210 Vgl. Gimmi 2005, S. 61. 
211 Bill 1953, S. 116. 
212 Ebd., S. 116. 
213 Ebd., S. 122. 
214 Bill 1953, S. 117f. 
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verfolgt.215 Ein Architekt stehe im Dienst des Menschen, der Gesellschaft und ihren 

Bedürfnissen, weshalb er nicht mit individualistischen «verrücktheiten aufsehen erre-

gen»216 soll, sondern Verantwortung gegenüber der Gegenwart und Zukunft überneh-

men müsse.217 

In den 1960er Jahren beschäftigte sich Bill erneut mit der Relevanz von technisch in-

novativem Bauen.218 Er musste feststellen, dass es sich um ein Wunschbild handelt, 

Bauten vollumfänglich in der Fabrik herstellen zu können und auf der Baustelle ledig-

lich montieren zu müssen. Schliesslich sei ein Haus nicht vergleichbar mit dem voll-

ständig industrialisierten Auto, weil die zu erfüllenden Einzelfunktionen beim Hausbau 

um einiges vielfältiger seien. Ausserdem sei vorfabriziertes Bauen nicht in jedem Punkt 

einfacher in der Handhabung, weil jeder Schritt gründlich kontrolliert werden müsse. 

Obschon man beim Wohnungsbau mittlerweile einige Lösungen kenne, werde man 

womöglich nie über die Normierung einzelner Bestandteile, wie Fenster, Türen und 

Wandelemente hinauskommen, ausser es handle sich um primitivere Aufgaben, wie 

beispielsweise einen Hallenbau.219 In jedem Fall habe die Standardisierung aber einen 

Einfluss auf die Stilbildung und Formgebung der zeitgenössischen Architektur und kre-

iere eine eigene, neue Ästhetik:220 «Vorfabrikation, richtig angewendet, richtig geplant, 

birgt in sich den Kern der Schönheit, der Harmonie.»221  

Bill hatte demnach als Architekt primär die spezifischen Bedingungen und Aufgaben 

des Bauprojekts vor Augen, wobei sich die Form am Ende den bestmöglichen Metho-

den und Materialien fügte.222 Treffend umschrieb Bill 1976 im Du-Magazin die Vorge-

hensweise bei seinem 1933 fertiggestellten Haus in Höngg: «ich war entschlossen, 

nicht spektakuläre bauten zu machen, sondern mich zu bemühen, wirtschaftlich ver-

nünftig zu bleiben und keinerlei unnötige ausgaben zu verursachen.»223 Von Moos 

umschreibt das «nicht Spektakuläre» in Bills Architektur mit einer Programmatik der 

«Gewöhnlichkeit», welche Bills Bauwerken gemein sei und sich besonders bei seinen 

                                            
215 Vgl. ebd., S. 116. 
216 Bill 1953, S. 120. 
217 Vgl. Bill 1952, S. 118–121. 
218 Vgl. Bill 1963, S. 8–17. 
219 Vgl. Bill 1963, S. 9. 
220 Vgl. Gimmi 2005, S. 62. 
221 Bill 1963, S. 10. 
222 Vgl. von Moos 1996, S. 15f. 
223 Bill 1976: Max Bill, vom bauhaus bis ulm, in: Du. Europäische Kunstzeitschrift (Juni 1976), Nr. 424, 

S. 14. 
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jüngeren Bauwerken abzeichne.224 Sein «Essentialismus» sei aber keineswegs typo-

logisch, sondern konstruktiv bedingt. Schliesslich war das Villiger-Haus eine Antwort 

auf die Lage während des Zweiten Weltkriegs und ersuchte die bestmögliche Lösung 

unter den vorherrschenden Bedingungen.225 Auch im Zusammenhang mit der Planung 

der Hochschule für Gestaltung in Ulm musste Bill am Ende aus finanziellen Gründen 

von einem Stahlskelett absehen und auf Beton ausweichen.226 Doch genau dieser Bau 

wird heute als Bills architektonisches Hauptwerk gehandelt.227 Hans Frei betont wie-

derum zu Recht, dass «das Einfache» bei Bill nicht mit zweckrationaler Gestaltung zu 

verwechseln gilt. Vielmehr lasse er das Notwendige taktisch ästhetisch erscheinen:228 

«Durch die Vereinfachung wird nicht nur ausgeschlossen, was unnötig ist, sondern 

gleichzeitig nach dem gesucht, was allgemeingültig, umfassend und offen ist.»229 

An diesem Punkt wird erneut deutlich, dass Bills gesamtes Schaffen und Denken von 

einer Ambivalenz zwischen Funktionalität und Ästhetik geprägt war.230 Seine Suche 

nach allgemeingültigen Gestaltungslösungen resultierte nicht etwa in Le Corbusiers 

fünf Punkten moderner Architektur oder universell anwendbaren Konstruktionssyste-

men, sondern in einem den Umständen angemessenen Entwurf, dessen Schönheit 

aus dem Kontext und der Funktion herauswächst. 

 

  

                                            
224 Vgl. von Moos 1996, S. 10–13. Beispiele hierfür wären das Cinévox in Neuhausen von 1957 oder 

das Studiogebäude des ursprünglichen Radio DRS in Zürich, welches zwischen 1964 und 1974 ent-
stand. 

225 Vgl. von Moos 1996, S. 22–24. 
226 Vgl. von Moos 1996, S. 25f. 
227 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 42. 
228 Vgl. Frei 1996: Hans Frei, Neuerdings Einfachheit, in: minimal tradition. Max Bill und die «einfache» 

Architektur 1942–1996, hrsg. vom Bundesamt für Kultur, bearb. von Karin Gimmi, Ausst.–Kat. XIX 
Triennale di Milano, Bern 1996, S. 113. 

229 Ebd., S. 113. 
230 Vgl. Frei 1996, S. 115. 
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4 Fazit und Ausblick 

Die Gegenüberstellung von Sigfried Giedion und Max Bill hat mehr Klarheit über ihre 

unterschiedlichen Ansätze verschafft, die 1955 in Bills öffentlichem Angriff in der 

Neuen Zürcher Zeitung auf den CIAM gipfelten. Der Generationenunterschied bildet 

den Ursprung gleich mehrerer Diskrepanzen: Giedion und Bill kamen mit einem Alters-

unterschied von 20 Jahren zu ganz unterschiedlichen Lebensabschnitten mit den 

Ideen des neuen, rationalen Bauens in Kontakt. Während Giedion erst mit 35 Jahren 

an der Bauhauswoche damit konfrontiert wird, besucht Bill bereits mit 16 Jahren Le 

Corbusiers Pavillon in Paris und erfährt am Bauhaus eine prägende Ausbildungszeit. 

Dass Bill bei der Gründung von CIAM erst knapp 20-jährig ist, liefert auch einen Erklä-

rungsansatz für seine späte Aufnahme im Kreis der Zürcher Modernisten um Giedion, 

die zumeist einige Jahre älter waren als Bill. Neben dem Altersunterschied spielte bei 

der anfänglich geringen Anerkennung Bills aber auch seine Ausbildung eine Rolle. 

Giedion stammte aus einem wohlhabenden Elternhaus, durchlief eine rein akademi-

sche Ausbildung und schloss Kunstgeschichte mit einem Doktortitel ab. Bill konnte 

weder seine Silberschmied-Lehre, noch sein Bauhaus-Studium beenden und hatte bei 

seiner Rückkehr nach Zürich 1929 auch mit finanziellen Engpässen zu kämpfen, weil 

er in den 1930er Jahren keine Architekturwettbewerbe für sich entscheiden konnte. 

Der Generationenunterschied liefert aber auch eine Erklärung für die unter-

schiedlichen Ziele ihrer Architekturprogramme. Giedion gehört altersmässig der Grün-

dungsgeneration des Bauhauses an und stand im Zusammenhang mit seinen Rezen-

sionen und Publikationen in Kontakt mit Walter Gropius und Le Corbusier. Diese Ge-

neration hatte in den 1920er und 1930er Jahren und später bei CIAM vorerst die In-

tention, den Funktionalismus, mittels Steigerung der Standardisierung und Reduktion 

des Handwerks, als neue Errungenschaft zu propagieren, wobei der ästhetische An-

spruch stark gemindert wurde. So stand Giedion um 1930 an erster Stelle für Bauen 

auf industrieller Basis ein, welches günstigeres und sozial verträgliches Wohnen er-

möglichte. Le Corbusiers fünf Punkte einer Neuen Architektur waren Vorbild für eine 

Abwendung vom eklektischen, repräsentativen Massivbau und verhalfen dank techni-

schen Errungenschaften aus der Industrialisierung zu Skelettkonstruktionen mit freiem 

Grundriss oder Fensterwänden, die dem Wohnraum zu mehr Licht verhelfen sollten. 

Für Bill, der die Ideen des Funktionalismus und sozialen Wohnbaus bereits wäh-

rend des Studiums anzuwenden lernte, begann erst in den 1940er Jahren damit, 
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ausführliche Gestaltungsmanifeste zu schreiben. Er gehört der jüngeren Generation 

an, welche die am Bauhaus entsprungenen Ideen in die zweite Hälfte des 20. Jahr-

hunderts überführen wollte. Bill verfolgte daher weniger universal definierte Bauvor-

schriften, sondern kombinierte beispielsweise vorfabrizierte Bauelemente mit hand-

werklichen Methoden. Nachdem sich der Funktionalismus in den vergangenen 20 Jah-

ren bereits etabliert hatte, galt für Bill, die Ästhetik zu einem festen Bestandteil der 

Gestaltung zu machen. Gestaltete «Schönheit» gelte aber nicht mit kurzlebigen Mo-

deerscheinungen zu verwechseln, sondern trage zur geistigen und moralischen Ent-

wicklung einer Kultur bei. Laut Bill degradierten Le Corbusiers Ursprungsideen von 

moderner Architektur bei der Rezeption im Ausland zu «grundlos angewandten For-

meln». Die Architekten der 1950er Jahre hätten ihre Verantwortung für ein zeitloses, 

den lokalen Bedingungen entsprechendes Bauen aus den Augen verloren.  

In eine ähnliche Richtung zielt auch Bills Kritik im Artikel der Neuen Zürcher Zeitung 

von 1955, wo er CIAM vorwirft, «modernen Akademismus» an Stelle von wirklicher 

Gestaltung zu betreiben. Brasiliens formelhafte, stilistische Anwendung der Pilotis o-

der Fensterbänder nannte er ebenfalls «modernistischen Akademismus». Sein Ein-

wand in der NZZ ist speziell an Theoretiker und Historiker gerichtet, die seiner Ansicht 

nach weniger relevant sind als sie glauben, weil sie nur über Architektur sprechen und 

schreiben würden, statt effektiv zu bauen.231 Dies leitet in eine nächste Diskrepanz 

zwischen Giedion und Bill über, die in ihrer beruflichen Tätigkeit an sich liegt. Bill war 

selber als Architekt tätig und setzte seine Gestaltungsideen auch in der Praxis um, 

was erklärt, weshalb sein Architekturprogramm weniger stringenten Formeln moder-

nen Bauens folgt, sondern bei jedem Bauprojekt die individuellen Umstände miteinbe-

zieht. Giedion hingegen hat die bestehende Architektur ausschliesslich theoretisch er-

fasst, historisch eingeordnet und zu ihrer Etablierung beigetragen und höchstens im 

Amt des Bauherrn an Bauprojekten mitgewirkt. 

Bills Kritik gegenüber CIAM kann aber auch in die generell vorherrschenden Unstim-

migkeiten innerhalb der Kongressmitglieder Mitte der 1950er Jahre eingeordnet wer-

den. Im NZZ-Artikel von 1955 betont Bill nämlich: 

                                            
231 Vgl. hierzu auch Briefquelle 3: Bill an Giedion von [1954] und Kap. 2.2. 
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Wenn wir nicht in der Lage sind, diese neu analysierten Bedürfnisse zu organisieren, 
ohne dass wir aus der Vielzahl der Menschen einen Ameisenstaat machen, ist jede Dis-
kussion über die Zukunft der Architektur überflüssig.232 

Seit sich 1953 einige jüngere CIAM-Mitglieder, wie beispielsweise Jaap Bakema 

(1914–1981), Aldo van Eyck (1918–1999), Alison Smithson (1928–1993) und Peter 

Smithson (1923–2003), am neunten CIAM-Kongress zusammengeschlossen hatten, 

um den zehnten und letzten Kongress von 1956 in Dubrovnik zu organisieren, machte 

sich unter der jüngeren CIAM-Generation die Kritik breit, dass die Städtebau-Ideen der 

älteren Generation zu doktrinär seien. Später bekannt als Team Ten oder Team X 

distanzierten sie sich vermehrt vom Rationalismus der funktionellen Stadt und setzten 

in der Stadtentwicklung auf die «Beziehung zwischen physischer Form und sozialpsy-

chologischen Bedürfnissen»233 der Bewohner.234 Auf die Vernachlässigung und Gene-

ralisierung des einzelnen Menschen spielt Bill möglicherweise im obigen Zitat mit 

«Ameisenstaat» an und vertrat damit einen Ansatz der jüngeren CIAM-Generation. 

Trotzdem darf nicht davon ausgegangen werden, dass sich die Architekturauffassung 

von Max Bill und Sigfried Giedion von Grund auf unterscheidet. Bill war durchaus von 

der Ursprungsidee von CIAM überzeugt und nicht ohne Grund zeitweise ein sehr akti-

ves Mitglied. Mit seinem Aufsatz schönheit aus funktion und als funktion ist Bill nicht 

zwingend der Begründer der Industrieästhetik. Giedion hatte schliesslich bereits 1928 

mit dem Begriffspaar der «Ratio» und «Vision» auf die ganz eigene Ästhetik techno-

kratischer Errungenschaften angesprochen und 1941 für die Vereinigung von Kunst 

und Wissenschaft plädiert. Sowohl Giedion, als auch Bill verwiesen auf die zeitgenös-

sische Kunst und Wissenschaft als Inspirationsquelle neuer Formgebungen in der Ar-

chitektur. Beide setzten sich für die Förderung der Standardisierung ein und wiesen 

1956 und 1963 auf die damit verbundenen Auswirkungen auf die schöpferische Indi-

vidualität und den ästhetischen Ausdruck hin. Dass Giedion und Bill seit den 1930er 

Jahren wiederholt in dieselben Projekte involviert waren und 1966 beide im Beirat der 

Zeitschrift form sassen, spricht dafür, dass ihre Grundideen als progressive Verfechter 

der Moderne durchaus auf demselben Nenner beruhen. 

Sigfried Giedion verfolgte als ehemaliger Maschineningenieur lebenslang das Ziel, das 

Bauwesen zu industrialisieren. Max Bill erkannte 1963, dass die Bauindustrie im 

                                            
232 Bill 1955, Blatt 4. 
233 Vgl. Frampton 2010, S. 237. 
234 Vgl. Frampton 2010, S. 236–243. 
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Gegensatz zur Autoindustrie nie vollständig standardisiert funktionieren wird. Die Mas-

senproduktion von Wohnraum steckt tatsächlich bis heute in ihren Kinderschuhen.235 

Während CNC-Maschinen, robotische Fabrikation oder 3D-Druck das Feld der Archi-

tekturproduktion von 2019 erreicht haben, agiert die Bauindustrie insgesamt noch sehr 

archaisch. In grossem Umfang eingesetzte standardisierte Elemente sind stets die 

Ausnahme – «selbst Fenster und Aufzüge werden häufig nach spezifischen Massen 

eines einzelnen Auftrags hergestellt»236. Das Ziel der modernen Architekten, mittels 

höchstem Standardisierungsgrad und Massenproduktion bezahlbaren Wohnraum von 

hoher Qualität zu liefern, wurde bis heute nicht erreicht. 

Heute wie damals spielt die Wechselbeziehung zwischen Mensch und Natur eine 

grosse Rolle. Nach der industriellen Revolution und den damit verbundenen Schad-

stoffen strebten die modernen Architekten und Giedion nach frischer Luft und Licht.237 

Die junge Generation von heute kann sich wieder vermehrt mit den Optimierungsideen 

des Bauhauses identifizieren, weil in Kreisen der Klimabewegung das Interesse be-

steht, sich vermehrt von der Konsumgesellschaft abzugrenzen. Mittels Verzicht auf 

Überfluss und Verschwendung will gegen die menschliche Bedrohung für unsere Na-

tur und unseren Planeten angekämpft werden.238 In dieser Beziehung ist aber gerade 

das Bauwesen gefordert. Die Energie, die beim Bau und Betrieb unserer gebauten 

Umwelt verbraucht wird, trägt signifikant zum Ausmass der globalen CO2-Emissionen 

bei. Baumaterialien wie Stahlbeton – ein Inbegriff für Modernisierung – ist einer der 

umweltschädlichsten Baustoffe schlechthin. Die Erschaffung von günstigem Wohn-

raum unter umweltgerechten Bedingungen stellt daher gegenwärtig eine wichtige ge-

sellschaftliche Herausforderung dar.239 

  

                                            
235 Vgl. hierzu und im folgenden Geiser 2019, S. 30–35. 
236 Geiser 2019, S. 34. 
237 Vgl. Geiser 2019, S. 35. 
238 Vgl. Kat. Zürich 2019, S. 6f. 
239 Vgl. Geiser 2019, S. 35. 
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Abb.1: Max Bill, Wohnhaus in Bremgarten. Ansicht von Südwesten, 1942. 

 

 
Abb. 2: Max Bill, Wohnhaus in Bremgarten. Grundriss, 1942. 



ARCHITEKTUR
Zum heutigen Stand der Baukunst
VON MAX BILL

Ein charakteristisches Merkmal unserer Zeil Ist
die Vielfalt des Gebotenen.

Dies ist das natürliche Ergebnis der Konkurrenz-
wirtschaft. In Verbindung mit der Industrialisierung
erstrebt die Konkurrenzwirtschaft die Eroberung des
Absatzmarktes durch das «Andersgcartetscin», durch
das Individuelle Merkmal innerhalb der Massen-
produktion.

Aber diese an und für. sich erstrebenswerte Vielfalt
des Gebotenen Ist leider zugleich eine Vielfalt des
Mittelmäßigen, denn nur mit der Mittelmäßigkeit Ist
es möglich, verschieden und dennoch massenhaft
zu sein. Dadurch wird der Standard herunter-
gedrückt auf ein Mittelmaß, das ohne Risiko ist und
dessen höchster Anspruch es ist, ein gangbarer
Verkaufsschlager zu sein.

Diese Tendenz der Nivellierung geht auch an
bisherigen Spitzenleistungen nicht vorüber: Für was
ist es ein Symptom, wenn ein neues Modell von
Bentley heute fast gleich aussieht wie irgendein
amerikanischer Wagen, wenn also die Linien eines
erstklassigen Wagens, der dafür gedacht ist, zwanzig
Jahre lang seinen Dienst zu tun, nach dem modi-
schen Geschmack, der alle Jahre wechselt, her-
gestellt wird? (Ich betone hier ausdrücklich die
modische Seite einer derartigen Formgebung, nicht
die aus aerodynamischen Gründen notwendigen
Korrekturen an der bisherigen Kastenform.) Dieses
Beispiel zeigt mähr als viele andere die Fragwür-
digkeit der heutigen Entwicklung und die Diskre-
panz zwischen technischer Möglichkeit und täg-
licher Praxis.

Was hat dies nun mit der Situation der moder-
nen Architektur zu tun? Gewifj sehr viel. Die Dinge,
die heute in Massen hergestellt werden, sind die
optische Landschaft der täglichen Umgebung der
meisten Menschen. Für diese gleichen Menschen
wird gebaut. Diese Menschen gehören allen
Berufen an: vom Bergarbeiter bis zum Minister. Sie
bestimmen letztlich und nach ihrer Auffassung, wie
und was gebaut werden soll. Dies ist die eine Seife.

Auf der andern Seite sind die Architekten. Das
sind Leute, die unter Zuhilfenahme von allen mög-
lichen Kunstmitteln versuchen, dia heutige Ein'
förmlgkelt des Lebens In eine Vielfalt des Bauens
umzumünzen. Dies aus einer richtigen Erkenntnis:
die Architekten sind die Verantwortlichen für die
Umgebung der Menschen. Also werden die Archi-
tekten zu Moralisten. Das wäre nun noch keine
Schande. Aber die Moral der Architekten hat einen '
doppelten Boden, und unter diesem doppelten
Boden verbirgt sich der Künstler. Dieser leidet
genau so am Drang nach «Seifexpression» wie der
Maler oder Bildhauer oder der Dichter. Es ist dem
Architekten nicht auszutreiben: er muh etwas Um-
wälzendes machen, das von allen Seiten photo-
graphier! werden kann und ihm einen Stern am
Himmel sichert. Das führt schließlich dazu, daß eine
Wallfahrtskapelle zu einer Ausstellungsarchitektur
wird und dadurch Religion der Reklame zum Ver-
wechseln nahe kommt. Andere streben auf andere
Weise in die Höhe: mit Hilfe der Wolkenkratzer
und Punkthäuser, die In der heutigen Anwendung
schon fast so lächerlich sind wie seinerzeit die
vielgepriesene Zeilen-Bauweise.

So kommt es, da rj auch für die Architektur gilt:
wir leben im Zeitalter der Vielfalt.

Es gab einmal eine Zeit (wir möchten nicht dahin
zurückkehren), da war das alles anders. Es gab weni-
ger Architekten und diese nur für die sogenannten
großen Aufgaben. Aber schon damals wurden sehr
gute Dinge gemacht ohne die Architekten, ganz
schlicht aus Zweck und Vernunft heraus. Das waren
keine schlechten Grundlagen. Es scheint, daß man
damals noch wußte, was der Mensch für Bedürfnisse
habe, denn viele jener Häuser sind auch heute noch
benützbar, nachdem sie mit neuem Komfort aus-
gerüstet wurden.

Doch dann kamen die Architekten. Und mit der
zunehmenden Zahl der Architekten kam der Streit
um die Meinungen. Und an Stelle der Vernunft
kamen die These und das Manifest. Ein jeder
begann eigene Thesen und eigene Manifeste' zu
machen. Dann kam die Zelt der Kongresse: sie
dauert noch an. Zuerst waren es Kongresse, die das
Neue wollten. Dann gab es Gegenkongresse, die
das Alte wollten. Dann solche, die das Ganze, und
solche, die das Schöne wollten. Dann solche, auf
denen man einfach reden wollte. Es wurde das
Reden als Bestandteil der Architektur erfunden.

Man hat den Eindruck eines Leerlaufs. Denn
während die einen redeten, wurde dennoch gebaut

aber von andern. Daraus entstand die heutige
Siluation. Und jene erfreulichen Beispiele, die an-
zuführen wären für vernünftige Leistungen, bestäti-
gen nur die Regel.

Nun, woher kommt , diese Situation? Man hatte
mit ehrenwerten Untersuchungen und den besten
Absichten «Die Wohnung für das Existenzminimum»
Inauguriert. Resultat: die Spekulanten und öffent-
lichen Bauämter haben es mit Hilfe dieser Unter-

suchungen fertiggebracht, im Laufe der letzten
fünfundzwanzig J a h re den Wohnstandard tatsäch-
lich auf das Existenzminimum herunterzudrücken
und dazu Fassaden zeichnen zu lassen, die so adrett
sind, als würden sie aus einem Comestiblesgeschäft
stammen. Dann kamen «die rationollen Bebauungs-
weisen». Damit konnten die andern nun endlich
mit gutem Gewissen eine langweilige Reihensied-
lung aufstellen, die zu einer guten Existenzgrund-
lage für die Bodenspekulation wurde.

Dann kam die «Town. planning chart» (Athener
Kongreß des CIAM), die auf Grund eingehender
Stadtanalysen Grundsätze aufstellte, die leider nir-
gends angewandt werden. In «Logis et loisirs» wur-
den wiederum schöne Dinge gesagt; aber was dazu
als Bauwerke propagiert wird, Ist heute zu jenem
CIAM-Akademismus erstarrt, der vom Nord- bis
Südpol grassiert.

Dann kam der Krieg, und mit dem Krieg kamen
die Probleme des Wiederaufbaus oder der Neu-
planung. Gerade noch rechtzeitig erschien «Can
our cities survive?», wo die Probleme aufgezeigt
und Arbeitsthesen aufgestellt wurden.

Die Stürmer von ehedem waren nach dem Krieg
zum Teil die Verantwortlichen geworden und be-
fanden sich mit ihren architektonischen Träumen
vor der Realität oder vor der fragenden Jugend
In den Hochschulen. Man mußte sich rechtfertigen
mit «10 Jahre moderne Architektur»! Glücklicher-
weise erschien dann noch «The core of the cify»,
um zu zeigen, daß viele Probleme in einer Stadt
nur durch gemeinsame Arbeit und Uebereinkunft
gelöst werden können.

Aber alle diese Bücher geben nicht das Sub-
strat des Geschehens, sondern sie geben Anregun-
gen. Schließlich zählt aber bei der Architektur das,
was gebaut wird, denn dies ist die Realität. Diese
sieht ganz anders aus als die Wunschträume in den
Büchern. Wohl ist diese Realität oft kolossal modern.
So modern, daß man ungestraft vom «Paradiesvogel
unter den Architekten» sprechen darf, wenn jemand
unter besonders günstigen Umständen besonders
verantwortungslose Häuser baut. Man darf un-
gestraft von der Poesie In der Architektur sprechen
und deren modische Haute-Couture preisen. Man
darf heute alles ungestraft. Das ist gut so; man hat
die Freiheit zu schreiben, daß es heute ohne Wich-
tigkeit sei, ob die Rotonda von Palladio je ein
brauchbares Wohnhaus gewesen sei oder ob die

. Porta Pia von Michelangelo einen praktischen
Zweck erfüllt habe, und daß man einem heutigen
Architekten deshalb auch zubilligen dürfe, unzweck-

' mäßige Häuser zu bauen, solange diese schön
seien. Man kann und darf alles; alle Maßstäbe sind
anscheinend in die Luft geflogen. Anscheinend: denn
zwei Maßstäbe sind geblieben, die man zeitweise
vor lauter Architektur und sorgsam verborgener
Seifexpression fast vergessen hatte: der Mensch
und die Wirtschaff.

Diese beiden Kräfte haben begonnen, gewisser-
maßen ohne Architekten, da diese mit höheren
Zielen beschäftigt sind, zu bauen. Die Wirtschaft,
weil sie tätig sein muß, sonst geht sie zugrunde;
der Mensch, weil er leben muß, sonst geht er auch
zugrunde. Diese Gemeinschaft von «Nichtzugrunde-
gehenwollenden» hat, vor allem zum Wohl des
Stärkeren, nämlich der Wirtschaft, das gemacht, was
sie gemeinsam als erstrebenswert hielten. Und dazu
haben Architekten mitgeholfen. Das Resultat ist
charakteristisch für unsere Zeit: die Vielfall des
Gebotenen. Und wie es nicht anders sein kann, ist
dieses eine mittelmäßige Vielfalt, verbunden mit
einer Senkung des Standards.

Damit wären wir wieder am Ausgangspunkt
unserer Befrachtung, und man könnte jene Archi-
tekten mit jener Architektur, von der wir annehmen,
daß sie besser wäre, beiseife lassen; doch wäre das
weder real noch vernünftig. Wir können den
modernen Akademismus ebenso verwerfen wie
irgendeinen andern Modernismus. Dennoch haben
wir die Hoffnung, daraus herauszukommen. Aber
wir müssen uns klar werden über unsere Situation:

Wenn wir nicht in der Lage sind, nach wissen-
schaftlichen Methoden die wirklichen Bedürfnisse
des Menschen zu analysieren, anstatt die Gewohn-
heiten und eingebildeten Bedürfnisse anzuerken-
nen, dann kommen wir nicht weiter. Wir müssen
neue, bessere und sorgfältigere Methoden der
Analyse finden.

Wenn wir nicht in der Lage sind, diese neu
analysierten Bedürfnisse zu organisieren, ohne daß
wir aus der Vielzahl der Menschen einen Ameisen-
staat machen, isf jede Diskussion über die Zukunft
der Architektur überflüssig.

Wenn wir nicht in der Lage sind, aus Analyse
und Organisation eine funktionelle Einheit zu
machen, die überzeugender isf als alles Bisherige
und wirtschaftlich realisierbar, kommen wir nicht
welter.

Wenn wir nicht auf den modernistischen Aka-
demismus verzichten und ihn nicht durch wirkliche

Gestaltung der Lebensfunktionen ersetzen können,
dann gehen die modernen Architekten besser zu
einem andern Hobby über.

Dies ist eine anscheinend ausweglose Situation.
Aber so ist die Realität. Darüber können Einzel-
erfolge nicht hinwegtäuschen.

Die Breschen, die vor fünfundzwanzig Jahren
geschlagen wurden bei der Gründung des CIAM,

sind durch den modernen Akademismus wieder
verbaut worden.

Wir stehen heute mehr denn je am Beginn einer
neuen Epoche. Wir müssen alles revidieren, neu
untersuchen und neu erarbeiten. Das hat mit der
Architektur als Kunst vorerst scheinbar wenig zu
tun, aber vielleicht ist gerade diese strenge Begren-
zung auf das Wesentliche die große Kunst.

Schulhaus und Krankenhaus
Erfahrungen am Ban des Zürcher Kantonsspitals

Dr. Hermann F i e tz hat in der * Festgabe der
GEP (Gesellschaft ehemaliger Polytechniker) zur
Jahrhundertfeier der ETH » Einsichten über den
Krankenhausbau festgehalten; aus seiner Darstel-
lung geben v/ir einige Studie wieder.

Das alte Kantonsspital in Zürich war eine sym-
metrische Bauanlage mit einer Männer- und einer
Frauenseile und mit ehemals nur ganz wenigen
ärztlichen Räumen. Spätere Anlagen folgten lange
Zeit dieser Grundform, wobei die vermehrten Be-
dürfnisse durch Hinzufügen weiterer Bauten befrie-
digt wurden. Es entstanden siedelungsähnliche
Bauanlagen, für welche die Bezeichnung «Pavillon-
system» geprägt wurde. Dieser Bautypus beherrschte
den Spitalbau bis vor etwa 25 Jahren. In den Städ-
ten trat zunehmend eine Verknappung an geeig-
neten Baugrundstücken ein, und die Beziehungen
unter den verschiedenen Spitalabteilungen wurden
aus medizinischen Gründen immer enger. Nament-
lich die Bildung von röntgendiagnostischen Zen-
tralinstituten vermehrte den Vorschub von Patienten
innerhalb des Spitals. In den Vereinigten Staaten,
dann in Schweden und auch in Frankreich entstan-
den stärker konzentrierte Anlagen mit Hochbauten,
für die man den Namen «Blocksystem» anwendete.
Man hoffte damit auch wesentliche betriebswirt-
schaftliche Vorteile und eine größere Oekonomie
in den Anlagekosten zu erreichen. Zwischen den
beiden «Systemen» konnten sich keine entschei-
denden Unterschiede ergeben. Die Baukosten w a r en
eine Konsequenz der Programmforderungen, und
Einsparungen beim einen System (wie kleinere
Maße der Fundamente, Dächer und Verleilleilun-
gen) standen Mehrkosten beim andern, bedingt
durch vermehrte Aufzüge, teurere Konstruktionen
usw., gegenüber. Bei den Neubauten der Universi-
tätsklinik Zürich hat man versucht, sich von Sche-
mata loszulösen. Man könnte die entstandene Bau-
form entweder als in Blockbauten zusammengefaßte,
weilgehend individuell gestaltete Pavillons bezeich-
nen oder als einen systematischen Gesamtaufbau,
der nach den einzelnen Bedürfnissen in individuelle
Abteilungen gegliedert ist. Die bauliche Zusammen-
fassung erleichtert in entscheidendem Maße die
Zusammenarbeit der verschiedenen klinischen Ab-
teilungen, l äßt aber genügend Freiheit für ihre
eigene Gestaltung.

Die Krankenzimmer als einfachste Räume, die
immer in einer direkten Proportion zum Menschen
stehen, machen beim modernen Krankenhaus nur
etwa zehn Prozent der gesamten Raumbedürfnisse
aus. Der Rest setzt sich aus einer Menge von Räu-
men von heterogener Benützung und Einrichtung
zusammen. Es isf unerläßlich, für diese Räume,
schon zur Bestimmung der notwendigen Programm-
flächen, besondere Raumsludien auszuarbeiten. Eine
große Unterstützung leisten dabei ähnliche Bei-
spiele des In- und Auslandes. Der Architekt darf sich
aber nicht verteilen lassen, die Spezialräume mehr
oder weniger um bestimmte Apparate und Einrich-
tungen herumzubauen. Diese können plötzlich ganz
anders aussehen. Die Raumstudien erlauben aber,
bestimmte Raumgruppen zu erkennen und für deren
Dimensionierung entsprechende Moduli zu finden.
Diese geben die Grundlage zur baukörperlichen
Gestaltung. Das Auffinden zweckmäßiger Maßein-
heiten, die sich später auch In der Fensterteilung
ausdrücken, ist auch bauwirischafflich von großer
Bedeutung, denn diese Maßeinheiten wiederholen
sich in sehr großer Zahl.

Die Programmaufstellung und schon die Vor-
studien zum Bauprojekt wecken den Wunsch, be-
stimmte Lösungen sofort zu überprüfen und hiefür
Maßstäbe zu finden. Es steht dabei die Wirtschaft-
lichkeit im Vordergrund. Bei Planwetibewerben
wurde verlangt, verschiedene Wege im Spital, bei-
spielsweise der Schwestern, der Speisenverteilung,
des Wäschefransportes und anderes mehr, besonders
einzuzeichnen. Man hoffte, günstigere und weniger
günstige Weglängen gegeneinander abwägen zu
können. Dies war nicht möglich, weil die Weglän-
gen in der angegebenen, zu einfachen Klassifizie-
rung fast immer direkt abhängig waren von der
Größa des Krankenhauses. Man mußte erkennen,
daß zur Beurteilung dieser Wege die Häufigkeif
bestimmter Verrichtungen ausschlaggebend isf. So
müssen diejenigen Räume und Raumgruppen mög-
lichst nahe beieinander liegen, zwischen denen ein
sehr häufiger Verkehr besteht. Zur Beurteilung der
Bauökonomie können Vergleiche von. Baukuben
oder relative Werte des Bauaufwandes pro Bett
oder von relativen Kosten leicht täuschen. Die
Schwankungen, die besondere Bauplatzverhälfnlsse
mit großräumigen Uniergeschossen und anderes

mehr bedingen, oder ganz unterschiedliche Pro-
grammforderungen in den Nebenraumgruppen sind
sehr groß. Auch die unterschiedlichen Stockwerk-
höhen, früher im allgemeinen größer als heule bei
modernen Krankenhäusern mit künstlicher Lüftung,
bringen kubische Vergleichsberechnungen unter
Umständen völlig aus dem Gleichgewicht.

Große Krankenhäuser entsprechen der Summe
der darin enthaltenen Abteilungen, die für sich nicht
größer sein sollen, als daß sie von den leitenden
Personen überblickt werden können.

Eine Zeitlang hal man für Krankenhäuser die
reine Südlage der Krankenzimmerfronfen gefordert
und schon ein Abweichen um wenige Grad bean-
standet. Heute kann diese Frage in weniger engen
Grenzen diskutiert werden, nachdem man die viel
größere Bedeutung des Innenklimas im Krankenhaus
erkannt hat. Es ist nicht möglich, auch mit einem
relativ großen Luftkubus pro Krankenbett dem
Krankenzimmer ein gutes Innenklima zu sichern. Es
entsteht mit der Zeit eine große Menge schlechter
Luft, die als typischer Spitalgeruch auch von den
Wänden und andern Konstruktionen und von Mo-
biliar und Wäsche akkumuliert wird. Hier hilft nur
ein genügender künstlicher Luftwechsel. Die Anlage
einer künstlichen Ventilation im ganzen Kranken-
haus erlaubt ferner konzentriertere Grundrißlösun-
gen mit im Innern liegenden Raumteilen, womit
betriebliche Vorteile erreicht werden können. Solche
Lösungen dürfen aber nicht als Schemata für Ab-
feilungen ohne künstliche Lüftung übernommen
werden. Bei künstlichem Luftwechsel isf es günstig,
keine zu großen Luftquanlen umwälzen zu müssen,
das heißt die Raumhöhen möglichst gering zu hal-
ten, was auch die Baukosten herabsetzt.

Die gute Belichtung eines Raumes ist nicht allein
gewährleistet mit bis zur Decke geführten Fenstern
und damit einem im Querschnitt eingezeichneten
scheinbar günstigen Einfallswinkel. Das für eine an-
genehme Belichtung wertvolle diffuse Reflexlicht
des Bodens kann zeichnerisch nicht erfaßt werden.
Die Erfahrung hat gezeigt, daß bis zum Bpdon ge-
führte Fenster mit relativ hohem Fenstersturz sehr
günstig sind, auch weil sie dem bettlägerigen Kran-
ken den Ausblick nach dem Spitalgarten ermög-
lichen. Es soll nur angedeutet werden, daß auch
bauhygienische Anschauungen Wandlungen durch-
gemacht haben und erlauben, das «Spitalmäßige»
gegenüber einer wohnlicheren und persönlicheren
Atmosphäre zurücktreten zu lassen.

Zum Krankenhaus gehört eine umfangreiche und
sehr vielgestaltige technische Ausrüstung. Selbst-
verständlich bedürfen die Anlagen der Heizung,
der Elektrizitätsversorgung, der Wasserversorgung
und anderes mehr der Mitwirkung von Spezial-
fachleuten. Man darf aber nichi annehmen, daß der
Architekt sich nur mit der Grundrißplanung und den
formalen Fragen befassen könne und die erwähnten
Dinge ganr den Spezialfachleulen überlassen dürfe.
Hier ist eine enge Zusammenarbeit nötig, wobei esAufgabe des Architekten ist, aus der Kenntnis und
Planung des Ganzen allgemein die Probleme zu
stellen und den Spezialisten die besonderen Auf-
gaben zu überweisen, die dann in wechselseitigem
Wirken gelöst werden müssen. Nur so isf es mög-
lich, neue technische Lösungen zu entwickeln.

Bei größeren Krankenhausbauten müssen in der
Regel die meisten Einrichtungsgegenstände beson-
ders hergestellt werden. Es entsteht die Aufgabe,
die vorhandenen Modelle nach ihrer Zweckmäßig-
keif zu überprüfen und je nachdem Abänderungen
zu treffen oder Weiterentwicklungen vorzuschlagen,
die auch zu vollständig neuen Modellen führen
können. Beim Neubau der Universitätsklinik in
Zürich war dies In hohem Maße der Fall, um nur
das vollständig neue Krankenbett, einen Reinigungs-
apparat für Gefäße aller Art, neue Modelle von
sanitären Apparaten und speziellen Mobiliar-
sfücken zu nennen. Hierbei kommen auch neuzeit-
liche Methoden der wissenschaftlichen* Prüfung zur
Anwendung, wie dies beim Spitalbett seitens des
Laboratoriums für Stahlbau der ETH der Fall war.

Die Programmbildung und Planung von Kranken-
hausbauten bedingt eine besondere Methode, die
Im schrittweisen Entwickeln aller einzelnen Teilfragen
besieht, wobei fortschreitend die Wechselwirkung
der Teillösungen studier! werden muß. Diese Inte-
grale und simultane Tätigkeit ist eine wertvolle
Arbeil des Architekten in Verbindung mit der
Grundrißlösung und der Pflege der formalen und
künstlerischen Belange. Sie setzt die Schulung zum
salbständigen Beobachten von Lebensvorgängen
voraus und sichert der Architektur ihre modernen
Entwicklungsmöglichkeit.

Heffflonn


