Schlaflos

Bildkonstruktion und Geschlecht im Glashaus
von Sabine Pollak

.. und lieflen einen durchsichtigen Sarg aus Glas machen, dafs
man es von allen Seiten seben konnte, legten es binein und schrie-
ben mit goldenen Buchstaben senen Namen davauf und daf§ es ei-
ne Konigstochter wire. Dann serzten sie den Sarg binaus auf den
Berg, und einer von ibnen blieb immer dabei und bewachte ibn ...

(Gebriider Grimm, 1812)

Unter den vertffentichten Aufnahmen des Farnsworth-Hauses
finden sich in den gingigen Publikatonen nur zwei Bilder, auf
denen auch Menschen abgebildet sind. In beiden Fillen sind
dies Minner. Das eine Foto zeigt das noch unfertige Haus im
Jahr 1950 als blofie Struktur aus Stiitzen und Platten in dunk-
lem Stahl vor einer winterlichen Landschaft. In den rechten
Vordergrund des Bildes geriickt sieht man die massige Gestalt
Mies van der Rohes. In einem langen schwarzen Mantel und
Hut wendet er, zwischen Schneeresten in der Wiese der Bau-
stelle stehend, der Kamera den Riicken zu, den Blick auf das
entstehende Haus konzentriert, den rechten Arm leicht erho-
ben, als wiirde er aus der Entfernung ein Mafl mit der Hand
tberpriifen (Tegethoff 1981, Abb. 21.9). Das andere Foto, etwa
20 Jahre spiter aufgenommen, zeigt den Londoner Grund-
stiicksmakler Peter Polumbo, der das Haus 1962 von Edith
Farnsworth kaufte. Er sitzt auf dem Boden der dem Haus vor-
gelagerten Terrasse, lisst die Beine ins Leere baumeln und
blickt stolz und lachend in die Kamera (Schulze 1986, S. 265,
Abb. 183). In der Monografie Mies van der Robe. Leben und Werk
beschreibt Franz Schulze den Grundstiicksmakler als den ,,idea-
len Besitzer des Farnsworth-Hauses. Er sei wohlhabend ge-
nug, um das Haus instand zu halten, er nehme Unannehmlich-
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keiten wie etwa die Miickenschwirme im Sommer in Kauf,
ohne das Haus zu verindern, und er habe das Haus wieder mit
jenen Maébeln ausgestattet, die Mies van der Rohe urspriinglich
dafiir vorgesehen hatte (Schulze 1986, S. 266). Polumbo hat das
Haus also wieder in den von Mies van der Rohe konzipierten
Idealzustand ubergefiihrt.

Zwischen den beiden Bildern liegt eine Reihe weiterer Auf-
nahmen, veroffentlicht in verschiedenen Monografien tiber den
Architekten, in denen das Haus selbst, leer und ins rechte Licht
gertickt, im Vordergrund steht. Nichts verweist auf eine Inbesitz-
nahme durch die Auftraggeberin des Hauses. Wie ist diese Leere
zwischen den Aufnahmen und wie diese Abwesenheit in den Bil-
dern selbst zu erkliren? Welche Geschichte liegt zwischen den
Aufnahmen, und wie liefle sich diese rekonstruieren, wie den Bil-
dern des Hauses die Dinge und den Texten die Zeilen wieder
hinzufiigen, die von ihm entfernt wurden? Der raumliche Prozess
der Entleerung und die allseitige Auflosung, die der Freiheit der
Bewegung nur ein ,Minimum an rdumlicher Stabilicat“ sichere
und den Raum ,fiir die Empfindungen® weite (Neumeyer 1986,
S. 288), steht auch fiir einen Prozess der Unterdriickung jeder
Weiblichkeit und der Verweigerung jeder Inbesitznahme dieses
Raums. In einem steten Festhalten an vermeindich naturbeding-
ten Geschlechterrollen wird in einem minnlichen Konstrukt aus
reduzierter Ordnung und Harmonie und in der Vision eines gli-
sernen Ideals Weiblichkeit beharrlich als das Andere, das diese
konstruierte Weltordnung ins Wanken bringen kénnte, insze-
niert. Das Entfernen dieses Anderen aus dem reduzierten Ideal
erscheint schliefilich nur als eine logische Konsequenz dieser In-
szenierung.

Der folgende Text stiitzt sich in weiten Teilen auf jene kriti-
sche Auseinandersetzung mit der Geschichte des Farnsworth-
Hauses von Alice T. Friedman, in der zum ersten Mal auch die
Geschichte von Edith Farnsworth und ihre Position inkludiert
ist (Friedman 1996).
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Vitrinen, Wande, Weiten

Das Farnsworth-Haus, dessen Winde zur Ginze von jeder tra-
ditionellen Materialitit befreit sind, steht als eine der grofiten
Herausforderungen an das private Wohnen des 20. Jahrhunderts
prototypisch fiir ein verindertes Wohnen im Amerika der Nach-
kriegsjahre. In den meisten privaten Hiusern, die in den spiten
40er Jahren und zu Beginn der 50er Jahre in Amerika errichtet
wurden, spielten Winde aus Glas eine grofie Rolle. Raumgrofie,
nur durch wenige und schmale Sprossen unterteilte Winde aus
mondin glinzendem Glas 6ffneten den dichten Behilter, der das
Private vormals umfangen hatte, und verkérperten ein von allen
tradierten Bildern befreites Wohngefiihl. Grofiflichiges Glas
verinderte die Vorstellung privaten Wohnens substantiell. Gro-
fie Offnungen dehnten die Fenster der kleinen Vorstadthauser
zu riesigen Lochern, die den Bildausschnitt der Aussicht vergré-
Berten, bis die Winde, die diese Fenster rahmten, schliefilich
vollstindig durch Glas ersetzt wurden. Glaswinde fassten nun
das gesamte Panorama ein und korrumpierten alle landlaufigen
Vorstellungen einer abgeschlossenen und intimen Privatheit.
Die Oberfliche des privaten Wohnens war nahezu immateriali-
siert worden, das Material war verschwunden, die Wand auf we-
nige Millimeter geschrumpft und in Nichts aufgeldst. Bis auf
wenige Reflexionen im Gegenlicht war von dem Bild der Wand
nichts mehr zu sehen.

Bereits seit den frithen 30er Jahren war in den USA eine ganze
Reihe von experimentellen Privathiusern entwickelt worden,
deren Wiinde aus leichten, glinzenden oder durchscheinenden
Materialien wie Aluminium, Stahl oder Glas konstruiert waren.
So wurde anlésslich der ,Century of Progress Exhibition® in
Chicago von 1933 unter anderem auch eine Gruppe von 13
experimentellen Modellhdusern entlang des Ufers des Lake Mi-
chigan errichtet. Die Hiuser sollten den Einfluss moderner
Technologie auf das private Wohnen demonstrieren: neue Kons-
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Kob & Pollak, Farnsworth, Collage, 2001

truktionen und Oberflichen, neue Heiz- und Kiihlungssysteme,
modernste Kiichen und Biader sowie simtliche Einrichtungen,
die das Bedienen der Hiuser erleichtern sollten. Unter einer
Reihe von Aluminiumhiusern und Stahlhiusern wurde auch ein
Haus, dessen dufiere Hiille vollkommen mit Glas verkleidet war,
gezeigt. Das ,House of Tomorrow“ der Briider George Fred
und William Keck aus Chicago war in leichter Stahlbauweise
konstruiert und allseitig von verglasten Winden umschlossen. In
einer von den Architekten selbst beigelegten Ausstellungsbro-
schiire wurden vor allem das neue Baumaterial sowie die mecha-
nische Ausstattung dieses ,effizient entworfenen Hauses“ her-
vorgehoben (Jandl 1991, S. 131). Ein Airconditioning-System
erlaubte den fixen Einbau grofier, normalerweise fiir Schaufens-
ter konstruierter Glasscheiben, die nicht mehr geéffnet werden
mussten, da jede Ventilation der Rdume mechanisch geregelt
wurde. Uber Jalousien und Vorhinge konnte das einfallende
Sonnenlicht gesteuert werden, was ein Maximum an ,,moderner
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Zufriedenheit durch Knopfdruck® und ,absoluten Komfort“
versprach (Jandl 1991, S. 127). Auch im Inneren wurde, soweit
moglich, Glas eingesetzt. Die im Kern des Hauses positionierte
wendelférmige Stiege wurde von Wiinden aus schwarzem Mar-
morglas umfasst, die Kiiche wurde vom Wohnraum durch eine
graue Glaswand abgetrennt, und das Badezimmer war zur Ginze
mit weiflen Glasplatten verkleidet. Vor allem jedoch erhielt das
beinahe kreisrunde Wohngeschofs ein riesiges Sonnendeck, so-
dass Wohnraum und Kiiche ein grofiziigiges Pendant im Aufle-
ren erhielten: Inneres und Aufieres liefien sich nicht mehr linger
voneinander trennen. Diesem befreienden, von keinerlei sicht-
baren Grenzen beengten und zur Ginze nach aufien orientierten
Wohngefiihl entsprach im Erdgeschoss neben einer gedeckten
Veranda, einem Raum zur Erholung, einer grofiziigigen, elekt-
risch zu éffnenden Garage vor allem ein grofier Raum, in dem
ein kleinmotoriges Flugzeug geparkt werden sollte: Die Offnung
nach aufien schien tatsichlich grenzenlos.’
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In den SOer Jahren schliefflich war in nahezu allen amerika-
nischen Hiusern zumindest ein Grofiteil einer Langswand weit-
gehend durch Glas ersetzt. Glas schien alles das zu versprechen,
was heute neue Medien und der Anschluss an Netze verheifen:
die Offnung des abgeschlossenen Privaten nach aufien, den wei-
ten Blick bis zur Grenzenlosigkeit, eine nahtlose Verbindung
des Privaten mit dem Offentlichen und die Auflésung aller tra-
ditionellen Grenzen zwischen dem Innen und dem Aufien.’ Das
Private hatte sich radikal geoffnet, es war durchlissig, einsehbar
und 6ffentlich geworden. Der gepflegte Rasen des Gartens
amerikanischer Hiuser ging nur durch einige Millimeter Glas
getrennt in den Teppichboden des Wohnzimmers tiber, und die
Bilder des Inneren wurden nicht mehr durch das Ausschnitts-
bild des Panoramafensters erginzt, sie wurden durch eine ganze
Bilderwand aus Glas ersetzt, die gleich einem Panorama die Be-
wohnenden in den Mittelpunkt einer idealen Landschaftskulisse
stelle.

Glas entsprach der Asthetik des modernen Lebens, und erst
als die Industrie grofie Glasscheiben in standardisierten Maflen
erzeugte, um ganze Winde aus Glas serienmiflig zu konstruie-
ren, entsprach das Interieur zur Ginze dieser Asthetik. Der Off-
nung des Hauses iiber Winde aus Glas folgte ein offener und
freier, horizontal organisierter Grundrissplan, um das durch die
Offnung einstrémende Licht durch das gesamte Haus fluten
lassen zu konnen. Visuelle Freiheit wurde mit der Befreiung der
funktionsbestimmten Raume gekoppelt, Kiichen und Essplitze
offneten sich nun vollstindig zum Wohnraum, und die wenigen
Zwischenwinde waren teilweise oder zur Ginze aus durch-
scheinendem oder milchigem Glas. Der Typus des kompakten,
eingeschofiigen und mit einem Flachdach versehenen Bunga-
lows wurde in den beiden Jahrzehnten nach dem Krieg auch fiir
europiische Wohnverhiltnisse zum Vorbild fiir ein von allen
Traditionen befreites Wohngefiihl. Die neuen Héuser mit dem
Grundprinzip einer flachen Box ohne Treppe und Niveauunter-
schied mit einer maximalen optischen Erweiterung des Hauses
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durch die Glaswand vermittelten einen Lebensstil, der mit Mo-
dernitdt gleichgesetzt wurde.

So waren auch fast alle der zwischen 1945 und 1962 in Los
Angeles errichteten 36 Case Study Houses als einfache, recht-
eckige oder L-formige, meist eingeschofige Boxen mit mindes-
tens einer durchgehenden Glaswand und offenen Verbindungen
zwischen Kiiche, Essplatz und Wohnraum konzipiert. In den
experimentellen Versuchshdusern, die fiir einige Wochen inte-
ressierten Besuchern gedffnet waren, orientierte sich das Woh-
nen im neuen Stil iber eine durchgehende, lange Glaswand
vollstindig auf den Garten, die Terrasse, den Grillplatz oder
den Pool. Selbst in den billigsten Fertighdusern wie etwa den
seit 1937 fiir die Familien der aus dem Krieg heimkehrenden
Soldaten massenproduzierten Cape-Cod-Hiusern wurde nun in
einer neuen Version der Wohnraum mit Glasscheiben versehen,
die vom Boden bis zur Decke reichten.’ , The quest of cosyness
had been replaced by one for openness, but the plan was not
overwhelmingly changed.“ (Smith 1989, S. 181)

In diesen flachen Boxen riickten auch die traditionellen Emb-
leme des Privaten niher zueinander. So vereinigte die Glaswand
in den neuen Hiusern schliefilich die zwei wichtigsten Vorkeh-
rungen des traditionellen Landhauses, den offenen Kamin,
Symbol des eigenen Herdes, mit der nahtlosen Naturverbun-
denheit, Symbol der Ziahmung einer bedrohlichen Natur. Vor
allem in angelsichsischen Hiusern der Nachkriegszeit riickte
der Kamin oft unmittelbar an die Glaswand und neben die Tii-
re, die in den Garten fithrte. Als optische Mechanismen, die den
Blick auf sich konzentrierten, waren diese in vielen der neuen
Hiuser so angeordnet, dass sich Feuer und Natur tberlagerten
und zu einem einzigen Bild verschmolzen. Als Mitte der 50er
Jahre in mehr als der Hilfte aller amerikanischen Haushalte za-
dem Fernsehen installiert wurde, konkurrierten schliefflich drei
verschiedene Arten von Fenster miteinander. Fernsehen, das in
amerikanischen Hausern bald den Kamin als visuellen Anzie-
hungspunkt ersetzte, war nicht nur zum fixen Bestandteil etwa

333



vorgefertigter Hiuser geworden, es verwandelte das private
Haus mehr als alle anderen Arten von ,Offnungen‘ und etab-
lierte, wie Beatriz Colomina meint, eine vollkommen ,neue Li-
nie zwischen Offentlichkeit und Privatheit* (Colomina 1998,
S.28).

Die Offnung des privaten Wohnens durch grofiflichige Vergla-
sungen sollte vor allem das Wohnumfeld der Frauen verindern.
Analog zur Ausstattung der Haushalte mit elektrischen Geri-
ten, die in den 20er Jahren die Hausarbeit reduzieren und die
Effizienz von Haushalten steigern sollte, glich sich das private
Wohnen nun auch dufierlich den Rdumen produktiver Arbeit
an. Die kiihle Eleganz der Glaswinde privater Hiuser imitierte
die exklusiven Biirotiirme der Stadtzentren, und die nahtlose
Verbindung des Interieurs mit der Aufienwelt durch Glas wurde
mit einem Anschluss an das 6ffentliche Leben der Stadt gleich-
gesetzt. Glas glich den Arbeitsplatz der Frauen in den Vorstadt-
hiusern dem o6ffentlichen Ort der minnlichen Arbeitswelt an,
denn Kiiche, Wohnraum, Bad und Schlafzimmer hatten alle an-
gereicherte und heimelige Hiuslichkeit verloren. Der Haushalt
hatte sich der Produktivitit der glatten, glisernen und monu-
mentalen Birotiirme angepasst, und die Trennung des zwischen
Arbeits- und Privatwelt geteilten Raumes schien rein visuell
aufgehoben. Jedoch hatte bereits die Ausstattung der Haushalte
der 20er Jahre Frauen nicht von der Hausarbeit befreit, sie hat-
te Hausarbeit lediglich in ein wissenschaftliches Management
verwandelt. Analog dazu dnderte auch die neue Oberfliche des
Privaten sowie deren Offnungen wenig an einer geschlechtsspe-
zifischen Teilung zwischen produktiver und reproduktiver Ar-
beit. Auch die mediale Offnung durch das Fernsehen, dessen
Programme ja hauptsdchlich auf Frauen zugeschnitten waren,
verfestigte diese Teilung nur, indem vordergriindig Bedurfnisse
gestillt, tatsichlich jedoch neue Bediirfnisse erzeugt wurden.
Lynn Spigel argumentiert, dass jene Programme, die in den
50er Jahren in Amerika tagsiiber ausgestrahlt wurden, so konzi-
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piert waren, dass Frauen die Illusion vorgespielt wurde, sie be-
finden sich tatsichlich in der Offentlichkeit: »Meanwhile, dur-
ing daytime hours, numerous programs were set in public spa-
ces such as hotels or cafes with the direct intention of making
women feel as if they were part of the outside world.“ (Colomi-
na 1992, S. 208)

Das moderne Haus, durch Glaswinde gedffnet und durch
Medien scheinbar mit der Aufienwelt verbunden, war tatsich-
lich auf typisierte Verhiltnisse zugeschnitten, in denen Frauen
den Haushalt und Kinder versorgten und Minner der produkti-
ven Arbeit nachgingen. Nach diesem Prinzip erfolgten simtli-
che Planungen von Stidten, Vorstidten, Neighborhoods, Woh-
nungen und Hiusern in Amerika, ein Prinzip, das Dolores
Hayden daher als eines der ,wichtigsten Prinzipien der Archi-
tektur und Stadtplanung in Amerika im letzten Jahrhundert®
bezeichnet (Rendell 2000, S. 267). Die vordergriindige Offnung
des Hauses war Teil dieses Prinzips, da sie einen scheinbaren
Anschluss an Offentlichkeit erzeugte.

Glashduser, Inszenierung eines Anderen

Als alleinstehende Frau, beruflich anerkannte und erfolgreiche
Arztin sowie Auftraggeberin entsprach Edith Farnsworth in den
50er Jahren mit Sicherheit nicht dem gingigen Bild einer Haus-
frau, die in einem Vorstadthaus den Haushalt versorgt. Alice T,
Friedman zufolge beeinflusste gerade diese Tatsache Edith
Farnsworth in der Entscheidung, ein eigenes Heim in Form ei-
nes Wochenendhauses zu bauen. Es sei, so Friedman, gerade im
Amerika der 50er Jahre auflerordentlich schwer gewesen, au-
Berhalb der Institution Familie soziale Beziehungen zu kniipfen.
Kinderlose Personen, alleinstehende Minner und insbesondere
alleinstehende Frauen widersetzten sich der Norm und wurden
oft geistiger Labilitit oder der Homosexualitiit bezichtigt (Fried-
man 1996, S. 180). In Friedmans Argumentation sollte das
Haus, das sich Edith Farnsworth zu bauen entschloss, nicht nur
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einen Ort schaffen, an den sie sich an Wochenenden von der
Grofistadt zurtickziehen konnte, es sollte vielmehr die Absenz
eines familidren Lebens kompensieren.

Als die Internistin Edith Farnsworth 1945 den Architekten
Mies van der Rohe traf, beauftragte sie ihn schon wenig spiter
mit der Planung des Hauses auf einem abgelegenen, mehr als
dreieinhalb Hektar grofien Grundstiick 75 Kilometer westlich
von Chicago. Auf den Fotos, die in den 60er und 70er Jahren
von dem Haus gemacht wurden, bestimmt die Natur, die das
Haus umwichst, das Motv. Eine weite, flache Wiese, umgeben
von einem dichten Laubwald am nérdlichen Rand eines Flusses,
idyllisch, romantisch, beeindruckend. In Bildern vom Frithsom-
mer umschliefit die Wiese ein dichtes Griin, in herbstlichen Bil-
dern verwandelt sich das Laub in ein Schauspiel der wechseln-
den Farben von Rot, Orange und Gelb, und in spitwinterlichen
Aufnahmen sieht man durch die nackten Baume hindurch die
tieferen Schichten des Waldes und seichte Wasserlacken des
iber die Ufer getretenen Flusses. In manchen Aufnahmen wirkt
der Boden der Wiese durch ungeschnittenes, hohes Gras wie
ein weicher, flach ausgebreiteter Teppich zwischen der Kulisse
aus michtigen Biumen. Die nichsten Hiuser liegen Meilen
entfernt, und in den 50er Jahren war das Grundstiick nur iiber
kleine Wege fern jeder grofieren Verkehrsverbindung erreich-
bar.* 1947 wurde ein Modell des Farnsworth-Hauses in einer
Ausstellung im Museum of Modern Art in New York gezeigt,
die Philip Johnson tiber die Arbeit von Mies van der Rohe orga-
nisiert hatte. Erst zwei Jahre spiter, im September 1949, wurde
tatsdchlich mit dem Bau begonnen. Edith Farnsworth schenkte
der Errichtung des Hauses, das sie in unveroffentlichten Auf-
zeichnungen als ,inexpensive weekend retreat” bezeichnete,
volle Aufmerksamkeit (Friedman 1996, S. 186). Tatsichlich je-
doch verzogerte sich die Fertigstellung, und erst zu Beginn des
Jahres 1951 war das Haus bezugsfertg.

Wochenendhiuser zihlten in den 50er Jahren zu einem Lu-
xus, der es immer mehr amerikanischen Mittelstandsfamilien
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erlaubte, unabhingig vom Hauptwohnsitz ein zusitzliches Haus
in einer reizvollen Umgebung zu erwerben, in dem die Familie
Wochenenden und Ferien verbringen konnte. Wochenendhiu-
ser sollten die Sehnsucht nach dem Anderen, dem Fremden und
dem Abenteuerlichen sowie den Wunsch, der unberithrten Na-
tur so nahe wie moglich zu sein, befriedigen. Bis heute repri-
sentiert sowohl in amerikanischen als auch in europiischen
Wochenendhiusern eine Einraumhiitte aus unbehandeltem
Rundholz diesen Wunsch nach dem Anderen am ehesten. In ihr
schrumpfen die Funktionen von Kochen, Essen und Schlafen
auf den Kern des Gehiuses, der durch die Feuerstelle fixiert ist.
Eine robuste, stabile Einrichtung, Winde, Béden und Decken
aus rauem Sigeholz, ein offenes Feuer, Bett und Tisch aus
Rundlingen gezimmert, bis ans Dach gestapeltes Brennholz an
den Aufienwinden und kleine Fenster mit dichten Fensterliden
verkorpern das Wunschbild des urtiimlich Heimeligen, das zu-
gleich ein Anderes und Fremdes ist.

Das Haus in Plano entsprach in seinem Konzept durchaus den
gingigen Vorstellungen eines Wochenendhauses. Es war nicht
sehr grof§ und, wie Wolf Tegethoff bemerkt, ,ganz auf die Be-
diirfnisse einer Einzelperson“ abgestimmt und so abgelegen,
dass die ,Notwendigkeit zu einer Abschirmung nach aufien“ so-
wie die ,Aufteilung in einzelne Privatsphiren“ entfiel (Teget-
hoff 1981, S. 130). Wie in einer Einraumbhiitte gruppierten sich
die wenigen Funktionen rund um einen fixen Kern mit Feuer-,
Koch- und Waschstelle. Es hatte auch alle Vorkehrungen erhal-
ten, die fir ein Wochenendhaus notwendig waren: zwei dem
Haus vorgelagerte Terrassen, einen offenen Kamin, eine beein-
druckende Aussicht und eine rundum unberiihrte Natur. Zwei
nahezu schwebende Platten, gehalten von acht Stahlstiitzen, bil-
deten den Boden und das Dach fiir einen einzigen Raum tber
einem Rechteck von etwa neun mal 20 Metern, der das Gelinde
an nur acht Punkten berihrte. Es schien zu schweben und er-
hob sich wie auf einem unsichtbaren Sockel als ein schwimmen-
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des Plateau iiber dem Niveau der Wiese. Das Haus wurde ge-
nauso prisentiert wie das Modell in der Ausstellung des Mu-
seurn of Modern Art, ein auf Beinen vom Boden entferntes Pla-
teau, ein Altar, ein Bett, ein Tisch, weif}, geglittet und leer.

Unberthrt, unschuldig, weiblich

Wie wirkte nun der Mechanismus dieses Plateaus, und wie pro-
duzierte er jene in den meisten Kritiken so bewunderte Reduk-
tion, jenes ,Konzept einer Dematerialisierung® und Ideal einer
»objektiven Struktur” (Neumeyer 1986, S. 283)? In den meisten
Beschreibungen wird das Haus als eine perfekte Hiille fiir eine
kontemplative Naturbeobachtung und ein betrachtendes Ver-
weilen beschrieben. So wiirden die ,makellosen Proportionen®
des ITauses, wie etwa Norbert Schulze schreibt, das ,,Gleichge-
wicht zwischen der menschlichen Prisenz und der waldreichen
Umgebung® herstellen (Schulze 1986, S. 266). Als einen ,Ort
des Erkennens“ wiederum bezeichnet Fritz Neumeyer das
Haus, an dem der Mensch in einen ,schweigenden Dialog mit
der objektiven Ordnung der Natur® treten konnte (Neumeyer
1986, S. 292). Tatsichlich konnten dieses Gleichgewicht und
dieser schweigende Dialog zwischen Mensch und Natur nur
dann hergestellt werden, wenn beide, Natur und Mensch, nicht
miteinander in Berithrung kamen. Und so definierte auch die
Distanz von eineinhalb Metern zwischen Wohnfliche und
Untergrund, die das viel beachtete leichte Schweben des THauses
simulierte, auch eine genaue Positionierung des Kérpers der
Bewohnerin, indem sie jeden Kontakt zwischen dem Kérper
und dem Boden des Grundstiickes verhinderte. Der Mecha-
nismus aus Stiitzen und Platte bot einen dreifachen Schutz: Er
schiitzte die Wiese vor einer Beriihrung mit dem Kérper, er si-
cherte die absolute Reinheit des Interieurs, und er bewahrte den
weiblichen Kérper vor Verunreinigung mit Erde. Natur, Interi-
eur und Weiblichkeit wurden in einem idealen Zustand der Un-
beriihrtheit fixiert. Der Verklirung des idealisierten Innen-
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raums entsprach also ein romantisches Naturbild und eine
Weiblichkeit im Zustand jungfraulicher Unberihrtheit. Das so
vom minnlichen Kiinstler inszenierte Bild erlaubte keine kiinst-
lichen Eingriffe in die natiirliche Oberfliche der Wiese, keinen
Garten, keine Wege, keine Einschnitte oder Aufbauten im Ge-
linde sowie keine jener Titigkeiten im eigenen Garten, die
normalerweise mit einem Wochenendhaus verbunden werden.
Bis heute ist die einzige Moglichkeit, sich dem Haus zu nahern,
ein Fuflweg, nicht mehr als eine Spur im Waldboden und Mar-
kierung im Gelinde, die kaum eine menschliche Berithrung
verrat.

Das Auge wiederum, das dieses inszenierte Bild der Unbe-
rithrtheit kreierte, war ausschliefilich jenes des méinnlichen Be-
trachters. So beklagte sich Mies van der Rohe 1957 in einem
Interview, das Haus sei ,nie richtig verstanden worden®, weil es
nur aus dieser Naturbetrachtung heraus zu begreifen sei (Teget-
hoff 1981, S. 131). Er selbst sei vom Morgen bis zum Abend in
diesem Haus gewesen, nur um das Spektakel der sich fortwih-
rend verindernden Farben der Natur zu betrachten, und sei
schliefilich zu dem Schluss gekommen, dass man im Innenraum
neutrale T6ne verwenden miisse, weil man drauflen ohnehin al-
le Farben habe. ,Die Natur“, so Mies van der Rohe 1956, ,soll-
te ihr eigenes Leben leben. Wir sollten uns hiten, sie mit der
Farbigkeit unserer Hiuser und Inneneinrichtungen zu stéren®
(Neumeyer 1986, S. 293).

Tatsdchlich entziindete sich gerade an dieser Farblosigkeit,
Neutralitit und Leere der Inneneinrichtung der Bruch zwi-
schen der Auftraggeberin und dem Architekten, wie Friedman
hervorhebt.* Mies van der Rohes Unterdriickung jeder I{4us-
lichkeit in dem Haus war, so Friedman, nichts anderes als eine
Unterdriickung der Frau (Friedman 1996, S. 190).

Dieses von Mies konstruierte neutrale Innere fir eine Na-
turbetrachtung funktionierte wie der Mechanismus einer Ka-
mera, um die Natur aus der Distanz zu fokussieren. Das Haus
sollte sichtlich seine Bewohnerin nicht dazu verleiten, das Innere
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zu verlassen oder auch nur darin umherzuschweifen und sich zu
bewegen. Es gab ja auch im Haus keine Wege, keine Korridore,
keine Ginge oder Stiegen sowie keine Punkte, die man errei-
chen wollte, um eine bestimmte raumliche Situation zu erleben.
Der einzige Raum bot auch einen einzigen Rundumblick, das er-
hobene Podest fiir den idealen Standpunkt im Zentrum eines
Dioramas, das nur dazu diente, an einem vordefinierten Platz in
Ruhe zu verharren und aus dem Haus heraus die Natur zu be-
trachten. Die Glaswand fokussierte den Blick auf die Natur, die
nahen Baume, die Wiese und den Wald, um jeden Kontakt mit
dem Objekt der Begierde zugleich zu unterbinden, gleich der
Kammer einer Peepshow, in der eine einseitig einsehbare Glas-
wand vor dem Ubergreifen auf den Kérper schiitzt und das Be-
gehren zugleich ins Unendliche steigert. Damit verwies das
Haus die Frau auch wieder an jenen Ort eines stummen Verhar-
rens, an den Frauen seit Jahrhunderten verwiesen worden waren,
in das Innere und an das Fenster, den Blick auf riesige, rahmen-
lose Bilder gleich romantischen Gemailden oder Bildtapeten, um
ein Vielfaches grofier als das Haus, gerichtet. Im Grunde musste
das Haus, um dieses Bild zu erhalten, nicht einmal betreten wer-
den, denn der Blick von innen nach auflen und der Blick von au-
fien durch das Haus hindurch boten ja dasselbe Bild, eine ange-
reicherte, in Schichten aufgebaute und hinter Glas gefasste
Panoramafliche einer umgebenden Natur, durchbrochen nur
durch wenige reduzierte und in weifler Farbe immaterialisierte
Konstruktionsteile eines Hauses.®

Normalerweise trennt in den typischen, meist quer zur Stra-
f3e liegenden amerikanischen Vorstadthdusern eine durchgehen-
de Mittelwand in der Lingsachse die reprisentativen und ein-
sehbaren Riume wie lving room und dining room von der
tamilidren Kiiche, dem familiy room und den intimen Schlaf-
rdumen, die von Aufienstehenden nicht gesehen werden sollen.
Im Farnsworth-Haus existierte weder eine innere noch eine du-
fere Grenze zwischen Privatem und Offentlichem. Mittelwand
und privater Teil waren auf den innen liegenden Kern reduziert,
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und ein Wechseln auf die Seite jenseits dieses Kerns lieferte ein
beinahe identisches Bild. Fremde, die von auflen an das IHaus
herantraten, sahen nicht nur die Bewohnerin in ihrem Privat-
raum, sie betrachteten wie durch ein Fenster dieselbe Natur, die
auch von innen gesehen wurde. An dieser Auflenflache ver-
schmolzen Inneres und Aufieres zu einem riesigen Aussichtsfens-
ter ohne Haus, das den Korper der Frau in den Mittelpunkt ei-
nes minnlichen Begehrens stellte. Hier verschmolzen auch der
Blick der Bewohnerin mit jenen von beobachtenden Besuchern,
die zudem sich selbst im Spiegelbild an der Aufienfliche der
Glaswand betrachteten und das Innere selbst okkupierten.” Das
Haus benotigte also den weiblichen Korper weder, um das In-
nere, noch, um die Aussicht und den Blick zu bedienen. Edith
Farnsworth war als Bewohnerin des Hauses nicht nur ersetzbar,
sie war, wie Friedman bemerkt, im Grunde lediglich ein Surro-
gat fiir Mies van der Rohe selbst als idealen Bewohner (Fried-
man 1996, S. 192).

Vor allem jedoch prisentierte das Haus in seiner glidsernen Per-
fektion und seinem erhobenen Plateau den weiblichen Korper
wie in einer Vitrine, deren Winde bei einsetzender Dunkelheit
zu Spiegeln wurden. In der Dunkelheit reflektierte die Glas-
wand nicht nur das Material des Einbaus, sie warf auch das eige-
ne Bild zuriick. Schon bei leichter Bewolkung verwandelten die
nah am Haus stehenden riesigen Biume das Glas in einen Spie-
gel und die Wand in eine Fliche der permanenten Selbstkont-
rolle. Die Bewohnerin konnte in allen Momenten des Wohnens
nicht nur die Natur, sondern auch ihr eigenes Bild beobachten.
Das Haus, das die Kritik gerne als einem ,, Tempel dhnlicher als
einem Wohnhaus“ bezeichnet (Schulze 1986, S. 265), verlangte
eine perfekt stilisierte Weiblichkeit, ein Bild, dem keine Frau je-
mals entsprechen konnte. Das Haus installierte in den 50er Jah-
ren einen Zustand, der seit der Jahrhundertwende iiberwunden
schien. Es lieferte den weiblichen Kérper schonungslos den
Blicken der Offentlichkeit aus, machte ihn verwundbar und re-
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duzierte ihn zu einem Bild. In dem Konflikt zwischen dem idea-
lisierten Bild amerikanischer Hauslichkeit und einer alleinste-
henden, erfolgreichen Auftraggeberin war es letztlich Edith
Farnsworth, die verlor. In dem von Mies van der Rohe herauf-
beschworenen Neutralen des Inneren wurde auf der weifien
Oberfliche des Tempels, des Altars, des Bettes oder Tisches der
Frauenkorper zuerst beobachtet und begutachtet und schliefflich
unter den Blicken einer minnlichen Offentlichkeit sowie der
Presse im Gerichtsstreit mit Mies van der Rohe, den Edith
Farnsworth zwei Jahre nach Fertigstellung des Hauses verlor,
geopfert. Dennoch hatte Edith Farnsworth einen ,guten Kampf*
geliefert, wie Friedman abschliefiend in ihrem Essay bemerkt:
Sie hatte als Auftraggeberin eines der unkonventionellsten Pri-
vathiuser des 20. Jahrhunderts Mut bewiesen, hatte schlieflich
20 Jahre lang versucht, das Farnsworth-Haus nach ihren Vor-
stellungen zu bewohnen, und hatte Mies van der Rohe vor Ge-
richt gebracht (Friedman 1996, S. 192). Schlieilich hatte sie das
Haus verkauft, weil nicht nur die Architektur, sondern ihr pri-
vates Leben Anlass fiir eine 6ffentliche Diskussion geworden
war, in der auch ihre Rolle als alleinstehende Frau und Auftrag-
geberin, also das Anderssein selbst, thematisiert wurde.

Nach beinahe 40 Jahren steht das Haus nun wieder zur Disposi-
tion. Wie die Zeitschrift Architectural Record im Mirz 2001 be-
richtet, bietet Peter Polumbo das Haus, das er 1962 von Edith
Farnsworth erworben hat, aus gesundheitlichen Griinden wie-
der zum Verkauf an.’ Die Meldung ,,Farnsworth House for sale”
beunruhigt die mittlerweile sensible Fachpresse. Diesmal steht
allerdings ein von einem Mann rekonstruiertes mannliches Ide-
al zum Verkauf. Vielleicht liefie sich trotz Wiederherstellung
dieses Idealzustandes darin dennoch ein weibliches Bewohnen
rekonstruieren. Dann wire jedoch diesmal eine Frau als Biete-
rin gefragt.

342

1 Ein Jahr spiter, 1934, errichteten die Briider Keck auf dem wieder er-
offneten Ausstellungsgelinde ein weiteres Glashaus, das so genannte
»Crystal House“, in dem sie die Ideen des ,House of Tomorrow"
weiterentwickelten. In dem wiederum allseitig verglasten Haus war nun
auch die Stahlkonstruktion vor die Glaswand gesetzt, sodass die Wand
tatsichlich entmaterialisiert wirkte.

2 Elizabeth Diller und Ricardo Scofidio beziehen sich in mehreren Projek-

ten und Texten auf das rhetorische Freiheitsversprechen von Glas und
die Parallelen zur Informationstechnologie: , The material of freedom
had turned into a material of anxiety and gave rise to the question: Whose
freedom and on which side of the glass? — just as freedoms initially guar-
anteed by teletechnologies currently give rise to the question: Whose
freedom and on which side of the interface?* (Diller 1997, S. 18-31)

3 Das Cape-Cod-Haus war eines der meistverkauften Fertigteilhduser
Amerikas; es wurde vom Industriellen William Levitt in den 50er Jahren
produziert. Wihrend im urspriinglichen Cape-Cod-Haus der Wohn-
raum zur Strafie hin orientiert war, wurde in der iiberarbeiteten Version
die Glaswand vollstindig zum privaten Garten hin orientiert. In der
grofiten von William Levitt gebauten Fertigteilsiedlung Levittown in
Pennsylvania wurden schliefilich 17.331 Héuser errichret.

4 Heute fiihrt nahe am Grundstiick ein Interstate Highway vorbei, das
Haus bleibt jedoch durch den Wald geschiitzt. Peter Polumbo hat zu-
dem die umliegenden Grundstiicke aufgekauft, um das Land in einen
Skulpturengarten fiir seine Sammlung zu verwandeln. Somit wird das
Haus nun auch wie eine von vielen Skulpturen prisentiert.

S Nur wenige Fotos zeigen das Haus so, wie es von Edith Farnsworth einge-
richtet war. Auf einem dieser Fotos etwa prisentiert sich die von einem
Miickengitter umschlossene Terrasse als ein Durcheinander von verschie-
densten Pflanzentopfen, Sesseln und Liegestiihlen (Lambert 2001, S. 348).

6 Bereits im kurz davor geplanten, nicht realisierten Haus Resor hatte Mies
van der Rohe die Fassaden des Hauses als jene Fliache gezeichnet, die aus
dem Inneren heraus betrachtet eine rechteckig gerahmte Fliche phantast-
scher Naturlandschaft wie eine gigantische Fototapete zeigt, aus der ledig-
lich minimale senkrechte Konstruktionselemente ausgenommen scheinen.

7 In ,Alteration to a Suburban House® ersetzt Dan Graham die Straflen-
fassade eines Vorstadthauses durch Glas und die Mittelwand durch ei-
nen Spiegel, der mit seiner Optik Bewohner und Passanten gleicherma-
en erfasst und auf eine Ebene stellt: ,,Vor allem wenn man mit dem
Auto daran vorbeifihrt, wirkt der Blick durch das Fenster wie auf eine
Art metaphorische Plakatwand, allerdings mit nicht-illusionistischer
Abbildung® (Graham 1994, S. 246).
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9 Vgl. www.archrecord.com/EDITORIA/EDO5_01.ASP, 12. 11. 2001,
21.12 Uhr.
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