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Krise und Kollektiv. Notwendigkeit, Engagement und Protest als DNA 
der Kollektivbildung in Krisenzeiten
SUSANNE STACHER

Abstract and research question
This article addresses the question of whether and to 
what extent a relationship exists between the formati-
on of architects’ collectives and crisis situations. Crises 
(Latin crisis: “decision, turning point, judgment”) are 
here understood to connote shock and upheaval, dis-
continuity, watershed moments and reorganization. 
The collective (Latin, colligere “to gather together”) 
is understood as a community of actors with a com-
mon goal that combine forces to cooperate on imple-
menting social, ecological, political, ideological or ae-
sthetic objectives. While crisis has divisive properties 
and initiates upheaval, collectives bind together. Crisis 
and colligere seem to have a certain linguistic connec-
tion. What does this look like more precisely?
When and in what context did the first architects’ coll-
ectives form and for what purpose were they founded? 
What role did social, political, sanitary or ecological 
crises play here? When exactly did the change take 
place that led from the solitary figure of the genius 
architect to the interconnected team and what was the 
catalyst for this?
Targeted case studies will explore these questions, 
examining the various forms, sizes and goals of coll-
ectives, from duos to international networks. Central 
will be European architects of the interwar and post-
war periods as well as the diverse networks, initially 
local but soon thereafter international, which they 
built in the face of great challenges to contribute to 
a restructuring of society at times of upheaval and 
change. The focus is consequently on socially and 
politically motivated collective formations that set 
themselves the goal of creating not only a new aesthe-
tic through architecture and art, but also a more social 
“new world”.

Zusammenfassung	
In diesem Beitrag geht es um die Frage, ob und in-
wiefern es einen Zusammenhang zwischen der Bil-
dung von Architektenkollektiven und Krisensituatio-
nen gibt. Krise (lat. Krisis: „Entscheidung, Trennung, 
Urteil“), sehen wir hier im Sinne von Erschütterung 
und Umbruch, von Diskontinuität, Wendepunkt 
und Neustrukturierung. Kollektiv (lateinisch colligere 
„zusammenbinden“) im Sinne einer zielorientierten 
Handlungsgemeinschaft, die durch Zusammenarbeit 
eine geballte Kraft entwickelt, um soziale, ökologische, 
politische, ideologische oder ästhetische Ziele umzu-
setzen. Während die Krise trennende Eigenschaften 
hat und einen Umbruch einleitet, bindet das Kollektiv 
zusammen. Krisis und colligere scheinen schon rein 
linguistisch in einem gewissen Zusammenhang zu 
stehen. Wie sieht dieser genauer aus?

Fragestellung
Betrachten wir also die letzten hundert Jahre der 
Architekturgeschichte durch das Prisma der Krise 
und schauen wir uns den Zusammenhang mit der 
Bildung von Kollektiven genauer an, im Bestreben, 
das Zerbrechende und Trennende durch etwas 
Verbindendes und Gemeinschaftsbildendes zu 
überwinden. Wann und in welchem Kontext kam es zum 
Aufkommen der ersten Architekt*innenkollektiven, 
zu welchem Zweck wurden sie gegründet? Welche 
Rolle spielten in diesem Zusammenhang soziale, 
politische, sanitäre oder ökologische Krisen? Wann 
genau fand der Umbruch von der solitären Genie-
Figur des Architekten zum vernetzten Team statt, 
und was war der Auslöser? Gezielte Fallbeispiele 
werden diesen Fragen auf den Grund gehen, wobei 
auf unterschiedliche Formen, Größen und Ziele 
von Kollektiven eingegangen wird, vom Duo zum 
internationalen Netzwerk. Im Mittelpunkt stehen 
europäische Architekt*innen der Zwischenkriegs- 
und Nachkriegszeit und deren diverse, zuerst lokale 
und bald darauf auch internationale Netzwerke, die sie 
angesichts der großen Herausforderungen aufgebaut 
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haben, um zur Umstrukturierung der Gesellschaft 
in Umbruchs- und Aufbruchszeiten mitbeizutragen. 
Der Fokus liegt folglich auf sozial und politisch 
motivierten Kollektivbildungen, die sich zum Ziel 
gesetzt haben, durch Architektur und Kunst nicht nur 
eine neue Ästhetik zu schaffen, sondern auch eine 
sozialere „neue Welt“. 

Vom solitären Genie zum vernetzten Team
Bruno Taut ist ein interessantes Beispiel, weil bei 
ihm der Umbruch von der durch die Romantik und 
Nietzsche geprägten, geniehaften Künstler-Architek-
tenfigur zum sozial engagierten, im Kollektiv einge-
bundenen Architekten klar erkennbar ist. Während 
er im Ersten Weltkrieg – isoliert und verzweifelt – 
expressionistisch-kristalline Visionen¹ einer besseren 
Welt skizzierte und über utopisch-kollektive, frieden-
stiftende² Alpine Architektur³ und Die Auflösung der 
Städte⁴ sinnierte, gründete er unmittelbar danach, in 
der Aufbruchstimmung der Novemberrevolution, mit 
anderen engagierten Architekten und Künstlern 1918 
den Arbeitsrat für Kunst (Abb. 1). Ihr Ziel war es, Ar-
chitektur und Kunst allen Bevölkerungsschichten zu-
gänglich zu machen, um sie in die bis dahin exklusive 
„höhere Sphäre“ der Ästhetik miteinzubinden. Kunst 
und Architektur wurden als Mittel eingesetzt, um die 
Gesellschaft im Sinne einer sozialeren Struktur zu 
verändern, nach dem Motto: „Kunst und Volk müssen 
eine Einheit bilden. Die Kunst soll nicht mehr Genuss 
Weniger, sondern Glück und Leben der Masse sein. 
Zusammenschluss der Künste unter den Flügeln ei-
ner großen Baukunst ist das Ziel“,⁵ wie man es aus 
einem Flugblatt vom 1. März 1919 entnehmen kann. 

In dieser Umbruchzeit entstand auch die November-
gruppe – ein interdisziplinäres Kollektiv von Malern, 
Bildhauern, Architekten und Musikern – deren Mit-
glieder (darunter auch wenige Frauen⁶) ebenfalls die 
Impulse der Novemberrevolution auf die Kunst über-
tragen wollten (Abb. 2). Sie standen in engem Verhält-
nis zum Arbeitsrat für Kunst und waren bestrebt, die 
soziale Revolution in Deutschland zu unterstützen. 
Ein wichtiges Mittel zur Verbreitung ihrer Ideen war 
die Übernahme öffentlich-kultureller Aufgaben, wie 
auch die Veranstaltung regelmäßiger Ausstellungen 
und Musikabende. Bruno Taut gehörte auch dieser 
Gruppe an, so wie Erich Mendelsohn, Ludwig Mies 
van der Rohe, Hans Poelzig und Walter Gropius.⁷ Die-
se großen, interdisziplinären Kollektive wollten die 
Gesellschaft radikal erneuern. Der Zusammenbruch 
der „alten Welt“ feuerte den Protest gegen die bürger-
liche Gesellschaft an. Der revolutionäre Hintergrund 
zeigte die Notwendigkeit auf, sich zu engagieren für 
eine auf anderen Prinzipien aufzubauende Welt. 
Könnten wir somit die Hypothese aufstellen, dass 
Notwendigkeit, Engagement und Protest als DNA der 
Kollektivbildung in Krisenzeiten angesehen werden 
könnten?

Zusammenarbeit zur Bewältigung sozialer 
Bauaufgaben
Werfen wir einen Blick auf Österreich, im selben Zeit-
raum: 1919 begann auch Adolf Loos, der bislang als 
‚Solist‘ gearbeitet hatte, mit Architekt*innen zusam-
menzuarbeiten, um gemeinsam für die Wiener Sied-
lerbewegung neue Wohnformen für minimale Mittel 
zu konzipieren. Als Adolf Loos die Demonstrationen 

Abb. 1: Autor unbekannt, Papierdruck, Arbeitsrat für Kunst Berlin, 1918
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der Arbeiter*innen und mittellosen Kriegsheimkeh-
renden auf der Wiener Ringstraße sah, war er bewegt 
und meldete sich gleich am nächsten Tag im Rathaus, 
um seine Hilfe anzubieten. Es war ein kollektives Un-
terfangen, im Bestreben, die soziale Lage der Arbeiter 
zu verbessern, um den sozialen Frieden zu bewahren, 
wozu gemäß Loos der Garten noch wichtiger als das 
Haus ist: „Wer revolutionen vermeiden will, wie ich, 
wer evolutionist ist, soll ständig daran denken: der 
besitz eines gartens beim einzelnen muß aufreizend 
wirken, und wer da nicht schritt hält, ist für jede kom-
mende revolution oder jeden krieg verantwortlich.“⁸  
Die enge Zusammenarbeit mit Margarete Schütte-
Lihotzky und später auch mit Franz Schuster führte 
zu einem regen Gedankenaustausch, der für alle Be-
teiligten fruchtbar war, selbst wenn ihre Meinungen 
manchmal divergierten. Loos entwickelte das Patent 
„Haus mit einer Mauer“ (die andere tragende Wand 
war vom Nachbarn zu mauern, während die Vorder- 
und Gartenfassade lediglich aus einer einfachen, 
leicht herzustellenden Holzverschalung bestand). 
Margarete Schütte-Lihotzky⁹ konzipierte funktionale 
Grundrisse, die an die Nutzungsgewohnheiten der 
Arbeiter*innen angepasst waren, sowie eine mini-
male, zweckmäßige und multifunktionale Küche (ein 
Vorläufer der Frankfurter Küche). Alle in der Siedler-
bewegung engagierten Architekt*innen beschäftig-
ten sich akribisch mit der Optimierung der Häuser, 
die in Selbstbauweise erfolgten, um die Baukosten 
angesichts der Nachkriegskrise so weit wie möglich 
auf den Materialwert zu reduzieren. Danach arbeitete 
Loos wieder allein. 

Ist etwa Zusammenarbeit speziell mit sozialen Bau-
aufgaben verbunden – nicht nur aufgrund deren gro-
ßen Umfangs, sondern auch wegen eines kollektiv 
getragenen Engagements? 

„Neue Welt“ – neue Ästhetik
Zur ideologisch-politischen Dimension gesellt sich 
nicht nur die Frage der Typologien, der Materialität 
und der Bauweise, sondern auch die der Ästhetik, da 
diese in großen Krisen- und Umbruchzeiten stets er-
neuert wird, um dem Neubeginn ein entsprechendes 
Antlitz zu verleihen – so meine These, der ich in mei-
ner rezenten Forschung In Zeiten der Krise: Architekten 
gestalten „neue Welten“ 10 auf den Grund gegangen bin. 
Hinsichtlich der Bildung von Künstler- und Archi-
tektenkollektiven und der Schaffung einer neuen Äs-
thetik drängt sich ein Blick auf Russland auf, wo im 
Zuge der Russischen Revolution ein gewaltiger poli-
tischer und gesellschaftlicher Umsturz und Aufbruch 
stattfand. Die kommunistische Regierung bekämpfte 
den Analphabetismus, baute zahlreiche Bibliotheken 
und, im knappen Zeitraum zwischen 1917 und 1921, 
beinahe 150 Museen.¹¹ Kunst und Architektur waren 
wichtig, um mittels einer neuen Ästhetik die Ideale 
des Kommunismus dem Volk zu vermitteln. Auch 
symbolisch mussten klare Zeichen gesetzt werden: 
Lenin forderte die Entfernung der Denkmäler des Kai-
serreichs und die Errichtung von Revolutionsdenk-
mälern. So arbeitete z.B. Tatlin¹² ab 1919 an einem 
solchen Wettbewerbsprojekt: seinen gigantischen 
doppelspiralförmigen Stahlturm, der 400 Meter hoch 
sein sollte und in Form eines Modells bei diversen 
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Abb. 2: Unbekannter-Fotograf, ohne-Titel, Novembergruppe, Mitglieder der Hängekommission, um 1928
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Gelegenheiten präsentiert wurde, bezeichnete man 
begeistert als Monument für die Dritte Internationale 
(Komintern).¹³ Seine Materialien (Glas und Stahl), der 
futuristische Geist und die politische Dimension (die 
Drehbewegungen der inneren Volumina symbolisier-
te die Dynamik der Revolution und weltweiten Kom-
munikation) waren richtungsweisend für die Archi-
tekturprojekte der 1920er Jahre. Die Tribüne für Le-
nin, die El Lissitzky 1920 entwarf, ist ebenfalls in die-
sem Zusammenhang zu erwähnen (Abb. 3). In jener 

bewegten Zeit entstanden auch zahlreiche Künstler- 
und Architektenkollektive, meist in Verbindung mit 
einem Lehrauftrag an den neuen avantgardistischen 
Kunstschulen. Erwähnenswert ist, dass so manche 
der Mitglieder oft in verschiedenen Gruppen gleich-
zeitig aktiv waren, bzw. später in eine andere Gruppe 
überwechselten. So wurde während des russischen 
Bürgerkriegs im Jahre 1919 die kurzlebige, aber sehr 
einflussreiche Künstler*innengruppe UNOWIS von 
Kasimir Malewitsch gegründet,¹⁴ der auf der Kunst-
schule in Witebsk unterrichtete. Es ging darum, neue 
Theorien und Konzepte in der Kunst zu entwickeln. 
Dazu gehörten utopisch-konstruktivistische Städte, 
wie etwa Gustav Klucis Dynamische Stadt (1919) und 
die Prounen¹⁵ Serie (Projekte für die Bejahung des Neu-
en) von El Lissitzky (1922–1923). Politik, Kunst und 
Architektur gingen Hand in Hand. 1923 – ein Jahr 

nachdem Stalin Generalsekretär der kommunisti-
schen Partei geworden war und ein Jahr vor Lenins 
Tod – erklärte Leon Trotzki mahnend: „Das Gebiet der 
Kunst ist nicht das Feld, wo die Partei zu kommandie-
ren berufen ist. Sie kann und soll schützen, fördern 
und nur indirekt leiten.“ Dennoch betrachtete er die 
Künstler als „wirkliche oder mögliche Helfer im Auf-
bauwerk von allergrößten Dimensionen.“¹⁶ Schließ-
lich wurde Ästhetik zur Vermittlung der politischen 
Inhalte der neuen Sowjetunion gebraucht (Abb. 4). 

Unmittelbar nach dem Bürgerkrieg hatte die 
UdSSR zwar keine Mittel für Architekturaufträge, 
es wurde aber 1921 in der Avantgarde-Kunstschule 
WChUTEMAS eine Architekturabteilung geschaffen, 
um das erwähnte „Aufbauwerk von allergrößten 
Dimensionen“¹⁷ zu fördern. Hier entstand das 
Kollektiv ASNOWA (Assoziation neuer Architekten), 
geleitet von Nikolai Ladovsky, dem Wladimir Krinski, 
Artur Loleit und Alexei Ruchljadew angehörten.¹⁸ 
Dazu gesellten sich später u.a. El Lissitzky, Constantin 
Melnikov, Vladimir Krinsky, der junge Berthold 
Lubetkin und Georgi Krutikow. Ladovskys Ziel war die 
Schaffung von „psycho-organisatorischen“ Effekten 
durch Architektur – es war also mehr ein psychischer 
und skulpturaler als ein funktionalistischer Ansatz, 
zu dem auch utopische Stadtvisionen gehörten. 
Man denke an El Lissitzkys „Wolkenbügel“ (1925), 
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Abb. 3: El Lissitzky (UNOWIS), Tribüne für Lenin, State Trety-
akov Gallery, Moskau, 1920

Abb. 4: Gruppenfoto der Studenten und Professoren der UNO-
VIS-Gruppe, 1920 in Vitebsk, Russland. Malevitch im Zentrum
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der an den Verkehrsknotenpunkten des städtischen 
Netzes hybride Programme beinhaltete; oder an 
Georgi Krutikows utopisches Projekt Fliegende 
Stadt (1928), bei dem die Funktion Wohnen in 
die Luft verlagert wird; oder an Melnikovs Projekt 
„SONnaia SONata“,¹⁹ die das Schlafen in den 
Mittelpunkt der Bedürfnisse der Arbeiter stellte 
(denn sie waren aufgrund der systematischen 
Verlängerung des Achtstunden-Arbeitstags zwecks 
Produktionssteigerung, wie auch der in ihrer Freizeit 
stattfindenden zahlreichen politischen Sitzungen und 
Weiterbildungsprogrammen erschöpft, laut Melnikov, 
der sich nicht scheute, für den 1929 veranstalteten 
Wettbewerb „Grüne Stadt“ ein kritisches Projekt 
einzureichen). Hier schuf zwar jeder der Architekten 
ein persönliches Projekt, dennoch gab es eine 
inhaltlich klare, psychisch-utopische Linie, die sie 
verband und den Charakter der Gruppe prägte. 
1925 gründeten Alexander Vesnin²⁰ und Moisei 
Ginzburg²¹ die OSA-Gruppe (Vereinigung der Gegen-
wartsarchitekten),²² die eine wesentlich realistischere 
Architektur anstrebte. Dieses konstruktivistische Ar-
chitektenkollektiv, das die Funktion über die Form 
stellte, setzte sich für eine Architektur und Bauweise 
im Zeichen der Moderne ein und gab die Zeitschrift 
CA (Sovremmennaia Arkhitektura, d.h. „zeitgenössi-
sche Architektur“) heraus. Ihr Hauptanliegen war der 
kollektive Wohnbau (dom kommuny), in Anlehnung 
an Lenins Ideal, der 1919 geschrieben hatte, dass „die 
wirkliche Emanzipation der Frauen und der wahre 
Kommunismus mit dem Kampf der Massen gegen 
die sekundären häuslichen Aufgaben beginnt.“²³ Die 
OSA-Gruppe hatte viele Gemeinsamkeiten mit dem 
Funktionalismus der Weimarer Republik, wie etwa 
die Frankfurter Wohnprojekte von Ernst May. Trotz 
dieser inhaltlichen Nähe wurde keiner der russischen 
Architekten aufgefordert, einen Beitrag zur Weißen-
hofsiedlung (1927) zu leisten. Hingegen wurde Ernst 
May 1930 von Stalin eingeladen, ein Architektenkol-
lektiv zusammenzustellen, die famose  Brigade May 
(der auch Margarete Schütte-Lihotzky angehörte), mit 
dem Ziel, Bebauungspläne neuer Industriestädte zu 
entwerfen, vorwiegend im asiatischen Teil der UdSSR. 
All diese Kollektive waren bestrebt, die Inhalte der 
politischen und gesellschaftlichen Revolution durch 
Kunst, Architektur und Städtebau räumlich und äs-
thetisch umzusetzen. Besonders hervorzuheben sind 
die gegenseitigen Einflüsse und die internationalen 
Vernetzungen, die notwendig waren, um durch Wis-
senstransfer möglichst schnell eine moderne, indu-
strialisierte Welt aufzubauen.

Internationale Vernetzung zur Promotion 
des Fortschritts im Zeichen der Moderne
Selbstverständlich ist in diesem Zusammenhang 
auch der CIAM (Congrès international d’architecture 
moderne) zu erwähnen – das internationale ‚Meta-Kol-
lektiv‘, als Mittel zur Verbreitung funktionalistischer 
Architektur –, das mit einer Reihe von Kongressen, 
die zwischen 1928 und 1959 stattgefunden hatten, 
eine essenzielle Rolle spielte. Der CIAM wurde von 
28 europäischen Architekten gegründet,²⁴ wobei Le 
Corbusier eine Schlüsselposition innehatte, schließ-
lich war er mit Siegfried Giedion Organisator des er-
sten Kongresses in Sarraz im Juni 1928. Es gab auch 
eine russische Delegation, der El Lissitzky (UNOVIS/
ASNOVA), Nikolai Kolli und Moisei Ginzburg (beide 
Mitglieder der OSA) angehörten, allerdings erhielten 
sie für den Kongress in Sarraz keine Visa.²⁵ Anlässlich 
des Wettbewerbs für den Sowjet Palast fand 1932 ein 
Treffen zwischen einer kleinen CIAM-Delegation und 
der OSA-Gruppe in Moskau statt, bei dem mitunter 
Sigfried Giedion und Cornelis van Eesteren anwesend 
waren. Ursprünglich war der IV. CIAM Kongress in 
Moskau geplant;²⁶ allerdings wurde er aufgrund der 
politischen Entwicklung in Russland und Stalins äs-
thetischer Umorientierung hin zum Sozialistischen 
Realismus – und der damit verbundenen, 1932 erfolg-
ten Auflösung nicht konformer Gruppierungen, wie 
die OSA und ASNOWA, und der beginnenden Verfol-
gungen – schließlich nach Athen verlegt, wo er 1933 
stattfand. Die vielversprechende „neue Welt“ hatte be-
gonnen, zu zerbröckeln.
Die Reise nach Athen war bahnbrechend für die De-
finition der Ziele des CIAM. Sie setzten sich für die 
Verbesserung der Lebensbedingungen der modernen 
Stadt ein, wobei sie eine harmonische (Neu)Gestal-
tung der vier Hauptfunktionen des Menschen anstreb-
ten: Wohnen, Arbeiten, Freizeit und Bewegung.²⁷ 
Die ausschlaggebenden Faktoren für die grundlegen-
den Erneuerungsvisionen des CIAM war wiederum 
die Überlagerung verschiedener Krisen: einerseits 
war die historische Stadt mit dem aufkommenden 
Autoverkehr gefährlich und noch schmutziger gewor-
den, als sie es ohnehin schon war aufgrund der In-
dustrialisierung und der Kohleheizung. Dementspre-
chend schlecht war der gesundheitliche Zustand der 
Einwohner*innen, insbesondere der in den Industrie-
gebieten lebenden Arbeiterklasse. Die Notwendigkeit 
einer radikalen Erneuerung der Stadt und des Woh-
nens drängte sich auf. 
Die von Le Groupe CIAM Paris im Jahre 1943 veröf-
fentliche Charte d’Athenes,²⁸ die im Zuge der kollekti-
ven Orientreise des CIAM auf dem Weg nach Athen 
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entstanden war, wurde zum theoretischen Manifest, 
während diverse Projekte, Bauten und Ausstellungen 
als „konkrete Manifeste“ betrachtet werden können; 
insbesondre der Pavillon des Temps Nouveaux – „ein 
Versuch eines Museums der Volksbildung (Urbanis-
mus)“²⁹ –, den Le Corbusier mit dem CIAM für die 
Weltausstellung 1937 konzipiert und gebaut hat (Abb. 
5). Hervorzuheben ist, dass in diesem Pavillon in vor-
ausschauender Weise eine weitere Katastrophe the-
matisiert wurde: der bevorstehende Zweite Weltkrieg. 
Die Szenografie bestand aus riesigen Collagen, die die 
Cité Radieuse und modernes Wohnen präsentierten, 
mit Fotos von Sport betreibenden Menschen – dane-
ben Fotos von Waffen, mit dem Motto: „KANONEN, 
MUNITION? NEIN DANKE, WOHNUNGEN BITTE. 
12 Milliarden gibt Frankreich jährlich für Rüstung 
aus.“³⁰ Auf einer anderen Wand, das Programm des 
CIAM: „WOHNEN, FREIZEIT, ARBEIT, VERKEHR“, 
und darunter: „FÜR DIE ÖFFENTLICHE GESUND-
HEIT: AUSSTATTUNG DES LANDES.“³¹ Das Archi-
tektenkollektiv setzte sich vehement gegen den Krieg 
ein und kämpfte für die Verbesserung der Lebens-
bedingungen, wobei Architektur und Städtebau als 
Schlüssel zum Fortschritt präsentiert wurden. Ange-
sichts des drohenden Krieges wurden die Cité Radieu-
se und die Unité d’habitation als besonders dringliche 

Maßnahmen dargestellt, um in bessere Lebensbedin-
gungen, anstatt in Waffen zu investieren. Schließlich 
sollte die Technologie in den Dienst des Menschen 
gestellt werden. 

Engagement und Notwendigkeit der Kollek-
tivbildung angesichts der Krise
So können in der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
unterschiedliche Gründe erkannt werden, warum es 
zur Bildung von Kollektiven kam. Die Faktoren Enga-
gement und Notwenigkeit scheinen sich zu ergänzen: 
Engagement im idealistischen, ideologischen und 
politischen Sinne einer besseren, sozialeren, gesün-
deren Welt; Notwendigkeit im Sinne von Bewältigung 
großer Bauaufgaben, aber auch im Sinne von Anre-
gungen, Austausch und gemeinschaftlicher Arbeit. 
Dazu gesellt sich die Notwendigkeit von Arbeitsbe-
schaffung in Krisenzeiten:
Dies trifft auf die zuvor erwähnten Brigaden zu, die 
aufgrund der Weltwirtschaftskrise (ausgelöst durch 
den 1929 erfolgten Börsenkrach) in Deutschland 
keine Arbeit mehr hatten und nach Russland gingen, 
um dort nach dem bereits erprobten Modell und dank 
der höchst effizienten technischen Standardisierung 
beim Bau moderner Städte und Wohnungen 
mitzuwirken.³²

Abb. 5: El Lissitzky (UNOWIS), Tribüne für Lenin, State Tretyakov Gallery, Moskau, 1920
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Die These der nötigen Arbeitsbeschaffung bestätigt 
auch das interdisziplinär angelegte Architekten- und 
Künstlerteam, das für die Errichtung des Palais de l’air 
auf der bereits erwähnten Pariser Weltausstellung 
1937 zusammengestellt wurde. Es bestand aus vier 
Architekten und dem von Robert Delaunay und Felix 
Aublet gegründeten Künstlerkollektiv Art et lumière, 
das 40 arbeitslose Künstler umfasste. Angesichts der 
verheerenden Folgen der Finanz- und Wirtschaftskri-
se ging es darum, möglichst vielen Kunstschaffenden 
Arbeit zu verschaffen, wozu die Weltausstellung, die 
in erster Linie zur Ankurbelung der Wirtschaft und 
der damit verbundenen Arbeitsbeschaffung veranstal-
tet wurde,³³ eine ideale Gelegenheit bot. 
Robert Delaunay schlug eine dermaßen aufwendige 
Rauminstallation vor, dass deren Herstellung nur von 
einem möglichst großen Kollektiv zu bewältigen war. 
In einem 1939 erfolgten Interview hebt er das große 
Potenzial des Kollektivs hervor: „Sie sehen die Mög-
lichkeiten, die in der Teamarbeit liegen, in einer gut 
organisierten Arbeitsgruppe, in der jeder an seinem 
Platz ist; es stecken immense Möglichkeiten in der 
kollektiven Arbeit, die eine enorme Bedeutung auf so-
zialer Ebene haben kann. Hätte ich dieses Gemälde al-
lein gemalt, dann hätte ich wahrscheinlich ein ganzes 
Jahr dafür gebraucht.“³⁴ Für Robert Delaunay ist der 
Zusammenhang von Krise und Kollektiv ganz eindeu-
tig: „Die jüngeren Generationen, denen ich angehöre, 
[...] werden unter dem Zeichen der Kooperation arbei-
ten. Das kann man nicht lernen. Dies geschieht aus 
der Not heraus.“³⁵
Insofern scheint das Kollektiv eine geeignete Antwort 
auf die Krise zu sein: Es ermöglicht ein gemeinschaft-
liches Engagement und eine geballte Interaktion an-
gesichts der Notwendigkeit, einen Rahmen zu schaf-
fen, in dem nicht bloß das Überleben des Einzelnen, 
sondern vielmehr ein solidarisches Zusammenwir-
ken angesagt ist, zur Gestaltung einer sozialeren Welt.

Kollektiv als Mittel zum Protest
Die Dynamik der Kollektivbildung, bei der das pro-
duktive Team den gesellschaftlichen Umbruch trägt 
(und nicht etwa das individuelle Künstlergenie), setzte 
sich nach dem Zweiten Weltkrieg fort. Team 10 ist als 
internationale Gruppierung hervorzuheben, die 1954 
aus dem zehnten CIAM Kongress hervorging, aber 
radikal mit dessen Inhalten brach. Georges Candilis 
und Shadrach Woods, zu denen sich bald Alexis Jo-
sic aus Paris, Alison und Peter Smithson aus London, 
sowie Aldo Van Eyck und Jacob Bakema aus Amster-
dam gesellten, waren eine Minderheit bei diesem, 
von ihnen vorbereiteten Kongress. Sie setzten sich 
für andere Werte als Funktionstrennung und Technik 
ein – Werte, die ihnen angesichts der trostlosen Ar-
chitektur der Nachkriegszeit obsolet schienen. Nicht 
die Form und die Funktion, sondern die alltäglichen 
Nutzungen der Bewohner*innen sollten nun im Vor-
dergrund stehen; nicht eine allumfassende Doktrin, 
sondern unterschiedliche Ansätze und Ausdrucksfor-
men strebten sie an.³⁶  Dabei stand das von Aldo Van 
Eyck und Georges Candilis geprägte Schlagwort „of-
fene Hierarchie“³⁷ für eine neue Freiheit, die mitun-
ter in Smithsons Cluster³⁸ eine mögliche typologische 
Ausdrucksform fand: Nachbarschaftseinheiten, leben-
dige, gemeinschaftlich interaktive Wohngruppierun-
gen, anstatt der endlosen, quantitativen Additionen 
von Wohnzellen in den immer gleichen Riegeln und 
Türmen des Nachkriegsfunktionalismus. Das Kon-
zept des Web, das auf Candilis‘ Forschungen über die 
marokkanische Kasbah zurückgeht, ging noch einen 
Schritt weiter: Ein vorgefertigtes Raster, das je nach 
Bedarf aufgefüllt, bzw. durch Selbstbauweise ergänzt 
werden kann. 
Team 10 formierte sich also aus Protest gegen die 
herrschenden Bauweisen und Doktrinen, mit dem 
Bestreben, durch innovative Projekte (und weniger 
durch theoretische Maxime) eine menschlichere und 
gemeinschaftlichere Lebensweise zu schaffen. 
Zu Beginn der 1960er Jahre kam es zur Bildung 
zahlreicher anderer sozial engagierter Architekten-
gemeinschaften, die das Kollektiv als idealen Arbeits- 
und Denkrahmen ansahen. Es entstanden mitunter 
Architektengruppen, die sich Gesellschaftskritik zum 
Hauptinhalt ihrer Arbeit machten, wie z.B. Superstu-
dio, als Protest gegen die bürgerliche, auf Konsum 
und Ungleichheiten aufgebaute Welt (Abb. 6). Adolfo 
Natalini, einer der Begründer dieser Gruppe, formu-
lierte 1971 einen Text, der das Aufbegehren gegen die 
herrschenden gesellschaftlichen Verhältnisse deutlich 
veranschaulicht und selbst die Architektur ins Wan-
ken bringt: 
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Abb. 6: Superstudio, von links: Alessandro Magris, Cristiano 
Toraldo di Francia, Piero Frassinelli, Roberto Magris, Adolfo Na-
talini. Ursprünglich veröffentlicht in Domus 479 / Oktober 1969
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„..wenn Design nur ein Anreiz zum Konsum 
ist, dann müssen wir Design ablehnen; 
wenn Architektur nur die Kodifizierung des 
bürgerlichen Gesellschafts- und Eigentums-
modells ist, dann müssen wir Architektur 
ablehnen; 
wenn Architektur und Städtebau nur die For-
malisierung der gegenwärtigen ungerechten 
sozialen Aufteilung sind, dann müssen wir 
den Städtebau und seine Städte ablehnen... 
bis jeder Akt des Entwerfens auf die Befrie-
digung primärer Bedürfnisse ausgerichtet ist. 
Bis dahin muss Design (disegno, auch „Zeich-
nung, Entwurf“) verschwinden. 
Wir können auch ohne Architektur leben.“³⁹ 

In diesen Jahren der Revolte formierten sich auch die 
Vorarlberger Baukünstler, ein Architektenkollektiv ab-
seits vom Establishment, das mit einfachen Mitteln, 
Selbstbau und der Verwendung von natürlichen, ört-
lichen Materialien einen ersten Schritt zum ökologi-
schen Bauen setzte. Die Vorarlberger „Cooperative“⁴⁰ 
entstand durch den Zusammenschluss junger Archi-
tekten, die mit den baulichen und politisch-kulturel-
len Zuständen unzufriedenen waren – ein Protest, 
den sie mittels einer betont schlichten Architektur, 
in Verbindung mit solidem Handwerk, in die Praxis 
umsetzten. 

Notwendigkeit, Engagement und Protest als 
DNA der Kollektivbildung in Krisenzeiten
Heute kommt es wieder zunehmend zur Bildung von 
Architekt*innenkollektiven, die alternative Inhalte, 
Ziele und Arbeitsweisen ins Zentrum ihres Schaffens 
stellen, als Reaktion auf eine sich schnell verändern-
de, von ökologischen und sozialen Krisen bedrohte 
Welt. Dabei geht es insbesondere um einen anderen 
Umgang mit den Commons, den verbleibenden Res-
sourcen und mit der Natur, welche Architekten (im 
Gegensatz zur funktionalistischen Doktrin) nicht 
mehr beherrschen wollen. 
Insofern scheint sich die These zu bestätigen, dass 
Notwendigkeit, Engagement und Protest eine DNA 
von Architektenkollektiven sind. Dabei zeichnet sich 
ein klarer Zusammenhang zwischen Kollektivbildung 
und Krise ab. Schließlich scheinen Kollektive fähiger 
zu sein, auf Erschütterungen und tiefgreifende Um-
wälzungen zu reagieren, um mit vereinten Kräften 
neue Ideen, Strategien und Positionen für die kom-
plexen Herausforderungen der Gesellschaft zu ent-
wickeln. Kollektive sind aber auch eine Chance für 
Architekt*innen, über die Grenzen ihres einzelnen, 

zusehends isolierten, in neoliberale Produktionspro-
zesse eingezwängten Schaffens hinauszuwachsen, 
um breiter auf gesellschaftlicher, sozialer und ökolo-
gischer Ebene zu wirken. Möglicherweise könnte da-
durch der Architektur ihre ursprüngliche, bereits von 
Vitruv hervorgehobene allumfassende Dimension 
zurückgegeben werden, die sich im Zuge der zuneh-
menden Spezialisierung im Kleinen aufzulösen und 
letztendlich in Vergessenheit zu geraten droht. 
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