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Willkommen

»Nun sag, wie hast Du’s mit dem Be-
stand?“ - Die Frage nach dem Verhilt-
nis zum Bestehenden und zum Um-
gang mit dem Bestand koénnte die
Gretchenfrage der Architektur sein. In
der heutigen Zeit, in welcher der Um-
fang von Gebdudesanierungen jenen
der Neubautitigkeit deutlich iiber-
steigt, stellt sich diese Frage mit Vehe-
menz. Doch steht sie mitnichten erst
seit Kurzem auf der Tagesordnung.
Ein Blick in die Architekturgeschichte
zeigt, dass Architektur vielmehr stets
in einen wie auch immer gearteten
Kontext eingebettet war und ist: all-
gemein in den des Ortes selbst oder,
spezifischer, in den der Stadt und in
die Nachbarschaft einzelner Gebéude.
Dartiber hinaus bilden Bauten zudem
ein selbstreferentielles Bezugssystem,
das bei Umbauten in unterschiedlicher
Weise wirksam wird (etwa durch An-
erkennung, Betonung, Steigerung auf
der einen und Ablehnung, Kontras-
tierung oder auch blosse Nichtbeach-
tung auf der anderen Seite). Und blickt
man schlieSlich iiber diese materiellen
Aspekte hinaus, so steht Architektur
immer in einem Verhéltnis zur Ge-
schichte, namlich zu der eines Ortes,

eines Ereignisses und nicht zuletzt zur
eigenen Geschichte, die fiir jedes Bau-
werk schon in jenem Moment begin-
nen kann, in dem es erdacht wird, die
spatestens aber dann beginnt, wenn es
fertig gestellt ist.

Die in der vorliegenden sechsten Aus-
gabe von archimaera versammelten
Beitrdge ndhern sich der Frage nach
dem Umgang mit dem Bestand von
der spezifischen Perspektive des ,,Ein-
figens“. Schon der erste, von Erik
Wegerhoft verfasste Text zeigt die weit-
reichende Historie dieser architekto-
nischen Strategie: Am Beispiel des
Kolosseums weist Wegerhoft im Zu-
sammenhang mit der Interpretation
des antiken Bauwerks als vorgeblicher
Schauplatz christlicher Martyrien ver-
schiedene Etappen einer Uberschrei-
bung und Aneignung nach, die be-
reits im 16. Jahrhundert ebenso ideelle
wie tatsdchlich materialisierte Einfii-
gungen motivierten. Hier ibt die Ge-
schichte, oder in diesem Fall genauer:
die Geschichtsklitterung, ganz konkret
einen direkten, ablesbaren Einfluss auf
die Architektur aus. Der folgende Bei-
trag von Juliane Riickert arbeitet fiir



die Malerei an den Buiten-Ansichten
des 17. Jahrhunderts eine andere Art
des ,,Einfiigens® heraus. Sie zeigt, dass
der niederlindische Maler Jacob van
Ruisdael mit seinen aus idealisierter
Landhausarchitektur und wildnis-
hafter Landschaft bestehenden Kom-
positionen ein Gestaltungskonzept
vorweggenommen hat, das erst im
englischen Landschaftsgarten des fol-
genden Jahrhunderts realisiert wer-
den sollte. Hierauf folgen zwei Bei-
trage, die zeitlich das 20. und das 21.
Jahrhundert in den Blick nehmen: Zu-
ndchst widmet sich Scott Budzynski
der Stadt Mailand als ,,Potential City*,
wobei er das Potential der Nachkriegs-
architektur dieser Stadt, einem semio-
logischen Ansatz folgend, in ihrer Zei-
chenhaftigkeit und Bedeutung fiir ein
projektiertes Neues untersucht. Da-
rauf folgt der Beitrag von Wolfgang
Bock und Sandra Schramke, in dem
sich die Autoren dem Werk des chine-
sischen Pritzker-Preistragers Wang Shu
und seiner Frau Lu Wenyu widmen, die
gemeinsam das Biiro Amateur Architec-
ture Studio fithren. Das Einfiigen wird
hier einerseits in seiner handwerklichen
Bedeutung als Fiigen verstanden, ande-
rerseits aber auch als Haltung, mit de-
ren Hilfe sich die Architekten den 6ko-
nomischen Forderungen und Zwingen
der Bauwirtschaft entschleunigend ent-
gegenstellen.

Der zweite thematische Teil fasst kon-
krete Projekte und Bauten ins Auge; der
Zeitraum konzentriert sich auf die bei-
den letzten Jahrhunderte, der MafSstab
ist stadtebaulich und architektonisch.
Den Anfang macht Harald Stiithlinger,
der den im Jahr 1858 durchgefiihrten
Wettbewerb zur Bebauung der Wiener
Ringstraflenzone zum Anlass nimmt,
um dieses stadtebauliche Projekt als
Implantat in einen bestehenden Stadt-
korper zu lesen. Mit seiner Analyse
exemplarischer Situationen arbeitet er
Strategien heraus, mit denen das Grof3-
projekt bei den verschiedenen Etap-
pen seiner Realisierung in Beziehung
zu seiner unmittelbaren wie weiteren
Umgebung trat. Der Chronologie fol-
gend schliefit der von Toma$ Valena
verfasste Aufsatz an, in dem er JoZe
Ple¢nik bei seinen Eingriffen auf der
Prager Burg beobachtet. Valena stellt
darin ein von vielschichtigen Bezii-
gen auf die Geschichte, die Stadt und
den konkreten Ort des Hradschin

durchzogenes Werk eines Architekten
vor, der von groflem Einfluss fiir ei-
nen anderen Zugang zur architekto-
nischen Moderne des 20. Jahrhun-
derts sein sollte. Wiederum im stéadte-
baulichen Maflstab bewegt sich die
Untersuchung von Torsten Lange. Mit
seiner diskursiven Baugeschichte der
ab 1976 errichteten Grofisiedlung Ber-
lin-Marzahn zeigt er auf, dass ,Nir-
gendwo nichts“ ist, sondern dass auch
beim vorgestellten, von industriellen
Baumethoden gepriagten Grofiwoh-
nungsbauprojekt Riicksichten auf vor-
handene bauliche Strukturen eine
nicht unwesentliche Rolle spielten.
Lange zeichnet damit ein Bild, welches
den landlaufigen Konnotationen der
charakterlosen Schlafstadte sozialis-
tischer Pragung entgegensteht. Henry
Keazor beleuchtet an zwei Bauten von
Jean Nouvel dessen theoretisch fun-
dierte Anndherung an das Bestehen-
de: Seine 1986 begonnene Erweiterung
der Oper in Lyon und der 2010 vollen-
dete Neubau des sogenannten Nouvel-
Towers in Wien veranschaulichen das
System ineinandergreifender Strate-
gien zum Umgang mit dem Bestand,
das der Autor in Nouvels architekto-
nischen Eingriffen erkennt. Eine Stu-
die zu einem eher vernachlassigten
Thema der baulichen Ertiichtigung
schliesst diesen zweiten Themenblock
ab: Der Beitrag von Herbert Keck und
Maja Lorbek riickt nachtréiglich an den
Gemeindewohnungsbauten des Roten
Wien eingebaute Aufziige in den Fo-
kus; der Teufel steckt wie so oft im De-
tail, und es zeigt sich, dass selbst (oder
gerade) eine derart sekundire Bauauf-
gabe einen maf3geblichen Effekt auf
das Erscheinungsbild der Architektur
haben kann.

Im dritten Themenblock dieser Aus-
gabe sind zwei Beitrdge zusammen-
gefasst, die sich dem Thema des Ein-
fiigens am bautypologischen Spezial-
fall des Museums annehmen: In dem
ersten der beiden Aufsitze legt Sonja
Hnilica die entscheidende Rolle dar,
welche Leonie Reygers beim Umbau
des Dortmunder Museums am Ost-
wall in den Jahren nach dem Zweiten
Weltkrieg erfiillte. Das Haus, in das
in Kiirze das Baukunstarchiv NRW
einziehen wird, erlebte in seiner im
spaten 19. Jahrhundert beginnenden
Geschichte mehrere Umbauten; Rey-
gers’ Eingriffe waren von der Idee ge-



leitet, Alt und Neu in eine harmonische
Einheit zu iberfithren. Ebenfalls aus
dem spiten 19. Jahrhunderts stammt das
Rijksmuseum in Amsterdam, dessen
Umbau Paul Meurs und Marie-Thérése
van Thoor als eine Geschichte des Rin-
gens um die addquate Losung zum Um-
gang mit dem Bestand erzéhlen.

Die drei Themenblocke dieses Heftes
werden durch mehrseitige Bildstre-
cken voneinander getrennt, in de-
nen Kinstler ihre Sicht auf das Ein-
fiigen prasentieren: Alle hier gezeigten
Werke entstanden als studentische Ar-
beiten im Rahmen von Seminaren. In
der ehemaligen Aachener Tuchfabrik
nahm Michael Schulze den Ort zum
Anlass, um rdumlichen Strukturen
mit Fiden nachzuspiiren, wobei be-
eindruckende Rauminstallationen ent-
standen sind. In Kassel belebten Timo
Carl und Vanja Juric die Schaufenster
von zwei verlassenen Geschiften mit
Leuchtskulpturen, welche die Passan-
ten zu einer aktiven Auseinanderset-
zung mit dem ungewohnten Gegen-
iiber im Stadtraum motivieren sollen.
Den Abschluss macht Tobias Becker,

der die Stadtbewohner mit den von
seinen Studenten entworfenen Model-
len im Mafistab 1:1 mit kaum weniger
irritierenden Eindringlingen im stad-
tischen Raum und in Innenrdumen
konfrontiert hat.

Die Herausgeber mochten allen Au-
toren fiir ihre Arbeit und ihre Geduld
danken, die sie im Zuge der Nieder-
schrift und - nun endlich erfolgten -
Veroffentlichung ihrer Beitrige auf-
bringen mussten. Den Gutachtern, die
das Zustandekommen dieses Heftes
kritisch begleitet haben und die mit
ihrer Arbeit, ihren Anregungen und
ihren Kommentaren mafigeblich da-
ran beteiligt waren, dass es einem ho-
hen Anspruch geniigen kann, gilt un-
ser ganz besonderer Dank.

Zuletzt sei noch der obligatorische, mit
einer Hoftnung verbundene Schluss-
satz eingefiigt: archimaera wiinscht
eine anregende Lektiire!

Adria Daraban und Rainer
Schiitzeichel
(Herausgeber des Heftes)
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Erik Wegerhoff
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Sequenzen archltektonlscher
Aneignung

Bauen im Kontext von Intérpretationskonjunkturen

Jeder architektonischen Transformation geht die Konstruktion einer Wahr-
heit voraus. Wie man ein Bauwerk wahrnimmt, was man darin sieht oder
sehen will, beeinflusst dessen Nutzung und in der Folge dessen potenti-
ellen Umbau. Verschiedene Ansatze einer Architekturtheorie des Bauens
im Bestand lassen sich resiimmieren, aufgreifen und zusammenfiihren,
um auf diese Weise nachzuvollziehen, wie erste Anzeichen einer neuen
Interpretation eines Bauwerks formuliert werden, sich auf diesem nieder-
schlagen und letztlich zu dessen Umbau fithren konnen.

Dies kann man an der Geschichte des Kolosseums als Martyriumsort nach-
vollziehen: einer bis ins 16. Jahrhundert zuriickreichenden Tradition, die
um 1700 im geplanten Einbau einer monumentalen:Martyrerkirche gip-
feln sollte. Reinterpretation und Uberschreibung, Prigung, Bespielung,
Neuorientierung und SchlieBung sowie zuletzt architektonische Formali-
sierung und Monumentalisierung sind Sequenzen einer architektonischen
Aneignung, die zusammen eine Interpretationskonjunktur bilden.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-42117
September 2015
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Wer im spiten 17. Jahrhundert das
Kolosseum in Rom besuchte, sah sich
nicht nur dem antiken Bauwerk ge-
geniiber, sondern auch einer Anwei-
sung, wie dieses zu begreifen sei. Eine
1675 auf die antiken Mauern gepin-
selte Anschrift wollte dem Besucher
weismachen, der Bau sei ,,nicht so sehr
wegen der Masse und Kunstfertig-
keit“ als vielmehr ,wegen des heiligen
Blutes zahlloser Mdrtyrer berithmt.
Der Anleitung zufolge gelte es, hier
»die Grausamkeit der Kaiser zu verflu-
chen® und ,,zu den Helden christlicher
Tapferkeit aufzuschauen®! Offenbar
versuchen die Worte, eine alte Lesart
durch eine neue zu ersetzen. Man
sollte nicht mehr auf die Idee kom-
men, hier die antiken Rémer fiir ihre
grofle Kunst zu bewundern, sondern
vielmehr die christlichen Opfer die-
ser grausamen Heiden. Diesem Per-
spektivwechsel entsprach ein Nut-
zungswechsel und diesem wiederum
bald darauf die Architektur. Was 1675
auf das Bauwerk geschrieben worden
war, sollte um 1700 in Carlo Fontanas
Entwurf einer monumentalen Marty-
rerkirche architektonisch verkorpert
werden (Abb. 1).

Architektonisches Einfiigen steht im-
mer in einem Kontext: Im {ibertrage-
nen Sinn im baulichen Zusammen-
hang des bestehenden Bauwerks, aber
auch im direkten Sinn im Kontext neu-
er Lesarten des bestehenden Baus. Bau-
ten werden neu erfunden, neu beschrie-
ben und neu gelesen, bevor man aus
dem schriftlichen Kontext heraus im
architektonischen interveniert. Im Fol-
genden soll dieser Transfer anhand der
Transformation des Kolosseums zur
Martyrerkirche nachvollzogen werden.
Verschiedene Perspektiven und Kate-
gorien der bisherigen wissenschaftli-
chen Auseinandersetzung mit Bauen
im Bestand? konnen dabei zusammen-
gefiihrt und erginzt werden. So lassen
sich Phidnomene einer schrittweisen
Aneignung, Interpretation und Trans-
formation ausmachen, die moglicher-
weise auch flir andere Bauwerke und
deren Umbauprozesse gelten.

Forschung zum Bauen im Bestand
Parallele, einander kaum wahrneh-
mende Fachdiskurse kennzeichnen die

Forschung zum Bereich Um- und Wei-
terbauen ebenso wie eine erst vor etwa
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zwei Jahrzehnten einsetzende Bildung
von Konzepten, Kategorien und Be-
griffen.

Die Urspriinge der Forschungslitera-
tur zeigen sich als direkter Spiegel der
baulichen Entwicklung. Erst mit der
gewandelten Autoren- und Werkvor-
stellung der Postmoderne, in der Ar-
chitektur als Fortschreiben des stad-
tischen Kontexts und damit im klei-
neren Maf3stab auch Um- und Weiter-
bauten als voll giiltiges Werk begriffen
wurden, finden sich erste bedeutende
Beitrage zu Umnutzung und architek-
tonischer Intervention.?

In den letzten zehn Jahren spiegelt
eine wahre Flut von Publikationen
die zunehmende Zahl von Umbauten
in der Praxis wider, ohne diese aller-
dings wirklich zu reflektieren. Zahl-
lose tippig illustrierte Beispielsamm-
lungen folgen offenbar in erster Linie
den Marktinteressen kommerzieller
Architekturverlage. In zweifelhafte
Kategorien gegliedert und allenfalls
noch um einen knappen einleitenden
Aufsatz erginzt, tragen sie kaum zu
einer systematischen Auseinander-
setzung mit der Problematik des Ein-
fiigens neuer Bauten in alte bei.*

Allerdings stehen diesem architektur-
publizistischen Strohfeuer einige we-
nige, dafiir um so gewichtigere Verof-
fentlichungen gegeniiber, die ihr Inte-
resse an einer analytischen Systemati-
sierung der Praxis auszeichnet. Kaum
zufillig entstand eine erste Gruppe
davon fast ausnahmslos vor dem Hin-
tergrund der Denkmalpflege - in
einem Umfeld also, in dem der Um-
gang mit architektonischem Bestand
als historischem Zeugnis geregelt wer-
den muss. Das zunehmend eindrucks-
volle Alter der hier immer wieder als
referentieller Pol durchscheinenden
Charta von Venedig (1964) dirfte Au-
toren, Herausgeber und Tagungsver-
anstalter dazu bewogen haben, sich
dem Umbauen und Einbauen mit fri-
schem analytischem Blick zu widmen.
Dominique Rouillard etwa definiert
unterschiedlichste entwerferische Po-
sitionen im Umbau denkmalgeschiitz-
ter Gebdude in Frankreich als rheto-
rische Figuren wie Wachstum, Um-
hiilllen, Auffillen oder Moblieren.
Wichtige Beitrige kommen von Wolf-
gang Pehnt, der sich schon in den



Abb. 1. Carlo Fontana: Entwurf
einer Kirche im Kolosseum,
Querschnitt und Grundriss (ca.
1708, publiziert 1725), aus: Carlo
Fontana: L'Anfiteatro Flavio,
descritto e delineato dal cavaliere
Carlo Fontana. Den Haag 1725,
gegeniiber von S. 163.
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1980er Jahren mit Karljoseph Schatt-
ner einem fast ausschliellich dem
Bauen im Bestand verpflichteten Ar-
chitekten widmete.® In einem 2009
publizierten Aufsatz benennt Pehnt
die ,Strategien Auskernen, Anfiigen,
Einnisten, Umbhiillen, Unterfangen,
Aufstocken und Durchkreuzen. Ins-
gesamt macht er dabei einen von ihm
augenzwinkernd Englisch bezeichne-
ten ,,holistic turn® im Umgang mit Be-
stand aus.” Demnach befiirworteten
jingste Interventionen in Abgrenzung
vom Ideal der Fuge zwischen Alt und
Neu zunehmend eine Verschmelzung
zu einem neuen Ganzen. Sehr &hn-
lich argumentieren Johann Jessen und
Jochem Schneider in ihren Publika-
tionen, wobei sie Ertiichtigen, Uber-
formen, Adaptieren und Einnisten
unterscheiden.® Das Verdienst von Jo-
hannes Cramers und Stefan Breitlings
2007 erschienenem Buch Architektur
im Bestand. Planung, Entwurf, Aus-
fiihrung schliefllich ist es, Architekten
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einen pragmatischen Leitfaden zu bie-
ten. Der Schwerpunkt liegt hier aller-
dings eher im Praxisbezug als in der
Kategorienbildung.’

Eine weitere Gruppe von Publikati-
onen iiber das Weiter- und Umbauen
nimmt nicht die zeitgenossische Ar-
chitektur in den Fokus und will auch
keine normativen Anleitungen lie-
fern, sondern blickt mit dem Auge
des Historikers zuriick. Vor allem das
Schicksal antiker Bausubstanz im
Mittelalter wird von einigen (Kunst-)
Historikern seit den 1980er Jahren ni-
her untersucht. Als Vorldaufer kann
Arnold Eschs schon 1969 erschie-
nener Aufsatz tiber die Verwendung
antiker Spolien gelten. In dessen lang-
fristiger Folge vergréfierten Esch und
seine Kollegen den in die Perspektive
genommenen Maflstab und fragten
nun nach der Weiter- und Wiederver-
wendung ganzer Bauten.” Salvatore
Settis’ wegweisender Aufsatz Conti-



nuita, distanza, conoscenza (Konti-
nuitat, Distanz, Kenntnis) von 1986
verdeutlicht mit seinem Titel bereits,
wo der Fokus all dieser Publikationen
liegt: Auf der Rezeption der Antike
bzw. des Gebauten, die eine potenti-
elle architektonische Aneignung kon-
ditioniert.! Das gilt auch fiir Lukas
Clemens’ Buch Tempore Romanorum
constructa von 2003."

Innerhalb dieser Publikationen ldsst
sich eine Sondergruppe kiirzerer bau-
typenspezifischer Betrachtungen aus-
machen. Die Literatur tiber die Nach-
nutzung antiker Amphitheater ist ein
gutes Beispiel dafiir, von Pierre Pinon
(1990) bis Damiano Iacobone (2008).!?
Diese typenspezifische Literatur kann
natiirlich auch typenspezifische Fra-
gen angehen. Beispielsweise lassen sich
Uberlegungen dazu anstellen, wieso
antike Amphitheater sich spiter gera-
de fiir Siedlungen und zur Befestigung
anboten."

Eine dritte Gruppe von Verdffentli-
chungen schliefllich widmet sich einem
Aspekt, den die erste hier geschilderte
Gruppe von Publikationen ausblendet
und die zweite Gruppe nur unzurei-
chend erfasst: der Existenz eines Ge-
baudes im zeitlichen Verlauf. Motiva-
tionen und Fokuspunkte sind dabei
so unterschiedlich wie die Autoren.
In erster Linie ist hier der Soziologe
Michael Guggenheim zu nennen, der
den mangelnden Erkenntnisgewinn
der bis dato vorgelegten Beitrige iiber
Umnutzungen in einem Mangel an
addquatem Fachvokabular fiir den
Prozess architektonischer Verinde-
rung begriindet sieht.”” In diese be-
griffliche Liicke versucht der Kunst-
historiker Marvin Trachtenberg mit
dem Konzept des ,building-in-time*
vorzustofien, einem in Mittelalter und
Frithrenaissance gelaufigen Entwerfen
und Bauen, das den Zeitverlauf mit
beriicksichtige und ein Bauwerk tiber
mehrere Generationen von Planern
und Auftraggebern hinweg entstehen
lasse.’* Continuous redesign, myopic
progression, concatenation und retro-
synthesis nennt er die Charakteristika
dieses offenen Entwurfs- und Baufort-
schritts, der dennoch zum grofien,
harmonischen Ganzen kommt."”

Ein bedeutender, von Trachtenberg
auch genannter Vorldufer solcher Ideen
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ist Stewart Brand mit seinem How buil-
dings learn: What happens after they’re
built (1994). Anhand zahlloser Bei-
spiele, so alltiglich wie die Sprache
des Buchtitels, stellt er die These auf,
dass ein Bauwerk aus mehreren Ele-
menten bzw. Schichten von unter-
schiedlicher Lebensdauer bestehe: site
(ewig), structure (meist etwa 60 Jahre),
skin (20 Jahre), services (7-15 Jahre),
space plan (bei Gewerbebauten 3 Jahre,
in Privathausern bis zu 30 Jahre) und
stuff (der sich téglich 4ndern kénne).*®

Als Fazit lasst sich die Literaturlage
folgendermaflen zusammenfassen: Er-
stens reflektieren die wenigen bislang
konstatierten Strategien im Umgang
mit dem Bestand zwar formale Ent-
scheidungen bzw. unterschiedliche Gra-
de und Arten restauratorischen Ein-
greifens, diese Diskussion aber blen-
det Fragen nach der Wahrnehmung
des Bestands und damit auch nach den
Griinden der Transformation weitge-
hend aus.”

Zweitens und umgekehrt nehmen die
historisch orientierten Studien zwar
gerade die Wahrnehmung des Gebau-
ten und die Motivationen von Verdn-
derungen in den Fokus, konzentrieren
sich aber auf (Nach-)Nutzungen und
weniger auf formal-architektonische
Aspekte. Es liegt offenbar nicht im In-
teresse der Autoren, architekturtheo-
retische Maximen aus ihren Untersu-
chungen zu destillieren.?

Drittens konnen bislang aufgestellte
Begriffe und Kategorien die kontinu-
ierliche und schrittweise Verdnderung
eines Gebdudes im zeitlichen Verlauf
kaum erfassen. Die hier vorgestellten
Betrachtungen von Bauwerken iiber
einen langeren Zeitverlauf wie Brand,
Trachtenberg oder Guggenheim tre-
ten nicht in Beziehung zueinander und
bilden allenfalls eine disparate Dis-
kussion.

Letzteres gilt viertens wegen diszipli-
nérer Grenzen und unterschiedlicher
Forschungssensibilititen beinahe aus-
nahmslos fiir die drei hier kurz vorge-
stellten Publikationsgruppen unter-
einander.

Die oben skizzierten Forschungsan-
sdtze lassen sich aber durchaus - und
sehr produktiv - miteinander verbin-



den. Dies soll hier am Beispiel der In-
terpretationsgeschichte des Kolosse-
ums als Martyriumsort vor Augen ge-
fihrt werden, die ihren Hohepunkt
mit Carlo Fontanas Plinen fiir eine
darin eingefiigte Martyrerkirche er-
reichte. Im Folgenden sollen zwar kei-
ne Strategien, aber doch Phidnomene
im Laufe der Aneignung eines beste-
henden Bauwerks dargestellt werden.
Die eher von den historischen Wissen-
schaften erarbeitete Rezeption eines
bestehenden Bauwerks und die da-
mit zusammenhdngenden Ursachen
architektonischer Aneignungen miis-
sen dabei ebenso in den Blick genom-
men werden wie der lingere zeitliche
Verlauf, der es erlaubt, die Transfor-
mation eines Bauwerks als Prozess zu
erfassen und zu beschreiben.”

Das Kolosseum als Martyriumsort

Die dokumentierte christliche Ge-
schichte des Kolosseums setzte mit
dem Ende des 14. Jahrhunderts ein.
Um die zunehmend entvolkerte Ge-
gend zwischen dem Amphitheater und
dem zugunsten des Vatikans vernach-
lassigten Lateranspalast vor einer vol-
ligen Verwahrlosung zu bewahren,
bekam die Bruderschaft des Santis-
simo Salvatore ad Sancta Sanctorum
von der romischen Kommune die
Aufsicht und Rechtsprechung tiiber
dieses Gebiet zugesprochen und er-
hielt gar ein Drittel des antiken Bau-
werks als Besitz. Hundert Jahre spi-
ter beanspruchte ein weiterer christ-
licher Laienverband, die Bruderschaft
des Gonfalone, das Amphitheater, um
hier zu Ostern Passionsspiele aufzu-
fiihren. Mit einem beachtlichen Kulis-
senaufwand wurde der Bau temporir
in eine Landschaft der Evangelien ver-
wandelt.

Die Passionsspiele galten als die auf-
wendigsten Italiens, bis die 1490 gege-
bene pépstliche Konzession 1539 zu-
riickgezogen wurde. Damit erlosch
zwar die unmittelbare christliche Be-
lebung des antiken Bauwerks, doch
wurde sie unabhingig vom Bau fort-
geschrieben. Im Kontext der Gegenre-
formation kam Zeugnissen und Orten
des frithen Christentums in Rom ein
ungeheures Interesse zu, und so wur-
de das Kolosseum von der kirchenge-
schichtlichen Literatur des spiten 16.
Jahrhunderts zum Schauplatz frith-
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christlicher Martyrien erkoren. Ob-
wohl keine antike Quelle ein solches
Martyrium stichhaltig nachweist und
auch keine mittelalterliche Tradition
einer entsprechenden Verehrung des
Kolosseums existiert, erfreute sich die
neu konstruierte Interpretation des
Amphitheaters als Leidensort frither
Glaubenskdmpfer mit dem 17. Jahr-
hundert einer solchen Beliebtheit,
dass auch die Guidenliteratur dem
Bau immer mehr Heilige zuschrieb,
die hier den Glaubenstod gefunden
haben sollten.

Nichts davon aber manifestierte sich
am Bauwerk, bis das Kolosseum auf
Initiative des Theatinerpaters Carlo
Tomasi anlédsslich des Heiligen Jahrs
1675 erstmals mit der eingangs zitier-
ten Anschrift sowie Gemailden und
Kreuzen als Martyriumsort markiert
wurde. Zum Schutz des Innern wur-
den die dufleren Arkaden bis auf we-
nige Eingdnge vermauert, und in dem
noch auf die Passionsspiele der Gonfa-
lone zuriickgehenden, winzigen Kirch-
lein Santa Maria della Pieta in einem
antiken Gewolbe am Rande der Arena
feierte man Andachten zu Ehren der
Mirtyrer. Diese kultische Nutzung
des Amphitheaters war so erfolgreich,
dass in piapstlichen Kreisen nun der
dauerhafte Einbau einer Kirche er-
wogen wurde. Wahrend sich der als
damaliger pidpstlicher Architekt zu-
nichst angesprochene Gianlorenzo
Bernini mit Verweis auf die architek-
tonische Vorbildlichkeit des antiken
Bauwerks weigerte, irgendwelche bau-
lichen Eingriffe vorzunehmen, arbei-
tete dessen Schiiller Carlo Fontana
in den folgenden Jahren detaillierte
Plane fiir eine umfassende architekto-
nische Transformation aus. Diese hit-
te den Bau von aufSen nicht touchiert,
im Innern hingegen eine vollkommen
neue Situation entstehen lassen: Eine
Umfriedung der einstigen Arenaellip-
se mit einem neuen Arkadengang hit-
te den vermeintlichen Kampfplatz der
Martyrer nachgezeichnet, und am 6st-
lichen Ende dieses Platzes hitte sich
ein iberkuppelter Rundbau bis auf
die Hohe der hochsten antiken Mau-
ern erheben sollen (sieche Abb. 1). Das
Projekt aber verlor an pépstlichem
Riickhalt und wurde aus finanziellen
Griinden nicht umgesetzt, vielleicht
aber auch, weil man es mit dem 18.
Jahrhundert nicht mehr wagte, ein



Abb. 2. Antonio Tempesta: so bedeutendes antikes Bauwerk der-
Christliche Martyrien (1591), art weitgehend zu iiberformen. Statt-
aus: Antonio Galloni: Trattatode  dessen wurden 1750, also abermals in
gliinstrumenti di martirio, e delle ~ einem Heiligen Jahr, vierzehn Adiku-
varie maniere di martoriare usate  len mit den Kreuzwegstationen ent-
da' gentili contro christiani.Rom  lang des Arenaovals aufgestellt und
1591, S. 147. im Jahr 1767 um ein zentrales Holz-
kreuz erganzt. Zugleich griindete sich
die Kongregation der Amanti di Gestl,
e di Maria, die hier zwei Mal wochent-
lich Andachten zelebrierte. Diese Situ-
ation bestand bis in die 1870er Jahre
fort. Mit dem Ende der pépstlichen
Regierung Roms aber wurden das Ko-
losseum purifiziert und die Einbauten
entfernt. Bis heute erinnert allerdings
die seit 1964 jedes Jahr am Karfreitag-
abend vom Papst beim und im Kolos-
seum gefeierte Kreuzwegandacht an
die katholische Indienstnahme des
Bauwerks.

Reinterpretation und
Uberschreibung

Jeder architektonischen Konstruktion
geht die Konstruktion einer Wahrheit
voraus. Diese bestimmt, was wahr-zu-
nehmen ist. Was man in einem Bau-
werk sieht oder sehen will, beeinflusst
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dessen Nutzung und in der Folge des-
sen potentiellen Umbau. Grundlage
einer jeden architektonischen Inter-
vention ist also zunédchst eine neue In-
terpretation.”” Historisch nachvollzie-
hen lésst sich diese vor allem anhand
von Texten (und in zweiter Linie auch
von Bildern), die einem Bau eine neue
Bedeutung zuschreiben und diese ver-
breiten. Diesen Prozess kann man als
Uberschreibung begreifen.

Auch die christliche Geschichte des Ko-
losseums ist zuallererst eine Interpre-
tationsgeschichte.”® Entgegen der bis
heute populiaren Vorstellung gibt es
keine bis in die Antike oder auch nur
ins Mittelalter zuriickreichende Deu-
tung des Kolosseums als Ort christ-
licher Martyrien.* Vielmehr sorgte das
intellektuelle Klima der Gegenrefor-
mation im ausgehenden 16. Jahrhun-
dert dafiir, dass dem Bau eine voll-
kommen neue Bedeutung zugeschrie-
ben wurde. Weifl noch kein Romreise-
fithrer des Heiligen Jahrs 1575 etwas
von Martyrien im Kolosseum zu be-
richten,” so setzt kurz danach eine
schrittweise Umerfindung des neben
dem Pantheon grofiten und bester-
haltenen, allerdings nach wie vor eine
christliche Vergangenheit entbehren-
den antiken Monuments in Rom ein.
Im neuen zentralen Martyrologium
der katholischen Kirche von 1584
wie auch in einem 1590 erschienenen
Band der Kirchengeschichte wird von
dessen Kommentator Cesare Baronio
erstmals ein Martyrium im Kolosse-
um beschrieben;* in Antonio Gallonis
Traktat iiber Marterinstrumente von
1591 findet sich eine Illustration von
Antonio Tempesta, auf der Christen
vor einem Bauwerk gefoltert werden,
das dem Kolosseum zumindest er-
staunlich dhnlich sieht (Abb. 2).?” Um
1600 entsteht in San Vitale, der Kirche
der jesuitischen Novizen in Rom, ein
Fresko mit dem Heiligen Ignatius, der
vor dem Kolosseum von Léwen ange-
fallen wird (Abb. 3),”® und ebenfalls
1600 erscheint mit Ottavio Pancirolis
Tesori nascosti nell’'alma citta di Roma
der erste Reisefiithrer, der das Kolosse-
um als Martyriumsort schildert.” Im
Laufe des 17. Jahrhunderts sollten sich
die zuvor nur sporadisch genannten,
einzelnen Mirtyrer beachtlich ver-
vielfiltigen. 1625 ist das Kolosseum als
Martyrerstitte auch anderen Guiden
zufolge fester Bestandteil der christ-



Abb. 3. Giovan Battista Fiammeri/

Tarquinio Ligustri: Heiliger Ignati-

us von Antiochien (um 1600), Rom,
S. Vitale, Foto: Erik Wegerhoff.

lichen Topographie Roms,* 1675 zéhlt
Carlo Tomasi in einem kurzen Text
iiber das Kolosseum ganze dreizehn
Mirtyrer und Mirtyrergruppen auf,*
in Carlo Fontanas 1725 erschienenem
Buch iiber seinen Entwurf einer Mar-
tyrerkirche schliefilich sind es zwan-
zig geworden.*

Dass die grofite Martyrerzahl sich bei
Fontana und damit in dem Folioband
findet, der den Entwurf fiir die Kirche
im Kolosseum publik machte, deu-
tet sowohl darauf hin, dass die Uber-
schreibung des Bauwerks eine elemen-
tare Grundlage von dessen architek-
tonischer Verwandlung war, als auch
darauf, dass der monumentale Ent-
wurf Fontanas als Hohepunkt dieser
Interpretation gelten kann. Ohne text-
lichen und bildlichen Vorlauf, ohne
Reinterpretation und Uberschreibung
wiren Umnutzung und Umplanung
undenkbar gewesen.

Pragung

Ein architektonischer Entwurf kann
als Hohepunkt der Umgestaltung eines
Bauwerks im Sinne von dessen neu
zugeschriebener Bedeutung gelten,
die erste bauliche Intervention vor Ort
aber stellt er nicht dar. Vielmehr mani-
festiert sich eine neue Interpretation
auf dem Bauwerk selbst oft in Form
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von Beschriftungen, Bemalungen oder
auch symbolischen Bezeichnungen.
Diese konnen ganz einfach Besitzan-
spriiche ausdriicken, in Form einer
Inschrift aber findet haufig ein Kon-
densat der neuen Deutung eines Bau-
werks seinen ersten Niederschlag auf
den Mauern. Man kann all diese Inter-
ventionen als einen Vorgang der medi-
alen Priagung zusammenfassen.

Fontanas Plane fiir die Umgestaltung
des Kolosseumsinneren entstanden
nicht ohne Vorlauf. Schon der aller-
erste Zugrift einer religiésen Institu-
tion auf das Bauwerk schlug sich auf
dem Kolosseum nieder: Bis heute sind
dort die Abzeichen der Salvatorbru-
derschaft zu erkennen. Eine Christus-
biiste, flankiert von zwei Kandelabern,
befindet sich als Relief (iber dem axi-
alen Eingang gen Lateran und iiber ei-
ner Arkade, die gen Konstantinsbogen
gerichtet ist (Abb. 4); zwei Arkaden
weiter ist dasselbe Zeichen nochmals
direkt auf die Mauern gemalt.*® Auch
wenn diese Heilandsdarstellungen
noch nichts mit der erst zwei Jahrhun-
derte spiter ersonnenen Mirtyrerge-
schichte zu tun haben, so manifestiert
sich darin doch der erste kirchliche
Zugrift auf das zuvor vom rémischen
Adel kontrollierte Bauwerk.

Dessen neue Interpretation als Mar-
tyriumsort fand ihren Weg auf die
antiken Mauern erstmals zum Heili-
gen Jahr 1675 (Abb. 5). Wesentlicher
Teil der provisorischen Umgestaltung
des Kolosseums waren Aufschriften,
Mirtyrerbilder und ein dariiber an-
gebrachtes Kreuz; mit einem weiteren
wurde das antike Bauwerk bekront.
Nun konnte man den Bau nicht mehr
ohne diese neue Priagung betrachten.
Der Logik der katholischen Kirche
gemif3 vermittelten Chiaroscuroge-
milde von Martyrien zusammen mit
den Kreuzen auch dem nicht Latein
Lesenden ein deutliches Bild von der
Umetikettierung des Bauwerks.*

Bespielung

Mit einer architektonischen Transfor-
mation geht haufig eine neue Nutzung
einher. Es ist jedoch durchaus nicht
ausgemacht, in welchem chronologi-
schen Verhiltnis die neue Praxis zur
neuen Architektur steht. Ein Umbau
kann eine neue Verwendung ermog-



Abb. 4. Relief mit dem Zeichen
der Bruderschaft des Santissimo
Salvatore ad Sancta Sanctorum
(14.Jh.7), Kolosseum, Siidseite
(Arkade Nr. LXIII), Foto: Erik
Wegerhoff.

lichen, umgekehrt kann diese aber
auch dem Umbau vorausgehen und
sich temporédr des bestehenden Baus
bemaichtigen, um auf diese Weise die
architektonische Transformation zu
konditionieren. Vorldufige Nutzungen
kénnen die Form hoch formalisierter
Rituale und Zeremonien annehmen
und ebenso geplant sein wie die ihnen
folgenden architektonischen Interven-
tionen. Derlei Bespielungen sind essen-
tielle Planvorlaufer, die zudem der Un-
terbindung anderer, nicht erwiinschter
und moglicherweise informeller An-
eignungen dienen kénnen.

Eine dem Umbau des Kolosseums vo-
rausgehende Bespielung im direkten
Wortsinn waren die Passionsspiele
der Gonfalonebriider.*® Mit ihnen er-
tuhr das Kolosseum eine — wenn auch
nur saisonale — Wiederbelebung, die
sogar Aufnahme in zeitgenossische
Rom-Fiihrer fand und dort mit den an-
tiken Schauspielen verglichen wurde.*
Auch wenn dabei Ubertreibungen
im humanistischen Interesse in Rech-
nung zu stellen sind, wird offenbar,
wie bedeutend diese Neubespielung
fiir eine zeitgemifle Aneignung des
Bauwerks war. Es ldsst sich durchaus
keine simple (chrono-)logische Folge
von den Passionsspielen zu Interpre-
tation und Umbau des Kolosseums als
Martyriumsort ausmachen; erst Texte
des 17. und 18. Jahrhunderts konstru-
ierten im Nachhinein eine solche Ver-
bindung.” Andere Bespielungen hin-
gegen konnen als direktere Vorlaufer
spdterer Architektonisierungen gese-
hen werden. So sicherte eine entspre-
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chende Ablassgewidhr den Besuch der
erstmals 1675 im Kolosseum zu Ehren

der Mairtyrer zelebrierten Andach-
ten,* und dem 1750 erfolgenden Ein-
bau monumentaler Kreuzwegstationen
gingen Kreuzwegandachten entlang
der Arena in der ersten Halfte des 18.
Jahrhunderts voraus.*

Interessant sind in diesem Zusam-
menhangauch Konkurrenzverhéltnis-
se zwischen offiziell erwiinschten und
unerwiinschten Bespielungen. Glaubt
man Benvenuto Cellinis Berichten von
néchtlichen Teufelsbeschworungen in
der Kolosseumsarena, so miissen die-
se in den selben Jahren stattgefunden
haben wie die genannten Passions-
spiele.** Auch die 1750 mit der Ein-
richtung der Kreuzwegstationen wie
auch der Kongregation der Amanti
formalisierte permanente Bespielung
des Kolosseums im papstlichen Sinn
richtete sich nicht zuletzt gegen das
Unwesen, das allerlei dunkle Gestal-
ten hier trieben."

Umgekehrt sind solche Bespielungen
oft an die Existenz der Um- oder Ein-
bauten gebunden, die sie hervorge-
rufen haben; demnach war die Fei-
er der Andachten also von der Exi-
stenz der vierzehn Stationen bedingt
(Abb. 6). Als die Adikulen 1874 un-
ter der neuen nationalstaatlichen Re-
gierung abgerissen wurden, irrten die
Mitglieder der Kongregation ziellos in
der Arena umbher, wie ein Bericht im
Osservatore Romano nicht ohne Sinn
fiir Dramatik zu schildern weif3.*? Mit
der Infragestellung der christlichen



Abb. 5. Darstellung der Ostseite
des Kolosseums vor dem beab-
sichtigten Umbau (ca. 1708), aus:
Carlo Fontana: L/Anfiteatro Flavio.
Edizione anastatica del manoscritto
nel Museo di Roma. Hg. von
Hellmut Hager, Rom 2002, S. 81.

Interpretation des Bauwerks, mit der
Entfernung der entsprechenden Ein-
bauten hatte auch die Bespielung ih-
ren Sinn verloren. Die Wiederaufnah-
me der Kreuzwegandacht 1964 kann
man hingegen als ein Wiedererstar-
ken der pépstlichen Lesart des antiken
Bauwerks begreifen.*?

Neuorientierung und SchlieBung

Grundlage jeglicher Grundrissorga-
nisation ist die Ausrichtung eines Ge-
bédudes. Eine der ersten architektoni-
schen Interventionen in einem Bau-
werk besteht daher haufig in dessen
Neuorientierung. Diese erreicht man
am ehesten durch die Regelung der
Zuganglichkeit. Sie ist nicht nur Aus-
druck eines neuen Sinns (,Sinn“ auch
in seiner Bedeutung als Richtung),
sondern vor allem auch von Autori-
tat. Wer Zugrift auf ein Bauwerk hat,
beansprucht, es gegen andere abzu-
schlieflen - und schliefit damit auch
andere Interpretationen und Aneig-
nungen aus.

Die inhaltliche Neuorientierung des
Kolosseums im katholischen Sinn
nahm die Léngsrichtung des sym-
metrischen antiken Baus auf** ver-
lieh ihr jedoch eine asymmetrische
Gewichtung, deren Griinde wohl im
Stadtkontext, der lokalen Belegung
von Orten und in der Liturgie lagen:
Nachdem der Papstpalast am Lateran
zweitrangig geworden war, niherte
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man sich dem Bau in der Regel vom
Stadtzentrum im Westen. Zudem
befand sich in einem Gewdlbe am
Arenarand direkt neben dem Ostzu-
gang die mindestens bis auf die Pas-
sionsspiele der Gonfalonebriider zu-
riickgehende Kapelle S. Maria della
Pieta, deren Standort Fontana mit sei-
nem monumentalen Kirchenbau auf-
nehmen sollte.*> SchliefSlich lasst sich
mit der Platzierung der Kirche am
Ostende der Arena das gesamte Innere
des Kolosseums als geosteter Kirchen-
raum begreifen. Diese Orientierung
findet sich nicht erst bei Fontana, son-
dern schon mit der ersten Umgestal-
tung 1675, deren dufleren Eindruck
Tomasi als ,,due facciate[,] la maggiore
verso Roma di tre arcate [...], & una si-
mil facciata [...] d’una sola arcata verso
San Giovanni Laterano beschreibt.*
Mit dieser oben als Pragung bezeich-
neten Umgestaltung war die Rich-
tung vorgegeben, die Fontanas spa-
tere Planung bestimmen sollte. Der
Zugang wurde schon 1675 nicht nur
durch dessen Hervorhebung mit Auf-
schriften, Bildern und Kreuzen auf die
zentrale Achse beschrinkt, sondern
zudem durch die Schlieflung der an-
deren Bogen mit einer bis knapp un-
ter die Kampferzone der Arkaden rei-
chenden Mauer mit vertikalen Schlit-
zen (siehe Abb. 5); nicht zufillig er-
innert eine solche Ummantelung, die
zugleich Einblick gewéhrt, an ein Re-
liquiar. Tatsdchlich war die Schlie-
Bung essentiell fiir die beabsichtigte
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Abb. 6. Giovanni Battista
Piranesi: Kolosseum mit den
vierzehn Kreuzwegstationen
(1740-1778), aus: Giovanni
Battista Piranesi: Vedute di
Roma. Rom 1740-1778.

Nobilitierung des Innern als heiliger
Bezirk. Tomasi hob dies sogar im Ti-
tel seines 1675 erschienenen Texts her-
vor, demnach das Kolosseum ,,consec-
rato col sangue pretioso d‘innumerabili
santi martiri, serrato, e dedicato ad
onore, e gloria de* medesimi gloriosis-
simi martiri“ sei.” Zuvor hatte er den
Papst ausdriicklich um die Schlieffung
des Bauwerks mit einer Mauer gebe-
ten, ,,claustrarlo con un picciolo muro®,
wobei es ihm um den Schutz vor Miss-
brauch (,,abusi) und siindigem Trei-
ben (,peccati, che ivi si commettono®)
ging.* Zugleich konstruierte Tomasi
eine historische Fiktion, derzufolge
die Arenaerde seit Langem Reliquien-
status geniefe.* Die Orientierung und
Schlieflung des antiken Bauwerks, die
sich im spéteren Kirchenentwurf wie-
derfinden, waren also schon 1675 pri-
figuriert.

Architektonische Formalisierung
und Monumentalisierung

Reinterpretation und Uberschreibung,
Prigung, Bespielung, Neuorientie-
rung und Schlieffung - all diese Fak-
toren bilden Vorldufer und Parame-
ter einer umfassenden Umgestaltung.
Diese kann man als architektonische
Formalisierung und Monumentali-
sierung all dieser Vorgaben begreifen.
Das schmilert nicht die Leistung des
Entwerfers einer Einfligung in ein be-
stehendes Bauwerk, ordnet sie aber in
einen weiteren zeitlichen Zusammen-
hang ein und macht deutlich, dass sie
von vielen Faktoren abhéngig ist.
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So bewegt sich auch Carlo Fontanas
Entwurf einer Mértyrerkirche im Ko-
losseum innerhalb einer Vielzahl be-
reits gesetzter Parameter. Deren er-
ster ist die Interpretation des Amphi-
theaters als Martyriumsort, die ihren
Ausdruck in einer Umkehrung der
Hierarchie des Bauwerks findet. Be-
herrschten im antiken Bau die auf
einer hochkomplexen Gewdlbekon-
struktion ruhenden Zuschauerringe
die viel schwicher ausgebildete Are-
na, so kehrte Fontana dieses Verhilt-
nis nun um.” Kern seines Entwurfs
ist die Arena, die ein neuer Arkaden-
gang nachzeichnet. So entstand ein
Vorhof fiir den eigentlichen, hoch auf-
ragenden Kirchenbau an deren ost-
lichem Ende (siche Abb. 1). Damit ist
die Apotheose der Martyrer als archi-
tektonischer Triumph inszeniert: Die
Arena bezeichnet Fontana als ,Letto
mortale” (Totenbett) und bekront die
Kuppel seiner Kirche mit einer Ver-
korperung der ,Santa Fede Cattolica
trionfante®, des triumphierenden hei-
ligen katholischen Glaubens.”!

Ein weiterer Parameter ist die bereits
bestehende Kapelle S. Maria della Pi-
eta, die nun ihre Monumentalisie-
rung erfdhrt. Bedeutend war das Bau-
werk dabei nicht im kiinstlerischen
Sinn - 1517 in Zusammenhang mit
den Passionsspielen entstanden, han-
delte es sich urspriinglich nur um
ein notdiirftig ausgestopftes Gewolbe
(Abb. 7). Selbst nachdem eine Reno-
vierung 1622 den Bau ,in meliorem
formam® wiederherstellte, aufstockte,
um einen Dachreiter und eine Woh-
nung fiir einen Eremiten ergédnzte, he-



Abb. 7,8. Maarten van Heemskerck:
Kolosseum mit Santa Maria della
Pietain der urspriinglichen Form
(1532-1536), Federzeichnung,

grau laviert, Berlin, Kupfer-
stichkabinett, aus: Hermann
Egger/Christian Hiilsen (Hg.): Die
romischen Skizzenbiicher von Marten
van Heemskerck im Kaniglichen
Kupferstichkabinett zu Berlin. Berlin
1913-1916, Il Berlin 1916, fol. 71r
(links), Jan Asselyn: Kolosseum

mit Santa Maria della Pieta nach
dem Umbau von 1622 (1632-1637),
schwarze Kreide, mit Tusche und
Biester laviert, aus: Staatliche
Kunstsammlungen Kassel (Hg.):
Niederldndische Zeichnungen des
16. bis 18. Jahrhunderts. Bearb. von
Lisa Oehler. Fridingen 1979, Kat. 3
(rechts).

ben zeitgendssische Stimmen die ,,pic-
colezza® der ,assai devota Capella® her-
vor: die kleine, sehr bescheidene Ka-
pelle (Abb. 8).>> Mit seinem Entschluss
aber, den monumentalen Rundbau
neben S. Maria della Pieta (,,contigua
alla chiesola presente”) zu errichten,”
konnte Fontana eine historische Kon-
tinuitét herstellen: Immerhin handelte
es sich um das erste bauliche Zeugnis
christlichen Glaubens in dem ftber-
méchtigen antiken Bauwerk, und hier
hatten 1675 die ersten Andachten zu
Ehren der Mirtyrer stattgefunden.*
Insofern nimmt Fontanas Positionie-
rung der Kirche die vorherige litur-
gische Bespielung des Bauwerks auf.

Dass Fontanas Entwurf als Monumen-
talisierung der Umdekoration des Ko-
losseums von 1675 gelten kann, be-
legt auch die schon beschriebene, ganz
dhnliche Grundrissdisposition bei
weitaus anspruchsvollerer und dauer-
hafterer architektonischer Form. Die
Umgestaltung aus dem Jahr 1675 bil-
dete eine Art Prototyp und Provisori-
um: Die urspriinglich eisern geplanten
Tore bestanden lediglich aus Holz;
die Vermauerung erwies sich bald als
durchléssig; die Darstellungen der
Mirtyrer mussten erneuert werden;
und das auf die hochste Stelle des Baus
gestellte Holzkreuz fegten Wind und
Wetter so oft herunter, dass es mehr-
mals ersetzt wurde und schliefllich gar
nicht mehr vorhanden war.” Eine tat-
sichlich architektonische Transforma-
tion dient also auch dazu, einer Inter-
pretation Dauer und damit dauerhafte
Geltung zu verleihen.

Dass der von Fontana geplante Um-
bau nicht realisiert wurde, bedeutete
indes nicht, dass sich der Prozess der
Monumentalisierung nicht tatsachlich
am Bau beobachten liee. Allerdings
beschrankt sich dieser kurioserweise
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allein auf die Auf- bzw. Inschrift, die
von der neu zugeschriebenen Bedeu-
tung des antiken Bauwerks kiindete.
1675 war die Aufschrift auf einer Putz-
grundlage auf den Bau gemalt worden
und schon Mitte des 18. Jahrhunderts
nicht mehr lesbar.’® Als sich Benedikt
XIV. 1750 abermals des Kolosseums
annahm, blieb ihre Erneuerung daher
nicht aus (Abb. 9). Thre Monumenta-
lisierung und Steigerung der Dauer-
haftigkeit erfuhr sie nicht nur in Form
einer bis heute gut erhaltenen Mar-
morplatte, der Text selbst weist sogar
noch auf den Materialwechsel hin.
Was einst an die Wand gemalt und
vom Unbill der Zeit ausgeloscht war,
sei nun in Marmor wiederhergestellt:

[.]
MONUMENTUM
A.CLEMENTE.X.P.M
AN JUB . MDCLXXV
PARIETINIS . DEALBATIS . DEPICTUM
TEMPORUM . INJURIA . DELETUM
BENEDICTUS . XIV. PONT. M
MARMOREUM . REDDI . CURAVIT
AN.JUB.MDCCL. PONT. X

Interpretationskonjunkturen

Die bauliche Transformation eines
Bauwerks kann man als Hohepunkt
von dessen Neuinterpretation begrei-
fen. Gleichwohl gibt es Deutungen, die
keine baulichen Auswirkungen haben
respektive nur Priagungen, Bespielun-
gen und Neuorientierungen nach sich
ziehen. Es ldsst sich also zu unter-
schiedlichen Zeitpunkten eine unter-
schiedliche Intensitdt oder Popularitit
einer Interpretation ausmachen. Dem-
entsprechend manifestiert sich letztere
auf unterschiedliche Art, oder sie fin-
det im oder am Bauwerk vielleicht gar
keinen Platz. Zudem kann die Intensi-
tét einer Interpretation zu- und wieder
abnehmen, was sich als Konjunktur
einer Interpretation bezeichnen lésst.
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Der architektonische Umbau stellt da-
bei eine Hausse dar, Pragungen, Be-
spielungen und Neuorientierungen ei-
nen konjunkturellen Aufschwung vor
oder auch nach diesem Hohepunkt.

Abb. 9. Inschrifttafel aus dem
Pontifikat Benedikts XIV. (1750),
Kolosseum, Ostfassade, Foto:
Erik Wegerhoff.

Die Interpretationskonjunktur des Ko-
losseums als Martyriumsort setzte, wie
gezeigt wurde, um 1400 mit der Kon-
trolle des Bauwerks durch die Salvator-
bruderschaft ein. Gleichwohl war da-
mit noch nicht unbedingt eine christ-
liche Bedeutung verbunden. Diese
kam erst mit den Passionsspielen auf,
die den Bau zum Zentrum religioser
Feiern machten. Das aber hatte noch
nichts mit einer Auffassung des Am-
phitheaters als Ort von Martyrien zu
tun, zudem wurden die Spiele 1539
verboten. Die Konjunktur ebbte also
wieder ab, um gegen Ende des 16. Jahr-
hunderts erstmals in Texten aufzu-
scheinen. Im Laufe des 17. Jahrhun-
derts stieg die Konjunkturkurve mit
der Zuschreibung von immer mehr
Martyrien ans Kolosseum an und er-
reichte einen ersten Hohepunkt im
Heiligen Jahr 1675: Nun manifestierte
sich die Interpretation tatsachlich erst-
mals im und auf dem Bau. Ein An-
halten dieser Sichtweise zeigt sich da-
ran, dass sich einige Pépste in der Fol-
ge fiir eine dauerhafte Transformation
des Bauwerks einsetzen. Doch zum
wirklichen Hohepunkt in Form eines
umfassenden Umbaus kam es nicht:
Carlo Fontanas Pline wurden zwar
prachtvoll publiziert, aber nie reali-
siert. 1750 schliefllich bewahrte Bene-
dikt XIV. die Deutungskurve des Ko-
losseums als heiliger Ort mit Edikten
und Kreuzwegstationen vor dem vol-
ligen Abfall. Gleichwohl deutet die
Tatsache, dass im Kolosseum anstelle
einer Martyrerkirche die Via Crucis
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installiert wurde, auf ein generelles
Abflauen dieser Interpretationskon-
junktur hin. Zum dramatischen Ein-
bruch kam es Ende des 19. Jahrhun-
derts, als das Kolosseum von den Ein-
bauten bereinigt und damit auch der
Deutungshoheit der Kirche entzogen
wurde. Mit der erneuten, einmal jahr-
lichen Bespielung seit 1964 hingegen
lasst sich eine neue, wenn auch be-
scheidene Konjunktur ausmachen.

Architektonisches Einfiigen also muss
man als Bauen in Kontexten begrei-
fen - im Kontext neuer Deutungen
und eines Aneignungsprozesses, und
natiirlich im Kontext des bestehen-
den Bauwerks. Ein Umbau steht weder
baulich noch zeitlich oder semantisch
isoliert da, sondern er ist Teil und Er-
gebnis einer komplexen Sequenz von
Reinterpretation und Uberschreibung
iiber Prigung, Bespielung, Neuorien-
tierung und Schliefung hin zur ar-
chitektonischen Formalisierung und
Monumentalisierung. Ein Umbau ist
damit nicht ein in sich geschlossenes
Werk, sondern vielmehr architekto-
nischer Ausdruck und zugleich Hohe-
punkt einer dynamischen, von zahl-
reichen Faktoren abhidngigen Inter-
pretationskonjunktur.
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za: Santuario overo Menologio
Romano perpetuo. Rom 1675,
l,S.475: ,[...] Indulgenza ple-
naria nuovamente concessa da



Nostro Signore Papa Clemente
X. alla picciola Chiesa dentro nel
Coliseo, per risvegliar la vener-
azione verso S. Almachio”: ,ein
neu von unserm Herrn Papst
Clemens X. der kleinen Kirche
im Kolosseum zugerechneter
vollstandiger Siindenablass,
um die Verehrung des heiligen
Almachius wiederzuerwecken”.

39 Vgl. Giovanni Marangoni:
Delle memorie sacre e profane
dell‘anfiteatro Flavio di Roma
volgarmente detto il Colosseo.
Rom 1746, S. 67: ,[Slopra gli ul-
timi Archetti, i quali circondano
tutto il Colosseo, ove principia-
vano le antiche scalinate, in varj
luoghi sul Podio, fabbrichate
furono 14. nicchie, con sopra

le loro Croci, nelle quali dipinti
furono li quatordici Misterj detti
della Via Crucis, e si principio
afrequentare il Colosseo da
divote persone, che sogliono
recitarvi le preci stabilite per
questo Santo Esercizio”: ,Uber
den obersten kleinen Bogen, die
das ganze Kolosseum umgeben,
wo die antiken Stufen began-
nen, an verschiedenen Orten auf
dem antiken podium wurden

14 Nischen eingerichtet, mit
jeweils einem Kreuz dariiber, in
die die vierzehn Mysterien der
sogenannten Via Crucis gemalt
waren, und anddchtige Men-
schen begannen, das Kolosseum
aufzusuchen, und pflegten dort
die fiir diese heilige Andacht
vorgesehenen Gebete zu
sprechen”. Marangonis 1746
erschienene Beschreibung kann
sich nicht auf die erst 1750
errichtete Serie monumentaler
Kreuzwegstationen beziehen.

40 Benvenuto Cellini: La

Vita. Hg. von Lorenzo Bellotto.
Parma 1996, S. 232-238 (Buch
1, Kapitel LXIV). Wie es scheint,
geschah die Beschwdrung im
Jahr 1532, vgl. ebd., S. 209.
Deutsch in Johann Wolfgang
Goethe: Leben des Benvenuto
Cellini. Hg. von Norbert

Miller und John Neubauer. In:
Sdmtliche Werke nach Epochen
seines Schaffens. Miinchner
Ausgabe. Hg. von Karl Richter in

Zusammenarbeit mit Herbert G.
Gopfert, Norbert Miller, Gerhard
Sauder und Edith Zehm. VII,
Miinchen 1991, S. 7-516, hier
S.130-132 (Buch 2, Kapitel 1).

41 Vom Unwesen berichtet
Marangoni 1746 (vgl. Anm. 39),
S.68: ,[Flrale oscure, e rimote
concavita delle sue volte, ed
Archi, le persone date a mal fare
si annidino, per nascostamenee
[Druckfehler] commetter
delitti.” ,Zwischen den dunklen
und entlegenen Aushdhlungen
seiner Gewdlbe und Bogen
nisten sich Menschen mit

liblen Absichten ein, um dort
im Verborgenen Verbrechen zu
begehen”. Papst Benedikt XIV.
erlie8 am 8. Februar 1744 ein
Edikt, das sich gegen solcherlei
Ubertéter wandte, siehe ebd.,

S. 69. Der Papst stimmte der vom
Missionar Leonardo da Porto
Maurizio angeregten Einrichtung
der Kreuzwegstationen zum
Heiligen Jahr 1750 u. a. mit der
Begriindung zu, er wolle auf
diese Weise ,mantenere in que-
sto Luogo la Santita, e bandirvi
ogni profanita“: ,in diesem Ort
die Heiligkeit aufrecht erhalten
und jegliche Profanisierungen
verbannen”, Statuti della Ven.
Archiconfraternita degli Amanti
di Gesu’e di Maria eretta in
Roma nell‘anno del Giubileo
1750[. . .J. Rom 1773 (Biblioteca
Angelica, Rom, GG 12 90), S. 59.
Eine andere Quelle nennt das
Ziel, dass ,quel luogo fosse pil
frequentato”: , dieser Ort mehr
besucht werde”, Diego da Firen-
ze: Diario delle missioni di San
Leonardo. In: Leonardo da Porto
Maurizio: Opere complete . . .]
riprodotte con alcuni scritti inediti.
Hg. von den pp. Minori riformati
del Ritiro dell'Incontro presso
Firenze. Venedig 1868/1869,
5Bénde, V, S. 257. Klerus und
Adel unterstiitzten das Projekt
,ad effetto di far mantenere la
Santita in quel Santo Luogo, e
bandire affatto ogni profanita
dal medesimo™: ,mit der Absicht,
die Heiligkeit an diesem heiligen
Ort aufrecht zu erhalten und
jegliche Profanierung desselben
ganz und gar zu verbannen”,
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berichtet die Zeitung Diario
Ordinario, Nr. 5109 (18. April
1750),S.9.

42 Osservatore Romano, 25.
Januar 1874, Meldung im
Abschnitt Cronaca Cittadina.

43 Paul V. fiihrte die Andacht
der Via Crucis zum Karfreitag
1964 wieder ein, vgl. Virgilio
Fantuzzi: ,La Via Crucis con
Giovanni Paolo IL.” In: La Givilta
(attolica (2005), Heft Il, Nr.
3716, S. 159-166, hier S. 159.

Ein Biichlein mit dem Text der
Kreuzwegandacht vom Jubild-
umsjahr 2000 bezieht sich in der
Einleitung wieder auf Leonardo
da Porto Maurizio und dufert
erfreut: ,[M]otivo di compiaci-
mento & che le stazioni’ della
Via Crucis, al Colosseo il Venerdi
Santo sono tornato in essere,
dopo anni di deplorevole oblio,
cosi come le defini il grande
francescano”: ,Es ist Grund zur
Genugtuung, dass die Feier der
Kreuzwegstationen, so wie der
groBe Franziskaner [Leonardo da
Porto Maurizio] sie vorschrieb,
am Karfreitag im Kolosseum
nach Jahren beklagenswerter
Vergessenheit wieder ins Leben
gerufen wurde”, Luciano Santini
(Hg.): Via Crucis di . Leonardo
da Porto Maurizio. [Prato] 2000,
0.5.

44 Zur Form der Amphitheaters
Katherine E.Welch: The Roman
ampbhitheatre. From its origins to
the Colosseum. Cambridge 2007,
S.30-71, und Mark Wilson Jones:
,Designing amphitheatres.” In:
Mitteilungen des Deutschen Ar-
chdologischen Instituts, Rémische
Abteilung 100 (1993), S. 391-442.
Zur Sitzordnung Silvia Orlandi:

I loca del Colosseo.” In: Adriano
La Regina (Hg.): Sangue e

arena. Mailand 2007, S. 89-103
(Ausstellung, Rom, Kolosseum,
22.6.2001-7.1.2002).

45 ZurKapelle S. Maria della
Pieta Panciroli 1625 (vg. Anm.
30), S. 111. Zu Fontana siehe
Anm. 53.

46 Tomasi 1675 (vgl. Anm.



31), S. 5: ,zwei Fassaden, die
groBere Richtung Rom iiber drei
Arkaden hinweg [...] & eine
ahnliche Fassade von nur einer
Arkade gen San Giovanniin
Laterano”.

47 Deutsch: geweiht mit
dem wertvollen Blut zahlloser
heiliger Mértyrer, geschlossen
und der Ehre derselben ruhm-
reichsten Martyrer gewidmet,
vgl. Anm. 31.

48 Tomasi 1675 (vgl. Anm. 31),
S. 5, und Tomasi in einem Brief
an den Papst, zitiert in Giovanni
Bonifacio Bagatta: Vita del ven.
servo di Dio d. Carlo de’ Tomasi
[...].Rom 1702, S. 187.

49 Tomasi 1675 (vgl. Anm. 31),
S.5: 1 Beato Pio Quinto soleva
dire, che chi voleva reliquie
andasse a prendere della terra
del Coliseo, che eraimpastata
del sangue de Santi Martiri.”:
,Der selige Pius V. pflegte zu
sagen, wer Reliquien haben
wolle, solle Erde vom Kolosseum
holen, die mit dem Blut heiliger
Martyrer durchtrankt sei”.
Andere Quellen wissen nichts
von einer solchen Wertschat-
zung der Kolosseumserde zu
berichten, vgl. etwa Girolamo
Catena: Vita del gloriosissimo
papa Pio quinto [... .]. Rom 1586,
S.35.

50 Ausfiihrlich schildert Carlo
Fontana seinen Entwurfim

5. Kapitel seines L Anfiteatro
Flavio, Fontana 1725 (vgl. Anm.
32), 5. 159-171. Zum Entwurf
Hellmut Hager: ,Carlo Fontana’s
project for a church in honour of
the ,Ecclesia Triumphans’ in the
Colosseum, Rome.” In: Journal
of the Warburg and Courtauld
Institutes 36 (1973), S. 319-337,
und Carlo Fontana: [’Anfiteatro
Flavio. Edizione anastatica del
manoscritto nel Museo di Roma.
Hg. von Hellmut Hager. Rom
2002, S. IX-XXXVIII .

51 Fontana 1725 (vgl. Anm.
32),5.159, und No. Tin der
Zeichnungsbeschreibung ebd.,
S.169.

52 Zur Wiederherstellung 1622
Marangoni 1746 (vgl. Anm.

39), . 59. Die ,piccolezza” bei
Panciroli 1625 (vgl. Anm. 30),

S. 111. Als ,assai devota Capella”
findet das Kirchlein sich in
Michele Lonigo: Catalogo di tutte
le chiese antiche e moderne [. . .]
in Roma. Manuskript von etwa
1642 (Biblioteca Vallicelliana,
Rom, codice G. 36), fol. 55v.

53 Fontana 1725 (vgl. Anm.
32), 5. 160.

54 Marangoni 1746 (vgl. Anm.
39), S. 66.

55 Ebd., S.66-67,zuden
holzernen Toren, dem immer
wieder erneuerten Kreuz und

zur Reparatur der Vermauerung
durch den Karmeliterpater An-
giolo Paoli 1714. 1750 mussten
auch die Martyrerdarstellungen
wiederhergestellt werden,
Lessendo quasi cancellata

affatto una Pittura, fattavi

fare da Clemente X. sopra uno
degl'Ingressi“: ,da ein Gemalde,
das Clemens X. iiber einem der
Eingénge hatte ausfiihren lassen,
fast ganz ausgeloscht war”,
Roma antica, e moderna o sia
Nuova descrizione di tutti gl'edificj
antichi, e moderni, tanto sagri,
quanto profani della citta di Roma.
Rom 1750 (Bibliotheca Hertziana,
Rom, Dg 450-3501), 1, S. 427.

56 D'Overbeke 1763 (vgl. Anm.
1), 111, S. 54, beschreibt den
Zustand von um 1700 mit einer
JInscription [....] qui n'est pas
gravée, mais peinte, sur la face
du Colisée”. Marangoni 1746
(vgl. Anm. 39), S. 67, bezeugt,
dass die Inschriften deshalb zu
seiner Zeit nicht mehr leshar wa-
ren: ,non pitl legger si possono”.

57 Inschrift Giber der axialen
Arkade gen Osten (Lateran).
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Jacob van Ruisdaels
Buiten-Ansichten

Zwischen realem Raum und Landschaftsillusion

In Jacob van Ruisdaels Ansichten niederldndischer Landhauser existiert
eine einzigartige Verschmelzung von idealisierter Architektur, welche fiir
die Subkultur der niederlandischen Elite des 17. Jahrhunderts steht, mit
einer zur Wildnis negierten Gartenlandschaft, welche Ausdruck einer neu-
artigen Landschaftsauffassung in der Malerei ist.

Ruisdael erschafft darin ein konfrontierendes Bildkonzept, in dem die Re-
alitat durch metaphorische Landschaftsmotive ersetzt wird. Er spielt be-
wusst mit der assoziativen Wirkung von Buiten- und Garten-Architektur,
die durch ihren Transport in eine unwirtliche Landschaft ihrer Funktion
enthoben wird. Gleichzeitig erhdlt die scheinbare Wildnis durch ihre
Gruppierung um die Architektur eine Aufwertung zur Gartenlandschaft.
So offenbart sich in diesen Ansichten eine erstaunliche Ahnlichkeit zum
Ideal der englischen Landschaftsgérten, die erst im folgenden Jahrhun-
dert herausgebildet werden sollten. St
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Abb. 1. Jacob van Ruisdael:
Landhaus mit Park, 1670er
Jahre. © Staatliche Museen zu
Berlin, PreuBischer Kulturbesitz,
Geméldegalerie, Foto: Jorg P.
Anders.

Jacob van Ruisdael (1628/29-1682),
einer der bedeutendsten niederldn-
dischen Landschaftsmaler des 17. Jahr-
hunderts, verband Architekturdar-
stellungen immer wieder mit Land-
schaftsmotiven in innovativer Weise
zu phantastischen Naturansichten.
Dies zeigt sich beispielsweise in seinen
westfalischen Fachwerkhausern, die
in ein skandinavisch inspiriertes Ge-
birge mit rauschenden Wasserfallen
gesetzt sind, oder in seinen verfalle-
nen Kirchen- und Burganlangen, die
neben Anderem den Hintergrund fiir
die berithmten Versionen des Juden-
friedhofes bilden.! Ruisdael greift die
Architektur aus ihrer natiirlichen Um-
gebung heraus, um sie in neue Bedeu-
tungsebenen zu bringen, und er er-
zeugt dabei gezielt eine Spannung zwi-
schen realem Raum und Landschafts-
illusion.?

Die Buitenplaatsen

Als besonders innovativ kénnen zwei
bislang wenig beachtete Ansichten von
Ruisdael gelten, welche die Kultur der
Buitenplaatsen — kurz Buiten - thema-
tisieren. Diese niederldndischen Land-
giiter mit prachtvollen Villen (Hof-
stede oder Buitenhuis genannt) kamen
ab 1650 beim Adel und der wohlha-
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benden Biirgerschicht in Mode und
fungierten fernab vom Trubel der
Stadt als privater Riickzugsort. Die
Buiten stehen in diesem Kontext fiir
ein landliches Idyll ebenso wie fiir ein
kulturelles Konzept von Mifliggang
und geistiger Entfaltung. In ihrer In-
timitdt als privater Riickzugsort wur-
den sie gleichsam zu einem Freiraum
fir die wissenschaftliche wie kiinst-
lerische Interessensausweitung, ver-
bunden mit einer intensiven Natur-
kontemplation. Dabei sind die histo-
rischen Buiten vor allem als Einheit
aus Architektur, Garten und oftmals
dazugehorigen Landereien zu betrach-
ten, die sich im Laufe des 17. Jahrhun-
derts von wirtschaftlich betriebenen
Landgiitern zu luxuriés ausgestatteten
Villen weiterentwickelt hatten.’ Ruis-
dael ndherte sich dieser besonderen
Subkultur der niederldandischen Elite
mit einem Briickenschlag zwischen
dem Naturideal der traditionellen
Gartendarstellung des 17. Jahrhun-
derts und der ésthetischen Naturauf-
fassung der niederldndischen Land-
schaftsmalerei.

Ruisdaels Buiten-Phantasien

In den beiden Buiten-Ansichten von
Ruisdael, die den Hauptgegenstand
der vorliegenden Untersuchung dar-
stellen und sich in Berlin (Abb. 1) so-
wie in Washington (Abb. 2) befinden,
nimmt die Architekturbeschreibung
einen zentralen Platz ein. Die Villen
sind zwar in den Hintergrund gertickt,
definieren jedoch die Landschaftsdar-
stellung, da sie sich in ihrem Baustil
eindeutig als typische Hofstede identi-
fizieren lassen.

In beiden Gemilden offnen sich freie
Flachen, die den Blick zum herrschaft-
lichen Haus geleiten. Zusammen mit
der umgebenden Landschaft dhneln
jene einem verwilderten Park, der von
hohen Nadel- und Laubbdumen ein-
gerahmt wird. In diesen Garten, ohne
Wege und Beete, vergniigen sich vor-
nehm gekleidete Figuren zwischen
zwei imposanten Springbrunnen.* Fiir
den Betrachter bleibt der imagindre Zu-
gang jedoch durch Repoussoirelemente
in Form von Striauchern, Ruinenteilen
und umgestiirzten Baumen im Vorder-
grund versperrt.



Abb. 2. Jacob van Ruisdael:
Landhaus mit Park, 1670er
Jahre. © National Gallery of Art,
Washington D.C.

Obwohl sich beide Ansichten sehr dh-
neln und auch die dekorativen Ele-
mente des vermeintlichen Parks teil-
weise Uibereinstimmen, weichen die
Architekturdarstellungen doch deut-
lich voneinander ab: Die Buiten-An-
sicht von Berlin zeigt ein einstockiges
Haus mit Walmdach, das mit einem
reich verzierten Erker ausgestattet ist.
Im Zentrum der Fassade fiihrt eine
zweiarmige Treppe von einer schma-
len, mit einem flachen verzierten Gie-
bel bekronten Tiir seitlich in den Gar-
ten hinab. Rechts wird das Hofstede
von einer hoch aufragenden Fichte im
Bildvordergrund iiberschnitten, wo-
durch trotz zentraler Positionierung
des Gebdudes die Symmetrie der Ge-
samtkomposition aufgehoben wird.

Dagegen liegt das reicher gestaltete
Hofstede in der Washingtoner Version
optisch in einer Mittelachse, die von
gleichméfligen Baumreihen links und
rechts gesdumt wird und so den Blick
des Betrachters wie durch eine Allee
in die Tiefe fithrt. Die Ausdehnungen
in diesem zweiten Gemailde sind in
allen Gebieten grofer: Der Park er-
streckt sich weiter zu den Seiten und
in die Tiefe, der Horizont ist niedriger
gesetzt, wodurch der Himmelsaus-
schnitt zusitzlich an Fliche gewinnt,

und schliefSlich ist auch die Architek-
tur selbst durch ein weiteres Geschoss
und eine Pilastergliederung deutlich
opulenter ausgefiihrt als im Berliner
Bild. Die reicher gegliederte, gelbe Fas-
sade der Hofstede bildet einen starken
Kontrast zu den weiffen Schmuck-
elementen in den Giebeln tber Tir
und Mittelrisalit. Ebenso stechen die
weiflen Pilaster, Gesimse und der an-
gedeutete Skulpturenschmuck auf der
Balustrade am Dachabschluss hervor.

Es sind vor allem diese architektoni-
schen Details, die suggerieren, dass es
sich trotz des kleinen Formates beider
Gemilde um portrathafte Darstellung
historischer Vorbilder handelt. Keine
der bislang in der Forschung vorge-
schlagenen Zuschreibungen konnte
dafiir jedoch eindeutige Beweise lie-
fern.’ Dies wird auch durch die Tat-
sache erschwert, dass von der Viel-
zahl an Buiten des 17. Jahrhunderts
nur ein Bruchteil erhalten oder in Bil-
dern iberliefert ist.° Vergleicht man
die Bauten in Ruisdaels Ansichten mit
Graphiken aus dem 17. und 18. Jahr-
hundert, die einen Teil der nieder-
landischen Hofsteden portritierten,
so zeigt sich eine gewisse Ahnlichkeit
zu immer wieder auftretenden Stil-
formen. Die reicher ausgestattete Fas-
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sade der Washingtoner Ansicht weist
beispielsweise einige Ahnlichkeit mit
dem bertihmten Hofstede Elswout te
Overveen bei Haarlem auf (Abb. 3):
Durch die von Pilastern unterteilten
Fensterreihen und den schmalen Giebel
des Mittelrisalits zitiert Ruisdael hier
Details jener berithmten Landvilla, die
grofle Bedeutung fiir die niederldndi-
sche Architekturgeschichte besitzt.”

Aber auch von anderen Architektur-
malern ist bekannt, dass die Abbil-
dungen von Hofsteden trotz genauer
Beschreibung und vielfiltiger Details
freien kiinstlerischen Erfindungen
folgten. Somit ist es ebenso plausibel,
die Hofsteden Ruisdaels als Muster
eines verbreiteten Baustils zu sehen,
der zwar grofle Ahnlichkeit zu be-
rithmten Buiten aufzeigt, aber keinem
konkreten Vergleich mit tiberlieferten
Ansichten standhilt.

Demnach konnen diese Hofsteden
nicht als reine Architektur-Phantasien
betrachtet werden, denn sie sind Para-
debeispiele eines Architekturstils, der
sich zur Bliitezeit der Buitenplaatsen
in der zweiten Hilfte des 17. Jahrhun-
derts herausgebildet hatte. In einem
generellen Interesse der niederlandi-
schen Oberschicht fiur die italieni-
schen Kulturgiiter folgte auch die Ar-
chitektur ihrer Villen einer Idealvor-
stellung nach stidlichem Vorbild: Der
architektonische Stil dieser Bauten
orientiert sich stark an Andrea Palla-
dios Prototypen fiir Landhduser, und
er wird mit einem niederlindischen
Klassizismus verbunden, der sich
durch die Verwendung von roten Zie-
geln und Bentheimer Kalkstein statt
Marmor auszeichnete.® Generell nah-
men diese Landhéuser nur kleine For-
mate ein, die bereits in ihrer Funktion
als Erholungsort dem calvinistischen
Ideal stindiger Ttuchtigkeit trotzten.’
Auch die Gérten waren durch die ho-
hen Bodenpreise in der Regel kompakt
und iiberschaubar angelegt und durch
ein Netz von Entwisserungskanélen
in ihrem Ausmafd begrenzt.”” Die klas-
sische Gartengestaltung der zweiten
Hilfte des 17. Jahrhunderts strebte
eine Komposition von berechnender
Harmonie durch Anwendung mathe-
matischer Prinzipien an, die ganz den
Instruktionen Vitruvs und Leon Bat-
tista Albertis folgten."! Kennzeichen
waren vor allem die ornamentalen
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Parterregirten, deren Symmetrie und
geometrische Formen die Entwick-
lung vom mittelalterlichen Kloster-
garten iiber manieristische und klas-
sizistische Stile bis zum Barockgarten
als Konstante pragten.'”” Der typische
niederldandische Garten des 17. Jahr-
hunderts bestand aus symmetrischen
Anlagen mit einer bunten Mischung
aus Nutz- und Schmuckpflanzen, die
sowohl den Bedarf der eigenen Kiiche
deckte als auch eine wirtschaftliche
Investition beispielsweise im Holzan-
bau darstellte. Zudem stillten die Be-
sitzer der Gérten mit den exotischen
Pflanzen ihre Sammellust.”

Reprasentationsraum und
Selbstverwirklichung in Buiten

Reine Buiten-Ansichten in der Male-
rei lassen sich in der langen Tradition
von Gartendarstellung in der Kunst
neben den topographischen Ansichten
in der Druckgraphik nur selten finden.
Héufiger wurden Buiten-Ansichten als
Hintergrund fiir représentative Por-
traits mit einer standesbetonenden
Funktion verwendet, wie es auch Ruis-
daels Landschaftsgestaltung im Grup-
penportrit des Figurenmalers Thomas
de Keysers (1586/7-1667) fiir die Fami-
lie de Graeft zeigt (Abb. 4).

In dieser kleinen Gruppe reiner Buiten-
Darstellungen ldsst sich eine bevor-
zugte Ansicht von der Strafle aus er-
kennen. Sie zeigt das Landgut, wie es
ein vorbeikommender Reisender sehen
wiirde, umgeben von hohen Mauern
oder Hecken. Der private Charakter
dieser Ruckzugsorte wird durch diese
schiitzende Eingrenzung betont - die
prachtvolle Architektur bleibt den Be-
sitzern und deren Gésten vorbehalten.

Anders alsin der ,,Ankunft de Graeffs*
mit ihrer vermeintlichen Darstellung
der Hofstede Sorgvliet zeigt Ruisdael
in seinen anderen Buiten-Ansichten
keine Anhaltspunkte fiir eine Ortsbe-
stimmung. Im Familienportrait steht
dem eigentlichen Buiten eine Wald-
landschaft gegeniiber, und die Szene
ist bewusst aufSerhalb der Gartenanla-
gen gesetzt, um eine Reisesituation zu
betonen, die auf einer einfachen Land-
strafle auflerhalb des privaten Land-
hauses zu ihrem Ende kommt."*



Abb. 3. Gerrit Berckheyde:
Elswout te Overveen bei
Haarlem, 1673/85. © Collection
Frans Hals Museum, Haarlem,
Dauerleihgabe der Cultural Heri-
tage Agency of the Netherlands,
Foto: Tom Haartsen.

Ruisdaels wilde Garten der Liebe

In den beiden Buiten-Ansichten von
Berlin und Washington ist die Archi-
tektur im Zentrum der Komposition
nahezu frontal auf den Betrachter aus-
gerichtet. Der davorliegende Raum wird
als Gartenfliche impliziert und durch
architektonische Schmuckelemente de-
finiert. Diese Assoziation wird durch
die Darstellung von typischen Garten-
motiven verstirkt, wie zum Beispiel der
Pflanzvase in der Berliner Version oder
der rechts angeordneten Gartenlaube
im Washingtoner Bild.

Ein weiteres Motiv, mit dessen Hilfe
der Gartencharakter dieser schein-
baren Wildnis unterstrichen wird, fin-
det sich in den Nadelbdumen, die in
grofler Zahl in beiden Versionen vor-
kommen. Als skandinavische Baum-
art erfiillten diese in den historischen
Buiten gleichermafien einen d&stheti-
schen wie einen praktischen Nutzen
als Schattenspender und wirtschaft-
liche Investition, sie hatten zudem eine
Bedeutung als exotische Importpflanze
und erfreuten sich im 17. Jahrhun-
dert somit grofler Beliebtheit.” Dass
Ruisdael sie fiir seine Landschaftsge-
staltung der Buiten-Ansichten so de-
monstrativ im Vordergrund verwen-
det, stellt einen klaren Bezug zur Gar-
tenbaupraxis seiner Zeit her, betont
jedoch auch den Charakter der Land-
schaft als Wildnis.'® Wir finden sie

auch im Familienportrait de Graeffs
als Schmuckbepflanzung direkt vor
der Hofstede links im Bild wieder -
wihrend sie auf der rechten Seite, in
der niederldndischen Landschaft, nicht
vorkommen.

Im Berliner ebenso wie im Washing-
toner Bild finden sich Springbrunnen,
die bereits fester Bestandteil von Dar-
stellungen mittelalterlicher Paradies-
oder Liebesgirten gewesen waren und
im Laufe des 17. Jahrhunderts ein be-
vorzugtes Motiv fiir Gartendarstel-
lungen als Conversatie a la mode dar-
stellen sollten."”

Zur Ausbildung einer Gartenatmo-
sphire tragen die Springbrunnen deut-
licher als die iibrigen Motive bei. Sind
sie einerseits fester Bestandteil von
Gartendarstellungen, so waren sie an-
dererseits auch in realen Girten be-
liebt. Allerdings machte die technische
Herausforderung, Wasserspiele in der
flachen Landschaft der Niederlande
umzusetzen, diese faktisch zu einem
seltenen Element. Hinzu kommt, dass
es — um Wasser in derart hohen Fonté-
nen aufsteigen zu lassen, wie es Ruis-
dael in beiden Ansichten prasentiert —
einen Druck benétigt hitte, der ohne
erhoht liegende Wasserreservoirs nicht
denkbar war. Wie die Gérten Willem
II1. bezeugen sollte es durch neue hy-
draulische Pumpsysteme aus Frank-
reich erst gegen Ende des 17. Jahrhun-
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Abb. 4. Jacob van Ruisdael und
Thomas de Keyser: Ankunft
des Cornelis de Graeff und
Mitglieder seiner Familie in
Soesdijk, um 1660. © National
Gallery of Ireland, Dublin. Not
to be reproduced without
permission.

derts gelingen, auch im Flachland der
Niederlande reiche Wasserspiele zu in-
stallieren.'

Das Konzept der Wildnis in Garten

Die Wildnis als dsthetischer Bestand-
teil in einer stark von symmetrischen
Einflissen gepragten Gartengestal-
tung ist ein sehr auffilliges Motiv, das
sich nur schwer anhand von histo-
rischen Quellen festmachen l4sst.

Der Begriff ,Wildnis“ findet sich un-
ter anderem in Constantijn Huygens
(1596-1687) Beschreibung seiner be-
rithmten Buiten-Anlage Hofwijk wie-
der, doch folgt seine Definition weder
unserer heutigen Vorstellung noch der
Darstellung in Ruisdaels Ansichten:

~Een' tamme wildernisse van woeste
schick‘lickheden; | Soo noemt sich dit
vertreck, ter liefde van de Reden | En
gulde middelmaet, die ick soo waerdigh
houw. | Te tamm waer all te stijf, te wild
waer all te rouw.*"

Die scheinbare Wildnis ist hier ledig-
lich ein in seinem Wuchs urspriing-
lich belassener Teil des Gartens, der
sich trotz allem in die geometrische
Ordnung des tibergeordneten Plans
einfiigt. Zudem sind Bdume und
Straucher, die nicht durch Beschnei-
den in eine ideale Form gebracht wer-

den, weit davon entfernt, eine wirk-
liche Wildnis zu sein.

Auch in der Malerei ldsst sich nur eine
Idealvorstellung von Wildnis wie-
derfinden. Gerade die skandinavisch
inspirierten Landschaften - fiir die
Ruisdael schon zu Lebzeiten grofien
Ruhm gewann - sind reine Phantasie-
landschaften mit Darstellungen von
imposanten Wasserfallen. Sie basieren
auf den Beschreibungen seines Maler-
freundes Allaert van Everdingen (1621-
1675), da Ruisdael selbst diese Lander
nie besucht hat. Wildnis ist in diesen
Landschaften ein Konzept von Natur-
gewalten und von atemberaubender
Atmosphire, welches die Assoziation
wilder Gefahr erwecken kann, doch
wird die Landschaft durch den Men-
schen im Bild stets von einem sicheren
Standpunkt aus wahrgenommen.?

In den Buiten-Ansichten unterschei-
det sich das Konzept der Wildnis klar
von den wild-romantischen Wasser-
falldarstellungen in den skandinavi-
schen Landschaften. Hier beschreibt
Ruisdael eine niederlindische Flach-
landschaft mit weitem Himmel tiber
einem tief gesetzten Horizont, der von
den hohen Baumen verdeckt wird.
Wie ein Zaun bildet der dichte Baum-
bewuchs eine visuelle Grenze um Villa
und Garten. Dies erzeugt gemeinsam
mit der Tatsache, dass der Betrachter
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durch Pflanzen und Architekturele-
mente im Vordergrund vor einem vi-
suellen Eintritt in die geschiitzte Lich-
tung im Bild gehindert wird, fiir die
Freifliche vor der Architektur eine
Atmosphare von Isolation und Gebor-
genbheit.

Ruisdael erhebt die Wildnis hier zum
eigentlichen Garten. In seinen An-
sichten liegt der Buitenplaats in einer
offensichtlich unerreichbaren Land-
schaft ohne Wege oder Straflen inmit-
ten eines unkultivierten Waldes und er-
offnet sich dennoch als freie Flache fiir
Miifliggang und Erholung. Die Spring-
brunnen verbinden dabei einen &sthe-
tischen Charakter des Wassers mit der
technischen Herausforderung der Fon-
tdne in einer unwirtlichen Landschaft,
die keinerlei Voraussetzung fiir derar-
tige Installationen mit sich bringt. Die
implizierte Gartengestaltung in Form
von Springbrunnen und Architektur-
schmuck erzeugt somit ein deutliches
Paradox zum Wildnis-Charakter der
Umgebung.

Auch durch die Repoussoirelemente in
Form von einem gefdllten Baum und
ruindsen Architekturelementen bil-
det Ruisdael in der Gartengestaltung
einen deutlichen Kontrast seiner An-
sichten zu den gédngigen Gestaltungs-
methoden des 17. Jahrhunderts. Ge-
rade die kannelierte Sdule links im
Vordergrund der Berliner Ansicht er-
innert an kiinstliche antike Ruinen
in englischen Landschaftsgirten spa-
terer Zeit, ist jedoch als Gestaltungs-
konzept im Goldenen Zeitalter” der
Niederlande allein auf die Malerei be-
schrankt. Zwar interessierte man sich
fiir die antiken Relikte, die in Italien
vielerorts aus dem Boden ragten, doch
lasst sich das dsthetische Konzept von
Ruinen und Wildnis in der Gartenge-
staltung der Niederlande frithestens
am Ende des 18. Jahrhunderts finden.?

Ruisdaels Vision

Wenn also Ruisdael in den beschrie-
benen Buiten weder reale Hofsteden
noch deren typische Gérten darstellt,
so stellt sich die Frage, welche Strate-
gie sich hinter einer nur in Ansitzen
als Gartenanlage definierten Land-
schaft als Umgebung einer offensicht-
lich als Hofstede definierten Architek-
tur verbirgt.
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Zum einen lassen sich die ruindsen
Architekturelemente im Vordergrund
als Anspielung auf das Italieninteresse
der hoheren Biirgerschicht verstehen,
und auch die Nadelbdume verweisen
als Implikation auf die Freude an exo-
tischen Pflanzen in der heimatlichen
Umwelt. Die Wildnis unterstiitzt in
dieser Assoziation sowohl die Zurtick-
gezogenheit der Buiten als auch den
privaten Charakter der Gérten, die
durch hohe Ziune und Hecken von
fremden Blicken abgeschirmt waren,
hier jedoch durch andere Elemente
von einem visuellen Eintritt des Be-
trachters geschiitzt sind. Die Figuren-
gruppen sind durch die besondere
Kleidung in ihrer héheren Stellung
hervorgehoben und werden durch
ihre eingeschlossene Position im In-
neren des Gartens zu einer elitiren
Gesellschaftsgruppe, welche die Vor-
ziige jenes fiktiven Gartens erfahren
darf. Ruisdaels Version eines Gartens
ist dabei nicht weniger weit von einer
natiirlichen niederlandischen Land-
schaft entfernt als die barocken Gérten
es waren.

Die Architektur der Hofsteden steht
durch die Frontalansicht und ihren
symmetrischen Aufbau (besonders in
der Washingtoner Version) als Blick-
fang und Fluchtpunkt des Gartens im
Zentrum dieser Landschaften - ein
Formenelement, das diese Bilder noch
klar in eine Tradition von Symmetrien
und Mittelachsen in barocken Gérten
setzt, doch zugleich ist es ein mafi-
gebliches Element zur Definition der
Landschaft selbst.? Denn die Wild-
nis wird bei Ruisdael erst dann zum
Garten, wenn sie sich um die Archi-
tektur arrangiert. Dasselbe Konzept
wird sich einige Zeit spater in den eng-
lischen Landschaftsgarten wiederfin-
den lassen.

In der Gestaltung des Mittelgrundes
weicht Ruisdael immer stirker von
einer zentralen Achse ab und positi-
oniert die beiden Springbrunnen un-
geachtet einer moglichen Symmetrie
scheinbar willkiirlich in die Land-
schaft. Zu beiden Seiten 6ftnen sich
die Baumreihen in eine Landschaft
und bieten individuelle Blicke in die
Natur, die als Vorbild fiir die pittoreske
Wirkung der verschiedenen Teile eines
Landschaftsgartens gesehen werden
konnen.** Er ldsst hier Elemente sei-



ner Landschaftsmalerei in die Garten-
gestaltung einfliefSen und erzeugt durch
das Einbetten von Architektur und ge-
stalterischen Gartenobjekten in eine
Wildnis-Phantasie eine Verschmelzung
von Garten und Landschaftsillusion.

Die Verbindung, die zwischen Ruis-
daels Landschaftsmalerei und einem
neuen Ideal in der Gartengestaltung
beispielsweise durch Alexander Pope
(1688-1744) oder expliziter durch Wil-
liam Collins (1721-1759) im folgenden
Jahrhundert hergestellt wurde, ist
daher bereits in den beiden Buiten-
Ansichten initiiert.”

Wenn Pope im Jahr 1734 ausruft: ,, All
gardening is landscape-painting®,* so
wird er diese exzeptionellen Buiten-
Ansichten zwar sicher nicht gekannt
haben - aber vielleicht hatte er mit
dem Gedanken an die niederldn-
dischen Landschaftsgemélde von Ruis-
dael, van Goyen und Hobbema, die zu
jener Zeit im englischen Kunstmarkt
héiufiger vertreten waren,” seine Vor-
stellung eines eingerahmten Blickes
in die Natur als Ideal fiir die Gestal-
tung der englischen Landschaftsgir-
ten bestatigt gesehen. Auch das Ele-
ment des freien Feldes im Zentrum
des Gartens in den Buiten-Ansichten
lasst sich mit der Entwicklung der
Landschaftsgiarten im 18. Jahrhun-
dert in Verbindung bringen. So wird
mit der Offnung eines zentralen Be-
reichs die Moglichkeit des gednderten
Blickes durch das Umschreiten die-
ser Flache ermdglicht,”® was bei Ruis-
dael durch die Zweidimensionalitdt
des Gemaldes natiirlich nicht erreicht
werden kann, aber durch seine Off-
nung der Landschaft in die Seiten
durchaus imaginierbar ist. Gleichsam
war die Wirkung dieser Einblicke im
Landschaftsgarten als zweidimensio-
nale Ansicht angelegt, die durch ihre
Betrachtung von einem bestimmten
festgelegten Ort im Park aus die idea-
le Wirkung erreichte — wie auch dem
Betrachter bei Ruisdael durch seine
Positionierung auflerhalb der Freifla-
che ein von Pflanzen, Architekturele-
menten und dem Wolkenhimmel ein-
gerahmter Blick offeriert wird.

Ruisdael nimmt demzufolge in seinen
Buiten-Ansichten die Wende vom Ar-
chitektur- zum Landschaftsgarten vor-
weg und zeigt in der Malerei bereits
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eine Kombination dsthetischer Ideale,
welche in der Gartengestaltung noch
nicht zu erahnen waren. Angesichts der
fehlenden Umgrenzung, die in kiinst-
licher Wildnis aufgelost wird, sowie
der technisch unmoglichen und daher
phantastischen Springbrunnen bleibt
allein die Architektur der Hofstede als
realer Verweis auf die Thematik der
Gartendarstellung.

Und auch diese ist in ihrer Detaillie-
rung womdglich nur eine Idealvorstel-
lung eines Typs von Architektur - ein-
gebettet in einer Landschaftsvision, die
der realen Umsetzung weit voraus war.
Dass diese beiden Gemailde eine Aus-
nahme in Ruisdaels so reichhaltigem
Euvre blieben, mag auch diesem visi-
oniren Blick auf die Wirkung von ar-
rangierter Wildnis geschuldet sein. In
diesem Sinne werden Ruisdaels unver-
gleichliche Buiten-Ansichten zum In-
begrift eines revolutiondren Umden-
kens in der Naturauffassung, die sich
in der Malerei weit vor anderen Kiin-
sten auszudriicken versuchte.



Anmerkungen

1 Ruisdael fertigte zwei An-
sichten des jiidischen Friedhofes
Beth Hain in Ouderkerk mit
unterschiedlichen Kirchruinen
im Hintergrund an, die sich
heute in Detroit und Dresden
befinden. Ihre Fiille an Vanitas-
motiven machte sie zu beliebten
Beispielen fiir Landschaften mit
einem deutlichen allegorischen
Inhalt. Siehe dazu Wilifried
Wiegand: Ruisdael-Studien:

ein Versuch zur lkonologie der
Landschaftsmalerei. Hamburg
1971 und Wolfgang Stechow:
Dutch Landscape Painting of the
Seventeenth Century. New York
1980, bes. S. 139.

2 Siehe unter anderem:
Seymoure Slive: Jacob van
Ruisdael. A Complete Catalogue
of His Paintings, Drawings and
Etchings. New Haven 2001; Gerd
Unverfehrt/Nils Biittner: Jacob
van Ruisdael in Bentheim. Ein
niederldndischer Maler und die
Burg Bentheim im 17. Jahrhun-
dert. Bielefeld 1993; Quentin
Buvelot: Jacob van Ruisdael
paints Bentheim. Den Haag
2009; Seymour Slive: Jacob van
Ruisdael. Windmills and Water
Mills. Los Angeles 2011.

3 Erik de Jong: ,For Profit and
Ornament: The Function and
Meaning of Dutch Garden Artin
the Period of William and Mary,
1650-1702.” In: John Dixon Hunt
(Hg.): The Dutch Garden in the
Seventeenth Century. Dumbarton
Oaks Colloguium on the History
of Landscape Architeture, XII
1988. Washington D.C. 1990, S.
13-48, hier S. 16.

4 In der Buiten-Ansicht aus
Washington ist zusatzlich eine
Darstellung eines Trickspring-
brunnes zu erkennen. Vgl. Arthur
Wheelock: Dutch Paintings of

the Seventeenth Century. The
Collections of the National Gallery
of Art. Systematic Catalogue. New
York, Oxford 1995, S. 345-346.

5 Sowohl fiir die Hofsteden
als auch fiir die Architektur-

elemente im Garten wurden
solche Zuschreibungen versucht;
siehe dazu Heinrich Datten-
berg: Niederrheinansichten
Holldndischer Kiinstler des 17.
Jahrhunderts. Diisseldorf 1967,
S. 283 und Wheelock 1995 (vgl.
Anm. 4), S. 345.

6 Allein fiir den Raum
Nordholland lassen sich ca. 400
Landhduser nachweisen. Siehe:
Christian Betram/Erik de Jong
(Hg.): Noord-Holands Arcadia.
Ruim 400 Noord-Hollandse
buitenplaatsen in tekeingen,
prenten en kaarten uit de
Provinciale Atlas Noord Holland.
Alphen an den Rijn 2006, bes.
S.5.

7 Inger Groeneveld: ,What's
in a name? Nieuw licht op Mou-
lins hofstede, de vroegste aan-
leg van buitenplaats Elswout te
Overveen.” In: Bulletin KNOB 111
(2012), S. 111-125; Erik de Jong:
,Schoon en Schilderachtig. De
Landschappelijke tuinstijl.” In:
Frans Grijzenhout/Carel van
Tuyll van Serooskerken (Hg.):
Edele Fenvoud. Neo-classicisme
in Nederland 1765-1800. Zwolle
1989, S.73-87; Heimerick M. J.
Tromp: Elswout te Overveen.
Rijksdienst voor de Monumenten-
zorg. Zeist 1983. Bijdragen tot
het bronnenonderzoek naar de
ontwikkeling van Nederlandse
historische tuinen, parken en
buitenplaatsen 12.

8 Simon Schama: Uberflu8
und schéner Schein. Miinchen
1988, S. 317.

9  Schon durch Namen, wie
JLorgvliet” (Sorgenflucht) oder
,Hofwijk” (Riickzug vom Hof),
aber auch durch Umschreibun-
gen wie etwa ,speelhuysen”
(Spielhduser) oder ,hoven van
plaisance” (Garten des Plasires)
wird eine rein rekreative
Funktion dieser Landgiiter
deutlich; siehe dazu: C. Schmidt:
,Over buitenplaatsen en de
genoegens van weleer.” In: Toita
Buitenhuis (Hg.): Buitenplaatsen
langs de Vliet en omgeving. Delft
1988, bes. S.9.
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10 Zur typischen Form der
niederldndischen Barockgarten
siehe etwa Derek Clifford:
Geschichte der Gartenkunst.
Miinchen 1966, S. 211-212 und
Heimerick H. M. J. Tromp: ,De
buitenplaatsen van Voorburg en
omgeving: tuinen en parken.”
In: Buitenhuis 1988 (vgl. Anm.
9), 5.26-66.

11 Sara M. Wages: ,Ideaal en
werkelijkheid. Feit en fictie bij
het afbeelden van tuinarchitec-
tuur op 17de-eeuwse Hollandse
schilderijen.” In: Erik de Jong/
Marleen Dominicus-van Soest
(Hg.): Aardse Paradijzen. De

tuin in de Nederlandse kunst:
15de tot 18de eeuw. Gent 1996,
S.125-168, hier S. 148.

12 Zur Entwicklung des nieder-
landischen Gartengestaltung
vgl. ebd.

13 Zu Nutzpflanzen und
exotischen Pflanzen in nieder-
[andischen Gérten siehe: de Jong
1990 (vgl. Anm. 3), bes. S. 24.

14 Die beschriebene An-
kunftssituation wie auch die
Staffelung der Figuren folgt
dabei einem beriihmten Vorbild
von 1646, das die Ankunft von
Adriaen Pauw in Miinster zeigt.
Ter Borch und Gerard van der
Horst stellen in diesem Werk
einen politisch bedeutsamen
Schliisselmoment in der
niederlandischen Geschichte
dar: Den zeremoniellen Beginn
der Verhandlungen in Miinster,
die schlieBlich im Westfalischen
Frieden von 1648 zur Unabhan-
gigkeit der Niederlande fiihrten;
vgl. Slive 2001 (vgl. Anm. 2),
S.106.

15 Eine ausfiihrliche Liste der
beliebtesten Gartenpflanzen
im 17. Jahrhundert zeigt ein
Gartenhandbuch des Hof-
gartners der Oranier, Jan van
der Groen, in dem die skandi-
navische Fichte als ,Denne-of
te Mast-boomen” bezeichnet
wird; siehe: Jan van der Groen:
Den Nederlandtsen Hovenier.
Amsterdam 1670, S. 7.



16 Nadelbaume finden sich bei
Ruisdael sonst ausschlieBlich in
Gebirgslandschaften.

17 Siehe: Marjorie Wiesman:
,The Art of ,Conversatie’.

Genre Painting in the Southern
Netherlands in the Seventeenth
Century.” In: Peter Sutton (Hg.):
The Age of Rubens. Genf 1993,

S. 182-193; de Jong/Dominicus-

van Soest 1996 (vgl. Anm. 11), S.

69-70.

18 Zur Bedeutung der Spring-
brunnen in politischer Hinsicht
am Beispiel der Gdrten von
Willem [II. siehe: de Jong 1990
(vgl. Anm. 3), bes. S. 39: ,the
transformation of the element
of water into magnificent
waterworks may be interpreted
as the unique prerogative of a
prince”.

19 Constantijn Huygens:
Vitaulium. Hofwijck. Hofstede
Vanden Heere van Zuylichem.
Onder Voorburgh. 1653, Vers
145-48: ,Eine zahme Wildnis
von wiister Ordnung; So nennt
sich dieser Zufluchtsort, der
Vernunft zuliebe. Und dem
goldenen MittelmaR, die

ich so sehr schatze. Zu zahm
ware allzu steif, zu wild

ware allzu rauh.” Ubersetzung
nach: Maria-Theresia Leuker:
,Die Ordnung des Gartens.
Constantijn Huygens’ Hofwijck
und das niederlandische
Jhofdicht’ (Gartengedicht) im
17. Jahrhundert.” In: Wilfred
Ehbrecht: Der weite Blick des
Historikers. Einsicht in Kultur-,
Landes- und Stadtgeschichte.
KéIn, Weimar, Wien 2002,
S.701-717, hier S. 715.

20 Zur gegenseitigen Beein-
flussung der skandinavischen
Landschaften von Ruisdael
und Everdingen siehe: Alice
Ingraham Davies: Allaert van
Everdingen. 1621-1675. First
Painter of Scandinvian Land-
scape. Doornspijk 1978.

21 Das 17. Jahrhundert der
Niederlande wird wegen seiner

wirtschaftlichen und kulturellen

Bliite auch das ,Goldene Zeit-
alter” (Niederlandisch: ,de
Gouden Eeuw”) genannt. Siehe:
Johan Huizinga: Holldndische
Kultur des siebzehnten Jahrhun-
derts. Jena 1933.

22 Zur Entwicklung der nieder-
landischen Gartengestaltung
siehe etwa de Jong/ Dominicus-
van Soest 1996 (vgl. Anm.

11); Christian Bertram: ,Der
hollandische Geschmack ist
denn auch nicht zu Unrecht

ein Zerrbild des Schonen
genannt worden. Mit Johanna
Schopenhauer und Gustav
Meyer auf der Suche nach dem
typisch hollandischen’ Garten.”
In: Die Gartenkunst 11 (1999),

S. 217-239.

23 Die frontale Ansicht
bestérkt auch die Vermutung,
dass Ruisdael keine Buiten aus
eigener Erfahrung beschreibt,
sondern sich in der Ausge-
staltung der Architektur an
Vorbildern in der Druckgraphik
orientiert, die stets in einer
strengen Frontalansicht an-
gelegt waren.

24 Zurveranderten Sehweise in
der Entwicklung vom barocken
Garten zum Landschaftsgarten
siehe vor allem Katherine
Myers: ,Visual fields: theories of
perception and the landscape
garden.” In: Martin Calder (Hg.):
Experiencing the Garden in the
Fighteenth Century. Bern 2006,
S.13-35.

25 Zu Collins Bezug auf
Ruisdael vgl. John Dixon Hunt:
The figure in the Landscape.
Poetry, Painting, and Gardening
during the Eighteenth Century.
Maryland 1989, S. 165 und
S.259.

26 Zitiert nach Myers 2006
(vgl. Anm. 24), S. 24.

27 Hunt 1989 (vgl. Anm. 25),
S.259.

28 Vgl. Myers 2006 (vgl. Anm.
24),5.27-28.
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Fig. 1. Gio Ponti, with Egidio
Dell'Orto, Antonio Fornaroli,
Alberto Rosselli and Giuseppe
Valtolina, Engineers: Pier Luigi
Nervi and Arturo Danusso, Pirelli
Tower (Sede della Regione
Lombardia), 1955-60, Piazza
Duca d'Aosta, 3, Milan, Source:
https://www.flickr.com.

“E il destino di Milano é tenace: la cit-
ta viene distrutta, la popolazione dis-
persa, viene sottomessa da invasori di
non eccelsa qualita. Eppure si rialza, si
riforma, prosegue il suo filo, reprende
le sue potenialita.” (Ludovio Festa and
Carlo Tognoli)'

Arrival in Milan

Leaving the Stazione centrale in Milan,
the pedestrian’s view is drawn to the
iconic Pirelli Tower. (fig. 1) The 127,10
meter high-rise marks out the begin-
ning of a collection of tall modernist
buildings of a commercial area cal-
led the Centro direzionale. Originally
built for the tire manufacturer Pirelli,
the tower is now the seat of the govern-
ment of Lombardy and its high security
tract lends it an air of inapproachabili-
ty. The polyhedronal slab, however, was
meant to extoll its main architect Gio
Ponti’s conceptualization of a modern
city. In the issue of Domus dedicated to
the inauguration of Pirelli Tower, Pon-
ti writes, “Buildings developed vertically
are not at the best isolated: towns must
grow with groups of high buildings, se-
parated by green spaces and room for
traffic, but near each other, like clumps
of high trees, not scattered, as up to to-
day in Milan. (The New York skyscra-
pers clustered together give the city a fas-
cinating appearance both by night and
by day).”

Ponti makes it clear in his statement
that the Pirelli Tower was not to be a

singular structure, but a potentiality
for the whole city of Milan, an inser-
tion of a new vision into the city. The
urban ideal remained a fragment, as
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the quarter was never fully realized.
It could best be brought into perspec-
tive in the associative device of cine-
matic montage. In the opening of Mi-
chelangelo Antonioni’s 1961 La notte,
the tower’s windows appear as reflec-
tive screens framing the construction
of other surrounding high-rises. Pirelli
Tower thus literally becomes an image
of the city taking shape, a mirror for re-
flecting what Milan could become.?

It was originally planned that the Cen-
tro direzionale would relieve the histo-
ric center of Milan of business activities.
Both the Piano AR (Architetti Riuniti)
and the PRG (Piano regolatore gene-
rale) ’53 had envisioned such a center,
but it was the latter’s design that was
to be at least partially implemented.!
Antonioni’s La notte portrays life in the
new quarter as both a pristine realiza-
tion of new living, as well as entrapping
and aseptic. Moving past Pirelli Tower
onto via Luigi Galvani, a less perfect
image of the area takes shape. Ano-
ther impressive tower, Torre Galfa (Mel-
chiorre Bega, 1956-59) could be easily
overlooked. (fig. 2, 3) Parts of it are bor-
dered up, the dusty windowed facades
are covered with graffiti and the doors
chained shut. Looking closer, however,
the beauty of the skyscraper’s stringent
simplicity becomes evident. In contrast
to the octagonal Pirelli Tower, the 109
meter Torre Galfa is a rectangular slab.
And while Pirelli Tower’s glass win-
dows are more opaquely reflective, Tor-
re Galfa’s allow a view into the interior,
simultaneously condensing these with
exterior reflections.

Empty and neglected, the tall glass mo-
nolith appears as a ruin of postwar mo-
dernity, a testimony to the elegance of
and the belief in functionalism for a
center that was never completed. Many
of the buildings are run-down and ap-
pear vacant. Open space was not taken
into consideration in the often dense
constructions and the mix between new
and old appears accidental, rather than
reflexive and intentional. (fig. 4) Today
a new generation of skyscrapers has
sprung up around the quarter, many as
partofthe Expo Milano 2015, so that the
area has become a type of palimpsest of
the high-rise. Throughout, Milan con-
tains layers of modernist construction
attesting to contrasting narratives of
the city. Pirelli Tower is countered by



Fig. 2, 3. Melchiorre Bega, Torre
Galfa, 1956-59, via Fara 41,
Centro direzionale di Milano,

Source: https://www.flickr.com.

the 106 meter Torre Velasca (1956-58)
by Studio BBPR. (fig. 5) Directly in the
center of town, this high-rise represents
a different urban vision than Ponti’s. It
recalls continuity with the Gothic forms
of the historic center, particularly with
the cathedral, while still retaining a
grounding in modernist principles.

Besides individual buildings, it was
housing settlements, such as Quartiere
QTS8, which in the history of Milanese
modernism were to be new social mo-
dels for the city. Under the directorship
of Piero Bottoni, the quarter was to ap-
ply the lessons of Italian Rationalism
to solve the housing shortage genera-
ted by bomb destruction and the influx
of immigrants. (fig. 6) But such semi-
autonomous settlements were also op-
portunities to re-form the city in a rati-
onalist manner. Many such projects re-
main today as fragments of the potenti-
al of the new city. They may be thought
of as insertions of potentiality into the
city. Milan’s modernist fragments are
not only functionalist constructions,
they are objects for mediating an ideal
of the future.

Concurrently projecting into the fu-
ture, the “new” in architectural design
represents a tradition, as Gio Ponti ex-
plains in 1955 in calling for architects
in Milan to express a continuity of the
new in designing new houses in a new
modus. As architects for centuries had
developed new styles, continuing to do
so would be, according to Ponti, to re-
turn to a true tradition.” Traditions of
the new and of re-construction have
been important in the formation of
Milan’s urban identity. In his authori-

39

tative and posthumously published vo-
lume Milano: Costruzione di una citta,
Giuseppe de Finetti, Novecento archi-
tect and architectural writer, situates
the bomb destruction in Milan duri-
ng World War II and the subsequent
reconstruction in a trajectory of de-
struction and reconstruction in which
the re-entry into the city in 1167 after
it was destroyed by Barbarossa is cen-
tral. The same anxious spirit, relates de
Finetti, of old and new destruction and
the current — de Finetti is writing in
1945 - distraught state of the city inci-
tes thoughts of renewal and the search
for new and more wise urban norms.’
He continues that the city has been sa-
ved as something spiritual and eternal
through those who gave their lives to
combat barbarism.®

Although seemingly addressing the
current situation and the fight against
Fascism, the open formulation insinu-
ates a continuity in Milan of a battle
against barbarism.’

The tradition of destruction and rene-
wal is taken up by theater critic Eligo
Possenti in 1962 in the more popularly
orientated photographic volume Addio
vecchia Milano, Bunodi Milano nuova.
Possenti emphasizes and heroicizes the
disappearance of the old and the emer-
gence of new construction with phrases
such as “The walls have disappeared to
let glass triumph.”*® Milan’s modern ar-
chitects are praised as being in a tradi-
tion of teaching architecture at the Po-
litecnico infused with the principles
of a modern spirit that had been pre-
sent in Futurism and the work of An-

tonio Sant’Elia."! Yet, the old has not in




Fig. 4. View of Centro direzi-
onale taken in 2013, Source:
https://www flickr.com.

fact disappeared. While the new is do-
minant, the author describes the old
city as facing the new one and the old
houses as being embedded into blocks
of new construction."

Milan’s narrative of the new city invol-
ves destruction and reconstruction and
in the period following World War II,
this narrative involved an initial sense
of optimism regarding the possibility
of a more coherent urban form based
on principles of modernist architecture
as well as the associated formation of a
new form of living. In this essay, the es-
tablishment of an orientation towards
the future of the city in Milan is un-
derstood as a representation of the city
rooted in memories of the new. As re-
presentation, the new city is dependent
upon a constellation of objects of mea-
ning holding the perspective of the new
into place. The new is approached here
in terms of an imagined dream-like
moment of anticipation with which
material objects are charged. As refe-
renced above, Milan’s narratives invol-
ve a continuity of the new, which could
only reach completion in the imagina-
tion. During the post-war period, Mi-
lan was charged with a feeling of antici-
pation of what form the city could take.
However, the new city remained bound
to the old one and much of what was
built was in disparity to ideals of a co-
herent urban image. Ponti already dis-
parages the reality of new construction
in 1955 and in his capacity as editor of
Domus reflects on the dream-like na-
ture of high-quality architecture as be-
yond realization on a large scale.” It is
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in fact the impossibility of its realiza-
tion that makes the theme of modern
architecture and planning in Milan of
interest. This paper intends to demons-
trate the nature of the new as an ima-
ginative insertion into the built envi-
ronment and proposes that the poten-
tial of the new manifested in moder-
nist architecture is bound to memories
of that potential. Concrete instances of
the city as space for the transformati-
on and continuation of those potenti-
alities in Milan will be given through a
discussion of narratives of the modern
city - as arrangements of objects of me-
aning -, particularly of the narratives
of Rationalism in Milan and its reesta-
blishment following World War II.

The City as Collage of Mentalities

The Italian Pavilion of the fourteenth
Venice Architecture Biennale was orga-
nized under the title “Grafting.” In the
[edifying] prologue, grafting as a form
of modernist practice is described as
an insertion into the Italian city: “The
2014 Italian Pavilion thus examines
the attempts by the Italian architec-
tural design culture in the last century
to intervene in a fragmented and com-
plex landscape in an ‘edifying’ manner,
seeking out great technical and formal
innovations and grafting gems of gre-
at modernity between the cracks sepa-
rating earlier strata.”"* Milan is a cen-
tral focal point in the exhibition and
is singled out amongst the Europe-
an cities that suffered extensive bomb
damage during World War II. Its ap-
proach to reconstruction consisted not



Fig. 5. Studio BBPR, Torre Velas-
(a, 1956-58, seen from Duomo
di Milano, Source: https://www.
flickr.com.

in a literal reconstruction of what was
destroyed, nor a complete transforma-
tion of the city into a new one, but an
eclectic one of continuity.”” Milan is
examined through the relationship of
fragments that do not result in a sin-
gular form of memory or history, but a
representation of complexity of genera-
tive models and mentalities."®

A similar method of approaching the
seemingly contradictory perspectives
of progress-orientated utopia and me-
mory-focused tradition is antedated in
Colin Rowe and Fred Koetter’s idea of
the collage city from their book of the
same name published in 1978."7 When
derived of the “linear imperatives”, the
time of progress may be rearranged.’
Indeed, the delineation between what
Rowe and Koetter describe as the buil-
ding as theatre of memory — buildings
referring back to and facilitating a me-
mory of the past — and the building as
theatre of prophecy — buildings evoking
a not-yet present better world - is not
that impermeable.” In the case of Mi-
lan and Italian modernism - as will la-
ter be discussed with examples -, ar-
chitectural and urban projects evoking
a better city to come, were dependent
upon narratives — as arrangements of
elements important to the idea of Itali-
an modernism - held in place through
the medial aspect of the built envi-
ronment and embedded in memories
of what the new for the city of Milan
could mean. The city, in essence, beca-
me a memory theatre of the modern for
re-arranging the meanings of the new
in the urban space.

The Archeology of Space

This analyses of modernist architecture
implies that its meanings may shift and
that they are fragmented and layered.
In 2007, Documenta 12 expounded
upon the archeology of modernity, to
which Mark Lewis writes: “If we accept
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that we are modern and that we conti-
nue to live in the time of modernity, then
we know that modernist representatio-
nal forms have staked their legibility
and ‘success’ in the figuring of other fu-
tures, necessarily utopian, in the possi-
bilities of modernity.”*® In referring to a
utopian state, modernity claims a sense
of timelessness, which as Lewis notes,
adds to its attraction.” It has now its-
elf become historical, a ruin to be ca-
tegorized.*

It could be said that modernist archi-
tecture represents a mode of thinking
about the future that is now historic
and so is a type of remembering an an-
ticipatory moment.

It is an object for calling up narratives,
including memories. Space as such is
understand as potential, originating in
a moment between subject and object,
in which a sense of unity may be con-
ferred or challenged through a constel-
lation of objects both material and fan-
tasized.

Historically, there is a precedent for
the employment of architecture on a
psychic level to establish an inner sen-
se of order. Presence and absence, or
the mental engagement with absent
constructions to re-establish order co-
mes to focus in Frances Yates’ The Art of
Memory through the ancient story told
by Cicero of the poet Simonides. Called
to perform a lyric poem at a banquet,
Simonides dedicated half the poem to
the Dioskouri Castor and Pollux. Du-
ring the banquet the poet was sum-
moned to the door, but as he reached
it, there was no one there. Simonides’
absence from the banquet, however,
saved his life. The roof of the banquet
hall collapsed as he was at the door and
he remained the only survivor. As the
bodies were mangled beyond identifi-
cation, Simonides was asked to identify
them and was able to do so by remem-
bering the hall and the places where
the quests had been sitting.” Orderly
arrangement was thus seen as essenti-
al for good memory. And a means for
such arrangements was the mental es-
tablishment of a place and the insertion
of images of things to be remembered
inside it, so that place and image would
function in a similar way to the wri-
ting of letters upon a wax writing-ta-
blet.** Turning to Aristotle, Yates cites



from De anima in discussing memory
and imagination. Both draw from past
sense impressions, which the intellec-
tual faculty orders.”

Sigmund Freud too suggests a relation-
ship between architecture and memo-
ry, but in this case through architecture
as ruin. In Civilization and its Discon-
tents, Freud takes the city of Rome as a
model for memory, which he sees as ul-
timately failing because “There is clear-
ly no point in spinning our phantasy
any further, for it leads to things that are
unimaginable and even absurd. If we
want to represent historical sequence in
spatial terms we can only do it by juxta-
position in space: the same space cannot
have two different contents.”** Freud had
imagined the uncovering of the Roman
ruins in a perfect state only to realize
their contraposition to each other. It
is this in fact which allows memory in
the form of the dream to condense and
form layered meanings. As in the clas-
sical art of memory, it is absence that
plays a decisive role in Freud’s descrip-
tion of memory and the built environ-
ment as ruin. The ruin may function as
an object for the projection of history,
including the projection of multiple hi-
stories onto the same site, depending
upon the perspective.

The psychoanalyst and cultural theo-
rist Christopher Bollas explains, “Hi-
story is a person’s transformation of the
past into a story which that person can
tell himself or herself. Sometimes the
story does indeed derive from the past,
but even for the most sincere of analy-
sands, his or her history will be more
like a myth.”” Bollas speaks of aesthe-
tic space allowing for a creative enact-
ment to transform the object relation,
or of “culturally-dreamed-of transfor-
mational objects”*® These objects do
not simply mediate a sense of identi-
ty, but they transform the self. Objects
here are understood in terms of object
relations theory in which subjecthood
is dependent upon the mediation of so
called objects referring to figures from
beyond the subject, which early on are
both outer and internalized. These ob-
jects may be magically ordered to cre-
ate a sense of unity in the subject. That
is, the world is brought into an inner
sense of meaning through a dream-like
control over the object world, both pre-
sent and absent.”” The transformation
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of the subject, therefore, is as much a
transformation through the interna-
lized world as through actual figures of
that world. One of the pioneers of ob-
ject relations theory, Donald Winni-
cott, posits the ability to relate to inner
or imagined objects with the capacity
to have cultural experience.* Cultural
activity occurs, according to Winni-
cott, in potential space, in a space be-
longing both to the dream world and to
exterior reality.”

Considering object relations theory in
terms of architecture and urban plan-
ning implies an understanding of the
built environment in its dream-like
transformational state. The objects of
the city may entail buildings and mo-
numents, the city itself, but also figures
and ideas of importance for the men-
tal holding together of the city. Moder-
nist architecture’s sense of urban unity
is highly imaginary and is dependent
upon an ordering of objects of mea-
ning intended to transform the subject
through the experience of urban space
in a time not yet realized. Built struc-
tures recall a trajectory of meanings
deriving from desires to change the gi-
ven urban situation that are themselves
layered and multifaceted as the futures
imagined are varied and often shift fo-
cus. Projected and materialized designs
parallel the work of the memory thea-
tre in arranging in a virtually planned
space in order to evoke unity. The ma-
terial form - if in fact even realized at
all - of this unity, as in the case of Mi-
lan, is often incomplete and one urban
vision of many.

Milan’s Tradition of Rationalism

Looking at the city as an imagined uni-
ty, the space of the city of Milan oscil-
lates between the narratives inserted
into the built environment in lieu of a
lack of real coherence. After the destruc-
tion of World War II, Milanese architects
could draw upon or remember histories
of the future to attempt to construct a
functionalist/rationalist city. Both the
construction of the new and the re-
construction of the old was spurred
on by the bombing of the city in World
War IT with over 30% of the city’s buil-
dings completely destroyed and ano-
ther 30% torn down in the aftermath.
Such destruction was viewed by mo-
dernist architects as a chance, such as



Fig. 6. View of QT8 (Quartiere
Triennale 8) taken in 2013,
Source: https://www.flickr.com.

by the architect and city planner Pie-
ro Bottoni, who in 1949 laments that
this unique — however tragic — oppor-
tunity was missed. The hopes invested
in reconstruction failed due mainly to
property speculation and the resultant
urge to build densely.*

As the birthplace of Italian Rationalist
architecture, Milan became a center for
the activities of modernist architects, in-
cluding the dissemination of their ideas
through such magazines as Casabella,
Domus and Quadrante. While Rationa-
lism is sometimes used more generally
to refer to the Modern Movement in ar-
chitecture in Italy, it more specifically
refers to a movement begun by a group
of young architects, Gruppo 7, after they
had graduated from the Milan Politec-
nico in 1926. The group developed into
M.A.R. (Movimento Architettura Razio-
nale) in 1928, then M.I.A.R. (Movimen-
to Italiano per I’Architettura) in 1930,
shortly after which it ended as a unified
movement.

From the start, Rationalist architec-
ture was to a large degree a projection
into the future based on ideals of func-
tionalism and the functionalist city.”
Having just, or almost, graduated, the
members of Gruppo 7 had not yet had
the chance to realize their visions, but
turned away from the reigning style of
academic eclecticism as well as from
the classicist modernism of Novecen-
to architecture and looked towards fi-
gures of European functionalism, es-
pecially to Le Corbusier. In 1927 a few
members traveled to Stuttgart to view
the new Weissenhof Estate and to par-
ticipate in a Werkbund exhibition there
with drawings and models. Here they
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were confronted with the materializa-
tion of functionalist principles which
they had only conceived of visually in
Italy.

The best-known attempt at bringing the
aims of Italian Rationalism and Fas-
cism together is Giuseppe Terragni’s
Casa del Fascio, 1932-36, in Como.**
(fig. 7) A native of Como, Terragni had
studied at the Milan Polytechnic and
was an original and active member of
Gruppo 7 as well as a co-founder of
the magazine Quadrante and CIAM
participant at the 1933 meeting on the
theme of “The Functional City,” which
took place on the boat Patris between
Marseille and Athens and which was
to serve as a foundation for the Char-
ter of Athens. Casa del Fascio demons-
trates principles of functional architec-
ture with the exposure of its support
structure and strict geometric form,
while also expressing a sense of move-
ment with an alternation of open and
closed forms. Here the structure based
on progressive principles and openness
was to serve as a meeting place for the
local Fascist officials and as stage for
Fascist rallies.

While Terragni’s Como project may be
the most iconic structure of Rationalist
design, it was in Milan where the Rati-
onalist city was to be created on a lar-
ge scale, at least in thought. The Ratio-
nalist movement was founded in Milan
and the magazine, Casabella, that was
closely associated with it was based in
the city and most of the involved archi-
tects lived and worked in Milan.* Rati-
onalist positions on housing were par-
ticularly strong. Together with Pietro
Lingeri, Terragni designed a housing
complex - Casa per abitazioni — on
Corso Sempione — the northern axis of
the city then under development - that
was realized from 1933-36 and which
today is complemented by Piero
Bottoni’s nearby residential high-rise
(1953-58) constructed in the post-war
period. Large-scale Rationalist-style
housing settlements were built, such as
the Quartiere Fabio Filzi (Franco Albi-
ni, Renato Camus and Giancarlo Pa-
lanti, 1936-38, viale Argonne, via Bi-
rago, via Illirico), which later provided
the setting for important scenes of Lu-
chino Visconti’s Rocco and His Brot-
hers (1960). 1933 saw the initiation of
the Triennale di Milano in the Nove-



Fig. 7. Giuseppe Terragni, Casa
del Fascio (today: Casa del
Popolo), 1932-36, Como.

cento architect Giovanni Muzio’s new-
ly completed (1933) Palazzo dell’Arte in
Parco Sempione. Under the director-
ship of Gio Ponti and Giuseppe Paga-
no - architect, critic and editor of Ca-
sabella closely associated with the Ra-
tionalists - the exhibition was dedica-
ted to the theme of modernist hou-
sing and included temporary housing
models designed by Italian modernist
architects, including a contribution - la
Casa Elettrica (the Electric House) by
the core group of Rationalists, the
Gruppo 7.% These projects all stood for
alternative ways of understanding the
city and were discussed and visualized
in the magazines Casabella, Domus
and Quadrante, but remained excep-
tions in the actual urban fabric.

Re-Constructing the Modernist
Narrative

Directly after World War II, Rationa-
list design turned to the function of
remembering. Its cubist grid form ap-
pears in miniature as a memorial de-
signed by the architectural group Stu-
dio BBPR. The work of 1946 is set in
the Cimitero Monumentale of Milan
and commemorates those who died in
German concentration camps. (fig. 8)
The openness of the grid is contrasted
with inserted plaques recalling the vic-
tims of the camps, but also emphasi-
zing the passing from tyranny to the ri-
sing of liberty. An urn is set within the
memorial with soil from Camp Maut-
hausen in Austria, where various mem-
ber of the Italian modernist movement
died. The architectural group Studio
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BBPR stands for the names Gian Lui-
gi Banfi, Lodovico Barbiano di Belgio-
joso, Enrico Peressutti and Ernesto Na-
than Rogers, who had also meet duri-
ng their studies as the Milan Polytech-
nic. Slightly younger than the original
Gruppo 7 architects, they became ad-
herents of the Rationalist Movement as
well as supporters of Fascism. The me-
morial and its architects present a di-
lemma of the post-war years, re-situ-
ating the narrative of Italian Rationa-
list architecture in a coherent mental
space. Studio BBPR members had, in
fact, like many of their colleagues, tur-
ned to the Resistenza in the final war
years. Banfi himself died in Mauthau-
sen, but it was decided to keep his in-
itial in the group name, so that the ar-
chitectural team itself became a type of
memorial.

Through his writing and editorial acti-
vities, Rogers became the most promi-
nent figure of BBPR. The architect was
co-editor of Quadrante from 1933-36,
was briefly editor of Domus from 1946-
47 and of Casabella from 1946-47, with
which he is most associated and who-
se named he changed to Casabella con-
tinuita. Rogers very quickly addressed
the theme of Fascism in his initial
postwar articles, such as in “Catarsi”
(Catharses) for Casabella, still under
the previous name Casabella costruzio-
ni. In “Catarsi” he begins by admitting
that almost all the Italian modern ar-
chitects passed through a phase of Fas-
cism, and that while the past cannot be
altered, it should be talked about. The-
se architects also contributed to a nati-
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Fig. 8. Studio BBPR, Monumento
ai Morti nei campi di sterminio
nazista, Cimitero Monumentale,
Milan, 1946.

onal redemption, according to Rogers,
some paying with their lives as mar-
tyrs, such as Banfi, but also Giuseppe
Pagano, the Milanese architect and pu-
blicist and previous editor of Casabel-
la, who also turned from Fascism to the
Resistance and died in Mauthausen.
Throughout the article, Rogers praises
Pagano and defends his, and the Rati-
onalists’ ideals, which they had mista-
kenly identified with Fascism. Thus he
writes that Mussolini’s true architect
was Piacentini and that they simply
wanted to save the people with comfor-
table, clean and beautiful houses.”

The house for Rogers was much more
than the creation of living space, but
was symbolically charged as a con-
tainer for society and was central to
his architectural concept. In January
1946 he uses the term casa dell’uomo,
the house of man, and writes that the
house of man is cracked as if it were a
sea vessel taking water.’® Creating hou-
sing can be seen in Rogers’ texts as gi-
ving a shape to society, as in the same
article he writes, “It’s about construc-
ting a society.” But it is also about for-
ming a taste, a technical means and a
morality and a magazine can be an in-
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strument and support in stabilizing the
criteria of choice.* The magazine itself
becomes the house of man as Rogers
so states in his farewell text in Domus
in December of 1947, speaking of the
house of man which was entrusted to
them, a creature saved amongst the ru-
ins of the storm.** Both Domus and Ca-
sabella contain the word house in their
names and as mouthpieces for the Itali-
an Modernist Movement, it is clear that
the house refers to one different than
the previously existing one. The narra-
tive created here imagines a renewal of
society on a psychic level. In explaining
the relationship between the evocative
aspect of the built, Christopher Bollas
writes “In this respect, cities continu-
ally present their inhabitants with new
objects — and the planning stage, when
proposals are floated in the press, may
constitute an important psychic element
in the population’s relation to the new.™!
The new in this case was a continuity
of the potential of Rationalist architec-
ture and city planning. Experts would
treat the built space as a formable uni-
ty, which existed in the absence of a
felt sense of coherence. It is the city its-
elf which can be seen here as the house
of man in which a continuity could be
remembered and re-thought on a tex-
tual and visual level through editorial
activities.

The dream-like nature of the Ratio-
nalist endeavors after the liberation of
Italy is reflected in Rogers formulation
of “ideals” which were, in his descrip-
tion, never so close to being reached
as at that time, because the architects
were finally able to awaken an interest
in their work even in those who were
unable to appreciate them before.*? The
destruction caused through the war
was seen as a chance to realize a func-
tionalist city. Rogers as well as Belgi-
ojoso, Piero Bottoni and other Ratio-
nalist architects worked together on a
new urban plan for Milan in which the
city would be re-arranged according
to functionalist principles. The plan
was conceived of already in 1944 and
is known as the Piano AR, or Architetti
Riuniti — Re-united Architects. Again,
the name itself refers to a remembering
of Italian Modernism. Rationalist ar-
chitects re-unite to solve the problems
of the war-time destruction. The plan’s
text mythologizes the group in arran-
ging a history in which they are singled



Fig. 9. View from the summit
of Monte Stella today, Source:
https://www flickr.com.

out as protagonists entrusted to re-cre-
ating a new city as a representation for a
new way of living, “In the first months of
1944, after vast destruction carried out
in Milan through the bombings of the
preceding summer, a group of architects
knew that the urban problem would
appear as a fundamental need of re-
construction. They felt it as their duty to
initiate studies for a new building plan,
that should be an element of a new Itali-
an and European life.™

Milan as a text is a symbolic space of
Italian Rationalism for the reconstruc-
tion of society upon principles of func-
tionalism, and it represents a continui-
ty of those principles. A central task of
the Piano AR was to decentralize Mi-
lan, spreading it out towards the out-
lying cities and connecting it with tho-
se through transportation systems, i.e.,
highways and trains, with motorways
cutting through the historic city-cen-
ter. Semi-autonomous settlements were
to be constructed in the outlying areas
and a new commercial center was to be
built to the Northwest of the traditional
city center, which was to remain a place
for cultural activities with some living
space. In all, the population of Mi-
lan was to be reduced from 1.100.000
to 850.000.** As for Rogers, the theme
of the house is central to Bottoni’s ur-
ban concepts. In 1943 he writes that a
new house will be built on the ruins of
the old one and will be better than that
which stood before.** The house beco-
mes an interface between the indivi-
dual and collective in which the beauty

of the rational lies in the fact that eve-
ry part should have its function deter-
mined through the interest of the coll-
ective.*

Living Space as Representation

While the Piano AR was not realized,
some of its ideas were integrated into
the Piano Regolatore '53 (PRG 53), on
which Bottoni and other Rationalist
architects collaborated. While it too
remained incomplete, several housing
settlements were carried out, including
the experimental model QT8, Quar-
tiere Triennale 8, under the director-
ship of Piero Bottoni. The settlement
was a part of the eighth Milanese Tri-
ennial in 1947 on the theme of housing.
While housing models were shown at
the exhibition, the actual settlement
was constructed north of the Parco
Sempione, five kilometers from the
center in an area of 939.000 sq.m. The
centerpiece of the project was in fact
a transformation of the ruins of Mi-
lan, an artificial hill called Monte Stel-
la, around 60 meters high in a park of
370.000 sq.m. The hill developed gra-
dually as building ruins were brought
to the building site to fill in a pit, which
soon turned to a hill. (fig. 9) The idea
then came about of creating a green an-
chor to the new settlement of moder-
nist housing. At the opening of the Tri-
ennial in 1947, the QT8 settlement was
still a building site and the hill an ac-
cumulation of rubble. A visual idea of
its future could, however, be seen in a
diorama in which staffage figures look
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Fig. 10, 11. Piero Bottoni,
Padiglione per mostra e
riunioni, QT8, via Giuseppe
Pagano Pogatschnig, 1951, with
(asa Ina-casa di undici piani,
1949-51, by Pietro Lingeri and
Luigi Zuccoli, 1950-51, in the
background, Source: https://
www.flickr.com (left). Mercato
Comunale, via Isernia, QT8
(right), Source: https://www.
flickr.com.

out from the hill onto an Arcadian
modernist environment. Bottoni later
wrote in 1954 of the diorama in a book
about the project that the inhabitants of
QT8 looking down from the hill onto
the settlement have come from diffe-
rent parts of the city to live here and are
witnessing the new quarter grow piece
for piece. Most did not know that they
would become living actors in a new
manifestation of human society.’

Milan as a potential city is inserted
through the medial arrangement of
QT8 into the existing city both ima-
ginatively and physically. At moments
they coalesce, such as in the visual-spa-
tial arrangement of Bottoni’s QT8 Pa-
vilion (1951) against Pietro Lingeri and
Luigi Zuccoli’s social housing complex
Casa Ina-casa (1949-51) and the statue
of a youth. (fig. 10) The buildings were
finished for the ninth Triennale in 1951
and the statue was found by Bottoni in
the exhibition depot. As the site was
still largely under construction at the
time, the constellation became an iden-
tificatory image for the whole of the
quarter. QT8 was in fact completed, but
the social aspect is not strongly present
in the quarter. The Mercato communale
is literally a ruin. (fig. 11) Monte Stella
is well-visited, but feels disconnected
from much of the quarter. Many of the
buildings around the pavilion and com-
plex are run down and the ensemble is
set off on via Giuseppe Pagano Poga-
tschnig, so that when seen, it is as if the
ideal of QT8 takes form again.

It is precisely through its incomplete-
ness that modern Milan acquires its
potentiality. Through its partial de-
struction during World War II, the city
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could be re-imagined in narratives of a
new society. These narratives were atta-
ched to architectural objects in which a
sense of collectively was to be genera-
ted. But these objects themselves were
embedded in constellations involving a
history of Italian modernism in which
the city’s planned and realized struc-
tures were anticipated by their medial
aspect. Particularly in the years follow-
ing World War II, the dream of a con-
tinuation and full realization of a Ra-
tionalist city seemed possible. Today,
many of the objects of the new in the
city are neglected and in a state of ruin.
Their imagined completion as an ur-
ban model and transformative potenti-
al were never realized and their power
of evocation is often no longer appa-
rent. Even at the time of their construc-
tion, their focus on an imagined time
to come was itself determined by me-
mories of the new. When put back into
a specific perspective, however, the po-
tential of the new may still evoke an
idea of a now historic future.
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Abb. 1. Wang Shu und Lu
Wenyu, Historisches Museum in
Ningbo, Foto: lwan Baan.

China ist ein Land im Umbruch. Die
Modernisierung im westlichen Sinne
schreitet in immer grofleren Schritten
voran. Am Beispiel des Einsatzes von
Material im Werk der chinesischen
Architekten und Pritzer-Preistragers
von 2012, Wang Shu und Lu Wenyu
(Amateur Architecture Studio), soll im
Folgenden dargelegt werden, wie diese
Architekten mit aktuellen Tendenzen
und Moden im Baugewerbe brechen,
um ihre Kultur unter besonderen
Schutz zu stellen. Auf diese Weise in-
terpretieren sie die traditionelle chine-
sische Baukultur neu. Dies kommt ins-
besondere im Fiigen alter und neuer
Materialien zum Ausdruck.

Nach tradierten Handwerksregeln, die
auch den besonderen Umgang mit
Zufallsprinzipien einschlief3en, fiihrt
das Architektenpaar alte Materialien in
neue Kontexte ein. So verwenden sie
beispielsweise gebrauchte Ziegelsteine
aus einem zum Abriss freigegebenen
Gebidude in einem Neubau als Dach-
ziegel oder in Mauerverbanden. Fiir die
Dicher auf dem Xiangshan-Campus
(2002-2007) der Kunstakademie von
Hangzhou verbauten die Architekten
mehr als zwei Millionen solcher recy-
celter Steine aus abgerissenen traditio-
nellen Hdusern der Provinz. Auch das
Historische Museum in Ningbo wurde
zwischen 2003 und 2008 von ihnen
nahezu vollstindig aus dem Bauschutt

der Héuser aus dreiflig abgerissenen
Dorfern errichtet.!

Andere Zeiterfahrungen

Das Fiigen alter und neuer Materialien
wird in der Architektur Wang Shus
und Lu Wenyus nicht allein aus 6ko-
nomischen Griinden vorgenommen.
Es ist vielmehr in einer Tradition zu
sehen, die sich iiber den Umweg einer
Asthetik der visuellen Briiche fiir den
praktischen Umgang mit einer Erin-
nerung auch in der Alltagskultur in-
teressiert. Diese Briiche sind einer
Nachhaltigkeit verpflichtet, die zeit-
liche Entwicklungen mit bestimmten
Erfahrungsraumen in Zusammen-
hang bringt. Wang Shu kann sich da-
bei auf seine eigenen Erfahrungen
stlitzen: Von seinem Vater inspiriert,
entwickelte er frith ein, wenn man so
sagen darf, sinnliches Interesse fiir das
Handwerk. Nach Abschluss seines Ar-
chitekturstudiums arbeitete er zehn
Jahre lang in verschiedenen Hand-
werksbetrieben und auf unterschied-
lichen Baustellen im ganzen Land.
1997 griindete er zusammen mit sei-
ner Frau, der Architektin Lu Wenyu,
die sich ebenfalls fiir die traditionelle
Baukultur begeisterte, das gemein-
same Biiro.”? Thr Interesse an lokalen
Handwerkstatigkeiten wurde auf die-
se Weise zum Ausgangspunkt ihrer ar-
chitektonischen Praxis.
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Mithilfe des Einsatzes von recyceltem
Bauschutt geben sie eigene Antworten
auf die in der aktuellen chinesischen
Architektur und Stadtplanung vor-
herrschenden Uberbietungsstrategien
zum Zwecke der Aufmerksambkeits-
lenkung. Das Zusammenbringen von
bereits benutzten und von neuen Ma-
terialien folgt dabei nicht etwa einer
Suche nach neuen Musterldsungen fiir
Herstellungstechniken oder Erschei-
nungsbilder. Die Architekten setzen
damit vielmehr auf die Faszination so
genannter loser Zufallsfiigungen an-
stelle von fest vorgeschriebenen Mus-
terbildungen. (Abb. 1) In ihrer Beto-
nung der offenen Fugen, deren Kenn-
zeichen gerade im weitgehenden Ver-
zicht auf feste Verbindungen durch
Fugenmaterial wie Mortel liegt, tiber-
hohen sie dieses Prinzip auf symbo-
lische Weise. Sie unterwerfen damit
die Fuge den physikalischen Eigen-
schaften des Materials und dem Aus-
wahlprozess des Arbeiters, wihrend
sie zugleich im Resultat die Architek-
tur als Zeichenkunst in den Mittel-
punkt stellen. Die offene Fuge unter-
streicht dann den Reliefcharakter der
Wand und bringt die Architektur an
der Grenze zwischen Zeichen- und
Raumkunst in besonderer Form zum
Ausdruck.’ Dabei kniipft die hand-
werkliche Ausfithrung der Fuge an
eine allgemeine chinesische Tradition
der Eleganz an. Diese soll im folgen-
den mit Bezug auf Poesie, Malerei,
Kalligrafie und Literatur nédher be-
trachtet werden.*

Die chinesischen Literati

Wang Shu und Lu Wenyu fithren ihr
Interesse am lokalen Handwerk unter
anderem auf die Beschiftigung mit
der Welt der traditionellen chinesi-
schen Literati zuriick, die im Kultur-
vergleich als Ausnahmefall astheti-
scher Schopfungskraft zu bezeichnen
sind: Als gelehrte Beamte mit Regie-
rungsaufgaben zeichneten sie fiir die
grofe Kontinuitdt des chinesischen
Verwaltungssystems verantwortlich.®
Thr Kennzeichen war eine Eleganz,
deren Ausstrahlungskraft die chine-
sische Kultur anders als im Westen
iiber viele Jahrhunderte bis zur Kul-
turrevolution im 20. Jahrhundert lei-
ten sollte. So existierte das kaiserliche
Schulsystem der Literati bis zum Ende
des Kaiserreichs im Jahr 1911 unter
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Kaiser Sui Yangdi. Erst mit der Kul-
turrevolution der sogenannten Vier-
ten-Mai-Bewegung von 1919 l6sten
Taoismus und Buddhismus - die in
der chinesischen Kultur zuvor eine
eher untergeordnete Position einge-
nommen hatten - die mit den Literati
verbundene Asthetik ab.®

Deren spezifische, individuelle Aus-
drucksformen hatten sich in den ver-
schiedenen Dynastien entwickelt: Sie
gehen im Wesentlichen auf Konfu-
zius (551-479 v. Chr.), einen Zeitge-
nossen von Thales von Milet im We-
sten, und seine Moralphilosophie zu-
riick.” Auf seinen Reisen versuchte er,
die herrschenden Konige und Adligen
von seinen Ideen zu iiberzeugen. Er
entwickelte mit dem Anspruch einer
Festigung der Gesellschaftsstruktur
in der Zeit der zwischen dem 3. vor-
christlichen und dem 3. nachchrist-
lichen Jahrhundert bestehenden Han-
Dynastie ein Modell fester Zuschrei-
bungen sozialer Klassen und genauer
Aufgabenverteilungen. Seine Ideale
suchte er weniger prospektiv in einem
Fortschritt, als vielmehr in dem Ver-
such der Fortschreibung der Vergan-
genbheit.

In der Han-Dynastie (206-220 n. Chr.),
die sich an den Prinzipien des Tao ori-
entierte — und damit an einer besonde-
ren Idee der Reprasentanz der Gesell-
schaft im Universum und der Gesell-
schaft als Abbild desselben - erreichte
sein Modell einen Hohepunkt, indem
es zur Staatsdoktrin erkliart wurde.
Dieser Konfuzianismus vertrat ein klar
strukturiertes Gesellschaftsmodell: an
hochster Stelle stand die Idee einer Na-
tur des Universums, an zweiter der
Herrscher, gefolgt von den Vertretern
der Regierung und Beamten. Zur Siche-
rung der Staatsordnung gegen Korrup-
tion entschieden sich die Vertreter des
Systems fiir die Einfithrung der Rolle
eines Kritikers, der sich als Literat be-
reits in der viel fritheren Zhou-Dyna-
stie von (1100-256 v. Chr.) hatte etablie-
ren konnen und sich als Gelehrter und
Kiinstler mit Staatsaufgaben auszeich-
nete. Unabhédngig von seinem Gesell-
schaftsstand konnte sich jeder fiir das
Amt des Kritikers bewerben.

Neben Konfuzius hatten sich unter an-
derem Literati wie der Philosoph Lao-
zi (6. Jh. v. Chr.), ein Zeitgenosse von



Konfuzius, oder der Dichter Qu Yuan
(340-278 v. Chr.) in diesem Feld her-
vorgetan. Diese historische Periode
repréasentiert heute stellvertretend das
so genannte Goldene Zeitalter oder
die Qin-Dynastie (221-206 v. Chr.). Im
Gegensatz zu Konfuzius lehnte Lao-
zi jede Art einer positiven und fixier-
baren Handlung ab, wie sie sich etwa
auch in einer Verschriftlichung sei-
ner Ideen dargestellt hitte. Stattdes-
sen vertrat er das Modell einer perfor-
mativen Prasenz, das heif3t eines sich
permanent mit der Welt wandeln-
den Ausdrucks der Person. Zu die-
sem fand er, der Erzahlung nach, auf
einer Reise: Zur Niederschrift geno-
tigt, entwickelte er die Form des Ide-
ogramms.® Die Ablehnung einer Ver-
schriftlichung durch die erste Gene-
ration der Literati sollte spater akri-
bische Aufzeichnungen der Lehren
der Meister durch ihre Schiiler zeiti-
gen, die dafiir wiederum eigene kalli-
grafische Darstellungen fanden.

Der anfangliche Individualismus und
Spiritualismus der Literati erreichte in
der in den spéteren folgenden 800 Jah-
ren stetig erfolgenden Eingliederung
in die Staatsorganisation bis zur Sui-
Dynastie (581-618) eine neue formale
Prisenz. Die Entwicklung von Poe-
sie und Literatur in der sich anschlie-
Benden Tang-Dynastie (618-907) stellt
einen Hohepunkt der chinesischen
Kultur dar. Auch sie kann als ein Ver-
dienst der Literati verbucht werden.
In dieser Zeit institutionalisierte sich
ihr Schul- und Evaluationssystem in
einer Weise, die, nur unwesentlich
verdndert, in den folgenden 1000 Jah-
ren beibehalten wurde. Zu einer An-
derung kam es erst mit dem gewalt-
samen Eintritt Chinas in die Moderne
zur Zeit der Opiumkriege im 19. Jahr-
hundert.’

Aufgrund ihrer besonderen Aus-
drucksfihigkeit konnten die Literati
trotz ihrer verbreiteten Armut iber
viele Jahrhunderte zu anerkannten
Vorbildern avancieren. Wahrend der
Zeit nach der mongolischen Erobe-
rung Chinas (1270-1368), in welcher
das alte Bildungssystem zuriickge-
nommen wurde, sank die Bedeu-
tung der Literati. Viele der Beamten
zogen sich daher aufs Land zuriick.
Im Exil brachten sie daraufhin eine
besondere eigene Form der Malerei
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und des Schreibens hervor. In der Ab-
geschiedenheit des Landlebens konn-
ten sie ihre Kunst in einer Weise kul-
tivieren, die sich insbesondere in zwei
Bezeichnungen niederschlug: In der
sogenannten wen ren shi (Literati-Po-
esie) und in der wen ren hua Form (Li-
terati-Poesie und -Malerei).'® Ohnehin
auf die Vorstellung eines permanenten
Wandels ausgerichtet, verstarkten die
widrigen dufleren Umstdnde die Lite-
rati auf ihrer Suche nach neuen Aus-
drucksweisen.

Unterschiedliche Kulturen

Im Vergleich zwischen traditionellem
europidischem und chinesischem Ver-
waltungssystem lassen sich wichtige
Unterschiede feststellen."! Im Gegen-
satz zur Rollenzuschreibung von in
Poesie, Malerei und Kalligrafie ge-
schulten Kritikern mit spiritueller
Ausdruckskraft in der chinesischen
Kultur setze das européische System
auf Formen der Anpassung.

Michel Foucault hat fir das 18. Jahr-
hundert und dessen Vorgeschichte ge-
zeigt, dass sich das frithe europdische
System zunichst durch eine &duflere
Kontrolle und Disziplinierung der
Koérper mit Beziigen zu Gericht und
Krieg, spater dann durch innere Ter-
ritorialisierungen und psychologisie-
rende Gewissensbildung entwickelte.'
Nicht Ziichtigung, sondern Verant-
wortung zeichnete dagegen die Ausbil-
dung der Literati aus; dass dieser Weg
erfolgreich war, zeigt sich etwa darin,
dass China das hochst entwickelte und
konstanteste Staatswesen seiner Zeit
war. In ihrer Aufgabe als Gelehrte
sollten die Literati, als tragende Beam-
te dieses Systems nun - anders als die
entsprechenden Ratgeber in den euro-
péischen Reichen - Entscheidungen
nicht strategisch vorwegnehmen, son-
dern vielmehr den Prozess des Bera-
tens selbst lenken. Die Literati besa-
en durch ihre Beherrschung von Po-
esie, Malerei, Kalligrafie und Literatur
die Fihigkeit zum kiinstlerischen Aus-
druck wie auch zu freier Interpretati-
on. Sie entwickelten also, um wiede-
rum mit Foucault zu sprechen, einen
anderen Umgang mit der Macht.”

Ein weiterer grundlegender Unter-
schied zwischen der europdischen
und der chinesischen Kultur tritt hin-



zu: Im Zuge der Disziplinargesell-
schaft hat die westliche Welt auch auf
der Grundlage eines bestimmten Um-
gangs mit der Technik ein Weltmodell
entwickelt, das den Glauben an eine
Wirklichkeit direkt an realitatstiich-
tige Handlungen kniipft. Urspriing-
lich war der Begriff der ,techné®, aus
dem sich der Begriff , Technik® ablei-
ten ldsst, in der griechischen Friithzeit
an jede Art von Téatigkeit gekniipft.
Damit trennte die griechische Idee der
Handlung in ihren Anfingen nicht
zwischen Kunst und Technik. Erst
in der Folge separiert sich die Tech-
nik von der Kunst. An diesem Punkt
scheiden sich die traditionelle chine-
sische und die europdische Philoso-
phie. Anders als im Westen mit sei-
nem tendenziell kausalistischen Den-
ken wurde in der traditionellen chine-
sischen Philosophie die Wirklichkeit
starker als ein Moglichkeitsraum mit
dem Fokus auf Zeiterfahrung und In-
terpretationsfreiheit aufgefasst.

Die Architekten Wang Shu und Lu
Wenyu iibersetzen nun diese traditio-
nelle chinesische Mentalitit in einen
Konstruktionsprozess zurtick, aus dem
sie einst auch entsprang. Sie verlang-
samen beispielsweise den Baubetrieb,
indem sie ihre Verantwortung weit-
gehend auch an die beteiligten Hand-
werker abgeben. Diese fithren die Vor-
gaben nicht lediglich aus, sondern sie
sind am Prozess der Gestaltung ent-
scheidend mitbeteiligt. Auf diese Wei-
se gestalten die Architekten zusam-
men mit den anderen am Bau Beschaf-
tigten die Erscheinung des Gebdudes
wihrend der Ausfithrung. Sie fithren
ebenso Bautechnik und Baukunst eng.
Der Architekturprozess wird damit
im besten Sinn des Wortes zu einem
Moglichkeitsraum der Erfahrung wie
auch der Gestaltung im Sinne einer
gemeinschaftlichen Bautitigkeit.

Heldenfigur und Beobachter

In diesen Kontext der Vorstellung von
einer prinzipiell lebendigen und da-
her in einem permanenten Wandel
begriffenen Wirklichkeitskraft, die
sich im kollektiven Gestaltungsraum
niederschldgt, passt vielleicht auch
ein weiterer Vergleich: namlich der-
jenige zwischen den Handlungsgeset-
zen der Architektur von Amateur Ar-
chitecture Studio und denjenigen der
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Tragodie. Der franzésische Philosoph
und Sinologe Frangois Jullien riickt
die Bedeutung der griechischen Hel-
denfigur in den Kontext einer Hete-
rotopie: Innerhalb einer Auswahl von
mehreren Maoglichkeitsraumen ver-
sucht der Held auch im Rahmen der
topologischen Struktur des realen
Ortes seine eigene Situation zu ana-
lysieren und ein neues Wirklichkeits-
modell zur Verbesserung seiner Situ-
ation etablieren. Das Ergebnis ist be-
kannt, es fithrt zu einer besonderen
dramatischen Situation.

Der chinesische Weise oder Literat da-
gegen nimmt seine individuelle Leis-
tung zugunsten eines kollektiven, sich
nicht auf ein Individuum beziehendes
Interesse zuriick und lehnt aus diesem
Grund eine exemplarisch handelnde
Heldenfigur ab. In dieser Perspektive
tritt in der chinesischen Philosophie
an die Stelle des westlichen Helden der
Tat eine teilnehmende Position, die als
bestimmte Voraussetzung des Erken-
nens der Wirklichkeit gilt. Jullien ent-
wickelt hier die Metapher des ,,Faden
oder ,,Geschmacklosen® als eine beson-
dere Ausgangsposition chinesischen
Denkens. Anstelle eines aktiven und
der unmittelbaren Ausfithrung stets
nahegeriickten Strategiedenkens steht
in diesem Kontext im alten China viel-
mehr eine unauffillige Teilnahme im
Sinne des Tao mit dem Ziel, die ent-
stehenden Wirklichkeiten zu ermog-
lichen, um auf diese Weise die Poten-
ziale von Situationen auszuschopfen.
Mafgebend fiir die chinesische Philo-
sophie ist daher die Haltung eines auf-
merksamen Abwartens mit der ober-
sten Prioritdt, storende Eingriffe im
Fluss des sich selbstindig entwickeln-
den Taos zu vermeiden. Innerhalb die-
ses Spiels und seiner handelnden und
reflektorischen Praxis stehen zuriick-
haltende Gesten im Dienst der Ge-
meinschaft an besonderer Stelle, die
als Konsequenz auch eine Entschleu-
nigung nach sich ziehen."

Im eigenen Rhythmus

Wang Shu und Lu Wenyu folgen also
dieser alten Tradition, indem sie sich
der Geschwindigkeit im heutigen chi-
nesischen Baugewerbe widersetzen.
Sie entscheiden sich auch aus diesem
Grunde fiir das Einfiigen recycelter
Baumaterialien in neue Kontexte. Sie



geben in diesem Zuge ihren modernen
Gebiuden einen Teil der Kontrolle an
den Zufall der Fugungen durch die
Bauarbeiter ab. Mittels Improvisati-
onen und handwerklichen Fiigungen
lassen die beiden Architekten die al-
ten kulturellen Traditionen in dem
neuen Licht einer anderen gegenwér-
tigen Moderne wieder aufscheinen.
Dazu kniipfen sie auch an Alltags-
praktiken des Baugewerbes an. Statt
sich von strategischen Uberlegungen
oder aktuellen Machtsymboliken lei-
ten zu lassen, gehen sie andere Wege.
So greifen sie beispielsweise die Prak-
tiken des Hauserbaus von in Not ge-
ratener Chinesen auf, indem sie das
dort iibliche zufillige Fiigen von Bau-
material aufnehmen und konzeptuell
weiterfithren. Der Prozess des Bau-
ens wird auf diese Weise in einen ge-
meinschaftlichen Prozess tberfihrt,
dessen dsthetisches Erscheinungsbild
das Ergebnis aller Beteiligten dar-
stellt. Damit tragen sie nicht nur zu ei-
ner symbolischen Rehabilitation und
Anerkennung unbeachteter Praktiken
bei, sondern auch zu einer praktischen
Kultur der sinnlich gestiitzten Erfah-
rung, wie sie beispielsweise auch Clau-
de Lévi-Strauss im Mpythischen Den-
ken am Beispiel der Kulinarik als Ver-
feinerung der Sinne ausfiihrt.””

Beim Bau des Historischen Museums
in Ningbo beispielsweise wurde Bau-
schutt in groflen Mengen recycelt.
(AbD. 2) Als die Bauherren nach dem
Entfernen des Baugeriists die fertige
Fassade des Museums das erste Mal
sahen, deklarierten sie diese als ,, Mon-
ster”. Man berief eine Biirgerversamm-
lung ein, um tiber den Umgang mit
dem Museum zu beraten, und ent-
schied sich fiir eine probeweise Off-
nung. Zur Uberraschung aller Betei-
ligten verzeichnete das Museum be-
reits kurz nach der Eréffnung dreimal
hohere Besucherzahlen als erwartet.
So besuchten viele Menschen das Mu-
seum gleich mehrfach, weil sie darin
ihre alten, abgerissenen Hauser wie-
dererkannten. Das neu entstandene
Gefiige aus alten und neuen Materi-
alien erlaubt es auf diese Weise einem
Massenpublikum, Versatzstiicke sei-
nes frithreren Lebens in der Fassade
wiederzuerkennen, die so die Erinne-
rung an die alten Orte wachhdlt. Wang
Shu und Lu Wenyu setzen durch das
Einfiigen einzelner Versatzstiicke in
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die Fassade des Neubaus auf ein Anre-
gungsverhdltnis dieser Erinnerung.'
Man koénnte hier von einer ,,Aufhe-
bung® im Sinne Hegels sprechen: Et-
was wird erhalten und auf eine neue
Stufe gehoben.

Fiir eine humanere Baukultur

Eine solche Anregung einer Erinne-
rung, die den Gebauden durch den Er-
halt und die Wiederverwendung von
Baumaterialien zugesprochen werden
kann, bildet auch nach Hannah Arendts
Vorstellungen die Voraussetzung des
Menschlichen. Arendt charakterisierte
die Dauerhaftigkeit von Behausungen
als die ,,groffte Aufgabe der Welt®, die
sie in der Nachkriegszeit durch die Op-
timierung der Produktionszyklen ge-
fahrdet sah.” Dieses Verhiltnis trifft
auf andere Weise auch auf das heutige
China zu. Denn auch wenn die Archi-
tekten den dort aktuell rigorosen Ab-
riss von Dorfern nicht verhindern
konnen, so setzen sie doch unter sol-
chen Bedingungen zumindest Maf3-
stabe fiir eine neue humanere Bau-
kultur, die den traditionellen Woh-
nungsbau und die Alltagspraxis ins 6f-
fentliche Bewusstsein riickt. Uber die
sinnliche Erfahrung am Ziegel oder
am Stein erhalten sie eine Atmosphére
und gleichsam malerische Erinnerung
des Ortes wach.”® Die Ortsbindung, die
auch Martin Heidegger im Begrift des
»Bleibens* fasst, wurde im Zuge der
Moderne verkehrt, indem neue Tech-
niken und Materialien auf eine Dis-
tanzierung vom Ort abzielten."” Wang
Shu und Lu Wenyu setzen auf eine an-
dere Distanz und Anwesenheit zu-
gleich, die wiederum von den Kiinsten
der Literati abgeleitet werden kann.
Diese verwendeten dafiir drei Begriffe:
shenyuan (tiefe Distanz), pingyuan
(flache Distanz) und gaoyuan (hohe
Distanz). Die Architekten ermdglichen
diese Gebilde und ihre besondere At-
mosphidre mittels konkreter sinnlicher
Erfahrungen am Material und damit
eine neue Identifizierung mit einem
alten Ort.”°

Die Architektur des Amateur Archi-
tecture Studio erscheint daher im Licht
einer anderen Moderne, die auf Ima-
gination durch anwesenden Abstand
setzt. Es gelingt den Architekten auf
diese Weise, neue Zeichen im chine-
sischen Bauwesen zu setzen. Sie bre-



Abb. 2. Wang Shu und Lu
Wenyu, Historisches Museum in
Ningbo, Foto: lwan Baan.

chen mit der Geschwindigkeit der
Bauindustrie und dem modischen Um-
gang mit westlichen Vorbildern. Das
ist nicht einfach, aber notwendig. Ja-
pan beispielsweise stellt heute sein
materielles architektonisches Kultur-
gut nach UNESCO-Richtlinien unter
Schutz. Diese umfassen sowohl Bau-
werke als auch die Handwerkskunst
einer Person. Einen solchen besonde-
ren Schutz gibt es in der chinesischen
Kultur (noch) nicht. Architekten wie
Wang Shu und Lu Wenyu arbeiten al-
lerdings in diese Richtung. Sie aktua-
lisieren nicht nur das traditionelle chi-
nesische Handwerk, sondern setzen
sich auch fiir eine Nachhaltigkeit ein,
in welcher eine zeitliche Entwicklung
in einem Zusammenhang mit be-
stimmten Erfahrungsrdumen gesehen
wird. Der eingefiigte recycelte Ziegel-
stein wird, wenn man so sagen darf,
zum Ding im etymologischen Sinn
als Thing, namlich als Versammlungs-
ort, auf den die Geschichte des germa-
nischen Wortstamms noch hinweist.
So ermoglichen die eingebauten Reste
iber ihre architektonische Zweckbe-
stimmung hinaus eine erneute Zu-
sammenkunft von Menschen an kon-
kreten Orten in einer Weise, die die
Erinnerung nicht ignoriert. Hier be-
leben die Architekten wiederum eine
chinesische Kohérenz von Landschaft
und Gefiihl, die in der Bliitezeit der
chinesischen Malerei in der Yuan-Dy-
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nastie (1270-1368 n. Chr.) auf ein rea-
listisches Abbildungsverhiltnis verzich-
tete. Im Mittelpunkt stand vielmehr der
Ausdruck von inneren Befindlichkeiten
iiber schwarz-weifle Landschaften oder
das Einbeziehen von Leerrdumen in die
Bildkomposition, die von Distanzen ge-
tragen wurde. Wang Shu und Lu We-
nyu schaffen es in ihren Bauten, die im
Material eingeschrieben Bedeutungs-
ebenen fiir den Betrachter wieder zu-
ginglich zu machen.

Abstraktion versus Mimesis

An dieser Stelle lohnt sich eine letzte
Gegeniiberstellung, diesmal zwischen
chinesischer und westlicher Sprach-
kultur. Wahrend die Struktur der in-
dogermanischen Sprachen durch die
Festlegung und Hierarchie der Gram-
matik nur wenige Interpretations-
spielrdume zuldsst und auf Differen-
zen zwischen Subjekten und Objekten
setzt, ist die chinesische Schrift ver-
gleichsweise unhierarchisch aufge-
baut. Das Charakteristikum chinesi-
scher Schriftzeichen liegt demnach
in einem heterotopischen Nebenein-
ander, das immer auf Interpretationen
angewiesen ist. Wie zuvor gesagt, kon-
stituieren hier nicht feste Zuschrei-
bungen, sondern prinzipielle Un-
eindeutigkeiten die Wirklichkeit und
tragen zu Erneuerungen auch der chi-
nesischen Schrift bei.



Ein weiterer wesentlicher Unterschied
zwischen beiden Kulturen liegt damit
in der freieren Interpretation, die die
chinesische Schrift unterstiitzt, der
entsprechenden Form der Kommu-
nikation der jeweiligen technischen
Wissenskulturen: Gegen frithe euro-
péische schriftliche Aufzeichnungen
zugunsten von Standardisierungen
setzte man im traditionellen China
auf miindliche und damit personen-
gebundene Weitergaben von Wissen.

Die ebenfalls collageartige Verwen-
dung von Ziegel und Steinmaterial ge-
gen Musterbildungen revitalisiert da-
mit zugleich eine Baukultur zwischen
vermitteltem und praktischem Wissen,
das auf seine lange Geschichte zuriick-
weist und durch Verzicht auf feste
Formvorgaben Spielrdume der Inter-
pretation in der Realisierung offen
hilt. Weil technische Innovationen
urspriinglich sowohl in Europa als
auch in China auf Ablehnung stieflen,
mussten sie durch traditionelle Beziige
legitimiert werden.” Ein Beispiel da-
fiir liefern die bei Vitruv zu findenden
Anleitungen zu Ausfithrungen im
Steinbau. Aus Griinden von Uberzeu-
gungsstrategien mit dem Ziel der An-
schaulichkeit sollten die Vorbilder fiir
Steinelemente in der Architektur we-
gen der schnelleren Herstellung aus
Holz gefertigt werden. Dabei wurden
die im Material eingeschriebenen Ei-
genschaften fiir das Erscheinungsbild
nicht in Erwagung gezogen. Stattdes-
sen ging es lediglich um die Umset-
zung vorgestellter Bilder und gerade
nicht um Freirdume der Interpreta-
tion. Anschauliche Vorbilder als Ein-
zelobjekte ohne Kontextbezug standen
hier also im Vordergrund. So kénnen
die Vitruvschen Ideen der firmitas,
utilitas und venustas im Kontext ihrer
Erscheinungsform kontrér zur chine-
sischen Auffassung der Anpassung von
Material oder Bautypologien an den
Kontext gelesen werden.?

Kalligrafie, Poesie, Malerei und Litera-
tur weisen in der traditionellen chine-
sischen im Gegensatz zur Idee der Re-
prasentation und unter weitgehendem
Verzicht eines Symbolismus einen ho-
hen Abstraktionsgrad auf. Dieser muss
als Anregung verstanden werden. Er
geht auf die Hochkultur der Malerei
der Literati in der Song-Dynastie zu-
riick, in denen Maler Farben nur sehr
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reduziert einsetzten. Ziel war die Re-
préasentation innerer Zustidnde, nicht
aber das Abbilden duflerer Realitit.®
Wang Shu und Lu Wenyu arbeiten
mit diesen Formen der Anregung. Sie
setzen damit die Tradition der Lite-
rati fort, die in China im frithen 20.
Jahrhundert iiber Bord geworfen wur-
de, um sie durch die neuen westlichen
Vorbilder zu ersetzen.”* Der Zusam-
menhang von Fortschritt und Technik
ersetzte den Glauben an Vergangen-
heit und Individualismus; in diesem
Zuge fiel auch die durch die Literati
institutionalisierte Tradition der Kri-
tik. Das scheinbar profane Einfiigen
der Architekten von Bauschutt in einen
Neubau wie im Historischen Museum
in Ningbo muss daher auch als Zeichen
eines endogenen, aus der eigenen Kul-
tur kommenden Widerstands gegen
Fortschritt und Abriss und Tradition
und Erinnerung gedeutet werden.”

Einfiligen als Kulturtechnik

Aus dieser Perspektive lasst sich Wang
Shus und Lu Wenyus Architektur-
praxis auch als neue Kulturtechnik in-
terpretieren, die zum Erhalt einer Er-
innerungskultur den Umweg iiber die
Architektur als Zeichenkunst geht.
Wang Shu, der selbst ganzlich auf di-
gitale Plane verzichtet und weiterhin
mit Papier und Bleistift zeichnet, er-
muntert als Lehrer auch seine Studie-
renden, sich in Kalligrafie und Litera-
tur zu tben. Ritualisierungen treten
hier vor strategischen Uberlegungen
in den Vordergrund.® Gigantomani-
sche Projekte wie der Drei-Schluch-
ten-Staudamm, bei dessen Bau iber
eine Millionen Chinesen ersatzlos ihre
Heimat verloren haben, verdeutlichen
die politische Brisanz eines Bauens,
das die Technik zum Maf aller Dinge
erhebt.

Wang Shu und Lu Wenyu gehen hier
einen anderen, individuellen Weg einer
verlorengegangenen Tradition. Als Ar-
chitekten berufen sie sich dazu auf
eines der entscheidenden Architektur-
gesetze: das Fiigen.”” Dieses unterwer-
fen sie nicht der technischen Optimie-
rung industrieller Fertigungen, son-
dern binden es in einen weiteren kul-
turellen Zusammenhang ein. Das noch
von Le Corbusier im Modulor propa-
gierte menschliche Mafi fithren Wang
Shu und Lu Wenyu weiter: den Pro-



zess des Fiigens integrieren sie in ein
elementares soziokulturelles Bauver-
fahren gleichermaflen wie sie die ele-
mentare architektonische Operation
des Fiigens in ein linguistisches Be-
deutungssystem tberfithren. Das hat
nichts mit Riickschritt zu tun, es hebt
vielmehr die undialektische Gegeniiber-
stellung von Fortschritt und Tradition
auf. Die Architekten schreiben die Mo-
derne auf diese Weise mit neuen Mit-
teln fort und tragen zu einer Asthetik
bei, die sich direkt auf die Tradition
der Literati zuriickfithren ldsst.

So wie in der chinesischen Malerei und
Kalligrafie die Blatter nie vollstindig
beschrieben waren, sondern die Leere
ein entscheidendes Merkmal darstellte,
so formieren auch die Briiche im Fu-
genbild der Architekturen Wang Shus
und Lu Wenyus Leerstellen des regu-
liren Fugenverbunds mit imaginati-
vem Charakter und humanistischem
Anspruch. Die Fuge als ein wesent-
liches Merkmal der Architektur bil-
det hier zudem das Scharnier zwischen
Geschichte und Gegenwart. Mittels
solcher Fiigungen gelingt es den Ar-
chitekten, nach strengen architekto-
nischen Mafistiben individuelle As-
thetiken von hochstem Wert zu schaf-
fen, wihrend sie beildufig aktuelle Ten-
denzen im chinesischen Baugewerbe
kritisieren.?®

SJian guan®, wortlich ,vorschlagen®,
steht chinesisch fiir Kritik und konnte
eine neue Kategorie des Fiigens be-
zeichnen.

59



Anmerkungen

1 Siehe dazu Kai Strittmatter:
,Der Weltveranderer.” In: Siid-
deutsche Zeitung (2013), Nr. 293,
19.12.2013, S. 11.

2, Der Vater war reisender
Violinist bei der Kapelle der
Eisenbahn, im eigenen Heim
leidenschaftlicher Handwerker
dazu, schreinerte alle Mdbel
selbst, lehrte seinen Sohn, den
Geruch von Spénen, die Arbeit
mit den Hénden zu lieben.” Ebd.

3, Think of the legendary
origin of drawing and its relation
to sculpture in Pliny’s Natural Hi-
story: the Maid of Corinth traces
the silhouette of her departing
lover on the wall, thus inventing
drawing, a medium grounded

in desire, eros, and fantasy. But
then her father, Butades the pot-
ter, goes on to invent sculpture
by making a three-dimensional
relief portrait out of the sketch
as a gift to his daughter. Both
the drawing and the sculpture,
however, depend upon two prior
conditions: 1) the presence of
architecture in its minimal form:
the silent, blank wall on which
the two-dimensional image is
cast, traced, and then sculpted in
three dimensions of relief’ from
flatness; 2) the human body, as
both the center and periphery

of architecture, what envisions

it from without, and inhabits it
from within. The body is not only
what draws, but also what is
drawn, both to sculpture and to
architecture.” W. J. T. Mitchell:
,Back to the Drawing Board:
Architecture, Sculpture, and
the Digital Image.” In: Jorg H.
Gleiter/Norbert Korrek/Gerd
Zimmermann (Hg.): Die Realitdt
des Imagindren. Architektur und
das digitale Bild. Weimar 2008,
S. 13-22, hierS. 15.

4 Esistimmer schwer, sichin

eine andere Kultur einzudenken.

Daher sind die folgenden Uber-
legungen unter dem Vorbehalt
einer Sichtweise von auBen
entstanden. Sich ernsthaft

auf eine chinesische Tradition

berufen zu wollen, setzte einen
ausfiihrlichen Diskurs iiber den
Vergleich mythischer Uber-
lieferungen im Westen und in
orientalischen Gesellschaften
voraus, den wir hier nicht fiih-
ren konnen. Uns geht es viel-
mehr um den Aufweis einer
unterschiedlichen Sichtweise,
die es erlauben soll, sowohl
gegeniiber der westlichen
Baukultur als auch den
aktuellen Entwicklungen in
China eine kritische Position
einzunehmen. Zu diesem
Zweck werden hier Positionen
der Tradition eingefiihrt, die
zundchst nur genannt werden.
An anderen Stellen muss eine
genaue Begriindung dieser
Zusammenhénge erfolgen.
Eine Richtung dazu lasst sich
angeben mit Marcel Grinet:
,Right and Left in China.” In:
Rodney Needham (Hg.): Right
and Left. Rodney Needham
Essays on Symbolic Classification.
Chicago 1973, S. 43-58.

5 Vgl. Yang Lian: ,Die Eleganz
der Literati. Individualitat und
Asthetik in der klassischen
Kultur Chinas.” In: Lettre Interna-
tional (2014), H. 105, S. 17-24.

6 ,Die Vierte-Mai-Bewegung
war das Ergebnis einer sich
vertiefenden Auseinander-
setzung mit dem Ausland seit

der gewaltsamen Offnung
Chinas. Im Gegensatz zu der
Reformbewegung, aber auch

im Unterschied zu den Zielen der
Republikaner, die sich das Heil

im wesentlichen von moderner
Wissenschaft, Technik und von
politisch-rechtlichen Institutionen
des Westens versprachen, wurde
in der Vierten-Mai-Bewegung
das gesamte traditionelle Erbe in
Frage gestellt.” G. Linck: Frau und
Familie in China. Miinchen 1988,
S.103-104.

7 Vgl. Georg Wilhelm
Friedrich Hegel: ,Chinesische
Philosophie.” In: ders.: Vor-
lesungen (iber die Geschichte
der Philosophie. Leipzig 1982,
Bd. 1, S. 115. Fiir Hegel bilden
die Chinesen allerdings nur
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das Vorspiel fiir die Griechen,
mit denen die Philosophie erst
wirklich einsetzt.

8 Berthold Brecht nimmt
dieses Motiv in seinem Gedicht
,Legende von der Entstehung
des Buches Taoteking auf

dem Weg des Laotse in die
Emigration” auf; siehe Bertolt
Brecht: Ausgewzdhlte Werke

in 6 Bénden. Bd. 3, Frankfurt
am Main 1997, S. 474-475 und
Walter Benjamin: Kommentare
2u Gedichten von Brecht, Gesam-
melte Schriften. hg. von Rolf
Tiedemann und Hermann
Schweppenhduser, Frankfurt am
Main 1989, Bd. I, S. 568-572.

9 Vgl. Jonathan Spence:
Chinas Weg in die Moderne.
Miinchen 2008. Siehe dazu
anschaulich auch den Film Der
Opiumkrieg von Xie Jin (CH/JAP,
1997).

10 Siehe dazu Lian 2014 (vgl.
Anm 5), S. 20.

11 Siehe dazu etwa Theo-
dor Mommsen: Rémische
Kaisergeschichte. Nach den
Vorlesungsmitschriften von
Sebastian und Paul Hensel. hg.
von Barbara Demandt und
Alexander Demandt, Miinchen
1992.

12 Vqgl. Michel Foucault: Uber-
wachen und Strafen. Die Geburt
des Gefdngnisses. Frankfurt am
Main 1994.

13 Vgl. Bjung-Chul Han:
,Semantik der Macht.” In: ders.:
Was ist Macht?, Stuttgart 2008,
S.37-63.

14 ,Der chinesische Gebildete
verlangt nicht etwa (auf volun-
taristische Weise) nach Sinn, er
macht sich fiir ihn disponibel (die
,Sinnsuche’, als Zweck an sich,
dieses unser grolSes modernes
Phantasma, war nie sein
Problem): Zwar ,kiimmert’ er
sich — dem Ausdruck des Menzius
gemdlS — wartet aber gleichzeitig,
dal3 inihm der Sinn heranreife.
Nicht dréingen, nicht erzwingen:



Wir stolBen hier erneut auf den in
China (und fiir all seine Schulen)
zentralen Wert dessen, was
kommt oder geschieht, ,ohne dal
es notwendiq ware, zu handeln’
oder vielmehr einzugreifen,

das heil3t ohne Aktivismus an

den Tag zu legen.” Francois
Jullien: Umweg und Zugang.
Strategien des Sinns in China und
Griechenland. Wien 2000, S. 351.

15 Lévi-Strauss untersucht

am Beispiel der Nahrung die
Ubertragungsformen auf die
Sinne: , [Es] werden diese drei
Kategorien (Landwirtschaft, Jagd,
Kannibalismus), die man ,gustativ’
nennen kdnnte, in den Termini
eines anderen sensorischen Sys-
tems kodifiziert: dem des Gehds.
SchliefSlich haben die auditiven
Symbole die bemerkenswerte
Eigenschaft, unmittelbar zwei
andere sensorische Kodierungen
2u evozieren: ein olfaktorisches
und ein taktiles.” Claude Lévi-
Strauss: Mythologica I. Das Rohe
und das Gekochte. Frankfurt am
Main 1971, S. 6.

16 Vgl. dazu Dieter Hassen-
pflug: Der urbane Code Chinas.
Basel u. a. 2009.

17 Vgl. dazu Hannah Arendt:
Vita activa, oder Vom tdtigen
Leben. Miinchen 2002, S. 180.

18 Der einzelne Stein gleicht
damit dem Maler aus der alten
chinesischen Legenden. Dieser
malt sich ein Bild, in das er,
wenn er nachdem er seine Arbeit
beendet hat, selbst hineintritt
und damit in einen anderen Zu-
stand iibergeht. Bevor er aber
ganz die Schwelle iiberschreitet,
winkt er noch einmal zum
Abschied aus dem Bild heraus.
Genau so wirken die alten Ziegel
und Ruinen in den neuen Fassa-
den. Vgl. dazu Walter Benjamin:
Die Mummerehlen, Berliner
Kindheit um Neunzehnhundert.
Gesammelte Schriften Bd. IV, 1,
S. 262-263. Die Geschichte findet
sich in einer dhnlichen Form
auch bei Ernst Bloch: Durch die
Wiiste. Berlin 1923, S. 140.

19 Vgl. dazu Martin Heidegger:
,Das Ding.” In: ders.: Vortrége
und Aufsdtze. Pfullingen 1954,
S.163-181.

20 Vgl. dazu Gernot Bohme:
Atmosphire. Frankfurt am Main
1995, S.51.

21 Vgl. dazu Birgit Fenzel:
,Made im alten China.” In:
MaxPlanckForschung (2008),
H.3,5.26-31, bes. S. 28.

22 7udieser Trias siehe Vitruv:
Zehn Biicher iiber Architektur.
Darmstadt 1991, S. 177.

23 Ahnliche Betrachtungs-
weisen gibt es in Europa in der
byzantinischen Ikonenmalerei;
vgl. dazu Jullien 2000 (vgl. Anm.
14), 5. 139-162.

24 Unter welchen Umstanden
diese Offnung des Reiches fiir
den Westen sich vollzog,
beschreibt auch W. G. Sebald
im sechsten Teil seines Buches
Die Ringe des Saturn. Eine
englische Wallfahrt. Frankfurt
am Main 1997, S. 165-200, als
eine Naturgeschichte kolonialer
Zerstorung.

25 In einem Brief schreibt
Benjamin, dass er sich dort sehr
lebhaft einfiihle, wo er einem
Jideell und programmatisch
nahen Menschen begegne. Ein
solcher trat mir entgegen in dem
chinesischen Literaten Ku Hung-
Ming der ein Buch geschrieben
hat Chinas Verteidigung

gegen europdische Ideen. (Bei
Diederichs) Es ist im einzelnen

bei meiner vélligen Unkenntnis
der chinesischen Politik nicht
anschaulich fiir mich gewesen;
doch es iiberrascht, unter ganz
fernen Verhdltnissen einen so
radikalen Kulturwillen zu bemer-
ken, wie Hung-Ming ihn bewahrt.
Er steht jenseits der fiihrenden
Perscnlichkeiten riicksichtslos
nach ihrer moralischen Dignitdt
und sieht fiir das heutige China
mit Schrecken die Gefahr, dafs es
von dem zynischen industrialis-
tischen Geist Europas vergewaltigt
werden kann.” Walter Benjamin:
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Gesammelte Briefe. Bd. 1, hg.
von Christoph Godde und Henri
Lonitz, Frankfurt am Main 1995,
S.77.

26 Vgl. in einem modernen
Sinne Christoph Tiircke, Hyper-
aktiv! Kritik der Aufmerksamkeits-
defizitkultur, Miinchen 2013.

27 In der spaten Philosophie
Martin Heideggers spielt der
Begriff ebenfalls eine groBe
Rolle, auf die an dieser Stelle
aber nicht eingegangen werden
kann. Wir beschranken uns
zunachst auf das engere archi-
tektonische Umfeld. Vgl.
beispielsweise Martin Heid-
eqger: Beitrige zur Philosophie
(Vom Ereignis). Gesamtausgabe
Bd. 65, Frankfurt am Main 1994.

28 Francois Jullien beschreibt
die physische Qualitét der hinter
Bildern liegenden insinuierten
Kritik; siehe Jullien 2000 (vgl.
Anm 14), S. 57-74.
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Von der Pramisse ausgehend, dass das
Erleben im Maf3stab 1:1 in seiner Wir-
kungsweise der Korperlichkeit, Emp-
findung und Wahrnehmung des Men-
schen unmittelbar entspricht, entstand
die Gestaltungsiibung ,,Raumspinnen®.

Als metaphorische Logik kam hinzu,
dass die ehemaligen Produktionshal-
len der Aachener Tuchfabrik, die uns
fiir diese Ubung zur Verfiigung stan-
den, viele Jahrzehnte der Herstellung,
Verbindung und Gestaltung von Fiaden
zu Tuchen und Textilien dienten. Der
Verein Tuchwerk Aachen ist derzeit
dabei, in diesem denkmalgeschiitz-
ten Gebédude eine Ausstellung zur Aa-
chener Textilindustrie aufzubauen.
Umso mehr schien unser Vorhaben
dieses Ambiente zu bereichern. Fiden
standen uns in scheinbar unbegrenz-
ter Menge zu Verfiigung.
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Uber neunzig Studierende hatten sich
fiir diesen Stegreifentwurf angemeldet.
Nach einer Ortsbesichtigung, bei der
Zeichnungen und Fotos angefertigt
sowie Gegenstande, Installationen und
Fensteroffnungen untersucht, gemes-
sen und analysiert wurden, sollten die
Studierenden mit Nadel und Faden in
kleinen Modellkartons individuelle
»genihte” oder ,verwebte“ Konzept-
ideen als Raumgespinste erstellen, die
der Sichtbarmachung der Intention
dienen sollten. Das Prozedere sah vor,
dass in einem kollektiven Ranking
eine begrenzte Anzahl von Entwurfs-
ideen selektiert und dann letztlich in
kleineren Teams 1:1 umgesetzt werden
sollten.

Bei der Sichtung und Besprechung der
ersten Entwiirfe stellte sich das interes-
sante Phdnomen heraus, dass der Fa-
den in seiner Anwendung nicht seinem



Wesen und seinen Moglichkeiten ent-
sprechend eingesetzt wurde — vielmehr
wurde er als flichiges Bauteil gedacht,
entsprungen einer giangigen Geome-
trie. Dieser Mangel forderte einen er-
neuten spielerischen Umgang mit den
Fadenkonzepten, bis schlieSlich die fi-
nalen Entwiirfe als Grundlage zu einer
1:1-Umsetzung geeignet waren.

Wihrend unsere Ubung eindeutig nicht
den Gesetzen der darstellenden Geo-
metrie folgte, so ergaben sich doch
Parallelen in der Anwendung von Be-
grifflichkeiten, wie zum Beispiel Pro-
jektionslinien, Sehstrahlen, Flucht-
punkt oder Hauptstrahl, die in der
asthetischen Beschreibung der Pha-
nomenologie dieser Fadenprojektio-
nen durchaus Berechtigung fanden.
Denn der Faden als Projektionslinie
im Raum erinnerte an die Anfénge
der Darstellenden Geometrie, wie im
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Mathebuch von Albrecht Durer (1525)
dargestellt. Hier beschreibt er etwa die
Grundlagen der euklidischen Geome-
trie als Praxis des Messens und Kon-
struierens, wo, unter anderem zur Er-
mittlung von Koordinaten zur pers-
pektivischen Darstellung, Schniire
zwischen Wand und Objekt gespannt
wurden. Weiterhin ist interessant, das
Diirer zur Konstruktion der Koncho-
ide (griech. ,,Muschel®) mit sogenann-
ten Muschellinien operierte, die sich
dhnlich als Kurvengesten auch in den
Fadenkonstruktionen offenbarten. Wie
Licht- oder Sehstrahlen biindeln und
verdichten sich die Faden der Spinn-
Installationen oftmals wie Konstruk-
tionslinien einer imaginiren Perspek-
tive; hier jedoch, um einen konkreten,
sinnlichen und asthetischen Raum zu
gestalten.
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Abb. 1. Ludwig Forster,

Projekt einer Stadterweiterung,
eine von drei vorgeschlagenen
Varianten, 1853, © Wienbiblio-
thek im Rathaus, Wien.

Ideelle Vorarbeiten und
historische Determinanten

Wenn von einem grofimafistdblichen
Einfligen auf dem Gebiet des ehema-
ligen Glacis die Rede ist, also im Be-
reich des freigehaltenen Schussfelds
vor der Stadtmauer, auf dessen Areal
die Ringstrafle erbaut wurde, so kann
die Ideengeschichte dieser Stadterwei-
terung hier nicht unberiicksichtigt
bleiben. Im Hinblick auf die in histo-
rischen Quellen immer wieder anzu-
treffende Stadtekonkurrenz ist die Be-
seitigung der Wiener Stadtmauern und
die Bebauung des Glacis bereits im
18. Jahrhundert angedacht worden;
davon ist bei Mary Pierrepoint Wort-
ley Montagu 1716 ebenso zu lesen wie
bei Anselm Desing 1741 oder bei E. W.
Taube 1776.! Fiir das Militdr hinge-
gen stellte die Demolierung der Stadt-
mauer bis zum Jahr 1858 ein Verge-
hen an einem materiellen wie symbo-
lischen Bollwerk dar, das den nach
Westen vordringenden Osmanen noch
bei der Zweiten Tiirkenbelagerung von
1683 Einhalt geboten hatte.

Nach der Niederlage Osterreichs gegen
Napoleon I. und nach dem Frieden
von Schonbrunn im Jahr 1809 wurden
die Bastionen zwischen dem Schot-
tentor und der Hofburg vom franzo-
sischen Besatzungsheer gesprengt -
was sogleich zum Anlass fiir eine erste
kleine Stadterweiterung genommen

werden sollte. Dabei arbeitete man
aber nicht der Wohnungsnot entgegen,
sondern schuf zugleich Reprisentati-
onsorte fiir den kaiserlichen Hof und
das wohlhabende Biirgertum in Form
des Aufleren Burgplatzes sowie des
Burg- und Volksgartens. Ebenso ent-
standen in jener Zeit bereits erste kon-
krete Planungen und Projekte fiir Stadt-
erweiterungen, in denen auch Wohn-
bauten am Glacis vorgesehen wurden.
Der in diesem Zusammenhang von
Baron Cerrini im Jahr 1817 vorgelegte
Plan fiir das nordwestliche Glacis hat-
te Vorbildcharakter, denn die meisten
der nachfolgenden Stadterweiterungs-
vorschlidge bezogen sich neben Ande-
rem auf das darin vorgesehene Ge-
biet zwischen dem Fischer- und dem
Schottentor. Andere Erweiterungspro-
jekte entstanden aus dem Wunsch und
der Notwendigkeit heraus, vorhande-
ne Institutionen, die sich innerhalb der
Stadt mit wenig Raum begniigen muss-
ten, mit groferen Neubauten auf dem
Glacis auszustatten. Fiir ein Stadter-
weiterungsgebiet mit einem neuen Hof-
operntheater vor den beiden Karntner-
toren siidlich der inneren Stadt wur-
den in den Jahren 1821, 1841 und 1850
gleich drei Stadterweiterungsplidne vor-
gelegt.?

Hauptkriterium aller genannten Pla-
nungen war stets die Beibehaltung ei-
ner (weiter nach auflen verschobenen)
Stadtmauer. Der in dieser Hinsicht maf3-
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gebliche Einfluss des Militdrs wurde
im Nachhall der Revolution von 1848
abermals gestirkt, sodass die Stadter-
weiterungsentwiirfe ab 1850 mehr als
noch vor der Revolution durch grofe
Kasernen und michtige Stadtmauern
bestimmt waren. Doch wurden die Pro-
jekte genauso wenig realisiert wie jene,
die zuvor erarbeitet worden waren.

Eine Sonderrolle bei den Stadterwei-
terungsplanungen kam dem Entre-
preneur-Architekten Ludwig Forster
zu, der zwischen 1839 und 1856 insge-
samt acht Stadterweiterungsentwiirfe
vorlegte. (Abb. 1) Die dabei gewon-
nenen Erfahrungen sollten ihm beim
1858 ausgelobten Wettbewerb fiir die
Erweiterung der inneren Stadt helfen,
einen der ersten Preise zu gewinnen.’
Der gezeigte Plan ist eine von drei Va-
rianten seines Projekts aus dem Jahr
1853, in dem er in Anlehnung an Cer-
rinis frithe Planung eine Stadterweite-
rung zwischen Fischer- und Schotten-
tor vorsah.*

Obschon der Osterreichische Kaiser
Franz Josef I. bereits 1853 davon tiber-
zeugt gewesen war, dass es zu einer
groflen Stadterweiterung - also zu ei-
ner Bebauung des Glacis - kommen
miisste, sollte es noch weitere vier Jahre
dauern, bis die ersten administrativen
Vorbereitungen dafiir getroffen wur-
den.’ Als schliefilich Nachrichten iiber
die in Aussicht genommene Auflas-
sung der Stadtmauer und eine anste-
hende grofiflichige Stadterweiterung
an die Offentlichkeit gelangten, rea-
gierten einige Planer unverziiglich mit
hochtrabenden Verbauungsplanen fiir
das gesamte Glacis.®

Es zeigt sich, dass die zahlreichen Ent-
wiirfe, Planungen, Vorschlige und
Ideen aus vier Jahrzehnten sich meta-
phorisch sowohl in den Glacisraum
als auch in die Kopfe der Architekten
und Ingenieure derart eingeschrieben
hatten, dass die ab 1857 vorgelegten
Pline davon nicht unbeeintrichtigt
bleiben konnten. Doch waren nicht
nur die unrealisierten Projekte von er-
heblicher Bedeutung fiir die spéteren
Entwiirfe, sondern - wie nachfolgend
noch gezeigt wird - ebenso verschie-
dene inzwischen am Rand der Stadt
oder auf dem freien Feld vor der Stadt-
mauer errichteten Funktionsbauten pré-
judizierten die Lage ihrer Nachfolge-
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bauten. Bereits bei den ersten Stadter-
weiterungsvorschldgen fiir das Areal
bei dem ehemaligen Kérntnertor war
beispielsweise ein neues Theater mit-
geplant worden, um das alte, viel zu
klein gewordene durch einen grofie-
ren Bau zu ersetzen;” der Kursalon, der
in der zweiten Hilfte der 1860er Jah-
re im Stadtpark errichtet wurde, sollte
die Tradition eines Vergniigungsortes
an dieser Stelle fortsetzen.®

Das stadtebauliche Schicksals-
jahr 1858

Die Hauptstadt des Osterreichischen
Kaiserreichs war um die Mitte des 19.
Jahrhunderts die bevolkerungsreichste
deutsche Stadt,’ und ihr innerer Kern
wurde durch die noch bestehende ba-
rocke Stadtmauer in seiner Ausdeh-
nung behindert. Vor der Stadtbefesti-
gung lagen die 1850 eingemeindeten
Vorstiadte, die von einem weiteren, etwa
13 Kilometer langen Damm - dem so-
genannten Linienwall — umgiirtet wa-
ren. Zwischen der Stadtmauer und den
Héusern der Vorstidte lag mit dem
Glacis ein unbebautes Vorfeld mit zum
Teil mehr als 300 Metern Breite. Nur
wenige ephemere Bauten und Klein-
architekturen besetzten die ansonsten
freie Flache, und nur an einigen Stel-
len waren dort baumbestandene Pro-
menaden angelegt worden. (Abb. 2)

Der vom Ministerium des Innern aus-
gearbeitete und am 20. Dezember 1857
von Franz Josef I. unterfertigte Entfes-
tigungsbefehl verwandelte diese Fliche
mit einem Federstrich in hochpreisi-
ges, innerstddtisches Entwicklungsge-
biet. Das wegen seiner Gesundheitsbe-
eintrichtigung in Verruf gekommene
Glacis wurde demnach aufgegeben."
Als die ersten Teile der Stadtmauer ab
dem 28. Mirz 1858 geschleift wurden,
legte man entlang des Donaukanals
an ihrer Stelle den Franz-Josefs-Kai
an, der den spiteren am Glacis verlau-
fenden Boulevard erst zu einem Ring
schloss. Entlang dieser beiden Strafien
wurden Areale von insgesamt 86 Hek-
tar in Baugrundstiicke parzelliert, die
sich damit in bester Lage befanden,
und es wurde eine Stadterweiterung
auf mehr oder minder ebenem Terrain
entwickelt."?

Bereits im kaiserlichen Entfestigungs-
befehl waren die Grundelemente der



Abb. 2. Der stadtebauliche
Zustand des Glacis im Jahr 1858,
Zeichnung: Harald R. Stiihlinger/
Seraina Schwizer, 2014.
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Bebauung ebenso wie die Planfindung
durch einen Wettbewerb festgeschrie-
ben worden. Von Beginn an gab man
einer grofitmoglichen Ausnutzung des
kostbaren Baugrundes bei gleichzei-
tiger Freihaltung von Plitzen und 6f-
fentlichen Parkanlagen den Vorzug.
Nachdem nun der 1858 ausgelobte
Wettbewerb - aus politischen und
kaum weniger taktischen Griinden -
nicht einen, sondern gleich drei erste
Preise zeitigte, setzte der Minister des
Innern, Alexander Freiherr von Bach,
eine Kommission ein, in der die drei
Wettbewerbsgewinner ebenso wie In-
genieure, Kunstverstindige, Vertreter
des Hofes, des Staates sowie des Ma-
gistrats mit dem sogenannten Grund-
plan den eigentlichen Masterplan fiir
die Bebauung der Ringstrafienzone er-
arbeiteten.” Am 8. Oktober 1859 er-
hielt dieser die endgiiltige kaiserliche
Genehmigung, so dass bereits im fol-
genden Jahr mit der praktischen Um-
setzung des Plans begonnen werden
konnte, trotz oder gerade wegen der
schweren Kriegsniederlagen im Siid-
westen des Kaisertums Osterreich.™
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Singuldre Implantate vor der Um-
setzung der RingstraBBenzone

Bereits in den Jahren vor der Schlei-
fung der Stadtmauer waren einige teils
monumentale Bauten, die allesamt ein
Abbild der Raumverknappung in der
inneren Stadt und des daraus resultie-
renden Dringens der staatlichen Zen-
tralstellen aus dem Stadtzentrum he-
raus darstellen, auf dem Glacis errich-
tet worden. Sie waren die ersten Vor-
boten der Strategie des Einfiigens auf
dem Glacis und mithin dem spiteren
Einfiigen prinzipiell verwandt, aber
graduell ginzlich verschieden. Diese
Bauten waren am Rande der Vorstad-
te gebaut und auf die innere Stadt aus-
gerichtet. Fur die letztlich umgesetzte
Ringstraflenzone sollten sie von nicht
unmafigeblichem Einfluss sein, da der
Gesamtplan auf sie reagieren musste.'
Neben Staatsbauten entstanden auch
erste Wohnbauten direkt im An-
schluss an die Vorstddte, wie etwa jene
vor der Landstrafle beim ehemaligen
k. k. Mehlaufschlagsamt oder unmit-
telbar neben der k. k. Fuhrwesens-
kaserne.”* Im Nordwesten des Glacis
wurde ab 1853 mit dem Verkauf von
Grundstiicken fiir das Stadtquartier
»Neu-Wien“ begonnen, in dessen An-
schluss nach einem vereitelten Atten-



Abb. 3. K. k. Hof- und
Staatsdruckerei, Plan fiir die
Erweiterung der Stadt Wien,
1859, © Oberosterreichisches
Landesarchiv, Linz.

tat auf den Kaiser mit der Votivkir-
che ab 1856 der erste Monumentalbau
auf dem Glacis errichtet wurde; im
Wettbewerb sollte die Lage der Kirche
durchwegs als problematisch angese-
hen werden.

Einfligen eines ,gro3en”
Projektes

Die Wiener Ringstrafle war urspriing-
lich eine staatliche Unternehmung, bei
der es vorerst um die Représentanz
von Staat und Kaiserhaus ging, die
aber am Ende des Neoabsolutismus
alsbald vom Bediirfnis der Selbstdar-
stellung des Biirgertums abgelost wer-
den sollte. Der Reprisentationsdrang
der privaten Bauherren aus dem Adel
und vielmehr noch aus dem Biirger-
tum finanzierte das staatliche und im-
periale Vorhaben, die Einnahmen und
Ausgaben der Grundstiicksverkaufe
sowie die Baukosten wurden direkt
iiber einen eigens zu diesem Zweck
geschaffenen Stadterweiterungsfonds
abgewickelt. Im Ergebnis bietet kaum
eine andere europiische Strafle ent-
lang ihres Verlaufs neben privaten
Bauten eine derartige Ansammlung
von reprasentativen und offentlichen
Monumenten.

Um das groflmaf3stibliche Einfiigen
zwischen der inneren Stadt und den
Vorstadten durchfithren zu konnen,
wurde in kurzer Vorbereitungszeit im
Anschluss an den Wettbewerb der oben

genannte stddtebauliche Masterplan
(,Grundplan®) geschaffen. (Abb. 3) In
der Wettbewerbsausschreibung war
bereits vorausblickend von einer ,,suc-
cessiven Umsetzung des Plans die
Rede gewesen,"” und die retrospektive
Betrachtung zeigt, dass es sich um eine
prozessuale Planung im Verein mit
einer schrittweisen Umsetzung han-
delte, die jeweils an neue Bediirfnisse
und Rahmenbedingungen angepasst
wurde.

Der Grundplan allein stellt mit der ide-
ellen Implementierung des Projektes
bereits den ersten Akt eines Ein-
figens dar, dem noch weitere - mafi-
geblichere — Schritte folgen sollten.
Er ist das letzte (in die Zukunft wei-
sende) Glied einer Reihe von Stadter-
weiterungsprojekten, welches alle vo-
rangegangenen mit seinem groflen
Gestus einschlief3t und iiberragt, um-
fasst der Plan doch das gesamte Glacis
im Kleid eines neuen Stadtebaus und
einer neuen Architektur. Der Grund-
plan sah neben Innenstadtregulierun-
gen auch eine Begradigung des Do-
naukanals vor, wodurch die Bebau-
ung entlang beider Kaistrassen in ge-
raden Linie hitte erfolgen sollen. Der
Typologie eines Boulevards entspre-
chend wurde ein mehrfach geknick-
ter Straflenverlauf knapp vor der ehe-
maligen Befestigungsanlage angelegt.
Zunachst wurde der Straflenverlauf
auf dem Glacis abgesteckt - indes mit
einer bedeutenden Abweichung vom

PLAN FUR DIE ERWEITERUNG DER INNEREN STADT WIEN .
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Abb. 4. Baualterplan der
RingstraBBenzone im Jahr 1870
mit den Entwicklungsschritten
ab 1851, Zeichnung: Harald R.
Stiihlinger/Seraina Schwizer,
2014.
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Grundplan, denn anstatt der darin
grofdziigig veranschlagten 40 Klafter
(ca. 76 Meter) Breite, mit der die Ring-
strafle die Dimension der meisten Pa-
riser Vorbilder tibertroffen hitte, legte
man sie schliellich in einer Breite von
nur 30 Klaftern (ca. 57 Meter) an. Da-
mit war nun zugleich das einzige Ele-
ment vorgegeben, das von den Pla-
nern - den Beamten im Ministerium
des Innern sowie zugezogenen Fach-
leuten und Mitarbeitern des Wiener
Stadtbauamtes — verbindlich beriick-
sichtigt werden musste. Diese sahen
den Grundplan ohnehin zwar als ge-
geben, aber keineswegs als unumstof3-
lich an. Die noch unausgegorene und
schnell beschlossene Konzeption des
zukiinftigen Stadtteils legitimierte sie,
das de facto noch nicht fixierte stadte-
bauliche Projekt abzudndern.” Einer
planerischen Logik folgend, griffen sie
von einer grofieren Maf3stabsebene in
die néchst niedrigere ein, wobei ein-
zelne Baugruppen Ensembles neu
iiberdacht, in manchen Fillen sogar
neu angelegt, verschoben und an eine
andere Stelle versetzt wurden.

Doch wurde das Neubaugebiet nicht
nur in grofimafistiblichen Quartieren
gedacht: Auf der kleinsten Maf3stabs-
ebene fiigte man Mikroimplantate ein,
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die Raume und Orte definierten und
symbolisch aufluden. Und schlieSlich
wurde und wird durch die immer um-
fangreicher werdende technische In-
frastruktur - oberhalb und vermehrt
unterhalb der Straflenoberfliche - die
Ringstraflenzone stets auf den letzten
Stand der Stadttechnik gebracht.

Vom Bau der Ensembles und
Quartiere

Nach der Festlegung des Grundplans
Ende 1859 sollte nicht nur ein erstes
Neubauquartier im Anschluss an den
neuen Franz-Josefs-Kai um den Ru-
dolfsplatz angelegt, sondern auch das
erste Ensemble entlang des ersten Teil-
abschnitts der Ringstrafle errichtet
werden. (Abb. 4, 5) Beim Schwarzen-
bergplatz einigte man sich nach ver-
schiedenen Planstufen auf eine Platz-
anlage, die zum einen ein Reiterdenk-
mal raumlich fassen und zum anderen
die axiale Ausrichtung auf das Palais
Schwarzenberg unterstreichen sollte.”

Die doppelsymmetrische Platzanlage
beginnt an einem der Knicke der Ring-
strale. [hre Lingsachse konnte somit
auf die Mittelrisalite der beiden stadt-
seitigen, auf den Platz ausgerichteten
Bauten (namentlich das Palais Erz-



Abb. 5. Oscar Kramer, Blick
entlang des Burgrings bis zum
Schwarzenbergplatz, vor 1873,
© Wienbibliothek im Rathaus,
Wien.

herzog Viktor an der norddstlichen
und das Palais Wertheim an der nord-
westlichen Ecke) ausgerichtet werden.
Diese Achse wurde mit der Errich-
tung eines Hochstrahlbrunnens im
Jahr der Wiener Weltausstellung 1873
weiter betont. Der Abschnitt der Ring-
strafle zwischen Burgring und Stadt-
park, in dem der Schwarzenbergplatz
ein zentrales Gelenk bildet, konnte bis
1870 fast fertiggestellt werden.

Wenig spiter erhielt die Ringstralen-
zone mit dem Beschluss, den Exerzier-
platz aufzuldsen und ihn stattdessen
zu verbauen, ihr grofites zusammen-
hédngendes Quartier: Um den im Jahr
1872 angelegten grofziigigen Rathaus-
platz wurden vier Monumentalbauten
errichtet, deren Hauptfassaden auf die
Ringstraf3e ausgerichtet sind. (Abb. 6)
Zwar sind Plidne zu einer monozentra-
len Anlage vorhanden,” jedoch wurde
auch an dieser Stelle der stadtstruk-
turellen und symbolischen Hegemo-
nie der Ringstrafle zugearbeitet. Die
Bedeutung des Rathausplatzes als zen-
trales Glied der Ringstrafle driickt sich
nicht zuletzt auch in der Architektur
darin aus, dass der als Turmbekrénung
auf den Rathausturm gesetzte, auf 98
Metern Hohe stehende ,,Rathausmann®
sdamtliche Bauten der Ringstrafle iiber-
ragt. (Abb. 7)

Obschon sich der Borsenkrach von
1873 in einer verminderten Neu-

bautétigkeit niederschlug, wurden be-
gonnene Baugruppen fertiggestellt.
In der Folge nahm die Baulust peu-
a-peu wieder zu, und es entstanden
ausgedehnte Wohnquartiere um die
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Borse und die Akademie der bilden-
den Kiinste. Auch wurde der Bauplatz
am Schubertring, welcher zu Beginn
noch fir das Stadthaus (Rathaus) vor-
gesehen gewesen war, in sechs Blocke
fiir Wohnbauten aufgeteilt. Die unbe-
bauten Blocke zwischen der Votivkir-
che und der Kaserne am Donaukanal,
die zuvor aus militirischen Griinden
hatten frei bleiben miissen, wurden
ebenso mit Wohnbauten besetzt.

Etwa gleichzeitig mit der Verbauung
des ehemaligen Exerzierplatzes began-
nen die Arbeiten am Kaiserforum, das
mit seinen drei neu errichteten Bauten
einen Raum fasst, der nicht nur in mo-
numentaler Weise die urspriingliche
Breite des Glacis konserviert, sondern
der - obschon das in den Planungen
anvisierte Forum nur als Torso da-
steht - eine die Ringstrafle {iberla-
gernde Querachse von beeindrucken-
der Wirkung darstellt. Ab 1903 ent-
stand schliefllich mit den Gebéduden
rund um das k. k. Postsparkassen-
amtsgebdude und das wenig spéter auf
der gegeniiberliegenden Straflenseite
errichtete k. k. Kriegsministerium das
letzte grofie zusammenhéngende En-
semble der Ringstrafienzone. (Abb. 8)

Die aufwendige Uberplattung des
Wienflusses vom Naschmarkt bis zum
Stadtpark stellt im wahrsten Sinne des
Wortes die Basis fiir eine spite Ein-
figung in der Ringstraflenzone dar.*
Auf dieser wurden nicht nur Teile des
Obst- und Gemiisemarktes errichtet,
ebenso wurden der Karlsplatz auf eine
einheitliche Ebene angehoben und
Baugrundfiireinen Kultur- und Unter-
haltungscluster geschaffen. Zwischen
Beethovenplatz und Heumarkt wurde
zwischen 1911 und 1913 mit dem Kon-
zerthaus und dem Musik-Konservato-
rium ein wichtiges kulturelles Zen-
trum geschaffen, an das der Wiener
Eislaufverein unmittelbar anschliefit.
Gleichzeitig konnte auch die Achse des
Schwarzenbergplatzes baulich erwei-
tert und bis zum namensgebenden Pa-
lais verldngert werden.

Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es
zunachhaltigen Interventionen, an des-
sen Nachwirkungen die Stadt teilweise
bis heute zu laborieren hat: Am nord-
westlichen Ende des Franz-Josefs-Kais
wurde nach Kriegsschdden ein ge-
samter Block von der Wiener Stadti-



Abb. 6. Baualterplan der
RingstraBBenzone im Jahr 1890
mit den Entwicklungsschritten
ab 1871, Zeichnung: Harald R.
Stiihlinger/Seraina Schwizer,
2014.
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schen Versicherung neu errichtet, bei
dem der Ringturm mit seinen 72 Me-
tern einen markanten vertikalen Be-
zugspunkt in der Ringstraflenzone bil-
det — nicht zuletzt auch deshalb, weil
seine markante Antenne und die me-
diale Bespielung der Fassade ihn zu ei-
ner Sehenswiirdigkeit im historischen
Umfeld werden lie3en.

Das Gebidude der Urania (Max Fabiani,
1909-1910), das den 0stlichsten Punkt
der Ringstraflenzone markiert, war im
Zweiten Weltkrieg schwer beschadigt
worden. Die stadtebauliche Exponiert-
heit dieses Ortes, der zudem am Zusam-
menfluss von Donaukanal und Wien-
fluss liegt, wird durch die abgerundete
Gebaudeform der Urania unterstri-
chen, die im Zuge der Rekonstruktion
prononciert wurde, ebenso durch den
Turm ihrer Sternwarte.

Als der oben erwihnte Wiener Eis-
laufverein in den 1960er Jahren un-
ter Liquiditdtsproblemen litt, wurden
Teile des von ihm belegten Grund-
stiicks fir die Errichtung des Hotel
Intercontinental verwendet. Im Stil der
Zeit wurde entlang der Johannesgasse
am Stadtpark ein niedriger Sockel mit
einem Scheibenhochhaus von insge-
samt 39 Metern Hohe errichtet. Einem
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anderen stddtebaulichen Leitbild als
dem Blockrand der Ringstrafle ver-
pflichtet, mag es zwar ein Manifest
der Nachkriegsmoderne sein, mit sei-
ner die Vorziige der ndchsten Umge-
bung negierenden architektonischen
und stiddtebaulichen Haltung erzeugt
es aber eine Situation, deren Beitrag
zur vorhandenen urbanen Qualitét als
verschwindend gering bezeichnet wer-
den muss. Im neuesten Entwicklungs-
projekt soll in unmittelbarer Nahe ein
Wohnturm eingefiigt werden, der mit
seinen dem Ringturm entsprechenden
73 Metern zwar eine weitere vertikale
Dominante in der Ringstraflenzone
einfithren, die dortige missliche stad-
tebauliche Situation allerdings nur noch
verschlimmern wiirde.*?

Absicht und Ziel der stadte-
baulichen Einfiigung

Das grofimafistibliche, tiber Jahrzehnte
verwirklichte stadtebauliche Projekt der
Wiener Ringstrafle kann anhand von
zwei mafigeblichen Charakteristika,
die in einem komplexen Raum- und
Abhiangigkeitsverhdltnis zueinander
stehen, analysiert und interpretiert
werden. Erstens durch die Schnitt-
stellen des Neubaugebietes mit dem
Bestand, und zweitens iiber die stdd-



Abb. 7. Unbekannt, Blick iiber
den Burg- und Franzensring
zum Rathaus, vor 1900, © Wien-
bibliothek im Rathaus, Wien.

tische Form mit ihrem prignanten
griinderzeitlichen Raumkontinuum.

Durch das bestehende Stadtgefiige
hatte das Baugebiet mehr oder min-
der eindeutige Grenzen gesetzt be-
kommen, und auf der Vorstadtseite
gab es mit der ersten Hiuserreihe eine
klare Grenze. Lediglich dort, wo der
Donaukanal und der Wienfluss ihr
Bett hatten, war das Limit schwieriger
auszumachen. Die Existenz der Stadt-
mauer, deren Demolierung mit Unter-
briichen von 1858 bis 1872 andauerte,
stellte die Planer hingegen bei der in-
neren Stadt vor so manches Problem.
So standen im Jahr 1858 nicht weniger
als 107 Wohnhéuser und kleinere Pa-
laste auf oder in direkter Verbindung
mit der Stadtmauer, so dass nicht ein-
deutig geklart war, wie weit die Planer
nach deren Schleifung ins Stadtgebiet
eingreifen durften oder konnten. Fiir
die tatsichlich durchgefithrten Ein-
griffe ins bestehende Innenstadtge-
webe entlang der ehemaligen Stadt-
mauer zeichneten letztlich insbeson-
dere 6konomische Uberlegungen ver-
antwortlich, bei denen wichtige Besit-
zerinteressen gewahrt bleiben mussten.
Anders als in Paris namlich wurde in
Wien nicht mittels umfassender Expro-
priation die Grundlage fiir Neubauten
geschaffen.

Diese moderate Herangehensweise ist
im Baualterplan hinldnglich nachvoll-
ziehbar: (Abb. 9) Im siidostlichen Be-
reich der inneren Stadt wurden die er-
sten Privatbauten innerhalb der Stadt-
mauer wenig bis gar nicht angetastet,
so dass ein Teil der die Stadtmauer
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nachzeichnenden Walfischgasse bis
heute vorhanden ist. Umfangreichere
Eingriffe ergaben sich am ostlichen
und nordwestlichen Rand der inneren
Stadt durch den Abbruch unzeitge-
méfler militarischer und staatlicher
Bauten. Erst die Anlage der Ringstrafle
schuf daher ein Klima, in dem die
nachhaltigen und wichtigen Regulie-
rungsarbeiten in der Innenstadt mog-
lich wurden.

Durch die vollstindige Austfiillung
des Glacis entstand eine ringférmige
Grof¥form, deren stddtebauliches Riick-
grat, die Ringstrafle, sich in Form
eines polygonalen Straflenzuges pri-
sentiert. Durch den geknickten Ver-
lauf entstanden dreieckige Zwickel, die
wie im Falle der (indes bereits beste-
henden) Votivkirche oder des Justiz-
palastes fiir herausragende Bauten ver-
wendet wurden.

Wie bereits erwihnt, befinden sich die
Monumentalbauten allesamt an der
Ringstrafle selbst oder stehen entwe-
der iiber ein groflieres Ensemble oder
tiber eine Sichtachse direkt mit ihr in
Verbindung. Die Prachtstrafle ist so-
mit Bedeutungstrager und lineares
Zentrum, auf das die Monumental-
bauten ausgerichtet und von der aus
auch die wichtigen Bauten in der zwei-
ten Reihe sichtbar sind. Mit Ausnahme
der Rudolfkaserne (heute: Rossauer-
kaserne), die auf das ihr zugeordnete
freie Feld im Stidwesten ausgerichtet
war, beziehen sich alle auf die Pracht-
strafle; doch ist iiber den Deutschmei-
sterplatz selbst bei dieser Kaserne zu-
mindest der Mittelrisalit ihrer Sid-




Abb. 8. Baualterplan der
RingstraBBenzone im Jahr 1920
mit den Entwicklungsschritten
ab 1891, Zeichnung: Harald R.
Stiihlinger/Seraina Schwizer,
2014.
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fassade mit der Ringstrafle verbunden.
Zwar wurde an manchen Stellen ver-
sucht, visuelle und symbolische Bezii-
ge mit dem Bestand aufzubauen, doch
standen diese in ihrer Wirkung stets
den neu angelegten und mitunter sym-
bolisch aufgeladenen Achsen nach.
Man betrachte dafiir die Achsen des
Chores der Votivkirche, des Landes-
gerichtsgebdudes oder des Mittelrisa-
liten der Riickseite des Rathauses,
die allesamt keinen Bezug zum Be-
stand aufzubauen vermochten. (siehe
Abb. 7) Die Ausrichtung der Gebaude,
die direkt an der Ringstraf3e platziert
wurden - wie die Universitit, die Bor-
se, das Ringtheater (1881 abgebrannt),
das Reichsratsgebdude (heute: Parla-
ment) sowie das Museum fiir Kunst
und Industrie (heute: MAK) - zeugt
indes von der unbedingten Bezugnah-
me auf die PrachtstrafSe. Daneben gibt
es kiirzere und ldngere Querachsen,
welche die Ringstrafle nicht nur tiber-
spannen, sondern durch die daran an-
schliefenden Ensembles auch glie-
dern und rhythmisieren. Diese finden
sich nicht nur bei der Achse Rathaus-
Burgtheater, sondern auch im nord-
ostlichen Bereich der Ringstrafle. Die
ehemals bestehende Achse von der
Franz-Josefs-Kaserne mit gleichnami-
gen Tor bis zur k. k. Finanzlandesdi-
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rektion wurde im Zuge der Verbau-
ung des Glacis verkiirzt. Und nach-
dem das Stubenviertel im Nachhall des
Generalregulierungsplans mit dem
Ensemble rund um das k. k. Postspar-
kassenamtsgebdude verbaut worden
war, setzte man dem Postgebiude das
k. k. Kriegsministerium als letzten Bau
an der Ringstrafle gegeniiber.

Am monumentalsten wurden diese
Querachsen an zwei Stellen ausformu-
liert: Wéhrend jene des Schwarzen-
bergplatzes bis zum Horizont beim
Oberen Belvedere reicht, bildet das
Kaiserforum durch seine Lingen- und
mehr noch durch seine Breitenaus-
dehnung den grofiziigigsten Raum an
der Ringstrafle. Wenn auch beide Mo-
numente auf diesen Plitzen zur Ring-
strafle ausgerichtet sind, so fungieren
sie dennoch unterschiedlich. Denn
die Figur Maria Theresias deutet zwi-
schen den beiden symmetrisch ange-
ordneten Hofmuseen iiber die Ring-
strafle hinweg auf die innerstadtische
kaiserliche Residenz der Hofburg, ver-
schriankt also die beiden Seiten des
Boulevards und unterstreicht damit
die imperiale, die Ringstrafle kreuzende
Querachse innerhalb des Kaiserfo-
rums. Das Reiterstandbild fiir Fiirst
Schwarzenberg an der Ringstrafle



Abb. 9. Baualterplan der
Ringstraenzone im Jahr 2013
mit den Entwicklungsschritten
ab 1918, Zeichnung: Harald R.
Stiihlinger/Seraina Schwizer,
2014.
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hingegen ist die visuelle Représen-
tanz der Familie, deren Sommerpa-
lais stadtauswirts auf der Achse liegt.
(Abb. 10) Solcherlei Querachsen bele-
gen das Potential der Herstellung von
inszenierten Sichtbeziehungen. Nicht
nur wird damit an der Ringstrafle ein
stadtebaulich-rdumlicher Bezug ge-
schaffen, sondern es wird auch ein
visuell-dsthetisches Ereignis losge-
treten, welches das Erleben von Stadt
steigert.

Durch das Heranziehen von reprasen-
tativen Fassaden, die fernab der eigent-
lichen Prachtstrale liegen, wird die
monumentale und symbolische Aufla-
dung der Ringstrafle noch zusitzlich
gesteigert. An vielen Stellen werden
Blicke auf Fassaden herausragender
offentlicher Bauten freigegeben und
tiber Sichtachsen auf die Prachtstrafle
gebracht. Die Planungsgeschichte eines
Einzelbaues bestitigt diese Haltung
und entwerferische Handlungsweise
exemplarisch: Der Justizplast sollte
ersten Planungen zufolge mit seinem
Mittelrisaliten auf die Achse der das
Rathaus flankierenden Strafle (heute:
Reichsratsstrafle) ausgerichtet werden,”
letztlich aber wurde die Hauptfas-
sade gedreht und somit ein Bezug zur
Ringstraf3e hergestellt. Allerdings er-
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laubte es die dreieckige Grundstiicks-
form bei gleichzeitig rechteckigem
Gebdudegrundriss und geknicktem
Prachtboulevard nicht, den Justizpa-
last ebenmaissig auf die Ringstrasse
hin auszurichten und gleichzeitig den
Restraum angemessen auszuniitzen.

Die grofite Aufmerksamkeit erlangt
sicherlich das Rathaus, das nicht nur
durch seinen méchtigen Turm alle an-
deren Hochhduser an der Ringstrafle
iiberragt, sondern wie kaum ein an-
deres Gebédude die Blicke von mehre-
ren Seiten auf sich zieht. Seine zurtick-
versetzte Lage von der Ringstraf3e stei-
gert die Hohenwirkung und ldsst das
Rathaus - und mit ihm das einstmals
aufstrebende Biirgertum der Stadt -
imposant ins Stadtbild treten.

Da die Ringstrafle nahe an der ehema-
ligen inneren Stadt ausgesteckt wurde
und somit nicht viel Baugrund zwi-
schen neuer Strafle und beginnendem
Stadtkorper vorhanden war, wurde das
Hauptaugenmerk auf ein zentripeta-
les Blickregime gelegt, um das histo-
rische Zentrum Wiens mittels Blick-
beziigen um einen modernen Stadt-
teil zu erweitern. Mit der ursdchlichen
Absicht, dem Osterreichischen Kaiser-
reich eine imperiale Erscheinung und



Abb. 10, 11. Unbekannt, Blick
tiber den Schwarzenbergplatz,
vor 1900, © Wienbibliothek im
Rathaus, Wien (oben), Unbe-
kannt, Blick entlang des Opern-
rings, vor 1900, © Wienbiblio-
thek im Rathaus, Wien (unten).

mit anderen Stidten konkurrenzfa-
hige Reichshauptstadt zu geben, wur-
de eine der reprisentativsten Straflen-
schopfungen des 19. Jahrhunderts ge-
schaffen. Der stddtebauliche Gestus,
der durch symbolische Aufladung un-
terstrichen wurde, driickte die un-
missverstandliche Absicht aus, autar-
ke und zugleich mit dem Vorhande-
nen verkniipfte Reprisentationsarchi-
tekturen zu errichten. Die vorange-
gangene Analyse hat gezeigt, dass der
Ringstrafle durch den differenzierten
Umgang mit dem Bestand von innerer
Stadt und Vorstddten, durch die An-
lage der Quer- und die betonte Ausfor-
mulierung wichtiger Sichtachsen so-
wie durch die Implementierung eines
zentripetalen Blickregimes ein autore-
ferenzielles Selbstverstandnis zugrun-
de gelegt wurde, das mit der inneren
Stadt mehr zu tun haben sollte als mit
den Vorstidten.

Nicht der Staat allein war der Bau-
herr der Ringstrafle, sondern in glei-
chem Mafle die privaten Bauherren,
die durch ihre Investitionen in spe-
kulative Bauprojekte erst den Bau der
Monumentalbauten ermdglichten. Die
(vermeintlich) untergeordnete Rolle,
die ihnen in der Realisierung der Ring-
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straflenzone zugeteilt wurde, muss-
ten ihre Bauten ebenso im stddtebau-
lichen Erscheinungsbild tibernehmen.
In ihrer stadtebaulichen Statistenrolle
gaben diese den untergeordneten, aber
dennoch essentiell notwendigen Hin-
tergrund ab, vor dem die in erster Rei-
he stehenden Reprdsentationsbauten
ihren Anspruch auf Monumentali-
tdit und Autonomie einlésen konn-
ten. (Abb. 11, 12) In seiner Dimension
kam das auf Représentation abzielende
Unternehmen des Einfiigens der Wie-
ner Ringstraflenzone einem demiurgi-
schen Akt gleich.



Abb. 12. Josef Lowy, Blick
entlang des Opernrings bis zur
Kuppel des Kunsthistorischen
Museums, 1898, © Wienbiblio-
thek im Rathaus, Wien.
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munikation mit der Stadt und geschichtlichen Erinnerungen des Ortes neue
gestalterische Konzepte seiner Eingriffe entwickelte.
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Abb. 1, 2. Erweiterung der
Kirche Christi Himmelfahrt

in Bogojina, 1924-27: Plecnik
integrierte die alte Kirche als
Vorraum in der neuen, wobei

er die Hauptrichtung um 90°
drehte; iiber dem alten Gewdlbe
ordnete er eine Sangerempore
an. Wie eine kostbare Reliquie
umhiillte er die romanische
Kirche von allen Seiten und
beschiitzte sie mit Raumschich-
ten. Die Apsis der alten Kirche
durchstoBt das neue Dach und
halt die Erinnerung an das Alte
wach. Zeichnung und Foto:
Tomas Valena.

Mit seinem Zacherlhaus und der Heilig
Geist Kirche in Wien zahlte Joze Plec-
nik vor dem Ersten Weltkrieg zu den
Modernsten seiner Zeit. Anfang der
1920er Jahre — zu einer Zeit also, als die
heroische Moderne ihre ersten Geh-
versuche unternahm, aber kaum nen-
nenswerte Realisierungen vorzuweisen
hatte - begegnen wir ihm auf der Pra-
ger Burg, die er zum Sitz eines demo-
kratisch gewahlten Présidenten um-
baut, indem er mit antikisierenden For-
men in den barocken und gotischen
Baubestand eingreift.

Unten, in der Stadt, tobt der Kampf
um die rechte, das heifit ,,moderne®
Gesinnung, oben ,,denkt und schafft in
Stille, in unerschiitterlicher Ruhe iiber
Prag, auf der Prager Burg ein Kiinst-
ler — als ob er jenseits all dieses Gesche-
hens, jenseits der Zeit wire®, schrieb
sein spaterer Nachfolger im Amt des

Burgarchitekten, Pavel Janak.

Ple¢nik stand jenseits der aktuellen
Fragestellungen, jenseits aller ein-
stimmigen Sprechchore, definitiv jen-
seits aller Manifeste; spater wird er als
prominenter Vertreter der ,anderen®
Moderne gehandelt werden. Im Ge-
gensatz zu den universalistischen und
ortsfliichtigen Tendenzen der Avant-
garden steht er trotz seines grundsétz-
lich klassisch-antiken Formenvoka-
bulars fiir eine ortsbezogene Archi-
tektur, fiir den kreativen Dialog mit
dem Ort.

Strategien des Ortsbezugs

Bei Ple¢nik lassen sich mehrere Stra-
tegien des Ortsbezugs feststellen. Im
Folgenden mochte ich nur die wichtig-
sten erwédhnen.
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Weiterbauen

Als durchgingiges Prinzip kénnen wir
das Weiterbauen unter Verwendung
des Baubestands ausmachen, sofern
dieser Qualitdt besitzt. So plante Ple¢-
nik bei seinen vielen Kirchenprojekten
nie eine Kirche neu, wenn eine alte zu
ersetzen war, sondern bezog den Vor-
gangerbau immer mit ein und erhielt
ihn auf diese Weise.” Dies hingt mit
seinem Verstindnis der Geschichte
zusammen, mit dem er an die histori-
schen Bauwerke herantrat; unsere Vor-
stellung vom ,,Ende der Geschichte®
und die damit einhergehende Muse-
alisierung des historischen Bestandes
wire ihm vollig unverstiandlich, ja zu-
wider gewesen. Seine Vorstellung der
Baugeschichte war eine lebendige, ver-
gleichbar mit einem Fluss, in dem er
sich selbst befand. Fiir einen wie ihn,
der Vitruv und Leon Battista Alberti
nicht als Quelle geschichtlicher Infor-
mation las, sondern sich mit ihnen in
einen ebenbiirtigen Dialog vertiefte,
mag auch das Wort Albertis volle Gel-
tung gehabt haben: ,Man will das,
was bereits gebaut ist, verbessern, und
jenes, was noch getan werden muss,
nicht verderben.“® Die Geschichte ging
fiir Ple¢nik auch noch materiell weiter
- deswegen das viele Umbauen, Um-
nutzen, Integrieren und Einfiigen, das
kontextuelle Hineinkomponieren des
Bestehenden in neue Konzepte. Dabei
ndherte er sich dem Vorgefundenen,
auf das er sich stets dialogisch bezog,
mit einem groflen Respekt vor seiner
Qualitdt. ,Noch nie habe ich abgebro-
chen, was unsere Viter gut gemacht
hatten. Diese in einem Brief an den
Auftraggeber der zwischen 1925 und
1927 errichteten Kirche Christi Him-
melfahrt in Bogojina, den Pfarrer Ivan




Abb. 3, 4. Tromostovje (Drei
Briicken) in Ljubljana, 1929-32:
Komplexe geometrische Beziige
und Sichtbeziehungen. Die
bestehende Briicke im Flussknie
erganzte Plecnik mit zwei FuB-
gangerstegen, die iiber ein
Netz von Beziehungen mit
wichtigen Orten der Umgebung
(Franziskanerkirche, Preseren-
Denkmal, Rathaus, Brunnen)
verwoben sind. Zeichnung:
Tomés Valena.

Basa, iiberlieferte Aussage verweist auf
seine grundsitzlich kontextuelle Hal-
tung beim Entwerfen. Mehr noch: Ple¢-
nik scheint den vorgefundenen Bau-
bestand als eine willkommene Quel-
le der Inspiration betrachtet und als
Herausforderung bewusst akzeptiert
zu haben. Sicherlich, das Alte hat auch
bei ihm vom Vergangenen Zeugnis ab-
zulegen, gleichzeitig aber auch den Be-
diirfnissen des heutigen Lebens zu die-
nen.

Umkleiden, Nachzeichnen

Im Umgang mit historisch wertvoller
Bausubstanz beobachten wir bei Plec-
nik oft eine eigenartige kontextuelle
Strategie des Umbhiillens, Umkleidens
und damit in gewissem Sinne auch des
»Nachzeichnens® der historischen Pre-
ziose. Er behandelte das auratische
Objekt demnach wie einen numino-
sen Ort, den es zu verhiillen und zu
beschiitzen galt — nicht undhnlich der
mittelalterlichen Art, heilige Kultorte
in Neubauten zu integrieren. Es sind
oft ganze Raumschichten, mit denen
die Preziose von allen Seiten umbhiillt
und so sanft ins neue Bauwerk einge-
fligt wird, wie etwa bei der Kirche in
Bogojina. Man wird dabei auch an die
von Gottfried Semper vorgelegte Be-
kleidungstheorie erinnert, die Ple¢nik
oft sehr wortlich und bildhaft in sei-
nen Entwiirfen umsetzte. (Abb. 1, 2)

Verweben

Bei komplexeren Planungen im stadte-
baulichen Mafistab scheint Ple¢nik
auch die klassische kontextuelle Me-
thode angewendet zu haben, das Neue
mithilfe von geometrischen Beziigen
oder Sichtbeziehungen mit dem Bestand
zu verweben. Obwohl keine Zeichnun-
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gen erhalten sind, die dies zweifelsfrei
belegen wiirden, sind solcherlei Be-
zugsnetze im ausgefithrten Werk offen-
sichtlich. Man findet sie auf der Pra-
ger Burg im dritten Burghof und in
den stidlichen Burggirten ebenso wie
in Ljubljana bei der Anlage des Tro-
mostovije (Drei Briicken), des Zoisov-
Grabens oder des St. Jakobsplatzes.
(Abb. 3, 4)

Geschichtliche Erinnerungen

An geschichtstriachtigen Orten ist die
Verarbeitung der Erinnerung an his-
torische Geschehnisse, Sagen und Vor-
gingerbauten oder die direkte Verar-
beitung archdologischer Evidenz zu
neuen Konzepten eine naheliegende
Losung. Gerade im Umgang mit der
sagenumwobenen und geschichtlich
komplexen Prager Burg bediente sich
Ple¢nik dieser Strategie in intensiver
Weise. Aber auch die Anlage des Parks
entlang der Romischen Mauer in Ljubl-
jana oder der dortige Bauplatz der Na-
tional- und Universitétsbibliothek bo-
ten ihm dazu reichlich Gelegenheit.

As found

In seiner aufmerksamen Wahrneh-
mung lie} sich Ple¢nik oft auch von
unscheinbaren Gegenstinden oder
Elementen des Ortes ansprechen, die
er nahezu unverdndert, aber durch den
veranderten Kontext verfremdet, im
neuen Projekt integrierte. Diese Stra-
tegie erinnert entfernt an die frithere
Spolienverwendung, an die kiinstleri-
sche Strategie des objet trouvé oder an
das spitere ,as found“-Konzept der
1950er und 1960er Jahre. Bekannt
sind beispielsweise Monstranzen, in
denen Ple¢nik die von Pfarrgemeinde-
mitgliedern gespendeten Goldduka-



Abb. 5. Joze Plecnik, Skizzen-
blatt von der Via Appia in Rom,
1899. Eine bestehende Ruine
inspirierte Ple¢nik zum Entwurf
einer Grablege. Das Vorge-
fundene wurde dabei nahezu
unverandert iibernommen und
lediglich durch eine Treppe

und flankierende Griinstreifen
ergdnzt. © Architekturmuseum
Ljubljana.

Abb. 6, 7. Joze Plecnik, Para-
diesgarten der Prager Burg,
1920-24. Blick auf die monu-
mentale Treppenanlage, Foto:
Tomas Valena (links) und auf
das Rasenparterre mit Granit-

schale, Foto: Jan Valena (rechts).

ten oder Frauenschmuck unverandert
verbaute, oder Kirchenleuchten, in de-
nen Stierhorner oder bosnische Kaffee-
miithlen integriert worden sind; in
Bogojina schmiickte er mit der hei-
mischen Topferware Altar und Kirchen-
decke. Ahnlich unbekiimmert hatte er
sich bereits bei seiner 1898 angetrete-
nen Studienreise nach Italien von den
antiken Resten an der Via Appia zu
Architekturentwiirfen inspirieren las-
sen. (Abb. 5) Nach dem Zweiten Welt-
krieg sollte Ple¢nik diese Strategie an
den Kirchenruinen in seiner slowe-
nischen Heimat meisterhaft anwen-
den.

Dialogisch entwerfen:
Ortsbeziige in den siidlichen
Gérten der Prager Burg

Ple¢niks mehrschichtiges ortsbezoge-
nes Entwerfen mochte ich anhand ei-
niger Eingriffe in den stidlichen Gér-
ten der Prager Burg ausfiihrlicher dar-
stellen. Frei von allzu einengenden

Funktionsanforderungen konnte er
sich dort auf ein inniges Zwiegesprich
mit dem griinen Genius loci der Burg
einlassen. Ohne auf die Umstande na-
her einzugehen, die dazu gefithrt haben,
dass Ple¢nik im November 1920 vom
Prasidenten Toma$ Garrigue Masaryk
in das Amt des Burgarchitekten beru-
fen wurde, halten wir fest, dass seine
erste Aufgabe darin bestand, eine Lo-
sung fiir die westliche Spitze des Para-
diesgartens zu entwickeln. Dieser be-
reits in der Renaissance vom Erzher-
zog Ferdinand angelegte Garten bil-
det zusammen mit dem sogenannten
Wallgarten die stidlichen Burggirten,
die in der Postkartenansicht der Burg
von der Stadt aus die griine Basis fiir
den dariiber schwebenden, 600 Meter
langen Gebaudekomplex abgeben.

Paradiesgarten

Ple¢nik befand sich um diese Zeit in
einer Phase der personlichen und be-
ruflichen Neuorientierung, was seine
angeborene, nahezu seismographische
Empfindsamkeit noch gesteigert und
zusitzlich geschérft haben diirfte.

Wir wissen, dass er bereits am 27. Ja-
nuar 1920 zum ersten Mal im Garten
stand und von dem starken Ort sicht-
lich beeindruckt wurde.> Aus einem
spateren Brief wissen wir auch, dass
er bereits bei diesem ersten Besuch
die spiter ausgefithrte monumentale
Treppenlosung ,im Geiste geschaut®
hatte.® Wir spiiren, wie er in diesem
Augenblick in eine Beziehung zu dem
Ort tritt. Fiir einen Moment stand er
im Dialog mit dem Garten, und auf
dessen Ansprache gab er im Geiste
eine spontane Antwort. Wir werden
sehen, dass diese erste Antwort sich
nach vielen Irrwegen fiir den Entwurf
als tragfahig erwiesen hat. (Abb. 6, 7)
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Abb. 8, 9. Paradiesgarten,

Blick in die desolate westliche
Spitze des Gartens mit den
freigelegten Resten einer
»monumentalen” Treppenan-
lage, Dezember 1919, © Archiv
der Prager Burg (links), Schema
des dualen Konzepts des
Paradiesgartens, Zeichnung:
Tomas Valena (rechts).
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Um Ple¢niks Dialog mit dem Ort zu
rekonstruieren, miissen zunachst der
Zustand des Paradiesgartens im Jahr
1920 und die geschichtlichen Erinne-
rungen, die in ihm abgelagert waren,
erschlossen werden. Der Gartenraum
ist durch Burgfassade sowie gezinnte
Gartenmauer eindeutig gerichtet und
kanalisiert den Blick zur Stadt. In der
Langsrichtung sind rund acht Ho-
henmeter zu iiberwinden, wovon al-
lein der spitz zulaufende Westteil etwa
fiinf Meter zu ibernehmen hat. Damit
ist der Garten im Prinzip zweigeteilt,
denn das relativ flache Parterre steht
der steilen Westspitze gegentiber, die
mit ungeordneten Treppen- und Ter-
rassenfragmenten chaotisch gefiillt
ist. Dort wurde bei Erdarbeiten im
Jahr zuvor eine Treppenanlage ausge-
graben, die fiir Ple¢niks weitere Uber-
legungen das Stichwort abgegeben
hat. An dieser Stelle bdumt sich der
enger werdende Raum wie eine gewal-
tige Brandungswelle in die Hohe der
westlichen Spitze empor. (Abb. 8)

Ple¢nik muss diesen Raumsog unmit-
telbar gespiirt haben, denn er beant-
wortete ihn mit einer monumentalen
Treppenanlage in voller Raumbreite,
mit der er den aufstrebenden Raum
im Augenblick des Emporschiefiens
gewissermaflen petrifizierte. Er falte-
te den gesamten Garten in fiinf pla-
ne Fldchen auf - vom Rasenparterre
ausgehend {iber zwei Treppenldufe
und zwei Podeste bis in die Westspitze
hinauf. Und er verstand auch die inha-
rente Dualitdt des Gartenraums und
beantwortete die ganz Stein gewor-
dene, aufwirts strebende Gartenpar-
tie mit einem raumhaltigen Rasenpar-
terre. Und als ob dies noch nicht ge-
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niigen wiirde, iiberhohte er die Treppe
mit einem hohen Monolithen und zen-
trierte die Rasenflache mit einer grof3-
en Granitschale, die auf zwei Blocken
mitten im abgesenkten Rasen wie ein
Kind im Mutterleib geborgen liegt.
(Abb. 9) Drei geschichtliche Erinne-
rungen mag Ple¢nik in diesem Mo-
tiv der Schale verarbeitet haben: Er-
stens hatte er hier ein flaches barockes
Wasserbecken vorgefunden (das er an
eine andere Stelle des Gartens verset-
zen sollte), zweitens diirfte er sich an
das Bad Erzherzog Ferdinands erin-
nert haben, das hier im 16. Jahrhun-
dert angelegt worden war, und drit-
tens schliefllich mag auch der alte
Name ,Paradiesgarten das Bild des
kreuzgeteilten Klostergartens mit ei-
nem Brunnen im Zentrum nahegelegt
haben. Und natiirlich ist hier auch die
klassische Dualitdt méannlich-weib-
lich thematisiert und architektonisch
subtil umgesetzt: Der Aufwirtszug der
Treppe kulminiert in der reinen Verti-
kalitat des Obelisken und in der Harte
der totalen Versteinerung, ihm gegen-
tiber liegt im griinen, weichen Rasen-
parterre die Schale mit empfangender
Geste, welche das Wasser von oben
empfingt.

Und doch hatte die Idee, so folgerich-
tig sie aus den Gegebenheiten des Ortes
entwickelt worden war, einen Haken:
der gewaltige Aufwirtszug in die Spit-
ze verlangte dort nach einem Ventil,
nach einer Offnung oder einem Ein-
gang, das im Programm aber nicht
vorgesehen war — die siidlichen Gér-
ten waren zundchst als reine Privat-
garten des Prasidenten konzipiert. Der
Ausgang aus der Prasidentenwohnung
generierte eine bedeutungsbeladene
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Abb. 10. Die von Ple¢nik um
die Jahreswende 1920-21
gefundene ,Tiir" in der duBers-
ten westlichen Spitze des
Paradiesgartens, © Archiv der
Prager Burg.

Abb. 11, 12. Der Ein- und
Ausblick durch das Doppeltor
der Neuen Schlossstiege
bereitet auf die jeweils andere
Formenwelt vor. Foto (links):
Tomds Valena, Foto (rechts):
© Archiv der Prager Burg.

Querachse in dem an sich lingsgerich-
teten Paradiesgarten und bestimmte so
die Lage der Granitschale mitten im
Rasenparterre. Im Westen war allen-
falls ein Nebenausgang aus den Géste-
appartements tiber den so genann-
ten Lowensaal denkbar, doch dieser
fihrte nicht in die duflerste Spitze des
Gartens. Ein offentlicher Zugang in
den 500 Meter langen Garten war hier
unerwiinscht.

Ple¢nik spiirte genau, dass sein Kon-
zept ohne eine Offnung an dieser Stelle
hinfallig war. In der besinnlichen Zeit
zwischen den Jahren nahm er sich den
Paradiesgarten erneut vor und qual-
te sich mit zehn recht absonderlichen
Alternativentwiirfen. Kosta Strajni¢,
dem Verfasser der ersten Monogra-
phie iiber Ple¢nik, schrieb er am 7. Ja-
nuar 1921: ,,In Schmerzen habe ich mir
mehrere Projekte ausgedacht - bis ich
am Ende unerwartet eine Frucht gebo-
ren habe - die ich bereits im Vorjahr -
als ich zum ersten mal im Garten wat,
im Geiste geschaut und daraufhin im
Sommer in kleinem Mafsstab skizziert
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hatte. Die Sachen habe ich lediglich
bereinigt und schlicht und einfach ge-
macht - nachdem ich ldngst verzweifelt
war dariiber, ob sie ausfiihrbar ist. Ich
habe eine Tiir gefunden - wirklich eine
Ttir — dass heifSt einen neuen Zugang.“’
Der Durchbruch gelang ihm erst, als er
die Richtung des nahe liegenden Aus-
gangs aus dem Lowensaal zum Gar-
ten hin umgedreht und die Bewegung
noch im Saal iiber einen abgesenkten
Gang zunichst in die entgegengesetz-
te Richtung gelenkt und so mit einer
,Tur die duflerste Spitze erreicht hatte.
Mit diesem Zeitpunkt wurde die ur-
spriingliche Idee wieder moglich, der
Rest ergab sich sozusagen von selbst.
(Abb. 10)

Erst im Jahr 1925, offensichtlich in-
spiriert vom Durchbruch der Garten-
mauer fiir die Einbringung der Granit-
schale, schlug Plecnik ein vergittertes
Doppeltor vor, um der Offentlichkeit
wenigstens einen Einblick in den Gar-
ten zu ermoglichen. Etwa zur selben
Zeit setzten seine Uberlegungen zu ei-
ner direkten Treppenverbindung vom




Abb. 13. Eine der vielen Varian-
ten des nicht ausgefiihrten
Monolithen auf der Monumen-
taltreppe des Paradiesgartens
in enger formaler Anlehnung an
die Burgfassade, 1921. © Archiv
der Prager Burg.

dritten Burghof in die stidlichen Gér-
ten ein. Seitdem die Garten offentlich
zuginglich sind, betritt man sie am
oberen Ende der Neuen Schlossstiege
tiber ein kleines Podest, das sich wie
selbstverstandlich aus der alten Ziegel-
stiitzwand herausdreht. Vordergriindig
verwendete Ple¢nik die Materialien
der unmittelbaren Umgebung: Ziegel
und einheimischen Sandstein, und er
griff sogar die barocken Formen auf,
die in der Nah- und Fernsicht zur
Kleinseite dominieren. Mit der fremd-
artigen Mittelstiitze im Gartentor aus
poliertem Granit aber setzte er kom-
promisslos ein personliches Zeichen
seiner Architektur. (Abb. 11, 12) Je
nachdem, in welcher Richtung man
das Tor durchschreitet, wird man auf
jene Formenwelt eingestimmt, die man
betritt. Auf diese Weise nahm Ple¢nik
gleich beim Eintritt das Entwurfsthe-
ma der Girten vorweg: nonchalantes
Aufgreifen der Elemente der beste-
henden Situation dort, wo der kon-
krete Ort starken Eigencharakter aus-
strahlt, aber radikale Neuschopfung
dort, wo der Ort weiterentwickelt und
gestirkt werden muss.

Auch bei dem letztlich nicht ausge-
fihrten Monolithen im oberen Bereich
der Monumentaltreppe versuchte er ein
Zwiegesprach mit der unmittelbar an-
schlieflenden, Mitte des 18. Jahrhun-
derts von Nikolaus von Pacassi gestal-
teten Siidfront der Burg. In verschie-
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denen Varianten griff Ple¢nik nicht
nur die Hohe des ersten Gesimses und
die weite Ausladung des zweiten auf,
sondern tibernahm auch das Pilaster-
motiv der Burgfassade. (Abb. 13)

Zentrale Fldche mit halbrunder
Terrasse und Pyramide

Betrachten wir nun eine weitere, recht
komplexe Stelle der stidlichen Gérten,
an der sich Ple¢niks kreative Verar-
beitung vorgefundener Elemente des
Ortes und seiner Geschichte zu neu-
en Konzepten exemplarisch aufzei-
gen lasst. Hier trennt eine grof3e, recht
flache Kiesfliche das geometrische
Schema der Rasenflichen und Wege
und bildet so die einzige ausgeprigte
Querachse des langgestreckten Wall-
gartens. An der Abbruchkante zur
Stadt hin ist eine grofie halbrunde Aus-
sichtsterrasse angeordnet, die seitlich
von einer schlanken Pyramide flan-
kiert ist. Oberhalb dieser Zentralflache
errichtete Ple¢nik die Stiertreppe, und
nur an dieser Stelle erméglichte er eine
komplette Querung der siidlichen Gér-
ten vom dritten Burghof bis zu den
unterhalb liegenden Gartenteilen. Was
veranlasste ihn zu dieser dramatischen
Raumkaskade zwischen der Burg und
der Stadt zu ihren FufSen? (Abb. 14, 15)

Die beschriebene Stelle des Gartens
war in vielerlei Hinsicht besonders:
Die von Pacassi vereinheitlichte Burg-




Abb. 14. Axonometrie der
siidlichen Gérten der Prager
Burg, im zentralen Bereich die
groBe quergelagerte Kiesflache,
Zeichnung: E. Herbert.

Abb. 15, 16. Zentrale Kiesflache
im Wallgarten der Prager Burg,
im Hintergrund die dreigeschos-
sige Offnung der Stiertreppe,
Foto: Damjan Prelov3ek (links),
Schema der Beziige der groRen
Querachse zwischen dem dritten
Burghof, dem Goldenen Tor der
Kathedrale, der Stiertreppe,

der halbrunden Terrasse mit
Pyramide und der Kuppel der
St. Nikolauskirche, Zeichnung:
Tomas Valena (rechts).

front blieb an dieser Stelle noch wild
zerkliiftet; der weit vorspringende so-
genannte Ludwig-Fliigel ist hier von
einer tiefen Einbuchtung flankiert, in
der sich der ,,Kiichenhof“ befand. Ge-
geniiber dem Ludwig-Fligel war auf
der Linie einer erst nach dem Revolu-
tionsjahr 1848 errichteten Wehrmau-
er eine der beiden halbrunden Basti-
onen errichtet worden. Die flache Stel-
le dazwischen wurde spéter fiir einen
Tennisplatz planiert, der somit inmit-
ten eines Gartens im englischen Land-
schaftsstil verborgen lag. Wenn wir uns
dann noch anhand von ilteren topo-
graphischen Plinen vor Augen fiih-
ren, dass die Bastion auf einer flachen,
halbrunden Kuppe situiert war, und
dass sich an dieser Stelle in der Burg-
front seinerzeit das Siidtor befand, zu
dem ein direkter Weg von der Stadt
fiihrte, so ist das Konzept des Umbaus
bereits mit Hinden zu greifen.

Denn offensichtlich ibernahm Plec-
nik die Idee der zentralen Kiesfliche
von dem bestehenden Tennisplatz, und
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die halbrunde Bastion vergroflerte er
bis zum Rand der halbrunden Kuppe
zu einer ebenfalls halbrunden Aus-
sichtsterrasse, wobei er die Bastion in
einem unterhalb der Terrasse ange-
legten Gewiéchshaus erhielt. Den alten
Stidzugang zur Burg interpretierte er
als Zug quer durch die Gérten iiber
die Stiertreppe bis zum Goldenen Tor
der zum Burgkomplex gehérenden St.
Veits-Kathedrale um.

Die Stiertreppe beginnt im dritten
Burghof unauffillig als einldufiger
Treppenschacht unter einem kupfernen,
von vier Stieren getragenen Baldachin
(von denen sie auch den Namen er-
halten hat). Innerhalb des Burgfliigels
entwickelt sie sich zu einer zweildu-
figen Treppe, bietet auf zwei weit vor
die Fassade hinausgreifenden Balkon-
podesten feierliche Aussichten auf die
Stadt und beherrscht die zentrale Fla-
che mit einer tiber drei Geschosse rei-
chenden Offnung, die an das alte Burg-
tor erinnert. (Abb. 16) Und an dieser
Stelle kommt offensichtlich auch die




Abb. 17,18. Bossierung der
Burgfassade um die Offnung der
Stiertreppe zum Garten in der Art
des Holzblockbaus in Erinnerung
an die Stadtgriindungsmytho-
logie Prags (links), Blick von

der Burg iiber die halbrunde
Terrasse auf die Kleinseite

mit dem Zwiegesprach der
Formen: die halbrunde Terrasse
antwortet der Kuppel der St.
Nikolauskirche, die schlanke
Pyramide kommuniziert mit den
Lhunderten” Tirmen von Prag.
© Archiv der Prager Burg.

tschechische Mythologie - die ge-
schichtliche Erinnerung des Ortes -
ins Spiel. Die Treppe ist ndmlich auf
den drei Kilometer entfernten Vyseh-
rad, den sagenumwobenen bohmischen
Fiirstensitz, ausgerichtet. Von dort aus
soll die Seherin Libuse die Stadt Prag
gegriindet und ihr Ruhm prophezeit
haben, der die Sterne beriihren werde;
ihre Abgesandten sollen auf einem
Sporn iiber der Moldau wie vorausge-
sagt den mythischen Ahnen angetrof-
fen haben, der gerade eine Schwelle
(tschechisch: ,,prah®) fiir die kiinftige
Stadt Prag (Praha) zimmerte. Dort
bauten sie der Mythologie zufolge die
Prager Burg, umgaben sie mit einem
Wall und bauten tiber dem Tor - na-
tiirlich dem siidlichen, welches gegen
Vys$ehrad weist — ein hohes Blockhaus.
Ple¢nik lief} sich durch diese Erzéh-
lung offenbar zu der ungewdhnlichen
Bossierung der Gartenfassade inspi-
rieren, die an Blockbauweise erinnert.
(Abb. 17)

Vor der zentralen Fliche wurde die
Gartenmauer zur Génze abgetragen,
denn von hier aus 6ftnen sich die ful-
minantesten Ausblicke iiber die Stadt.
Lediglich ein niedriger Sockel verrit
noch den urspriinglichen Verlauf der
Mauer. Und auf diesen setzte Ple¢nik
seitlich der halbrunden Terrasse eine
schlanke Pyramide mit einer kupfer-
nen Spitze, auf welche die Treppe von
den tiefer liegenden Gérten aus direkt
hinfithrt. Aus dieser Froschperspek-
tive lenkt die Pyramide den Blick zum
Stidturm der Kathedrale, wihrend sie
in umgekehrter Richtung mit ihrer
Form und Grofde auf die ,hunderten®
von Prager Tiirmen verweist. Dieses
Hereinholen der Ferne an die Bruch-
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kante des Gartens, das Aufgreifen des
visuellen Dialogs mit der Stadt, letzt-
lich die Vermittlung zwischen Burg
und Stadt, sind die wesentlichen Auf-
gaben der Pyramide. Schaut man von
der Burg tiber die halbrunde Terrasse
auf die Kleinseite, so offenbart sich ein
weiteres Zwiegesprach der Formen:
Plotzlich scheint der liegende Halb-
kreis der Terrasse als dem aufrechten
Halbkreis der Kuppel von St. Nikolaus
verwandt. (Abb. 18) Ple¢nik griuf3t hier
seinen zweihundert Jahre dlteren Kol-
legen Kilian Ignaz Dientzenhofer, ei-
nen Vorlaufer im Geiste.

Mcdihrische Bastei

Zum Schluss mochte ich noch
ein  subtiles Kammerstiick der
Weiterentwicklung und Uberhéhung
eines Ortscharakters vorstellen. Am
Ostlichen Ende des Wallgartens be-
fand sich die zweite der beiden nach
dem Revolutionsjahr 1848 angelegten
Bastionen der Burgbefestigung. Ent-
sprechend ihrer Funktion war die Ba-
stei zweigeteilt: der vorne abgerunde-
ten, weit vor die Mauerlinie vorsprin-
genden Bastion war ein etwa quadra-
tischer Mannschaftsraum hinter der
Mauer zugeordnet. Zwei extrem un-
terschiedliche Raumtypen stof3en hier
aufeinander: das aggressiv exponierte
Korpervolumen der Bastion und das
dreiseitig umschlossene Raumvolu-
men des Schutzraums - dramatische
Gegensatze, wie Ple¢nik sie liebte. Mit
seinem Entwurf fiir die Mé&hrische
Bastei griff er beide Raumcharaktere
auf, verscharfte sie noch und verfrem-
dete sie durch das Hinzufiigen neu-
artiger Elemente. Den kleinen, chtho-
nischen Raum in Rechteckform hinter




Abb. 19, 20. Mahrische Bastei:
Der rechteckige ,Schutzraum”
mit Holzpergola auf vier Stiitzen
und einem Steintisch in seiner
Mitte (links), die exponierte
Bastion vor der Mauer mit der
Steinnadel (rechts). © Archiv der
Prager Burg.

der Mauer beschiitzte er zusatzlich mit

einer von vier Sdulen getragenen Holz-
pergola. Die eingestellten Sdulen grei-
fen das ,,Haus im Haus“-Motiv auf und
konzentrieren den Ort auf seine Mitte
hin. Der in sich ruhende Raum wird
zusitzlich von einem Steintisch zen-
triert, dem Lieblingsort des Prasiden-
ten Masaryk in den Gérten. Und in
den allseits exponierten, gegeniiber dem
Himmel offenen Raum vor der Mauer
pflanzte Ple¢nik eine zehn Meter hohe
Steinnadel mit einer Grundflache von
nur 24 auf 36 Zentimetern, die er mit
einem schweren ionischen Kapitell be-
kronte, das eine goldene Kugel tragt.
(Abb. 19, 20)

Ple¢nik und der Ortsbezug in der
»anderen” Moderne

Das Jahr 1920, in dem Ple¢nik mit den
Umbauten auf der Prager Burg be-
gann, brachte fiir ihn einen fundamen-
talen Umbruch: Nach zehn Jahren Zu-
riickgezogenheit, in denen er sich le-
diglich der Lehre an der Prager Kunst-
gewerbeschule hingegeben hatte und
ohne Auftrige geblieben war, wurde
er (achtundvierzigjahrig) sowohl zum
Professor an die neu gegriindete Uni-
versitdt in seine Heimatstadt Ljublja-
na berufen als auch in Prag als Bur-
garchitekt bestellt. In Prag sollten ihm
die interessantesten und bedeutends-
ten Architekturaufgaben angetragen
werden, und wir spiiren, wie seine an-
gestaute Kreativitat nach den Sternen
griff. Zur gleichen Zeit konnte er nun
auch sein lange gehegtes Heimweh
nach Ljubljana stillen. Er war aus sei-
nem Schneckenhaus ins Rampenlicht
gelockt worden, wurde hin- und her-
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gerissen, verwundbar, aber auch ex-
trem empféanglich und sensibel gegen-
iiber der Auflenwelt, und er durchleb-
te mithin alles, was er fiihlte, dachte
und entwarf, besonders intensiv. Auf
dieser Intensitit und Empfindsamkeit
beruht seine aufmerksame Hinwen-
dung und individuelle Bezugnahme
zu jeder Situation und jedem Ort, mit
dem er zu tun hatte. Fur Ple¢nik wur-
de das sensible Lauschen und Hinein-
schauen in das Wesen des Ortes offen-
sichtlich eine sichere Leitplanke fiir
seinen architektonischen Umgang mit
der Welt.

Diese Sensibilitdt gegeniiber dem Ort
und seinen Potentialen war bei Ple¢nik
nicht das Resultat von irgendwelchen
Zeitstromungen — von diesen war er
weitgehend unabhingig —, sondern sie
beruhte vielmehr auf einer persoén-
lichen, individuellen Empfindsamkeit
gegeniiber der Umwelt. Und natiirlich
gab es diesbeziiglich auch vorbildhafte
Haltungen; man denke nur an Camillo
Sitte, Theodor Fischer oder Gottfried
Semper, die Ple¢nik alle kannte und
schitzte. Doch theoretisch gestiitzte
Haltungen der Sensibilitdt zu entwi-
ckeln, das war seine Sache nicht. Es
handelt sich bei ihm immer um per-
sonliche Bezugnahmen zu Orten, von
denen er sich in seiner grundsatzli-
chen Offenheit gegeniiber der Welt an-
sprechen liefS.

Erik Gunnar Asplund

Darin mag er in den 1920er Jahren
am ehesten mit dem in der Literatur
meistzitierten Kontextualisten des 20.
Jahrhunderts, mit Erik Gunnar Asp-



Abb. 21, 22. Erik Gunnar Asplund
und Ture Ryberg, Wettbewerbs-
vorschlag fiir die Kdnigliche
Kanzleiin Stockholm, 1922,
Lageplan und Obergeschol3-
grundriss. Quelle: Ahlberg 1950.

lund, verglichen werden. Fiir Kenneth
Frampton liegt die Bedeutung von des-
sen Werk ,,in der Fihigkeit, den Kon-
text, in dem es sich befindet, direkt zu re-
flektieren, das heifSt in seiner Kapazitiit,
aus den unmittelbaren Bedingungen der
Umgebung einen Ort zu schaffen.® Als
Paradebeispiel wird vor allem der nicht
realisierte Wettbewerbsentwurf fiir die
Konigliche Kanzlei in Stockholm zi-
tiert, den Asplund im Jahr 1922 zusam-
men mit Ture Ryberg einreichte.’

Im Baumassenplan ist der neu ent-
worfene Gebdaudekomplex trotz seiner
Grofse und Komplexitit kaum auszu-
machen, so griindlich ist er in die
bestehende Raumstruktur integriert.
(ADDb. 21) Asplund grift dabei nicht nur
die langlichen Blockzuschnitte mit ih-
ren schmalen Passagen auf, sondern
fihrte diese auch bis zur Hauptstra-
3e fort. Hier knickte er die Zeilen, um
mit der ersten die Geometrie eines be-
stehenden Palasts aufzunehmen. Die
anderen drei neigte er wieder zuneh-
mend, um am Koptbau mit dem Porti-
kus die stadtebaulich gewtinschte Rich-
tung zu erhalten.

Auch im Detail reagierte er auf die
vorgefundene Situation, zum Beispiel,
wenn er die bestehenden Koptbauten
behutsam ergénzte, weiterfithrte und
am anderen Ende neu interpretierte —
sie also zum eigentlichen Thema des
ganzen Entwurfs machte -, oder wenn
er mit einem dieser Kopfbauten am
Wasser exakte Bezlige zum Raum vor
dem Palais beziehungsweise dem da-
hinter anschlieflenden Garten suchte,
oder wenn er schlieflich den Portikus
genau auf den Eingang des Konigspa-
lasts richtete. (Abb. 22)

Asplund reagierte aber keineswegs nur
passiv auf die Zwénge der rdumlichen
Situation. Den aus dem Kontext ent-
wickelten Gedanken des L-formigen
Bauteils (Kopf und Schwanz) vervoll-
kommnete er vielmehr zum Typus,
mit dem er die gesamte Bauaufgabe
meistern konnte. Er entwickelte seine
Entwurfsstrategien also aus dem Ein-
gehen auf das Bestehende: ,,Als Empi-
riker reagiert er auf den Ort und ist
gleichzeitig als Idealist mit normati-
ven Bedingungen beschiiftigt. Im selben
Werk reagiert er, gleicht aus, iibertréigt -
und alles zugleich — und macht geltend,
passive Antenne und aktiver Reflektor
zu sein. "

Die kontextuelle Dimension der Stock-
holmer Stadtbibliothek (1924-28), dem
aus reinen stereometrischen Korpern
gefiigten Hauptwerk Asplunds, ist
komplexer und auf den ersten Blick
nicht ersichtlich. Problematisch war
bereits die Lage an der Ecke eines Bau-
blocks, in dessen Mitte sich ein steiler
Hiigel mit der Sternwarte befindet.

Trotz vieler Planungsvarianten krista-
llisierten sich fiir Asplund bald einige
Beziige zu dieser Umgebung als Fix-
punkte heraus."" So liegt die Biblio-
thek abseits der Ecke mit ihrem Bii-
cherzylinder genau auf der Achse
der Sternwarte, mit der sie aulerdem
durch ihre leichte Herausdrehung aus
der Geometrie des Karrees und - wenn
man so will - auch durch ihre kos-
mischen Beziige in Gestalt der Ver-
tikalitit des Zylinders verwandt ist.
(Abb. 23) Zur ,irdischen® Umgebung
hingegen vermittelt das Quadrat des
dufleren Mantels, das die Hohe der
Straflenrandbebauung aufgreift, eben-
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so wie die erdgeschossige Basis der Bi-
bliothek, welche die Blockecke an der
wichtigen Straflenkreuzung im Fufi-
gingerniveau definiert.

Die Quellen dieses ungewdhnlichen
Kontextualismus bei Asplund gehen
sicherlich auf die schwedische Version
der Nationalromantik zuriick, die eine
neue Sensibilitit im Bezug auf die hei-
mische Landschaft generierte, spiter
aber auch die Architekten zu einer
grofleren Empfindsamkeit gegentiber
dem besonderen Ort gefithrthat. Doch
auch Asplunds kontextuelle Sensibili-
tat liegt letztlich in seiner Personlich-
keit begriindet. Seine Freiheit fiir eine
selbst gewidhlte und selbst gesteuerte
Bindung an den Ort ist das Resultat
seiner Unabhangigkeit von irgendwel-
chen Programmen, vom Zwang zum
Neuen, von Modeerscheinungen.

Hakon Ahlberg, ein Freund und in-
timer Kenner seines Werks, beschei-
nigte ihm, er sei ,kein Mann des Pro-
grammes, keiner, der neuen Grund er-
schloss, kein Schopfer von Neuem™ ge-
wesen.'? Asplund war ein Individualist,
der nicht das Allgemeingiiltige oder das
Universelle suchte, sondern das Beson-
dere achtete und allem einen indivi-
duellen Ausdruck verlieh. Er ,reagiert
gegen die Uniformitdit der Zeit und die
Unterdriickung des Individuellen. Er
kampft fiir das Personliche, das Mensch-

Abb. 23, 24. Erik Gunnar liche, fiir das Verfeinerte und das Sub-
Asplund, Stadtbibliothek in tile“* Als sich Asplund in den fri-
Stockholm, 1924-28: Der Lage- hen 1930er Jahren dem International
plan zeigt den axialen Bezug Style anschloss und die Beschiftigung
des Bibliothekszylinders zu mit der neuen Form die Oberhand ge-
der Sternwarte auf dem Hiigel, ~ wann, traten kontextuelle Elemente

Quelle: Ahlberg 1950 (links), Blick  in seinem Schaffen folgerichtig in den
auf den Haupteingang, Quelle: Hintergrund.
Blundell Jones 2005 (rechts).
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Die Stockholmer Stadtbibliothek mit
ihrem Gleichgewicht zwischen idealty-
pischen geometrischen Volumina auf
der einen und den feinen Ortsbezii-
gen auf der anderen Seite liefert in ih-
rer Geistesverwandtschaft zu Ple¢niks
National- und Universitétsbibliothek
in Ljubljana neben den oben genannten
eine weitere Beriithrungsstelle mit dem
Werk dieses Architekten. Beide Biblio-
theken werden oft in einem Atemzug
als Beispiele fiir eine ,andere“ Moderne
genannt. Und oft ist gerade die Sensibi-
litat gegeniiber dem Ort das entschei-
dende Unterscheidungsmerkmal dieser
anderen im Vergleich zur Klassischen
Moderne. (Abb. 24, 25)

Geschichte verwerten

Selbstverstandlich geht es bei Ple¢niks
Umbauten auf der Prager Burg um
Einfiigungen - jedoch weniger um
die seiner Architekturen in eine beste-
hende Situation als vielmehr um Ein-
fugungen ausgewahlter Elemente des
Ortes und seiner geschichtlichen Sedi-
mentationen in seine neuen, aus dem
Ort entwickelten Konzepte. So schuf
Ple¢nik Neues aus den Gegebenheiten
des Ortes, indem er das Vorgefundene
neu sortierte und zusammensetzte.
Vielleicht kann man dieses Entwurfs-
verfahren mit einem spéteren Wort
Vittorio Gregottis beschreiben: ,Die
spezifische Wahrheit ist die des Ortes:
Die Geographie des Ortes als physische
Manifestation seiner Geschichte ist
das, was - in der Begrenzung — erlaubt
zu handeln. Diese Geschichte verwer-
ten heifSt, die Sammlung der Funde des
Ortes als begrenzten Park privilegierter
Materialien fiir das spezifische Projekt
zu wihlen.“"



Abb. 25. Joze Plecnik, National-
und Universitatsbibliothek in
Ljubljana, 1930-41, Foto: Tomd$
Valena.
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Nirgendwo ﬁkhts -

Reprasentationen des Wohnumfelds in der GroB3siedlung Berlin-
Marzahn zwischen ,griiner Wiese” und Angerdorf

Die seit Mitte der 1970er Jahre an den Réndern bedeutender DDR-Bezirks-
stadte entstandenen GrofBsiedlungen gelten weithin als ort- und charak-
terlose Schlafstadte auf der ,griinen Wiese”. Doch stellt sich die Lage bei
genauerer Betrachtung komplexer dar, als es zunachst offenkundig ist:
So unterscheidet sich das etwa zwolf Kilometer nordostlich des Berliner
Stadtzentrums gelegene Neubaugebiet Berlin-Marzahn (1976-1987) von
den groB3en Vorgangerprojekten der 1960er Jahre vor allem dadurch, dass
dortder Gestus des Neuen weitgehend fehlt. Es beruhte trotz seiner raum-
lichen Dimensionen und modernen bautechnologischen Umsetzung in
vielerlei Hinsicht auf Vorstellungen von Konvention und Kontinuitat.

In dieser Hinsicht spielte der spezifische Umgang mit dem landschaftlichen
Umfeld sowie mit dem vorwiegend dorflich gepragten baulichen Kontext
bei den Planungen fiir den neuen Stadtteil eine bedeutende Rolle. Zen-
trale, bei der Planung entstandenen Konflikte zwischen den an der ,Pro-
duktion des Raumes” beteiligten Akteuren sollen hier am Beispiel der fiir
das Wohngebiet entwickelten Entwiirfe und Gestaltungsvorschlage auf-
gezeigt werden.
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Abb. 1, 2. Blick iiber Berlin-Mar-
zahn in Richtung Siiden (links),

Marzahner Promenade (rechts),
Fotos: Torsten Lange.

Die im Rahmen des Wohnungsbaupro-
gramms der SED seit Mitte der 1970er
Jahre an den Randern bedeutender
DDR-Bezirksstadte entstandenen Grof3-
siedlungen gelten weithin als ort- und
charakterlose Schlafstiadte auf der ,,grii-
nen Wiese®, deren Konzeption und Er-
bauung sowohl funktionalen Planungs-
grundlagen folgte als auch auf die Er-
filllung bauwirtschaftlicher Anforde-
rungen ausgerichtet war. Das etwa
zwolf Kilometer nordéstlich des Berli-
ner Stadtzentrums gelegene Neubauge-
biet Berlin-Marzahn mit seinen mehr
als 60.000 Wohneinheiten fiir insge-
samt 175.000 Einwohner, realisiert
zwischen 1976 und 1987 nach stidte-
baulichen Entwiirfen von Roland Korn
(Chefarchitekt far Ost-Berlin) und
Heinz Graffunder (Chefarchitekt des
Neubaugebietes Berlin-Marzahn), ge-
hort noch heute zu den grofiten zu-
sammenhdngenden, in industrieller
Bauweise errichteten Wohngebieten
Deutschlands.' Somit kann es als pro-
totypisch im Hinblick auf die einleiten-
de Charakterisierung verstanden wer-
den. (Abb. 1, 2) Doch stellt sich die Lage
bei genauerer Betrachtung komplexer
dar, als es zundchst offenkundig ist.
Berlin-Marzahn, wie andere gleichzei-
tig entstandene Neubaugebiete, unter-
scheidet sich von den groflen Vorgin-
gerprojekten der 1960er Jahre - insbe-
sondere dem Bau von Halle-Neustadt -
vor allem dadurch, dass hier der das
Pathos des Autbruchs, das jene Projek-
te bestimmt hatte, weitgehend fehlt.?

Wurde in den frithen Siedlungsprojek-
ten der Versuch unternommen, abge-
schlossene rdumliche Einheiten abseits
bestehender Stddte herauszubilden und
neue raumliche Muster ebenso wie ar-
chitektonische Typologien im Sinne der
Verdnderung des gesellschaftlichen
Lebens unter den Bedingungen des

sich entwickelnden Sozialismus zu ent-
wickeln, beruhte Marzahn trotz seiner
raumlichen Dimensionen und moder-
nen bautechnologischen Umsetzung
in vielerlei Hinsicht auf Vorstellungen
von Konvention und Kontinuitit,
auch wenn diese nicht sofort augen-
tallig sind.> Hierbei spielte der spezi-
fische Umgang mit dem landschaft-
lichen Umfeld sowie mit dem vor-
wiegend dorflich geprégten baulichen
Kontext bei den Planungen fiir den
neuen Stadtteil eine bedeutende Rolle.
Insbesondere die Entscheidung, das
mehr als 650 Jahre alte Angerdorf
Marzahn mit seiner historischen Dorf-
kirche, bestehenden Hofen und Einfa-
milienhdusern zu erhalten und in die
Planung zu integrieren, war Zeichen
eines Paradigmenwechsels.” (Abb. 3)
Zusitzlich zum maérkischen Dorf als
konserviertem Artefakt erfolgte aber
auch vermittels der sogenannten ,,Kon-
zeption komplexer Umweltgestaltung*
eine Vielzahl von Riickgriffen und Ver-
weisen auf lokale und regionale Ge-
gebenheiten. So lassen sich bis heute
Kunstwerke an Gebduden und im 6f-
fentlichen Raum auffinden, in denen
die umgebende markische Landschaft
mit ihrer Flora und Fauna, aber auch
ihrer Geographie, Kultur und ihrem
Brauchtum in gegenstdndlicher oder
abstrakter Form imaginiert werden.®
(Abb. 4) Sowohl Dorf als auch archi-
tekturbezogene Kunst sind somit Hin-
weise fiir Verschiebungen nicht nur
auf der Ebene stddtebaulicher, son-
dern auch auf der Ebene gesellschaft-
licher und kultureller Diskurse in der
DDR, in denen es zu einer Neubewer-
tung von Geschichte, Ort, Heimat und
Identitdt kam. Obwohl bei der Pla-
nung und Realisierung von Berlin-
Marzahn von einer Auseinanderset-
zung mit dem genius loci im Sinne von
Christian Norberg-Schulz ganz sicher
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Abb. 3. Der historische Dorfkern
von Marzahn inmitten der
GrofBsiedlung, Foto: Torsten
Lange.

keine Rede sein kann, lasst sich hier
dennoch - stirker als zuvor - ein auf
den gegebenen Ort bezogener heimat-
stiftender Ansatz wahrnehmen, der
sich deutlich vom utopisch aufge-
fassten Heimat-Topos als Kommendes,
Mogliches (als ,,Noch-Nicht“ wie bei
Ernst Bloch) unterscheidet.®

In ihrer Betonung zugleich pragmati-
scher und konkret-alltaglicher Sach-
verhalte deckten sich die Vorstellun-
gen von Planern, Architekten, Gestal-
tern und Kiinstlern weitgehend mit
den gednderten Pramissen der Partei-
und Staatsfithrung, deren erklértes es
Ziel war, in den neuen Siedlungen in
erster Linie Identitat zu stiften und eine
Heimat fiir die Bewohner zu schaffen.”
Dem Historiker Jan Palmowski zufol-
ge kam es mit dem Wechsel von Walter
Ulbricht zu Erich Honecker Anfang
der 1970er Jahre gleichzeitig zu einem
Wandel des offiziellen Heimatver-
stindnisses - von abstrakt ideolo-
gischen Interpretationen des Begriffs
hin zu einer stirkeren Verbindung
zwischen Heimat und Popularkultur.®
Das fithrte dazu, dass die Partei hei-
matkundliche Forschungen, Folklore,
Festivals sowie die Denkmalpflege
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zunehmend unterstiitzte und dass
lokale ebenso wie regionale Beson-
derheiten als Werte aufgefasst wur-
den, welche die DDR in ihrer Viel-
falt bereicherten.” Ahnlich wie der
russische Anthropologe Alexey Yur-
chak, dessen Analyse der Alltagskul-
tur des ,,Spétsozialismus® (late socia-
lism) in der Sowjetunion eine wach-
sende Diskrepanz und Konfrontation
zwischen Offentlichen Gesten und
nichtoffentlichen Handlungen auf-
zeigt," beschreibt auch Palmowski fiir
den Heimatdiskurs wahrend der letz-
ten beiden Jahrzehnte in der DDR eine
gewisse Ambivalenz zwischen offizi-
ellen und individuellen Bedeutungs-
setzungen."

Im Folgenden sollen diese widerspriich-
lichen Aspekte und die sich aus ihnen
ergebenden Konflikte zwischen den
an der ,,Produktion des Raumes® betei-
ligten Akteuren am Beispiel der fiir
das Wohngebiet entwickelten ,,Repri-
sentationen des Raumes“ - also dor-
tiger Entwiirfe und Gestaltungsvor-
schldge - aufgezeigt werden."?

Ein grundlegender Widerspruch er-
gab sich bereits zwischen den zur
»Losung der Wohnungsfrage“ ange-
wandten planerischen Methoden und
der gleichzeitigen ideologischen Neu-
ausrichtung auf Heimat, womit ihre
Schaffung ebenso angesprochen ist
wie ihr Schutz. Denn letztlich mar-
kierte die Riickkehr des Wohnungs-
baus an die Randzonen der Grof3-
stidte eine Fortsetzung der fiir die
kapitalistische Gesellschaft charakte-
ristischen Formen der Raumproduk-
tion, durch die sich die Grof3stadt im-
mer weiter in den umgebenden Raum
ausdehnt und schliefllich zur voran-
schreitenden Zerstérung von Na-
tur und Heimat beitrdgt. (Abb. 5) In
diesem Sinne kommentierte der Phi-
losoph und Architekturtheoretiker
Lothar Kithne 1974 jene Prozesse mit
kritischem Blick auch auf die Ent-
wicklungen in der DDR:

»Die kapitalistische Stadt hat keine
raumliche Prignanz, sie verlduft, ihre
Grenze ist nur verwaltungstechnisch
scharf festgelegt. [...] Die Problematik
der modernen Grofistadt besteht fiir
den Kommunismus nicht darin, dafs
sie eine gegeniiber dem Naturraum
selbstdndige Raumwelt formiert. Es be-



Abb. 4. Skulpturengruppe
Plastische Korper — GroRe
Bliiten im Springpfuhlpark von
Horst Gohler, Robert Rehfeldt
und Wolfgang Weber, Quelle:
Landesarchiv Berlin, F Rep.
290 Nr. 272118, Foto: Giinter
Schneider.

steht vielmehr die Aufgabe, diese ge-
sellschaftliche Raumwelt der Menschen
auf einem hoheren Niveau zu verwirk-
lichen. Die Unangemessenheit der Stadt
als Lebensform gegeniiber dem entwi-
ckelten Kommunismus ist darin be-
griindet, daf§ diese neue Qualitit der
Gesellschaftung des Raumes durch
die Grof$stadt nicht zu erreichen ist,
dafS sie nicht die Spannung zwischen
sozietdrem Raum und Naturraum er-
zeugt, sondern die Tendenz zu aus-
gleichenden Siedlungsformen in den
Randzonen der Stidte und in den Na-
turrdumen selbst, dafs sie also die Ten-
denz hat, die Natur zu verdringen und
die Stadt aufzulosen.”

Die Vorschlidge zum Umgang mit dem
Angerdorf sowie fiir die Konzeption
komplexer Umweltgestaltung entstan-
den im Spannungsfeld dieses die Pla-
nungen fir Berlin-Marzahn insge-
samt beherrschenden Grundkonflikts.
Daher soll an dieser Stelle zunichst
kurz auf ihn eingegangen werden.

Riickkehr zum Rand? Extensives
Bauen als Umweltproblem

Ausloser fiir die Erschlieflung exten-
siver Wohnungsbaustandorte war die
geinderte Wohnungsbaupolitik der
Regierung Honecker ab Anfang der
1970er Jahre, in der sowohl sozialpo-
litische als auch wirtschaftliche Erwa-
gungen zum Tragen kamen. Zum
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einen zeichnete sich durch die nega-
tive Bilanz des Wohnungsbaus und
durch den anhaltenden Mangel an
Wohnraum in Ost-Berlin die Tatsache
ab, dass die Strategie der intensiven,
auf Abriss und Rekonstruktion inner-
stadtischer ~Wohngebiete setzende
Stadtentwicklung nicht ausreichend
schnell zu den gewiinschten quantita-
tiven Ergebnissen fithren wiirde; die-
ser Umstand wog umso schwerer, als
die Zahlen des gleichzeitigen Woh-
nungsbauaufkommens im Westteil der
Stadt bekannt wurden.”* Zum anderen
ging man im Zusammenhang mit dem
weiteren Ausbau Ost-Berlins zu einem
Zentrum fiir Verwaltung, Wissen-
schaftund Intelligenz bis zur 750-Jahr-
Feier 1987 von einer weiteren planma-
Bigen Zunahme der Bevolkerung um
etwa 125.000 Einwohner aus." Giinter
Peters zufolge, der als Stadtbaudirek-
tor und erster Aufbauleiter von Berlin-
Marzahn eine entscheidende Rolle bei
der Vorbereitung, Planung und Aus-
fithrung des Vorhabens spielte, lieffen
sich auf der ,griinen Wiese® etwa 98
Prozent Wohnungszugewinn erwar-
ten.”” So verstanden er und andere ver-
antwortliche Akteure die Entwick-
lung neuer Standorte an den Stadt-
randern tiberwiegend als Garant einer
schnellen, effizienten und vor allem
kostengiinstigen Bereitstellung von
neuem Wohnraum fiir die Bevolke-
rung.'s



Abb. 5. GroBbaustelle Berlin-
Marzahn am Rande der Stadt,
Foto: Gerd Danigel.

Damit kam es unter anderem Vorzei-
chen zu einer Neuauflage bereits ver-
worfener Grundsitze. Schon in den
1960er Jahren war offen Kritik an ex-
tensiv betriebener Stadtentwicklung
und der Verschwendung von Grund
und Boden zu baulichen Zwecken ge-
iibt worden.” Die im Zuge des neuen
6konomischen Systems intensiv ge-
fithrten Diskussionen tiber eine Redu-
zierung des Baulandaufwands zum
Schutz insbesondere landwirtschaft-
licher Nutzflachen sowie die sich da-
raus ergebenden Paradigmen grof3t-
moglicher rdumlicher Konzentration
und intensiver Bebauung der Stidte -
spiter im Begriffspaar ,,Okonomie der
Zeit und Okonomie des Raumes* the-
oretisch gefasst'® - lassen sich gut an-
hand des Ende 1966 in Leipzig durch
Hermann Henselmann abgehaltenen
Entwurfskolloquiums ,,Umgestaltung
der Wohngebiete“ nachvollziehen.” In
diesen Jahren zeichnete sich nicht nur
in der DDR, sondern vielmehr welt-
weit ab, dass das ,Wachstum der In-
dustrie, des Bauwesens und des Ver-
kehrswesens, die Konzentration der Be-
volkerung in Stddten und industriellen
Zentren, die Intensivierung der land-
wirtschaftlichen Produktionsprozesse,
[und] das zunehmende Bediirfnis nach
Erschliefung und Schutz von Erho-
lungsrdumen” gesetzliche Grundlagen
und Regelungen zum Schutz und zur
planméfligen Gestaltung der Umwelt
erforderlich machten.”® Wie stark der

Einfluss des Umweltthemas im inter-
nationalen Architekturdiskurs dieser
Zeit war, belegt der am Vorabend des
Prager Frithlings 1967 in Prag abge-
haltene und vom Geist sozialistischer
Reformexperimente geprigte neunte
UIA Kongress zum Thema ,,Architek-
tur und Lebensmilieu des Menschen“.*
In der im Frithjahr 1968 verabschie-
deten Verfassung der DDR stellte Ar-
tikel 15 nicht nur den Schutz des Bo-
dens als einen der ,kostbarsten Na-
turreichtiimer® in den Vordergrund,
sondern machte - formell - auch den
Schutz der Natur allgemein zur Sache
von Staat, Gesellschaft und Biirgern.*
Im Mai 1970 wurde ein auf diesen Ar-
tikel zurtickgehendes Landeskultur-
gesetz erlassen, das neben zahlreichen
anderen Aspekten auch auf Fragen des
Stadtebaus und der Architektur ab-
zielte.”® Dazu gehorte der spater im
Wohnungsbauprogramm von 1973
formulierte und in einer Informati-
onsbroschiire von 1980 bekriftigte
Anspruch, dass ,,Stddteplaner [...] be-
stehende Baumgruppen, ganze Wald-
stiicke, Biume an ehemaligen Chau-
seen, Hiigel und kleine Teiche, aber
auch Vorortsiedlungen mit dorflichem
Charakter in ihre Konzeptionen® ein-
beziehen sollten.*

Nicht zuletzt vor dem Hintergrund
dieser Rahmenbedingungen erarbeitete
eine Gruppe von Wissenschaftlern aus
verschiedenen Berliner Forschungs-
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Abb. 6. Modellausschnitt des

2. Wohngebietes mit Dorfkern
Marzahns links oben und dem
Naherholungszentrum am obe-
ren Bildrand, Quelle: Architektur
der DDR (1976), S. 553.

einrichtungen - ohne offiziellen Auf-
trag — auf der Basis von Grundlagen-
dokumenten fiir den stddtebaulichen
Entwurf eine gemeinsame, kritische
»Studie iiber soziologische und umwelt-
gestalterische Probleme der stidtebau-
lichen Planung des neuen Stadtteiles in
Biesdorf-Marzahn“* Maflgeblich daran
beteiligt waren der Architekturtheore-
tiker Bruno Flierl, der Kultursoziologe
Fred Staufenbiel, der Berliner Sozial-
wissenschaftler Siegfried Grundmann
sowie spater auch der Umweltforscher
Heinz Kroske. Letzterer beteiligte sich
an Diskussionen in der Klasse Umwelt-
schutz und Umweltgestaltung an der
Akademie der Wissenschaften unter
anderem zu ,,Probleme([n] und Metho-
den zur Einschitzung komplexer oko-
logischer Wirkungen von Wirtschafts-
mafSnahmen®?® Weitere Verfasser der
Studie waren der Gesellschaftswissen-
schaftler Fritz Bbhme und der Forst-
wissenschaftler Harry Wersenger.

Eine detaillierte Schilderung der in
dieser Studie im Einzelnen vorgebrach-
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ten Kritikpunkte wiirde den Umfang
dieses Beitrages sprengen; hier sollen
nur die wichtigsten Aspekte zusam-
mengefasst werden: Der von Flierl be-
arbeitete Teil ,,sozial-raumliche Pro-
bleme® betrachtete die stddtebau-
lichen und infrastrukturellen - vor
allem verkehrstechnischen - Bezie-
hungen zwischen Marzahn und der
kompakten Stadt, aber auch die durch
den Erhalt der historischen Bausub-
stanz hervorgerufene Zerstiickelung
des neuen Stadtbezirks.” Daneben
identifizierten die Autoren eine Reihe
»[sloziale[r] und kulturelle[r] Probleme
des Lebens im neuen Stadtteil,“ vor
allem im Hinblick auf die vorherzu-
sehende Sozialstruktur des Gebiets.
So befiirchteten sie, dass die raumliche
Trennung zwischen der bestehenden
alten und der neuen Bebauung zu Se-
gregation und sozialen Differenzen
zwischen ,, Alteingesessenen’, also Be-
wohnern von Eigenheimen am Stadt-
rand, und den in eine Neubausiedlung
mit grof3stadtischem Charakter Zuge-
zogenen fithren kénne.”® Aus umwelt-



gestalterischer Sicht trat insbesondere
das Problem der Luftverschmutzung
in den Vordergrund, vor allem auf-
grund eines im Westen direkt an das
Wohngebiet angrenzenden Industrie-
gebiets und eines Heizwerks sowie
aufgrund des zu erhaltenden Altbau-
bestands mit seinen tiberwiegend ver-
alteten Ofenheizungen.” Seitens der
Entscheidungstriger in der Partei, die
Adressat der Studie waren, herrschte
zu den formulierten Einwdnden weit-
gehend Schweigen und Ignoranz, was
angesichts der teils fundamentalen In-
fragestellung zentraler Aspekte des
prestigetrachtigen Gesamtvorhabens
durch die Wissenschaftler nicht tiber-
raschen mag.*

Stadt und Land. Das Angerdorf als
Artefakt im Neubaugebiet

Aller offiziellen Nichtbeachtung zum
Trotz traf die Studie im Kern den-
noch zentrale Widerspriiche, deren
Losung mit stddtebaulichen, archi-
tektonischen und landschaftsgestal-
terischen Mitteln eine Herausforde-
rung fiir die Architekten des Neubau-
gebiets war. Weitreichende Auswir-
kungen hatte die sehr frith im Pla-
nungsprozess gefallte Entscheidung,
neben landschaftlichen Elementen vor
allem auch landliche bauliche Struk-
turen und Dorfarchitekturen zu erhal-
ten und in die neu gebaute Grofiwohn-
siedlung zu integrieren. Denn zusétz-
lich stellte sich den Architekten bei der
Planung von Marzahn - gebunden an
die jeweils fiir die Planzeitrdume be-
statigten ,,Erzeugnisse des Komplexen
Wohnungsbaus® - nun auch die Frage,
wie sich mittels des Standardsortiments
der Bauproduktion fiir den konkreten
Standort geeignete Siedlungs- und
Wohntypologien entwickeln liefen.
Schliefllich handelte es sich bei Mar-
zahn, wie immer wieder betont wurde,
um einen neuen stadtischen Bezirk am
Stadtrand mit den ,,Dimensionen einer
ganzen Stadt An den Entwiirfen Be-
teiligte, wie die spatere Baustadtritin
von Berlin-Mitte, Dorothee Dubrau,
erinnern sich an die vergeblichen Ver-
suche des Chefarchitekten Heinz Graf-
funder, ,einen Strategiewechsel in der
Baupolitik durchzufiihren und ,vor-
stadtischer zu bauen, statt wie in an-
deren Bezirken Berlins vornehmlich
mit elfgeschossigen Zeilen und Hoch-
héusern zu arbeiten.” Dass letzteres
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eher zu Kontrasten denn zum erhoff-
ten harmonischen Zusammenwirken
von neuer und alter Bebauung fithren
wiirde, entging dabei den Wenigsten.

Aus dieser Situation mag sich auch die
vereinzelte Kritik an der eingeschla-
genen Strategie zur Erhaltung des
Dorfkerns und der bestehenden Ein-
familienhduser erklaren, wenngleich
iiber die genauen Hintergriinde und
Motivationen der ablehnenden Hal-
tung zum Beispiel von Flierl nur im
weiteren Zusammenhang der oben ge-
nannten Studie nachgedacht werden
kann. Seiner Ansicht nach wolle es
nicht recht einleuchten, ,warum [...]
die alte Dorfstruktur mitsamt ein paar
wertlosen Hdusern (am Nordrand des
Angers) und einer Kirche als zentraler
Punkt® innerhalb eines Bildungs-,
Sport- und Erholungszentrums, das in
diesem Bereich vorgesehen war, erhal-
ten werden sollte.”? Diese urspriingli-
che Konfiguration, die sich anhand
der Strukturpline fiir die frithesten
stadtebaulichen Untersuchungen von
1973 nachvollziehen ldsst, zeigt den
historischen Ortskern von Marzahn
im geplanten Stand von 1980/82 noch
einem landschaftlichen Bereich ost-
lich eines entlang der in Nord-Sid-
Richtung verlaufenden Bahnstrecke
als Bandstadt konzipierten neuen Be-
zirks zugeordnet. In der anvisierten
langfristigen Planung sollte sich dann
die von Flierl kritisierte Entwicklung
ergeben, in der das Dorf - zumal in
hochst eigenwilliger Weise durch eine
neue Verkehrsverbindung zerschnit-
ten — zum Teil eines Freizeit- und Er-
holungsparks werden sollte. Es ist fiir
den Verlauf der Planungen interessant,
dass sich das wichtigste Stadtteilzen-
trum des Wohngebiets laut diesem
zweiten Strukturplan beidseitig der
Ausfallstrafle Landsberger Allee, die
das Dorf nordwestlich flankierte, ent-
wickeln sollte. Letztlich wurde dieser
Vorschlag nicht weiter verfolgt, und
das Hauptzentrum - auf dessen Ent-
wurf noch nidher einzugehen sein
wird - wurde entlang der Nordseite
der Hauptstrale geplant. Damit war
die rdaumliche Trennung von neuem
Zentrum und altem Dorf vorgegeben.*

Da sich im Verlauf der Planungen die
Zahl der Wohnungen und die Bebau-
ungsdichte zwischenzeitlich weiter er-
hohten, kam es bis 1975 zu einer voll-



Abb. 7. Kollektiv Dieter Bankert,
Stadtebaulich-architektonische
Konzeption fiir das Haupt-
zentrum des 9. Stadtbezirks,
Variante ,Stern”, Isometrie,
Quelle: VEB BMK Ingenieur-
hochbau Berlin.

standigen ,Integration® des Anger-
dorfs in die Wohnbebauung. Sollte
sich das Dorf urspriinglich am Rande
der Bebauung am Ubergang zum wei-
ter Ostlich vorgelagerten Naherho-
lungsgebiet befinden, zeigen Modell-
aufnahmen des 1976 verdffentlichten
endgiiltigen stiadtebaulichen Entwurfs
die letztlich realisierte Situation mit
dichter Wohnbebauung um den Dorf-
kern herum. (Abb. 6) Entlang der neu
angelegten Neuen Warener Stafle im
Stiden waren ineinander verschrinkte
Blockstrukturen mit elfgeschossigen
Wohnbauten vom Typ WBS 70 sowie
eine fiinfgeschossige Bebauung vom
selben Typ als Hofabschluss und zur
Dorfseite hin geplant. Auf der Ostseite
stehen dem Angerdorf ebenfalls elfge-
schossige Bauten und ein Wohnhoch-
haus gegeniiber, wobei letzteres dem
Turm der evangelischen Dorfkirche
aus dem 19. Jahrhundert (Friedrich
August Stiiler, 1870-1871) gleichsam
als neues Zeichen entgegengesetzt ist.

Wie schwierig sich unter diesen Rah-
menbedingungen der Umgang mit dem
Dorf im Sinne der Schaffung eines
»harmonischen Ganzen® gestaltete,
zeigte sich vor allem am Entwurfspro-
zess fiir den gesellschaftlichen Bereich
und das Hauptzentrum von Berlin-
Marzahn, der gleichzeitig mit der Auf-
nahme des gesamten Dorfkerns und
der Kirche in die Denkmalliste im
Jahr 1977 begann.** Bei allen Unter-
schieden zwischen den einzelnen Ent-
wiirfen zeichnete die beiden konkur-
rierenden Projekte der ersten Wettbe-
werbsstufe — das Projekt ,,Stern“ von

Dieter Bankert und Kollektiv sowie
die ,,Variante Neun® des Kollektivs von
Wolf-Riidiger Eisentraut — eine ganz-
heitliche Betrachtung aus, bei der
das Angerdorf in die Planungen fiir
das Zentrum mit einbezogen wurde.
Doch bereits ein Jahr spiter, wih-
rend der Uberarbeitung des Projekts
in einem kombinatsinternen Wettbe-
werb, welcher zu fiinf Studien fiihrte,
verschwand Alt-Marzahn wieder aus
dem Bearbeitungsfeld der Architek-
ten, und auch in der fortgefithrten
Variante von Eisentraut aus dem Jahr
1983 sollte es nicht wieder auftauchen.

In Bankerts Entwurfsvariante ,,Stern®
sollte dem Angerdorf jenseits der
Landsberger Allee im Nordwesten ein
semantisch stark aufgeladener Platz in
Kreisform mit hoher umliegender Be-
bauung gegeniibergestellt werden, ge-
wissermaflen als Stadtkrone des neu-
en Bezirks. (Abb. 7) Radial auf diesen
Platz verlaufende Straflen sollten die
dahinterliegende Wohnbebauung des
dritten Wohngebiets in jeweils gleiche
Segmente gliedern. Dieser formalen
Logik folgend war der Dorfkern als ei-
ner dieser Teile iiber eine allseitig um-
schlossene Briicke an die Anlage an-
gebunden; jedoch hitte er mit seiner
einfachen eingeschossigen Bebauung
als Relikt alter Tage eine eher geis-
terhafte Existenz im Schatten dieses
(in seiner monumentalen Grof$form
vielleicht letzten) Zeugnisses sozialis-
tischer Aufbruchsisthetik gefiihrt.
Anders aufgefasst hatten die Autoren
der ,Variante Neun® das Zentrum des
neuen Bezirks. (Abb. 8) Thr Entwurf

SN

STADTEBAULICH — ARCHITEKTONISCHE KONZEPTION
FUR DAS HAUPTZENTRUM DES 9. STADTBEZIRKES

VARIANTE ..STERN"

VEB BMK INGENIEURHOCHBAU BERLIN

102

3. STERN



Abb. 8, 9. Kollektiv Wolf-Riidiger
Eisentraut, Stadtebaulich-archi-
tektonische Konzeption fiir das
Hauptzentrum des 9. Stadt-
bezirks, ,Variante Neun” (1977),
[sometrie, Quelle: VEB BMK IHB
Berlin (links), Lageplan, Quelle:
VEB BMK IHB Berlin (rechts).

basierte auf einer fiir den Fufginger-
verkehr angehobenen Ebene, die ei-
nen langgestreckten, kontinuierlichen
Erlebnisraum aufspannte. Entlang der
Landsberger Allee waren flache pavil-
lonartige Bauten geplant, und an der
Nordseite des Fufigingerboulevards
wurden elfgeschossige Wohnbauten
mit sogenannten Funktionsiiberlage-
rungen als Riickgrat zum Wohngebiet
vorgeschlagen. Zwei clusterartig iiber-
baute Plitze — am Bahnhof und am
nordostlichen Ende - sollten als Tor-
situationen und Gelenke dienen. Das
verbindende Element war in diesem
Entwurf ohne Zweifel der flieflende
offentliche Raum mit seiner dich-
ten und durchgingigen Programmie-
rung, tiber den das teils stark reinter-
pretierte und durch neue Strukturen
ergianzte Angerdorf integriert werden
sollte. So wurden im Entwurf Pionier-
haus, Musik- und Volkshochschule ge-
meinsam mit einem Heimatmuseum
um einen neu angelegten Platz grup-
piert, der als Gegeniiber zum Platz
am nordostlichen Ende der neuen
Fuflgidngerzone gedacht war. In den
umgebauten und erweiterten Hofen
sollten eine Kiinstlerkolonie, Studios,
Werkstétten, Arbeitsgruppen und
Kleingewerbe angesiedelt werden, um
das historische Angerdorf auf diese
Weise einerseits baulich aufzuwerten
und um es andererseits durch die vor-
wiegend Offentlichen Funktionen in
die iibergreifende gesellschaftliche Vi-
sion fiir das Zentrumsprojekt einzu-
gliedern. (Abb. 9) Auch in Bankerts
Projekt sollten der Dorfkern und sei-
ne Bauten eine Umnutzung erfahren,
nur war die stadtebauliche Anbindung
an die gesellschaftlichen Bereiche des
Hauptzentrums wesentlich schwicher
ausformuliert. Gemaf} der stddtebau-
lichen Form der um einen ,,Stern“ grup-
pierten Segmente erhielt sich das Dorf,
wie auch die neu geplanten Wohnhofe,
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trotz seiner offentlichen Nutzung ei-
nen privaten Charakter. Gleichzeitig
hitte es, im Unterschied zum Vor-
schlag des Kollektivs Eisentraut, in
diesem Entwurf stirker seine Identi-
tat in klarer Abgrenzung vom neuen
Platz bewahren konnen. (Abb. 10, 11)

Interessant ist, wie es schliefSlich im
Zuge der weiteren Bearbeitung des
Projekts durch Bankert im Wettbe-
werb von 1978 - jetzt ebenfalls der
bevorzugten stidtebaulichen Grund-
idee der Fuf3gingerzone folgend - of-
fenbar zu einem Uberschwappen der
kleinteiligen dorflichen Struktur auf
die neue Bebauung des Boulevards
kam. Die zweigeschossigen Hauser-
zeilen orientierten sich an historischen
Typologien und sollten mit expressiv
gestalteten groflen Volumen offent-
licher Nutzungen durchsetzt werden.
(ADbb. 12) Nicht nur auf rein formaler
Ebene, sondern auch durch die Ver-
wendung gemischter Typologien nach
traditionellem Vorbild, die Wohnen
und Arbeiten miteinander verbanden,
kam es zu postmodernen Hybridisie-
rungen. Wie dieses Abfarben histo-
rischer Vorbilder auf neue Strukturen
ganz konkret Gestalt annehmen wiir-
de, liel sich in Marzahn allerdings
nicht weiterverfolgen - dies sollte dem
Zentrum Ost-Berlins vorbehalten blei-
ben.” Denn zur Ausfithrung kam das
im Vergleich zu Bankerts Entwurf weit-
aus pragmatischere Projekt von Wolf-
Riidiger Eisentraut, allerdings ohne die
in der ersten Wettbewerbsstufe vorge-
sehene Umgestaltung des Angerdorfs.

Vielmehr wurde es ab 1984, parallel
zum Aufbau der ,Marzahner Pro-
menade® und dem gesellschaftlichen
Hauptzentrum ,,komplex rekonstruiert*
und durch neue Bauten, deren Archi-
tektur der historischen Bausubstanz
angeglichen war, erginzt. (Abb. 13) In



Abb. 10. Kollektiv Dieter
Bankert, Stadtebaulich-
architektonische Konzeption
fiir das Hauptzentrum des 9.
Stadtbezirks, Variante ,Stern”
(1977), Lageplan, Quelle: VEB

BMK Ingenieurhochbau Berlin.

die Dorfschule zog die 6rtliche Woh-
nungsverwaltung ein; in den bestehen-
den und erginzten Katen wurden eine
Béckerei, ein Geschenkartikelverkauf
sowie traditionelle Handwerksbetriebe
eingerichtet. Dartliberhinaus gab es
ein Museumsgehoft und ein nach his-
torischem Vorbild gestaltetes Post-
amt. Abgerundet wurden die bauli-
chen Eingriffe durch die historisieren-
de Wiederherstellung der Auflenanla-
gen mit gepflasterten Straflen und al-
ten Straflenlaternen. Dieser Zustand
hat sich mit Ausnahme weniger Nut-
zungsinderungen im Wesentlichen bis
heute erhalten; weiterhin iiberwiegt
die Mischung aus 6ffentlich-kulturel-
len und gewerblichen Nutzungen. So
wurde das zwischen zwei Verkehrs-
achsen gelegene markische Angerdorf
Marzahn zu einer Welt inmitten der
Welt des Neubaugebietes, und als sol-
che, wie Wolfgang Kil bemerkte, zum
»Kontrastprogramm gegen das Beton-
einerlei: liandliche Folklore im Dienst
der allgemeinen Marzahner Wohnzu-
friedenheit.“*

~Markische Landschaften” und
real existierende Aushubhalden

Bot der Dorfkern von Marzahn Mog-
lichkeiten der Identifikation mit loka-
ler Geschichte und Tradition in einem
raumlich klar umgrenzten Bereich,
lasst sich die von Rolf Walter sowie
einem Team von Kiinstlern und Ge-
staltern parallel zur stidtebaulichen
Planung entwickelte kiinstlerische Rah-
menkonzeption fir Berlin-Marzahn
(1975-1976) als weiter gefasster Ver-
such der Vermittlung regionaltypi-
scher und umweltbezogener Werte ver-
stehen.”” LiefSen sich tiber stidtebau-
liche Muster und die generischen For-
men der landesweit eingesetzten WBS
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70 nur begrenzt Beziige zur Charakte-
ristik des Ortes und der umgebenden
Landschaft herstellen, so sollte der
Einsatz von landschafts- und stadt-
gestalterischen Elementen sowie bau-
gebundener Kunst diese Aufgabe er-
filllen. Im Unterschied zu fritheren
Konzeptionen architekturbezogener
Kunst fiir grofle Wohnungsbauvor-
haben war deshalb eine ganzheitliche
»Konzeption komplexer Gestaltung” das
erklirte Ziel - also die Entwicklung
eines umfassenden, maflstabstiber-
greifenden und die vielfaltigen Ge-
staltungsbereiche integrierenden An-
satzes, der samtliche gestalterischen
Mafinahmen und Gegenstiande auf Er-
leben und Gebrauch durch die kiinfti-
gen Bewohner ausrichtete.*

Im Hintergrund dieser Konzeption
standen die seit Beginn der 1970er
Jahre in Fachgremien wie etwa der ge-
meinsamen Zentralen Arbeitsgruppe
Architektur und bildende Kunst von
BdA/DDR und VBK/DDR gefiihrten
Diskussionen zur Frage der Gestal-
tung der Wohnumwelt.*” Hierbei riick-
ten Themen wie Alltag und Nutzung,
Vielfalt und Wohlbefinden, Verénder-
barkeit und Wachstum, Identifikation
und das Heimatgefiihl der Bewohner
sowie die Frage nach zunehmender
offentlicher Beteiligung an Gestal-
tungsprozessen in den Vordergrund.*
Statt abstrakte politische Botschaften
zu kommunizieren, miisse die Gestal-
tung das Leben der Bewohner zum
Gegenstand haben und ,charakteris-
tische, natiirliche Bedingungen der Land-
schaft und des Ortes” vermitteln.*

Um dies zu erreichen, sah Rolf Wal-
ters Konzept Eingriffe auf drei Gestal-
tungsebenen vor: Die Integration der
Landschafts- und Freiraumgestaltung
sowie grofifldchig struktureller Gestal-
tungen an Gebduden und Gebaude-
komplexen sollte auf einer ersten Ebe-
ne erfolgen, der weitgehend neue Be-
reich visuell-kommunikativer Gestal-
tungen, Sekundérarchitektur und Stadt-
moblierung auf einer zweiten Ebene,
und schlieSlich sollten dekorative und
bildkiinstlerische Gestaltungen mit
konkreter Aussage — unter anderem zu
regionalen landschaftlichen und na-
tiirlichen Gegebenheiten - als Teil ei-
ner dritten Gestaltungsebene realisiert
werden.*?



Abb. 11, 12. Kollektiv Dieter
Bankert, Stadtebaulich-
architektonische Konzeption
fiir das Hauptzentrum des 9.
Stadtbezirks, Variante ,Stern”
(1977), Schnitt, Quelle: VEB
BMK Ingenieurhochbau Berlin
(oben), Kollektiv Dieter Bankert,
Wettbewerbsbeitrag fiir das
Hauptzentrum des 9. Stadtbe-
zirks (1978), Ansichten, Quelle:
VEB BMK Ingenieurhochbau
Berlin (unten).
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Die strikten Anforderungen an Plan-
ziele, das Fehlen verbindlicher Rege-
lungen sowie wachsende materielle
Zwinge fithrten jedoch dazu, dass ein
beachtlicher Teil der urspriinglich
ambitionierten Gestaltungskonzeption
entweder verspitet oder nie zur Aus-
fithrung kam. Das betraf insbesonde-
re den Bereich der stadtgestalterischen
Mafinahmen, also die Sekundararchi-
tektur und Stadtmoblierung - zur Frus-
tration sowohl der beteiligten Gestal-
ter als auch der Architekten.*” Doch
selbst die Mafinahmen der ersten Ebe-
ne lielen oft lange nach Fertigstellung
der Wohnbauten und Einzug der Mie-
ter noch auf sich warten. So bot sich
den Bewohnern statt dem Ausblick
auf mirkische Landschaften eher die
niichterne Wirklichkeit einer Grofbau-
stelle mit Regenwasserseen sowie Aus-
hub- und Bauschutthalden. (Abb. 14)
Nicht zuletzt deshalb begannen viele
von ihnen in Eigeninitiative oder orga-
nisiert durch die Hausgemeinschafts-
leitungen (HGL), im Rahmen der soge-
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nannten Volkswirtschaftlichen Massen-
initiative (VMI) und Mach-mit-Wett-
bewerbe an der Gestaltung der angren-
zenden Auflenanlagen und Freiflichen
mitzuarbeiten.**

Vom hehren Anspruch einer umfas-
senden, auf den Charakter des Ortes
bezogenen Umweltgestaltung blieb so
letztlich eine Reihe von Einzelkunst-
werken, deren Inhalt, bildliche Aus-
sage oder Materialitat auf die spezifi-
schen natiirlichen und kulturellen Ge-
gebenheiten des markischen Umlands
abhoben. Sie wurden in verschiedenen
Medien und Techniken ausgefiihrt
und umfassten in ihrer Grée sowohl
monumentale Giebelgestaltungen an
Wohnblocken als auch kleinere Reliefs
und Wandbilder im Auflen- und In-
nenraum, vor allem an Offentlichen
Einrichtungen wie Kindergérten und
Schulen, aber auch an Versorgungs-
und Freizeiteinrichtungen. Hinzu ka-
men Skulpturen sowie Brunnen und
Spielplatzgestaltungen.



Abb. 13, 14. Blick iiber den
sanierten Dorfkern, Juni 1987,
Quelle: Bundesarchiv, Bild 183-
1987-0625-017, Foto: Karl-Heinz
Schindler, Link: http://www.
bild.bundesarchiv.de/archives/
barchpic/search/?search[form]
[SIGNATUR]=Bild-+183-183-
1987-0625-017 (links), Auen-
anlagen in Berlin-Marzahn,
Foto: Gerd Danigel (rechts).

Die Verwischung kiinstlerischer Gren-
zen zeigt dabeiebenfallsan, dass die Ge-
stalter in erster Linie danach strebten,
mit den bereitstehenden Mitteln fiir ar-
chitekturbezogene Kunst eine Verbes-
serung des Alltagslebens der Bewohner
zu erreichen. So verzichteten die meis-
ten Kunstwerke auf Pathos und hat-
ten stattdessen den Menschen und sein
Verhiltnis zur Natur, in vielen Féllen
auch die konkrete Umwelt Branden-
burgs zum Inhalt. Der Kiinstler Joach-
im Doese etwa arbeitete in seinem Re-
lief Mirkische Steingeschichten mit der
Sprache des Materials und mischte in
einer Art Bricolage Backstein, Natur-
stein, Biberschwanzziegel und andere
mit lokalen handwerklichen Traditio-
nen des Bauens verbundene Materia-
lien, womit er ein geschichtliches Ge-
genbild zu den technischen Platten-
bauten entwarf. (Abb. 15) In eher di-
rekter Weise bezog sich die Kiinstlerin
Emilia Nicolova-Beyer in ihrem Wand-
relief Brandenburgischer Volkstanz ver-
mittels Darstellung eines in Tracht ge-
kleideten Paares auf Tradition und
Heimat.** Aber auch in weniger gegen-
stindlichen, beinahe grafisch-orna-
mentalen Arbeiten wie den Eingangs-
gestaltungen fiir verschiedene Kinder-
einrichtungen von Gertraude Pohl mit
Titeln wie Auf der Wiese, Blumen und
Vigel oder Vogeltiere fanden die hei-
matstiftenden Themen Landschaft und
Natur eine Umsetzung.”® Eine Aus-
nahme bildet das auf der Giebelfliche
eines elfgeschossigen Wohnblocks rea-
lisierte, auf ,,die Gefihrdung von Natur
und Klima“ hindeutende Wandbild Um-
weltschutz von Hans Mendau.”
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Imaginédre Landschaften und
materielle Orte

Man mag dariiber spekulieren, wie ge-
nau die Bewohner diese Werke wahr-
nahmen - ob als heimatstiftende Be-
reicherungen des Alltags im Wohnge-
biet oder als kritische Kommentare auf
die gleichsam durch die Wohnungs-
baupolitik weiter voranschreitende Zer-
storung der Landschaft. Denn mit der
stetig steigenden Erhohung des Bau-
aufkommens in Berlin markierte Mar-
zahn lingst nicht mehr die Grenze der
sich weiter ins Umland ausdehnenden
Stadt. Zwischen der Wiedererweckung
von ,,Heimat“ als Topos, wie er bereits
fur die 1950er Jahre in der DDR cha-
rakteristisch gewesen war, und einer
vor allem seit Mitte der 1970er Jahre
durch die Wirtschafts- und Sozialpo-
litik der SED in der Ara Honecker ra-
pide voranschreitenden Transformati-
on der Umwelt - und letztlich deren
Verfall - bestand ein unauflosbarer
Widerspruch.*® Dennoch zeigten die
verdnderten politischen und gesell-
schaftlichen Pramissen in der Pla-
nung grofler Neubaugebiete — Einbe-
ziehung von Landschaft, territorialen
Gegebenheiten, Vegetation und beste-
hender Bausubstanz - und die ver-
wirklichten Beispiele eine allgemeine
Verschiebung des Diskursfeldes von
Zukunftsglaube und Utopie hin zu
Alltag und Wirklichkeit. Wie sowohl
anhand des Umgangs mit dem An-
gerdorf Marzahn als auch am Einsatz
architekturbezogener Kunst im Neu-
baugebiet deutlich wird bedeutet dies
aber, dass eine derartige Verschiebung




Abb. 15. Joachim Doese, Mdr-
kische Steingeschichten, Detail
(1985), Quelle: Ministerium fiir
Kultur der Deutschen Demo-
kratischen Republik (Hg.). X.
Kunstausstellung der Deutschen
Demokratischen Republik:
Dresden 1987/88. Dresden 1987,
S.197.

weder zu einem Ende der Imagination
noch zu einer einseitigen Kontrolle
tiber diese Diskurse fithrte. Vielmehr

beweisen die Konflikte in der archi-
tektonischen und kiinstlerischen Aus-
gestaltung sowie die individuellen An-
eignungen und Auslegungen, dass
Themen wie Heimat und der Umgang
mit dem Vorhandenen, der Natur und
der Geschichte auch eine prekére, kri-
tische und destabilisierende Wirkung
zu entfalten vermochten.*

Geht es um den Paradigmenwechsel in
der ostdeutschen Architektur wahrend
der letzten beiden Jahrzehnte der DDR,
werden in der Literatur hiufig die neo-
historischen Entwiirfe und Bauten in
den Innenstddten ins Feld gefiihrt.®
Dabei wird aber bisweilen {ibersehen,
dass sich auch an den architektonisch
weitaus unspektakuldreren Réndern
ein nicht weniger grundlegender Wan-
del vollzog, und dass diese Rander so-
gar zu Experimentierfeldern fiir spéter
in den Innenstédten realisierte Projekte
werden konnten.”® Der historischen
Zusammenhinge wegen sollte man
das im Blick behalten, insbesondere,
wenn heute mancherorts der Versuch
unternommen wird, die in den 1970er
und 1980er Jahren realisierten Wohn-
siedlungen als steingewordene Uto-
pien darzustellen. Denn die Prozesse
des Umbaus und der Weiterentwick-
lung dieser Gebiete bestdtigen letzt-
lich, dass es sich hier um ganz kon-
krete Orte handelt, deren lokale Po-
tentiale durch die Weiterentwicklung
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dessen, was in ihren Planungen ange-
legt war, im Sinne einer Normalisie-
rung durchaus gestirkt werden kon-
nen. Gerade auch weil in Marzahn -
wie in anderen Grof3siedlungen der
DDR - nirgendwo nichts war (und ist),
verbirgt sich dort ein Stiick Heimat.
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Theorie und Praxis

Am 15. Januar 1992 hielt der franzo-
sische Architekt Jean Nouvel im Pari-
ser Centre national d’art et de culture
Georges Pompidou einen Vortrag, in
dem er sich grundsitzlich zu Vergan-
genheit, Gegenwart und Zukunft der
Architektur duflerte. Dabei nahm er
sowohl die aus seiner Sicht in der zu-
riickliegenden Geschichte gemachten
Fehler als auch die aktuell wie kiinftig
der eigenen Zunft gestellten Aufgaben
in den Blick.

Es ist hierbei wichtig, sich vor Augen
zu halten, welche Projekte Nouvel
zum damaligen Zeitpunkt aktuell be-
arbeitete — er hatte gerade erst damit
begonnen, zum Stararchitekten auf-
zusteigen, und der ihm 2008 verlie-
hene Pritzker-Preis war noch in wei-
ter Ferne. Es zeigt sich namlich, dass
es sich dabei vor allem um Vorhaben
handelte, in denen er es jeweils mit der
Erganzung oder Umgestaltung eines
bereits bestehenden Baukomplexes
beziehungsweise -kontexts zu tun hat-
te: Nouvel hatte 1986 den Auftrag er-
halten, die 1831 von Antoine-Marie
Chenavard und Jean-Marie Pollet er-
richtete Oper von Lyon umzubauen,
deren Fertigstellung 1993, im Folge-
jahr des Vortrags, erfolgen sollte.! Im
Jahr des Vortrags selbst bekam Nou-
vel den Zuschlag fiir die Modernisie-
rung und Erweiterung des 1933 ein-
geweihten neoklassizistischen Kunst-
und Kongresshauses in Luzern von
Armin Meili, nachdem er den 1989
ausgelobten Wettbewerb gewonnen
hatte. 1991 hatten die Arbeiten an
dem von ihm entworfenen Gebéude
der Galeries Lafayette in der Berli-
ner Friedrichstrafe begonnen, fiir de-
ren Bebauung zuvor ein internationa-
ler Planungswettbewerb ausgeschrie-
ben worden war; dieser hatte zum Teil
sehr spezifische, an historische Gege-
benheiten ankniipfende Bedingungen
umfasst, wie etwa den Erhalt der
Blockréinder, der Trauf- und Firstho-
hen sowie der Mischfunktion als Ge-
schafts-, Biiro- und Wohnhaus.> Auch
das gleichfalls 1991 begonnene und
drei Jahre darauf abgeschlossene Pro-
jekt eines Neubaus fiir die Fondation
Cartier in Paris musste auf ortsspezi-
fische Bedingungen reagieren, welche
durch die Lage des zur Verfiigung ste-
henden Areals an einer stark befah-
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renen Strafle bedingt waren - diese
wiesen nicht nur sehr eingeschrinkte,
raumliche und visuelle Entfaltungs-
moglichkeiten auf, sondern geboten
zudem die Riicksicht auf eine 1823
von dem Politiker Francois-René de
Chateaubriand als ,Baum der Frei-
heit* auf dem Grundstiick gepflanzte
Libanon-Zeder.*

Auch bei letztendlich nicht realisierten
Projekten wie Nouvels preisgekron-
ter, 1992 vorgelegter Konzeption einer
Erweiterung des veralteten und be-
engten Universitdtsareals von Paris-
Jussieu - einem Komplex, der ab 1964
bis in die 1970er Jahre von den Archi-
tekten Edouard Albert, Urbain Cas-
san, René Coulon und Roger Séassal
errichtet worden war — oder seiner im
gleichen Jahr erfolgten Beteiligung
am Wettbewerb zur Umgestaltung des
Berliner Reichstages ging es im Kern
stets um die Auseinandersetzung mit
bereits bestehender Bausubstanz, die
sowohl das konkrete, eigene Projekt
wie auch dessen Umfeld prégte.

Der in dieser Phase bereits erdffnete
Weg Nouvels zum Stararchitekten war
mafigeblich durch Entwiirfe geebnet
worden, bei denen es ebenfalls um die
Instandsetzung und Erweiterung be-
reits bestehender Gebdude gegangen
war, wie etwa bei dem zwischen 1980
und 1984 von ihm umgebauten ,, Théa-
tre Granit“in Belfort, beziehungsweise
um die Konzeption von Bauten, deren
Bauplitze wie im Fall des 1987 eroff-
neten Pariser Institut du Monde Arabe
stark durch ihr architektonisches und
urbanes Umfeld gepriagt waren.

~Je préfére me retrouver
entre quatre facades historiques
au centre de la ville de Lyon”

Wenn man sich mit Nouvels Vortrag
von 1992 auseinandersetzt, so ist der
Kontext dieser Projekte insofern zu
bedenken, als er zeigt, dass das dort
behandelte zentrale Thema - die Frage
nach adidquaten gestalterischen Ein-
griffen im Zuge des kiinftige Wachs-
tums unserer Stadte - keineswegs will-
kiirlich gewahlt war oder einem rein
abstrakten Interesse entsprang: Ob-
wohl Nouvel (anders, als es sonst fiir
Architektinnen und Architekten bei
Vortrégen tiblich ist) auf keines seiner
damals gerade aktuellen oder zuriick-



Abb. 1. Undatierte Postkarte
(zwischen 1918 und 1945) mit
der Ansicht des Gebaudes der
Oper Lyon von Antoine-Marie
Chenavard und Jean-Marie
Pollet im Zustand vor 1989,
Quelle: Bibliotheque municipale
de Lyon.

liegenden eigenen Projekte explizit zu
sprechen kam, sind seine Darlegungen
nicht als rein theoretische Reflexionen
zu verstehen. Vielmehr vermitteln sie
aus gemachten Erfahrungen gewon-
nene Einsichten des Architekten.

Vor diesem Hintergrund wird deutlich,
dass selbst markig daherkommende
Ausspriiche Nouvels nicht als blof3e
Rhetorik abgetan werden sollten. Dazu
zahlt sein im Kontext der Arbeiten an
der Lyoneser Oper formuliertes Dik-
tum: ,,J‘ai horreur de construire dans
une ville nouvelle. J'ai horreur de me
trouver dans un champ de betteraves.
Je préfére me retrouver entre quatre fa-
cades historiques au centre de la ville
de Lyon.*”

Dies mag sich auf den ersten Blick wie
der horror vacui eines Architekten
ausnehmen, der es mangels einer ei-
genen Vision vorzieht, sich im be-
reits gemachten Nest der Fakten von
den herrschenden Verhiltnissen trei-
ben zu lassen - tatsdchlich aber ste-
hen hinter der so formulierten Hal-
tung eine Diagnose einerseits und ein
Therapievorschlag andererseits. Ursa-
che wie auch Symptom werden dabei
nicht als Zumutung, sondern ganz im
Gegenteil als Chance erkannt. Denn
Nouvels Aussage ist vor dem Hinter-
grund eines kritischen Blicks auf die
aktuelle Stadtentwicklung zu verste-
hen: In seinem Vortrag wirft er der
Gesellschaft, der Politik und der ei-
genen Zunft das Fehlverhalten vor,
so zu tun, als habe sich seit den An-
fangen der Stadt bis heute nichts ver-
andert: ,En fait, depuis le XV siécle

48. LYON
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et l‘invention de la ville comme con-
cept architectural, I’histoire n‘a cessé
de démontrer que cette méme ville se
préte de moins en moins a son dessin.“®
Wenn Nouvel hier das 15. Jahrhundert
als historischen Ausgangspunkt dieser
kritischen Zuspitzung nimmt, so wird
zugleich deutlich, was er hier genau
im Blick hat - denn gemeint ist damit
natiirlich nicht die Stadt als Phino-
men an sich, das tatsdchlich sehr viel
ilter ist, sondern vielmehr das friih-
neuzeitliche Konzept der Idealstadt.
Dieser Parameter werde félschlicher-
weise mit der Entwicklung und dem
Wachstum reeller Stidte verquickt.
Die sich daraus ergebende Diskrepanz
zwischen der postulierten Plan- und
Kontrollierbarkeit und dem - ange-
sichts des zunehmend rascheren und
nicht steuerbaren Wachstums der
Stadte - tatsdchlichen Kontrollverlust
hinsichtlich ihres Erscheinungsbilds
ist Nouvel zufolge im 20. Jahrhundert
besonders offenbar geworden. Ver-
schiedene, einander widerstreitende
und tiberkreuzende Faktoren in Wirt-
schaft, Politik und Asthetik hitten
dazu gefiithrt, dass die Stadt ebenso
wild wie uneinheitlich gewachsen sei,
ja, dass sie gewuchert und iiber die
Ufer und Ddmme von Planungen und
Konzepten getreten sei:

»Je suis convaincu qu‘une conséquence
au moins de ce cataclysme urbain -
une fois ses brumes dissipées - est fon-
damentale pour sur le plan théorique:
c'est que nous devons renoncer a pro-
jeter la ville en tant qu'architecture et
accepter le fait qu‘un certain nombre de
parameétres fondamentaux pour sa fa-

~ L'OPERA.
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avard. L'édifice forme un quadrilatére isolé d'une surface de 2.908 métres carrés.
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Abb. 2, 3. Ansicht der von Jean
Nouvel umgebauten Oper von
Lyon, Foto: Ludovic Courtes
(links), Nachtlicher Blick auf die
von Jean Nouvel umgebaute
Oper von Lyon durch die Arkaden
des Hotel de Ville von Lyon, Foto:
Philippe Ruault (rechts).

brication nous sont devenus insaisiss-
ables. Le concept méme de ville a ex-
plosé. La ville est devenue ville cosmos,
nébuleuse a n foyers.”

Im Dickicht der gewucherten
Stadte

Erschwerend kommt zu dieser die
Stadt dem planerischen Zugriff ent-
ziehenden Explosion, diesem ,cata-
clysme® oder ,,big bang urbain®, hin-
zu,'” dass den Planern das Bewusst-
sein dafiir fehlt, heute kaum noch eine
tabula rasa vorzufinden. Freie Ent-
wiirfe und Planungen sind damit so
gut wie unmdoglich, da stets bereits
Strukturen und Gebidude vorhanden
sind, auf die man reagieren muss oder
sollte: In einer Reihe von Gesprichen,
die Nouvel im Jahr 2000 mit dem Phi-
losophen Jean Baudrillard fiihrte, ent-
wirft er diesbeziiglich das Bild einer
kiinstlichen, vom Menschen geschaf-
fenen ,,couche géologique®, welche die
ganze Erde iiberzieht und die Archi-
tektur darauf beschrinkt, ,de trans-
former, de modifier cette matiére qui a
été accumulée“M Anstatt diese Situati-
on jedoch zu erkennen, einzusehen, zu
akzeptieren und daraus die notwendi-
gen Konsequenzen zu ziehen, tue man
in der Architektur weiterhin so, als
konne man innerhalb einer Stadt noch
immer ohne Riicksicht auf das bereits
Bestehende planen und sie mit neu-
en, nach eigenem Gutdiinken entwor-
fenen Bauten erweitern; an anderer
Stelle spricht Nouvel von dem ,acte
architectural®, der darin bestehe, ,,de
s‘installer dans une architecture dé-
tournée“ und damit zu einem ,,proces-
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sus de sédimentation” werde.” Die dia-
gnostizierte Ignoranz fithre letztend-
lich zu einer Kakophonie von Formen
und Strukturen,” mithin zu einer An-
sammlung von in &sthetischer Hin-
sicht autistischen Solitdren, die ihren
Teil zum Kontrollverlust beigetragen
hitten: ,les villes modernes se sont in-
ventées sans nous et parfois, malgré

nous

Obgleich Nouvel der Architektur in
der Moderne also attestiert, sie sei an
ihrem Hochmut gescheitert,'”” sieht er
keinen Grund zu Resignation. Im Ge-
genteil: Er betont vielmehr die Gefahr,
dass man sich angesichts der festge-
stellten Unkontrollierbarkeit der Stad-
te aus der Verantwortung zu stehlen
versuche, und er ruft dazu auf, eben
diese zu tibernehmen, indem man im
Bezug auf die Gestaltung der Stadt um-
denkt: ,,Il nous faut donc inventer les
processus de son évolution®.'®

Architektur und Philosophie

Zu diesem Zweck rekurriert Nouvel
auf Anregungen aus der Philosophie,
namentlich auf Gilles Deleuze und Fé-
lix Guattari, insbesondere jedoch auf
Michel Foucault, bei dem er sich ,,un
certain nombre de régles de conduite,
de méthodes d'exploration” entliehen
habe - so insbesondere ein Konzept,
bei dem bestimmte Leitbegriffe die
Analyse eines Diskurses bestimmen
und strukturieren konnen.” Heiflen
diese Begriffe bei Foucault zum Bei-
spiel ,,discontinuité, extériorité, spéci-
ficité, renversement® so schaftt Nou-
vel sich eine eigene, die Analyse anlei-



Abb. 4, 5. Blick durch den Hof
des Hotel de Ville auf die von
Jean Nouvel umgebaute Oper
von Lyon, Foto: Philippe Ruault
(links), Blick auf das Stadtpano-
rama von Lyon mit der von Jean
Nouvel umgebauten Oper von
Lyon, Foto: Luc Jamet (rechts).

tende Nomenklatur. Deren Ziel wird
klar formuliert: Sie soll dabei behilf-
lich sein, die sich im Nebel des ,,big
bang urbain® vollziehenden Dynami-
ken des bestindigen Wandels zu be-
gutachten und einzuschitzen (,évalu-
er), um dann auf der Grundlage der
so gewonnenen Einsicht entscheiden
zu konnen, ob man sie durch die ei-
gene, einfiigende Zutat begleiten und
verstarken (,les accompagner) oder
vielmehr ihnen entgegenwirken (,les
contrarier”) mochte.”

Diese Begriffstrias dient dabei zunéchst
einmal dazu, Architektinnen und Ar-
chitekten t@iberhaupt dazu anzuleiten,
sich mit den Gegebenheiten bewusst
auseinanderzusetzen und die notwen-
dige Voraussicht fiir das weitere, kon-
krete Handeln zu entwickeln. Mit-
hilfe einer weiteren Begriffstrias dif-
ferenziert Nouvel verschiedene, doch
ineinandergreifende Strategien, an-
hand derer nun auch zugleich die Kon-
sequenzen einer Planung bewusst ge-
macht werden kénnen: die Wiederho-
lung (,,Itération”), also ganz im Sinne
der Begleitung und Verstirkung (,,ac-
compagner®), den Wandel (,Altéra-
tion®) als gegen das Gegebene gerich-
tetes Verfahren im Sinne des ,,contra-
rier”, sowie schliefllich die Enthiillung
(»Révélation®), die streng genommen
auch als Synthese aus Wiederholung/
Begleitung und Wandel/Entgegenwir-
ken verstanden werden konnte. Denn
bei der ,,Révélation” geht es nicht da-
rum, dem Gegebenen fundamental
entgegenzuwirken, sondern ihm viel-
mehr neue Ziige abzugewinnen, etwa,
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indem man es ein Stiick weit konter-
kariert oder wiederholt.?* Als der Ori-
entierung dienende Extrempole der
dabei zu Verfligung stehenden Stra-
tegien benennt Nouvel schliefilich ei-
nerseits die ,,Intégration, mit der er
die bis zur Verschmelzung gehende
Eingliederung des Neuen in das be-
reits Bestehende meint, und anderer-
seits die ,, Différenciation, also die sich
radikal vom Gegebenen abhebende
Betonung des Neuen.”!

Von der Theorie zur Praxis

Dass die oben beschriebene Nomen-
klatur keine abstrakte Theorie ist,
kann am Beispiel von zwei Gebduden
gezeigt werden, die Nouvel in unter-
schiedlichen Phasen seiner Laufbahn
entworfen hat: Erstens an der oben er-
wahnten, zwischen 1986 und 1993 um-
gebauten und erweiterten Oper von
Lyon, und zweitens am Beispiel des
Nouvel-Towers in Wien mit dem Hotel
»Sofitel Vienna Stephansdom® (Wett-
bewerb 2005), der zwischen 2007 und
2010 errichtet wurde.

Die Praxis I: Die Oper von Lyon
(1986-1993)

Beim Umbau der Oper von Lyon ging
es zundchst einmal primédr um deren
Modernisierung sowie um die Gewin-
nung von mehr Raum angesichts der
in dem Bau des 19. Jahrhunderts be-
engten Verhdltnisse. (Abb. 1) Bereits
in der Wettbewerbsauslobung war da-
her ein Ausbau im Dachbereich eben-
so wie eine Umgestaltung des Zu-




Abb. 6, 7. Abendlicher Blick auf
die von Jean Nouvel umgebaute
Oper von Lyon, Foto: Philippe
Ruault (links), Blick in das Foyer
der Oper von Lyon, Foto: Henry
Keazor (rechts).

schauerraums bei dessen gleichzei-
tiger Erhaltung angedacht; der Saal
war urspriinglich fiir 2.400 Besucher
vorgesehen gewesen, wegen der un-
giinstigen Sitzverteilung hatten aber
letztendlich nur 1.800 Personen unter-
gebracht werden konnen.?

Nouvel sah nun bei der Ausarbeitung
seines Wettbewerbsbeitragseinen Kon-
flikt zwischen den beiden Postulaten
der Erhaltung des Zuschauerraums ei-
nerseits und der Gewinnung von neu-
em Raum andererseits, weshalb er eine
radikale Losung vorschlug. Sie lief da-
rauf hinaus, eine im wahrsten Sinne
des Wortes neue Oper in den Altbau
einzufiigen: Die vier Fassaden des hi-
storischen Gebdudes und dessen Fo-
yer sollten beibehalten werden, anson-
sten aber sollte der Bau komplett ent-
kernt und im Inneren mit einer neu-
en Raumaufteilung versehen werden.
Zugleich sollte das Gebdude sowohl
nach unten als auch nach oben erwei-
tert werden, indem unterirdisch neue
Réume erschlossen und durch eine auf
das historische Gebdude aufgesetz-
te Halbtrommel zusétzlicher Platz im
Dachbereich gewonnen wiirden.

Mit diesem Vorschlag war er trotz
der damit zum Teil verletzten Wett-
bewerbsvoraussetzungen erfolgreich,
nicht zuletzt, weil so gegeniiber dem
alten Bau das doppelte Raumvolumen
erzielt werden konnte. Neben dieser
Artvon Effizienz kommt mit der Oper
von Lyon jedoch auch eine nach au-
flen ebenso wie nach innen wirksame
signifikante Asthetik zum Tragen.
Denn durch die Beibehaltung der his-
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torischen Fassaden hilt das Gebdude
den Bezug zum historischen Ensem-
ble der Umgebung aufrecht - insbe-
sondere zum Hotel de Ville von 1699
sowie zu dem etwas weiter entfernten,
ebenfalls im 17. Jahrhundert erbauten
Palais de St. Pierre. Uber die damit ge-
wahrte , Intégration” durch ,,Itération”
hinaus er6ffnet die Dachtrommel der
Oper zugleich einen Dialog zwischen
Geschichte und Moderne. Dieser lauft
einerseits auf eine ,Différenciation”
durch , Altération hinaus, indem die
steinernen opaken Gebdude der Frii-
hen Neuzeit einem filigranen Geflecht
aus Stahl und einem halb aus transpa-
rentem, halb aus spiegelndem Glas zu-
sammengesetzten Dachkoérper gegen-
iiberstehen, welcher sich tagsiiber auf-
grund seiner Durchsichtigkeit und der
Reflektionen der Wolken aufzulésen
scheint. (Abb. 2) Andererseits wirkt
das halbrunde Volumen zugleich im
Sinne einer ,Révélation®. Denn die
Oper fiigt sich mit ihrer Dachtrommel
nicht nur harmonisch in das Gesamt-
bild des architektonischen Komplexes
ein, sondern sie betont zudem nun be-
stimmte, zuvor so gar nicht akzentu-
ierte architektonische Formen am ge-
gentiberliegenden Hotel de Ville, in-
dem es mit seinem Halbrund darauf
antwortet (,,Itération) (Abb. 3) und
das Ensemble somit erginzt und be-
kront. (Abb. 4) Dartberhinaus setzt
die Halbtrommel ebenso tagsiiber ein
Signal im gesamten Stadtbild, (Abb. 5)
das von der vorherigen flachen Dach-
16sung nicht gegeben werden konnte,
wie auch nachts, wenn die Stahl-Glas-
Bekronung der Oper rot illuminiert
wird. (Abb. 6) Die rote Farbe verweist



Abb. 8, 9. Néchtliche Ansicht
der Konzernzentrale der UNIQA
Versicherungen AG (Bundes-
ldnderversicherungen) von
Georg Lippert, Quelle: UNIQUA-
Bildarchiv (links), Blick auf Hans
Holleins ,Media Tower” Quelle:
Die Presse (rechts).

Abb. 10, 11. Blick auf die Wiener
TaborstraBe mit Hans Holleins
,Media Tower” auf der linken
und Jean Nouvels ,Tower” auf
der rechten Bildseite, Foto:
Henry Keazor (links), Blick auf
die Seitenfassaden von ,Media
Tower” und ,Nouvel-Tower”
mit den jeweiligen Klappenoff-
nungen, Fotos: Henry Keazor
(rechts).

/

dabei auf die im Eingangsbereich auf-
gehdngten roten Leuchten und auf das
Innere der Oper, wo der auflen er-
oftnete Dialog zwischen Geschichte
und Moderne fortgesetzt wird - so
beispielsweise in Gestalt des histo-
rischen Foyers, dessen Originaldekor
zwar beibehalten wurde, das sich nun
aber in einem neuem Fuflboden aus
schwarzem Granit spiegelt. (Abb. 7)

Die Praxis Il: Der Nouvel-Tower in
Wien mit dem Hotel Sofitel Vienna
Stephansdom (2007-2010)

Im Falle des Nouvel-Towers, dessen
Bau aus der erfolgreichen Teilnah-
me Nouvels an einem 2005 von den
UNIQA Versicherungen AG und der
Stadt Wien ausgelobten Wettbewerb
hervorging, waren die Anforderungen
noch komplexer als in Lyon. Die Auf-
gabe bestand hier zum einen darin,
das Areal, welches durch den Abriss
des als Konzernzentrale der UNIQA
Versicherungen AG dienenden Schei-
benhochhauses (Georg Lippert, 1959-
1961) frei geworden war, neu zu beset-
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zen.” (Abb. 8) Zum anderen wurde in
der Aufgabenstellung immer wieder
betont, dass ,,die stidtebauliche Einfii-
gung mit zeichenhafter Identifikation
im Vordergrund“ stehe und daher die
»Stadtbildvertriglichkeit eines [...] den
Bestand iiberschreitenden Bauvolu-
mens [...] mit der stddtebaulichen Ein-
fiigung und der Qualitit des Entwurfs
nachzuweisen sei.** Untersucht man
die iiber die eingereichten Projekte ge-
fallten Urteile, so wird deutlich, dass
tatsdchlich eben diese Maf3gabe wie-
derholt als zentraler Fixpunkt fiir Lob
und Kritik diente.?

Hinzu kam, dass einige der im An-
schluss an das Scheibenhochhaus
entstandenen Bauten - darunter ins-
besondere der von Hans Hollein
zwischen 1994 und 2000 errichtete
Media-Tower - kontrastiv auf das nun
abzureiflende Gebaude hin angelegt
worden waren. Es war daher Sorge da-
fiir zu tragen, dass die neuen Entwiirfe
die zum Teil auftrumpfenden Gesten
von Holleins Bau zukiinftig nicht ins
Leere laufen lassen wiirden: Wo Lip-




Abb. 12, 13. Blick auf ,Media
Tower” und Konzernzentrale
der UNIQA Versicherungen AG
vor 2007, Quelle: Hans Hollein
(oben), Blick auf das durch
,Media Tower” und ,Nouvel-
Tower” gebildete Tor zur Wiener
Leopoldstadt, Foto: Henry
Keazor (unten).

pert mit seiner ,,Bundesldnderversiche-
rung” ein klassisches, blockhaftes Cur-
tain-Wall-Scheibenhochaus errichtet
hatte, konterte Hollein mit einer As-
semblage aus vier auf- und ineinan-
der gestellten Quadern unterschied-
licher Grofle, Materialitdt und schein-
bar auch variabler Stabilitit. Zwei sei-
ner Kérper stehen schrig, so zum ei-
nen der kleinere, sich in die Basis des
vorderen Turm einstellende Glas-und-
Stahl-Kubus, der somit die Standfes-
tigkeit des Baus spielerisch zu unter-
graben scheint, und zum anderen der
grofle, sich iiber die anderen Volumi-
na erhebende Turm im Hintergrund,
der nun selbst stark zur Seite geneigt
erscheint.”® (Abb. 9) Indem Hollein je-
dem der Quader unterschiedliche Fens-
terformen und -rhythmen gab, schuf er
auch hierin einen Kontrast zu der bis
zur Monotonie regelméfligen Fassaden-
gestaltung bei Lipperts Gebaude.

Nouvel l6ste die mit dem Wettbewerb
gestellte Aufgabe, indem er auch und
gerade in Bezug auf Holleins Media-

-
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Tower eine Kombination aus ,,Itérati-
on“und ,,Différenciation vorlegte, die
eine ,,Révélation” zur Folge hat: So in-
tegrierte er seinen Neubau im Grof3-
en wie in den Details in die gegebene
architektonische Umgebung (,Itéra-
tion“), indem er in der Farbigkeit so-
wie in der Materialitit, insbesondere
jedoch in der Neigung seines eige-
nen Turms an den Media-Tower an-
schloss. (Abb. 10) Uber den Rekurs
auf diesen Bau, der sich bis hin zu ei-
ner Referenz an dessen klappenartige
Fensteroffnungen erstreckt, (Abb. 11)
setzte Nouvel sein Gebdude dariiber-
hinaus insofern auch zu den Fassaden
der griinderzeitlichen Hauser in Be-
ziehung, als sich diese nicht nur in der
Glasfassade des Nouvel-Turms spie-
geln, sondern letzterer zudem gekehlte
Leisten aufweist, die in just jenem
Gelb gestrichen sind, das typisch fiir
die sich in ihm spiegelnde historische
Architektur ist.”” Indem der Archi-
tekt zugleich die bis zur Gleichfor-
migkeit reichende Regelmafligkeit von
Lipperts Curtain-Wall-Fassade in sei-
nem eigenen Gebdude aufruft, liefert
er Holleins spielerischem Bau das not-
wendige Widerlager. (Abb. 12)

Nouvels Gebdude rivalisiert jedoch
auch insofern mit dem Media-Tower,
als darin die bei Hollein begonnenen
Tendenzen aufgegriffen und gesteigert
werden (,,Différenciation®): Wo Hol-
lein an einzelnen Partien seines Baus
mit dem Kontrast von Opakheit und
Transparenz sowie mit dem beschrie-
benen Motiv der scheinbar prekiren
Stabilitat arbeitet, iibertrumpft Nou-
vel dies in gewisser Weise noch, wenn
er auf die in seinem (Euvre hiufig an-
zutreffende Vorliebe fiir Entmateria-
lisierung und Auflésung rekurriert.
Denn auch sein Gebdude inszeniert
auf spektakuldre Weise den Eindruck
von Instabilitdt an der Stelle, an wel-
cher der massive Hotelturm auf der
linken Seite von einem hohen Glasge-
schoss, dem so genannten ,,Belvedere®,
getragen wird, das dafiir eigentlich zu
filigran erscheint. Dies gibt dem Turm
eine beinahe schwerelose Anmutung.
Zudem neigt sich der Nouvel-Turm
nicht einfach dem Media-Tower Hol-
leins entgegen — er tut dies vielmehr
just auf jener Seite, auf welcher der
gliserne ,,Belvedere® den Eindruck er-
weckt, zu leicht und zu luftig zu sein,
um dieser Last standzuhalten. Noch



Abb. 14. Néchtlicher Blick auf
das durch ,Media Tower” und
,Nouvel-Tower” gebildete Tor

zur Wiener Leopoldstadst, Foto:

Witek Hewanicki.

mehr als im Fall des in seinen Umris-
sen recht geschlossenen und in sich
ruhenden Biirohochhauses von Lip-
pert erganzt der Nouvel-Turm den
Media-Tower zu einer Art von Tor, das
in die Wiener Leopoldstadt hinein-
fuhrt (,Révélation®). (Abb. 13) Dieser
Eindruck wird insbesondere abends
und nachts noch zusitzlich durch die
von der Schweizer Kiinstlerin Pipilotti
Rist geschaffenen Deckeninstallatio-
nen im Inneren des ,Belvedere® so-
wie des Dachrestaurants von Nouvels
Hotelbau bestatigt und verstirkt. De-
ren dank der starken Verglasung nach
auflen vor allem grof3flachig bunt und
abstrakt wirkenden Leuchtflichen ant-
worten auf das ,Leuchtfeuer®, das an
der Spitze von Holleins Media-Tower
von einer riesigen LED-Reklametafel
ausgesendet wird.?® (Abb. 14) Zugleich
fiigt sich Nouvels Turm so einerseits
in die Beleuchtung des nichtlichen
Stadtbilds ein, wihrend er darin ande-
rerseits — ahnlich wie im Fall des nachts
rot erglithenden Operndachs in Lyon -
einen markanten Akzent setzt.

Schluss: ,L'architecture est datée”
In seinem 2005 vorgelegten ,,Louisiana
Manifesto®, das im Zentrum einer im

gleichen Jahr ausgerichteten Ausstel-
lung des Louisiana Museum of Modern
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Art im danischen Humlebaek stand,
schreibt Nouvel: ,, Larchitecture est da-
tée. Nous la savons mortelle, précaire,
nous la soupgonnons vivante“* Er ver-
weigert der Architektur demnach den
ihr sonst hiufig zuerkannten Status
als unveridnderliches, unantastbares
Artefakt und stellt sie stattdessen auf
dieselbe Stufe wie sterbliche Lebewe-
sen.”® Damit umreifit Nouvel aber zu-
gleich eine weitere Moglichkeit des
Umgangs mit den schwer kontrollier-
baren Gegebenheiten des Stadtwachs-
tums und eroffnet eine Aussicht auf
diesbeziiglich zu entwickelnde Strate-
gien. Denn er betont auf diese Weise,
dass jedes Gebdude nur als voriiber-
gehender, ephemerer Beitrag, als ein-
zelnes, eingefiigtes Glied einer langen
Kette verstanden werden kann und
sollte, das entsprechend bescheiden
und offen sein sollte fiir eine mogli-
cherweise dieses Gebdude gar nicht
mehr vorsehende Zukunft.
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technischen, bis hin zum Symbol
hochstilisierten Heldentaten
empfanden, ist dahin.”
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sicherheitstechnisch, bauphysi-
kalisch und funktional nicht den
heutigen Anforderungen. [. . .]
Eine wirtschaftliche Sanierung
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und Ingenhoven Overdiek in
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in der Aufgabenstellung
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punkt, auch und gerade in
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vgl.: Aufgabenstellung, S.12:
,Die Gebdudehdhe kann sich
am benachbarten Media-Tower
orientieren, sollte aber dessen
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Ordnungen. Miinchen 2015 (im
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Aufzige

(Un)bequeme Supplemente im Gemeindebau

I

Die architekturgeschichtliche Arbeit endet nicht mit dem bauzeitlichen Nar-
rativ, jede spatere Modernisierung wird mit der Zeit ebenfalls geschichtlich.
Am Beispiel einer profanen Bauaufgabe - der nachtraglich installierten Auf-
zugsanlagen in den Wohnbauten des Roten Wien — wird gezeigt, wie diese
nicht dazugehdorigen, stets irritierenden Supplemente wesentlich zum his-
torischem Verstandnis sowohl der Architektur als auch der Wohnbaupolitik
beitragen.

Die Aufziige, die Uiber keinen historischen Platz und iiber keine originare
Form verfiigen, erweisen sich in der retrospektiven Betrachtung als wider-
spenstiges, sperriges Supplement. Der Stil und die Konstruktion der Auf-
zugsschachte veranderten sich im Laufe der Zeit mehrfach. Standardisierte
Profilbauglasanbauten wurden um 1980 zu massiven, dekorierten Schach-
ten. Um 1990 gestalteten Architekten eine Reihe von Liften als fein abge-
stimmte Interpretationen des Historischen. Und aktuelle Ganzglasanlagen
eignen sich neue Bereiche an: die Biirgersteige.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-42082
September 2015
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Die Gemeinde Wien realisierte in der
Zwischenkriegszeit des 20. Jahrhun-
derts ein ambitioniertes Wohnbaupro-
gramm, das heute unter dem Namen
Rotes Wien bekannt ist. Zwischen 1919
und 1934 wurden insgesamt 61.175
Wohnungen in 348 Wohnhausanlagen
mit 3.505 Stiegenhdusern errichtet.'
Die sozialdemokratische Wohnungs-
politik war vorrangig auf die Bekdmp-
fung der Wohnungsnot ausgerichtet.
Das oberste Ziel und der ,,Angelpunkt
der Sozialpolitik“® war die Errichtung
von moglichst vielen kostengiinstigen
Wohnungen. Mit der Wirtschaftlich-
keit als oberste Prioritit setzte die so-
zialdemokratisch regierte Gemeinde
dabei auf vergleichsweise kleine Woh-
nungen. Die Entscheidung fiir mehr-
geschossige Wohnanlagen in gut er-
schlossenen und infrastrukturell gut
ausgestatteten Gebieten war rein prag-
matisch und nicht ideologisch begriin-
det.’

Aufwindige Haustechnik in den
Wohneinheiten war aus Griinden der
Wirtschaftlichkeitund Suffizienz nicht
vorgesehen und wurde daher ausgela-
gert. Die Wohnungen verfiigten ledig-
lich tiber ein Wasserklosett und einen
Wasseranschluss, nicht aber iiber Ba-
der. Groflere Wohnanlagen wurden
mit gemeinschaftlichen Badehdu-
sern und Waschkiichen ausgestattet,
die auch die angrenzenden Nachbar-
schaften versorgten. Wenngleich der
erste Lift mit wasserbetriebenem Kol-
benantrieb in Wien bereits 1869 von
Anton Freissler errichtet wurde und
der Einbau von Aufziigen im biir-
gerlichen Zinshausbau Wiens schon
seit der Spatgriinderzeit gebrauchlich
war,* waren Aufziige in kommunalen
Wohnbauten der Zwischenkriegszeit
nicht vorgesehen. Die Erschlieffung
der Wohngebaude selbst wurde weit-
gehend optimiert, die Vermeidung der
Gangerschlieflung war ein wichtiger
Planungsgrundsatz: ,,Das Gangsystem
ist ausgeschlossen worden, jede Woh-
nung ist von der Stiege aus zugdnglich,
da hochstens vier Kleinwohnungen in
jedem Stockwerk an einer Treppe lie-
gen.“ Erschlossen wurden die meisten
Wohnungen {iber knapp geschnittene
zweildufige Stiegen. Die kommunalen
Wohnlagen des Roten Wien sind zu-
gleich minimalistisch und luxurios.
Thre Gartenhofe und die materiell-
konstruktive Bausubstanz zdhlen bis
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heute zu den unumstrittenen Quali-
taten dieser Wohntypologie. Heute er-
weisen sich auch die geringen Woh-
nungsgroflen, die in der Errichtungs-
zeit fiir Kritik sorgten, zunehmend
als bestmoglich geeignet, um der stark
steigenden Zahl von immer kleiner
werdenden Haushalten in Wien zu ent-
sprechen. Nachtraglich eingebaute in-
dividuelle Bader, die nach dem Zweiten
Weltkrieg durch die Mieter in Eigen-
regie oder im Rahmen von Sanierungs-
programmen installiert worden waren,
tiigen sich miihelos in die Vorrdume
der kleinen Wohneinheiten.

Fir Aufziige hingegen, die entweder
als Lastentransport oder als Aufstiegs-
hilfe und barrierefreier Zugang eine
notwendige und bequeme Anpassung
des Wohnstandards darstellen, gibt es
bis heute — wie wir im Folgenden be-
legen werden - weder eine addquate
Anbindung an die innere Erschlie-
flung noch eine formal stimmige Er-
ganzung der historischen Architek-
tur. Die Liftanlage, die tiber keinen hi-
storisch zugewiesenen Platz und iiber
keine origindre Form verfiigt, erweist
sich in der retrospektiven Betrachtung
als ein widerspenstiges, sperriges Sup-
plement.

Lift und Gesellschaft

Dabei trug doch gerade der Lift mafi-
geblich zur Demokratisierung des
mehrgeschossigen Wohnungsbaus bei.
Bis zum Einbau von Liften war die-
ser von einer enorm starken Hierar-
chie geprégt, was sicher auch mit dem
Fehlen mechanischer Aufstiegshilfen
zusammenhing. Das bevorzugte Ge-
schofl im biirgerlichen stadtischen
Mietshaus war der auch Beletage ge-
nannte erste Stock. Dieser besafl die
weitaus grofite Raumhohe und beher-
bergte die zahlungskriftigste Klien-
tel, oft die Familie des Hausherrn
selbst. Darunter lag noch oft ein als
Mezzanin bezeichnetes Zwischenge-
schof3, das niedrige, billigere Woh-
nungen beinhaltete oder zu etwaigen
Geschiften im Erdgeschof3 gehorte.
Uber der Beletage wurden die Woh-
nungen nach oben hin immer nied-
riger und giinstiger. Die Dachge-
schosse beherbergten, wenn sie iiber-
haupt ausgebaut waren, bestenfalls
Kinstlerateliers. Die Erfindung des
Aufzugs brachte diese Hierarchie ge-



horig ins Wanken. Denn plétzlich war
das oberste Stockwerk genauso leicht
erreichbar wie die unteren — und noch
dazu besser belichtet. Die strenge hi-
erarchische Ordnung war spitestens
auf den Kopf gestellt, als die nun mog-
lich gewordene Dachausbauten zum
Objekt der Begierde wurden.

Der Aufzug selbst ist in seiner histori-
schen Entwicklung eine bemerkens-
werte Baukomponente. Er entwickelte
sich von der Lastenplattform zu auto-
matisiert fahrendem Raum. Als Er-
finder des modernen Aufzuges gilt
Elisha Graves Otis, der Lastenplatt-
formen mit einem selbstauslésenden
Sicherheitsfangmechanismus ausstat-
tete und damit die bisherige, manuell
betitigte Notbremsung ersetzte. Seine
Erfindung wurde 1853 in New Yorker
Crystal Palace vorgestellt.® Als forder-
technische Anlage gehért er auf den
ersten Blick zu der Sphire der dienen-
den, untergeordneten Gebéudetech-
nik. Der Begriff Fahrstuhl erinnert
noch an die Aufziige in biirgerlichen
Héusern, die mit Sitzbanken ausge-
stattet waren.

Als scheinbar untergeordnete tech-
nische Hilfsausstattung verdnderten
die Aufziige die Gebdudetypologien
und die hierarchische Ordnung der
Geschosse im Laufe des 20. Jahrhun-
derts grundlegend. Die technische In-
novation wurde Jeannot Simmen und
Uwe Drepper zufolge in Wien von Otto
Wagner zundchst mit grofler Skepsis
aufgenommen. Statt einen Lift in das
ErschlieBungssystem zu integrierten,
versuchte Wagner zunichst, mit einer
besonders grofiziigigen und beque-
men Treppenanlage einen solchen
tiberhaupt zu vermeiden. Erst bei den
zwei berithmten Mietshdusern an der
Linken Wienzeile wurde der Lift for-
malésthetisch in das Treppenhaus in-
tegriert, ohne jedoch die Grundrissge-
staltung der Treppenanlage zu verén-
dern.’

Als die Gemeindebauten des Roten
Wien entstanden, war der Aufzug be-
reits eine etablierte Technologie, die je-
doch in Zeiten der Wohnungsnot als
verzichtbarer Luxus galt. Der finan-
zielle Spielraum der Gemeinde Wien
wurde ab 1931 zunichst durch die bun-
destaatlichen Bestimmungen erheblich
eingeschriankt. Sinkende Steuerein-
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nahmen und die Februarkdmpfe im
Jahr 1934 beendeten schlieflich die
grofle Ara des kommunalen Wohn-
baus in Wien. Nach dem Zweiten Welt-
krieg wurde die Tradition wieder be-
lebt. In dieser Zeit standen jedoch der
Wiederaufbau und die Errichtung von
neuen Wohnanlagen im Vordergrund.
Erst in der zweiten Hilfte der 1950er
Jahre, nachdem die Ara der Mangel-
wirtschaft nach dem Krieg beendet
war, begann man mit dem nachtréig-
lichen Einbau von Aufzugsanlagen
im kommunalen Wohnbau. Zwischen
1955 und heute entstand eine Reihe
von unterschiedlichen An- und Ein-
bautypologien, die allesamt ein wenig
unzuldnglich und anziehend zugleich
sind.

Ausgangslage und Entwicklung

Nachdem bereits mehrere Generatio-
nen die Wiener Gemeindebauten be-
volkert hatten, begann sich das Aus-
stattungsmanko infolge des gestiege-
nen Lebensstandards und der Tat-
sache, dass die Bewohnerschaft zu-
nehmend tberaltert war, bemerkbar
zu machen. Was bis dahin noch als
verzichtbarer Luxus erschien, wurde
allerorten zunehmend zur Standard-
ausstattung. Auch die Wiener Bau-
ordnung hatte dem Bediirfnis nach
Bequemlichkeit langst Rechnung ge-
tragen und die Verpflichtung zum
Einbau eines Aufzugs zunichst ab vier
Geschossen und spiter sogar ab drei
Geschossen aufgenommen.

Ende der 1950er Jahre begann die Ge-
meinde Wien, ihre Wohnanlagen mit
Aufziigen auszustatten. Die Gemein-
debauten der Zwischenkriegszeit ver-
fiigten zu diesem Zeitpunkt nach wie
vor iiber einen sehr niedrigen Wohn-
standard. Der Anteil der Substandard-
wohnungen am Gesamtbestand be-
trug 1961 noch 45,5 Prozent und 1981
noch immerhin 18,7 Prozent. Heute
gehoren lediglich 4,9 Prozent der Woh-
nungen dieser Kategorie an.® Das Wie-
ner Stadterneuerungsprogramm war
auf die Anhebung des Wohnkomforts
und die Verbesserung der Grundsub-
stanz (des so genannten ,,Sockels) aus-
gerichtet. Im Rahmen der Einzelver-
besserungsmafinahmen und der So-
ckelsanierung gewahrt die Stadt Wien
seither grof3ziigige Subventionen fiir
objektbezogene Erneuerungs- und In-



Abb. 1. Grundrisstypologie von
Andreas Kolbisch. Obere Reihe:
auBenliegende Einzelschachte,
untere Reihe: auBenliegende
Doppelschdchte, Quelle:
Kolbitsch 1990.
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standsetzungsmafinahmen, darunter
auch fiir den Einbau von nachtrig-
lichen Aufzugsanlagen. Mit der Ein-
fiihrung der Sanierungsférderungen
(auch in Form von nicht riickzahl-
baren Zuschiissen) wurden ab Mitte
1980 in Gemeindebauten zahlreiche
Liftanlagen nachtraglich installiert.

Die ,Sanfte Stadtsanierung basiert
unter anderem auch auf Mietermit-
bestimmung und Sanierung im be-
wohnten Zustand. Dadurch soll die
Verdrangung alteingesessener Mieter
vermieden und die soziale Durchmi-
schung erhalten bleiben. Die rechtliche
Ausgangslage fiir Sanierungsmafinah-
men und Lifteinbau war dadurch an-
fangs kompliziert. Die Bewohner jeder
Stiege mussten dem Aufzugseinbau zu-
stimmen, was dazu fiihrte, dass ein-
zelne Stiegen vorgezogen wurden; bei
symmetrischen Anlagen fithrte diese
Vorgangsweise zu ungiinstiger Optik.
Von vorherein war klar, dass Woh-
nungen vom Lifteinbau nicht beriihrt
werden durften, denn es hitten Ersatz-
wohnungen gesucht werden miissen,
was einen viel zu groflen organisato-
rischen und finanziellen Aufwand be-
deutet hatte. Was blieb, war der nach-
tragliche Einbau des Lifts in die offene
Stiegenspindel oder die Anfiigung an
die Fassade im Bereich der Zwischen-
podeste. Da ersteres in den meisten
Fillen unmoglich war - die typischen
Stiegenhéuser in den Gemeindebauten
haben kein oder ein viel zu schmales
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Auge -, um einen Lift unterzubringen,
wurde letzteres zum Regelfall und da-
mit zum sichtbaren architektonischen
Problem, dem wir uns hier widmen
wollen.

Der architektonische Konflikt wurde
noch dadurch verschirft, dass die in
der Zwischenkriegszeit errichteten Ge-
meindebauten ab den 1970ern zuneh-
mend als Denkmailer wahrgenommen
wurden. Jeder Liftzubau bedeutete ei-
nen massiven Eingriff in das duflere
Erscheinungsbild.

Rekonstruktion versus
Konservierung

Die Anfinge wissenschaftlicher ,Re-
staurierung® im 19. Jahrhundert wur-
den durch zwei unterschiedliche Auf-
fassungen geprégt. Eugéne Viollet-le-
Duc (1814-1879), einer der frithesten
Wegbereiter der ,,Restaurierung®, ver-
stand darunter die Herstellung eines
idealen historischen Zustands und
zog dazu auch Ergdnzungen (Rekon-
struktionen) in Betracht. Besonders
in Frankreich wurden mittelalterliche
Bauwerke in Formen wiederherstellte,
die dem Originalbestand keineswegs
entsprechen mussten. Deshalb ist die
Tatigkeit von Viollet-le-Duc im Be-
reich der Denkmalpflege bis heute in
der Forschung umstritten. ,Restau-
rierte“ Bauten konnten in einem Zu-
stand enden, den diese nie hatten.



Abb. 2. Liftumwehrung mit
Metallprofilen und Profil-
bauglasausfachung. Wohnhaus-
anlage Wolmuthstrasse 14-16 in
Wien, erbaut 1927-28 von Hans
Reiser und Gustav Schldfrig,
Foto: Herbert Keck.

Seinen Gegenspieler fand Viollet-Le-
Duc in John Ruskin (1819-1900). Die-
ser sprach sich gegen ein solches Vor-
gehen aus, da es den vorgefundenen
Zustand verfalsche und den Denkmal-
wert des Objektes zerstore. Er emp-
fahl die Konservierung, also die reine
Erhaltung des Vorgefundenen. Rus-
kin akzeptierte das Denkmal in seiner
tiberlieferten Gesamtheit einschlief3-
lich der Patina und forderte quasi die
Konservierung des status quo. Die
Charta von Athen (1964) folgte im we-
sentlichen Ruskin, indem sie forderte,
dass bauliche Eingriffe die Struktur
und Gestalt des Denkmals nicht ver-
andern sollten; dies ging mit der For-
derung nach Umgebungsschutz ein-
her. Rekonstruktionen sollten einzig
in der Form des Wieder-zusammen-
Fiigens von vorhandenen Teile erfol-
gen, weil der Beitrag jeder Epoche re-
spektiert und die Geschichte des Bau-
werks ablesbar sein miisste.

Die Denkmalwerdung des
Roten Wien

Als das Denkmalschutzgesetz im Jahr
1923 verabschiedet wurde, standen die
Gemeindebauten als offentliches FEi-
gentum Kraft gesetzlicher Vermutung
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(»ex lege®) unter Denkmalschutz. Al-
lerdings wurde der kommunale Wohn-
bau des Roten Wien in erster Linie als
sozialer Wohnbau und Alltagsarchitek-
tur wahrgenommen. Erst zu Beginn der
1970er Jahre befasste sich das Landes-
konservatorat Wien mit den Gemein-
debauten aus der Zwischenkriegszeit.
Aus dieser Zeit stammen die ersten Be-
scheide. Bei den spiteren, geforderten
Sanierungen war die Denkmalbehor-
de jedoch stets involviert. Das Landes-
konservatorat befasste sich jedoch
von Anfang an ausschliefllich mit den
Mafinahmen an sichtbaren, auflen-
liegenden Gebdudeteilen und Fassa-
den, wenngleich auch das Innere der
Wohnungen ebenfalls unter Schutz
steht. Aufziige werden - so die Mit-
arbeiter der Landesbehdrde - grund-
satzlich genehmigt. Beurteilt wird vor
allem dartber, ob das Denkmal durch
die Eingriffe beeintriachtigt wird oder
nicht. Die asthetischen Qualititen
der Anbauten indes werden nicht be-
wertet.” Durch die Novellierung des
Denkmalschutzgesetzes im Jahr 2000
anderte sich der rechtliche Status der
offentlichen Gebéude, doch die mei-
sten Wohnanlagen der 1920er und
1930er Jahre in Wien behielten ihren
Status als Denkmal.




Abb. 3. Massiver Liftschacht

mit wiederverwendetem
historischen Natursteinteilen
und angepasster Fassadenglie-
derung. Wohnanlage Hermann-
Fischer-Hof, YbbsstraBe 15-21in
Wien, erbaut 1928-29 von Otto
Prutscher, Foto: Maja Lorbek.

Der Lift als architektonisches
Element

Spdtestens jetzt miisste der Archi-
tekt, der nachtréglich etwas so Pro-
fanes wie einen Lift in ein Architek-
turdenkmal einbauen soll, wissen, was
er tun darf und was nicht. Trotzdem
bleibt sein Handlungsspielraum noch
immer sehr grof3.

Der funktionale Teil der Aufgabe be-
steht im Prinzip darin, einen min-
destens 120 Zentimeter breiten und
160 Zentimeter tiefen Schacht so an
das Gebdude anzufiigen, dass man es
immer noch betreten kann, das Zwi-
schenpodest zu bentitzen ist, das Stie-
genhaus moglichst belichtet bleibt und
keine Wohnungsfenster verbaut wer-
den. Die typische Erschlieffungsform
des Wiener Gemeindebaus, die es zu
beriicksichtigen gilt, ist die des Zwei-,
Drei- oder Vierspanners. Die Stiegen
sind meist zweildufig oder gewendelt.
Bei Vierspannern ist es aufgrund der
groflen Erschliefungspodeste noch am
ehesten moglich, den Lift ins Innere
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des Gebidudes einzubauen, wie bei-
spielsweise bei manchen Stiegen im
Rabenhof."® Bei Drei- oder Zweispén-
nern bleibt aufgrund der geringen
Podestbreite ein Einbau meist ver-
wehrt. Hier kann man also den Lift
nur an die Fassade anbauen - dass in
den meisten Fillen der Lift nur {iber
das Zwischenpodest erreicht werden
kann, muss dabei in Kauf genommen
werden.

Nach einer typologischen Untersu-
chung von prinzipiellen Grundrisslo-
sungen durch Andreas Kolbitsch sind
je nach Ausformung der Stiegenhdu-
ser auflenliegende Einzelschachte oder
Doppelschichte denkbar. Wéhrend
Einfachschichte lediglich den Lift be-
herbergen, erméglichen Doppelschich-
te noch dazu einen vom Stiegenhaus
unabhingigen Zugang zum Lift. Diese
Losung wird vor allem bei gewendelten
Stiegen angewandt." (Abb. 1)

Der architektonische Teil der Aufga-
be gestaltet sich weitaus komplizierter,
ist doch ein gemauerter, iiber alle Ge-
schosse gehender angebauter Schlot
ein massiver Eingriff, der gestalterisch
nur schwer zu bewiltigen ist. Die Stie-
genhduser, meistens an der Hofseite
situiert, brachten den Fassaden oft
eine rhythmische Gliederung, da die
Fenster aufgrund der Lage der Stiegen
meist am Zwischengeschof3 lagen be-
ziehungsweise durch andere Gestal-
tungselemente auf sich aufmerksam
machten. Oft springt dabei der Be-
reich des Stiegenhauses in der Fassade
leicht vor oder zuriick. Aulerdem darf
nicht vergessen werden, dass die Hof-
seiten der Gemeindebauten nicht wie
Hinterhofe gestaltet sind, sondern im-
mer als den Straflenseiten gleichwer-
tige Schauseiten. Man ist also in jedem
Fall mit Anbauten konfrontiert, die
vor der Fassade stehen oder aus dieser
hervortreten und somit entweder ar-
chitektonisch aus dieser herausentwi-
ckelt werden oder zu dieser in Kontrast
treten konnen. Wenn der Maschinen-
raum nicht (wie in wenigsten Fillen)
in den Keller gelegt werden kann, son-
dern iiber dem obersten Ausstieg si-
tuiert werden muss, kommt es zum
nichsten Konflikt - ndmlich jenem
der Verschneidung mit dem Dach -
und damit zu einem starken Eingriff
in die Dachlandschaft. In jedem Fall
andert sich der Charakter der fiir die



Abb. 4, 5. Lifteinbau im Raben-
hof, Grundriss Regelgeschoss,
Planung Lifteinbau bei Stiege
57 und 58: Gert M. Mayr-Keber,
Quelle: Wohnen in der Stadt

0. J. (links), Foto: Herbert Keck
(rechts).
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Gemeindebauten typischen Hofe dra-
matisch. Plotzlich sind die Fassaden
durch die vielen Aufzugtiirme viel
starker rhythmisiert als frither. Man
sieht also, dass starke Interventionen
wie der Einbau von Liften in Form von
Tirmen in die architektonische Kom-
position denkmalgeschiitzter Bau-
werke wie der Gemeindebauten zwei-
fellos hochste Anspriiche an die Ar-
chitekten stellen konnen.

Losungsansatze

Im Folgenden soll nun an ausgewahl-
ten Beispielen exemplarisch die Band-
breite an méglichen Lésungen zum
An- und Zubau von Aufziigen gezeigt
werden.

Der erste Losungsschritt war der Ver-
such, einen Normaufzug zu erfinden,
der als Stahl-Glas-Konstruktion vor
die Stiegenhéuser gestellt eher Ruskins
denkmalpflegerischem Konzept ent-
sprach, den Zubau klar vom Denkmal
abzusetzen. Die ersten nachtriglich
eingebauten Aufzugsumwehrungen im
Auflenraum waren standardisierte
Stahlprofilkonstruktionen,verglastmit
Profilbauglas (besser bekannt unter
dem Markennamen Profilit) und vor-
gestellt an die Fassade im Bereich des
Stiegenhauses. (Abb. 2)

Wenn es die Platzverhdltnisse im Ge-
biudeinneren zulieflen, installierte
man den Lift im Bereich des Stiegen-
auges. Bei diesen Schéchten verwende-
te man Stahlprofile mit Drahtvergla-
sung, die damals noch als Sicherheits-
verglasung zugelassen war. Die Dimen-
sion der Liftkabinen entspricht nicht
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den heutigen Anforderungen und ist
tiir Rollstuhlfahrer zu klein. Weil die

historischen Podeste versetzt angeord-
net sind, sind die Aufziige nicht bar-
rierefrei. Die Frage der barrierefreien
Erschlieffung, die erst durch Sensibi-
lisierung fiir das Thema geweckt wur-
de und erst sehr viel spater Einzug in
die Normen fand, bleibt bis heute ein
ungelostes Problem. Bei den ersten
nachtraglich installierten Liftanlagen
erwiesen sich vor allem die Aufziige
im Auflenbereich als Fehlkonstrukti-
on. Die sommerliche Uberhitzung be-
eintrachtigte die Aufzugstechnik und
die Stahlprofile korrodierten zuneh-
mend."” Dennoch sind bis heute eini-
ge dieser frithen Fahrstithle nach wie
vor im Betrieb. Beide Konstruktionen,
der Fassadenanbau und der Schacht
im Stiegenauge, setzen sich in Material
und Formensprache deutlich von dem
historischen Bestand ab. Die Verwen-
dung von modernen Materialien wie
Profilbauglas und Stahl entsprach dem
damaligen Zeitgeist und dem Selbst-
verstindnis der sozialdemokratischen
Wohnpolitik.

Aufgrund der Anfilligkeit der Glas-
Stahl-Konstruktionen setzte man spa-
ter auf die gemauerten Aufzugsschich-
te. Dabei wurde rasch deutlich, dass in
diesem Fall keine Standardlosungen
moglich waren, sondern individuelle,
aus der jeweiligen Situation herausent-
wickelte technische Detaillosungen. Die
angebauten, gemauerten Schéichte wa-
ren, so Eva Maria Hohle, zweckmiflig
und formal anspruchslos und wurden
auch bei einigen bedeutenden Wohn-
anlagen des Roten Wien ausgefiihrt."”
Die gemauerte, vorangestellte Kon-



Abb. 6. Lifteinbau im Rabenhof,
Planung Lifteinbau Stiege 33:
Boris Podrecca, Foto: Herbert

struktion ist der Materialitit der Ge-
baude angepasst und weitgehend ohne
Bauschidden. Dennoch wird sich auch
diese Losung bald verwandeln. Denn
man beginnt, einzelne historische Ele-
mente (Haustore, Fenster, Radabwei-
ser, Vorstufen aus Natur- und Kunst-
stein, Radabweiser usw.) vor dem Ab-
bruch auszulésen, um sie spdter im
neuen, vorgebauten Liftturm zu inte-
grieren." Die Gliederung der Schacht-
winde wurde an die historischen Fas-
sadenelemente, vor allem die Zwi-
schengesimse, optisch angepasst. Die
vermehrte Verwendung von histori-
schen Dekorelementen beruht einer-
seits auf dem neuen Verstindnis der
Bauten als Baudenkmale, sie spiegelt
jedoch auch den zeitgeistigen Einfluss
der Postmoderne wieder. (Abb. 3)

Bei den Aufziigen gab es ab dem Ende
der 1980er Jahre zwei neue Entwick-
lungen. Erstens wurde ein Lifteinbau-
programm mit aufwindig gestalteten
Liftunikaten umgesetzt und zweitens
wurde aus Griinden der Wirtschaft-
lichkeit ein Fertigteilsystem fiir mas-
sive Aufzugsschichte entwickelt.”® Der
Aufzugseinbau erfolgte im Rahmen
der Sockelsanierungen. Besonders in

&
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den architekturgeschichtlich wichtigen
Hofen wurde versucht, formal gelun-
gene Losungen zu finden.

Dabei wurde rasch deutlich, dass zu
diesem Zweck nur individuelle Spezial-
l6sungen moglich waren. Aus diesem
Grund wurden 1987 fiir den Rabenhof
und 1989 fiir den Winarskyhof Gutach-
terverfahren mit geladenen Architekten
durchgefiihrt, deren beste Entwiirfe zur
Ausfithrung bestimmt wurden.

Die vorgeschlagenen Losungen beim
1925 von den Architekten Heinrich
Schmid und Hermann Aichinger er-
richteten Rabenhof finden sich sensi-
bel eingefiigte Aufziige von Otto Hau-
selmayer und Gert Mayer-Keber, bei
denen erst auf den zweiten Blick auf-
fallt, dass Aufziige an- respektive ein-
gefligt wurden. Beim Vorschlag von
Héuselmayer wird der Lift geschickt
in einer Innenecke platziert, Gesimse
und Klinkerdetails vom Bestand tiber-
nommen. Mayr-Kebers Lifteinbau zu
beiden Seiten eines Durchgangs findet
innerhalb der Baumasse statt, so dass
optisch ein ,,Anbau” vermieden wird.
(Abb. 4, 5)

Mutiger ist da schon der Vorschlag
von Boris Podrecca, der den Aufzug
in einen runden Turm aus Betonrin-
gen steckt, welcher mittels Stahl-Glas-
Konstruktion an die Fassade ange-
dockt ist. (Abb. 6)

Bei dem zwischen 1936 und 1938 von
den Architekten Peter Behrens, Josef
Frank, Josef Hoffmann, Oskar Strnad
und Oskar Wlach geplanten Winar-
sky-Hof finden sich mehrere unter-
schiedliche Losungen. Beim Bauteil
von Josef Hoffmann werden die oh-
nedies schon vorstehenden, zweildu-
figen Stiegenhéuser von Architekt Ru-
dolf Lamprecht um einen Meter wei-
ter herausgezogen, so dass auf dem
so vergroflerten Zwischenpodest ein
winziger, ein wenig schrig hinein ge-
stellter Lift Platz findet. Der Maschi-
nenraum wird auf dem obersten Zwi-
schenpodest untergebracht, dariiber
sitzt ein neuer Giebel, der sich mit
dem Dach verschneidet. Das durch-
gehende Gesims halt Lift-Vorspriinge
und Fassade zusammen und verstéarkt
die spezifischen Qualitdten der Archi-
tektur Hoffmanns. (Ab. 7)



Abb. 7, 8. Lifteinbau in
Winarsky-Hof, Planung
Lifteinbau Stiegen 1-5: Rudolf
Lamprecht und Partner (links),
Planung Lifteinbau Stiegen

11 und 12: Luigi Blau (rechts),
Fotos: Herbert Keck.

Abbildung 9-11. Lifteinbau in
Winarsky-Hof, Schnitt Stiegen-
haus, Planung Lifteinbau: Adolf
Krischanitz. Quelle: Wohnen

in der Stadto. )., S. 104 (links),
Grundriss Regelgeschoss,
Quelle: ebd. (oben rechts), Foto:
Herbert Keck (unten rechts).

Beim Bauteil Behrens zieht der Archi-
tekt Luigi Blau die Zwischenpodeste
um 1,20 Meter vor die Hoffassade. Um
seitliche Eingangstiiren an der Hofsei-
te unterzubringen, musste sogar eine
vorhandene Auflenwand leicht abge-
schragt werden. Die Zwischenpodeste
erhalten pro Geschofl zwei Fenster:
eines belichtet das Zwischenpodest di-
rekt, das andere indirekt iiber verglaste
Lifttiiren und eine Glaswand. (Abb. 8)

Ein Grofiteil der Gemeindebauten be-
sitzt gewendelte Stiegen, deren Adap-
tierung fiir den Lifteinbau eine beson-
dere Herausforderung an die Planer
darstellt. Beim Bauteil Frank des Wi-
narsky-Hofs gelingt Adolf Krischa-
nitz das Kunststiick, aus einem nicht
vorhandenen Zwischenpodest eines
von einer Stufenbreite zu erschaffen.
Die Stiege erhdlt ihr Licht iiber bei-
derseits des Lifts durchgehende ver-
tikale Fensterbénder, die den Liftan-
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Abb.12. Liftanbau im Winarsky-
Hof, Stiegenhaus, Planung
Lifteinbau: Adolf Krischanitz,
Foto: Herbert Keck.

Abb. 13. Liftanbauten im
Lindenhof, Fassade, Planung
Lifteinbau: Erika Peters, Foto:
Herbert Keck.

bau von der Fassade absetzen und die-
sen so an einen Forderturm erinnern,
der verblecht an die Fassade angestellt
ist. Zusatzlich sind links und rechts
des Lifts runde Gucklocher wie Bohr-
kerne schrig angeordnet. (Abb. 9-12)

Dieser Losung sollen die Liftanbauten
bei dem von Karl Ehn geplanten, zwi-
schen 1924 und 1925 gebauten Lin-
denhof gegentibergestellt werden. Die
vom Innenhof aus begehbaren Stiegen
sind ebenfalls gewendelt und waren
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urspriinglich lediglich um eine Mau-
erstirke in den Hof vorstehend. Die
von Erika Peters geplanten Anbauten
konnten im Grundriss eine Muster-
l6sung fiir solche Situationen darstel-
len: Der Anbau enthilt auf engstem
Raum Lift und Zwischenpodeste, die
nur durch Adaption des Stiegenver-
laufs erreichbar ist. Die nun insgesamt
2,30 Meter weiter in den Hof hinein-
stehenden hohen Anbauten verdndern
jedoch stark dessen Proportionen und
verschatten ihn auch teilweise. Unno-
tiges Dekor an den Lifttiirmen steht in
Konflikt mit dem Altbau. (Abb. 13)

Bleibt noch, generell einen Blick auf
die Architektur der obenliegenden Ma-
schinenrdume zu werfen. Denn sie be-
stimmt stark die Proportionen des ge-
samten Aufzugsturms, insbesondere,
wenn die obersten Geschosse mit dem
Lift befahren und die Lifttiirme da-
durch noch héher werden miissen. Der
Architekt sieht sich vielfach bemiifligt
beziehungsweise dazu ermuntert, ei-
genstdndige Architekturelemente auf-
zusetzen oder die Architektursprache
des Originals irgendwie weiterzufiih-
ren. Leichter tut man sich, wenn das
oberste Geschoss nicht mit dem Lift
erreichbar sein muss. Dadurch kann,
wie beim Pfannenstielhof (1924-25,
Architekt: Erich Franz Leischner),
die Traufe durchgezogen werden.
Der den Umbau planende Architekt
Edgar Go6th setzt einfach vor die risa-
litartigen Stiegenhduser noch einen
schmaleren Lift und Podest enthal-
tenden Turm. Das iiber alle Geschosse
gehende Stiegenhausfenster wird wei-
ter nach auflen verlegt und belichtet
nun jeweils zur Hilfte Zwischenpo-
dest und Lift. (Abb. 14)

Auch beim 1924 bis 1925 errichteten
Viktor-Klose-Hof von Josef Hoffmann
befinden sich die Zuginge zu den Stie-
gen im Hof. Flaschenhalsartige Stie-
genaufginge fithren auf erhohte So-
ckelgeschosse, von denen zweildufige
Stiegen ausgehen, deren Zwischen-
podeste zur Strafle hin liegen. Um an
diese anschliefen zu konnen, miissen
die Lifte an die Straflenfassade gebaut
werden. Platz dafiir bieten die leicht in
die Fassaden vertieften Stiegenhausni-
schen. Die als Glaskonstruktionen mit
Punkthalterungen auf dem Gehsteig
stehenden Lifte haben einen direkten
Zugang von der Strafle aus. (Abb. 15)



Abb. 14, 15. Lifteinbau im
Pfannenstielhof, Stiegenhaus,
Planung: Edgar Goth, Foto: Maja
Lorbek (links), Liftanbau im
Viktor-Klose-Hof, Stiegenhaus,
Planung: nicht bekannt, Foto:
Herbert Keck (rechts).

Ahnliche Ganzglas-Liftschichte wur-
den auch an der Torfassade des Winar-

sky-Hofs errichtet. Im Unterschied zu
eingepassten und architektonisch auf-
wendig gestalteten Liftanlagen aus
dem Aufzugsbauprogramm sind die
Ganzglasanlagen standardisiert und
etwas lieblos. Bereits kurz nach Inbe-
triebnahme gab es hierbei einige Pro-
bleme. So ist Reinigung im Inneren
des Glasschachtes problematisch und
wird aus Kostengriinden nur selten
durchgefiihrt. Noch schwerwiegender
ist die Uberhitzung im Sommer, wel-
che die Liftbeniitzung unangenehm
macht.

Schlussbemerkungen

Am Beispiel der an sich profan er-
scheinenden Bauaufgabe nachtraglich
installierter Aufzugsanlagen in den
Wohnbauten des Roten Wien wurde
demonstriert, wie diese auf den ersten
Blick nicht dazugehorigen und stets
irritierenden Hinzufiigungen wesent-
lich zum historischem Verstdndnis der
Architektur beitragen. Die Aufziige,
denen in der urspriinglich konzipier-
ten Architektur der Gemeindebauten
kein Platz zugewiesen wurde und die
auch iiber keine zur Entstehungszeit
der Bauten entsprechenden Formen
verfiigen, erweisen sich in der archi-
tekturhistorischen Betrachtung als
schwierig handhabbare Supplemen-
te. In den 1990er Jahren wurde von
Seiten der Gemeinde Wien eigens ein
Aufzugsprogramm gestartet, bei dem
namhafte Architekten mitunter mit
groflem Aufwand versucht haben, die
schwierige Aufgabe zu 16sen. Im Sinne
der damals herrschenden Postmoder-
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ne wurde teilweise die Formensprache
der Zwischenkriegszeit ibernommen,
oder diese wurde neu interpretiert.
Heute stehen die ersten nachtraglich
eingebauten Aufzugsanlagen schon
wieder zur Sanierung an - Gelegen-
heit, weniger gut gelungene Liftanla-
gen sowohl technisch als auch archi-
tektonisch zu verbessern.

Zusammenfassend lasst sich sagen,
dass es dem ziemlich heterogenen Stil-
pluralismus der Wiener Gemeindebau-
ten der Zwischenkriegszeit wahr-
scheinlich eher entspricht, keine Pa-
tentlosungen fiir den Lifteinbau an-
zubieten.' Zu grof3 sind etwa die sti-
listischen Unterschiede zwischen den
romantisch-expressiven Formen eines
Rabenhofs von Schmid und Aichinger
und den sachlichen Formen eines Wi-
narskyhofs der Architekten Behrens,
Frank, Hoffmann, Strnad und Wlach.
Letztendlich wird es immer am Ge-
schick des planenden Architekten lie-
gen, mit dem Einbau von Liften dem
Bau Attribute hinzuzufiigen, die ent-
weder den urspriinglichen Absichten
des Architekten entgegenlaufen oder
dessen architektonische Qualitdt so-
gar noch verstirken.

Grundsitzlich wird sich die immer
wieder bei Sanierungen denkmalge-
schiitzter Bauten auftauchende Frage
stellen, ob das hinzugefiigte Neue im
Sinne der Charta von Venedig als sol-
ches erkennbar zu bleiben hat oder ob
vielleicht architektonisches Geschick
ein stimmiges architektonisches Er-
scheinungsbild zu ,restaurieren” ver-
suchen darf, das es vorher in dieser
Form gar nicht gab.
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Timo Carl und Vanja
Juric (Kassel)

Urban Glow

Interaktive Stadtraumintervention

Beim Ubergang von der Kassler Innenstadt zu den Randlagen der FuBgéan-
gerzone verschiebt sich die Wahrnehmung von einer belebten Einkaufs-
strale zu einem aussterbenden Quartier mit einem zunehmendem Leer-
stand von Ladenflachen. Das Projekt mit dem Titel ,Urban Glow”, welches
an der Schnittstelle von Architektur und Kunst agiert, geht der Frage nach,
wie dieser Stadtraum mit Hilfe minimaler architektonischer Eingriffe wie-
der in das Bewusstsein der Bewohner geholt werden kann.
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JfLux” (links) und , Love.
me.Zero” (rechts). Beteiligte
Studierende: Frederick Ecke,
Fabian Friedrich, Sarah Metz,
Jasper Meiners, Isabel Paehr,
Edit Music, Jan Houdek, Sylvia
Kracht, Soren Maller, Stefan
Schmitt.

Die Intention des Projekts Urban Glow
ist es, im Rahmen eines Experiments
durch das Einfiigen von performati-
ven Raumskulpturen zwei verlassene
Schaufenster zu aktivieren. Anstel-

le einer baulichen Veranderung wer-
den zwei architektonische Organismen
eingefiigt, welche in der Lage sind,
mit ihrer Umwelt zu interagieren. Mit
Hilfe von Sensoren und Programmie-
rung erhalten Passanten die Moglich-
keit, ihre stadtische Umwelt aktiv zu
gestalten.

Durch ein Zusammenspiel von Form,
Licht, Ton und Bewegung veridndert
sich die Atmosphire der bestehenden
Substanz und es entstehen alternative
Bewegungs- und Verhaltensmuster im
offentlichen Raum. Im Gegensatz zu
einer statischen baulichen Verinde-
rung ermdglicht der dynamische Cha-
rakter der Installationen eine Vielzahl
von komplexen rdumlichen und zeit-
lichen Konstellationen.

Im Rahmen von Urban Glow sind im
Rahmen eines an der Universitit Kas-
sel durchgefithrten Design Research
Seminars am Fachgebiet fiir Experi-
mentelles Entwerfen und Konstruieren
(Prof. Dipl.-Ing. Frank Stepper) zwei
Projekte entstanden, welche Aspekte
von Identitit, Kommunikation und die
Interpretation von offentlichem Raum
grundlegend hinterfragen. Das Semi-
nar wurde von Timo Carl, Vanja Juric
und Olaf Val geleitet.

136

HL.Lux® ist ein interaktiver kiinstlicher
Organismus, welcher durch die Verén-
derung seiner rdaumlichen Gestalt mit
der Umgebung kommuniziert. Die in-
teraktive Skulptur ,schaut® aus dem
Fenster eines niichternen Baus aus den
1960er Jahren an einer der Hauptver-
kehrsadern von Kassel. Sie greift den
Rhythmus der Strafle durch acht pul-
sierende und leuchtende ,,Quallenkor-
per” auf. Die organische Form wirkt
der autistischen Architektur entgegen
und sucht gleichzeitig den Austausch
mit den Vorbeieilenden. Diese konnen
sich auf das Spiel einlassen und durch
Lichtsensoren, die an den Schaufen-
stern angebracht sind, rdumliche Mu-
ster verdndern oder einfach als passive
Beobachter weitergehen. Ferner reflek-
tiert ,,f.Lux“ die Rolle des Individuums
in der postindustriellen Stadt: Abstand
oder Mitwirken.

»Love.me.Zero“ versinnbildlicht dage-
gen das Sterben eines Stadtquartiers.
Das Uberleben eines Lernalgorithmus
wird in Form eines evolutionéren Spiels
dokumentiert. Um die Aufmerksam-
keit der Passanten zu erregen, werden
verschiedene Licht- und Tonrhyth-
men in die urbane Dunkelheit gesen-
det. Ein Bewegungssensor registriert
die Verweildauer vor dem Schaufen-
ster und bewertet dadurch den Er-
folg der gesendeten Signale. Im Stadt-
raum wahrgenommen zu werden si-
chert die Existenz der Raumskulptur,
denn sollte die kiinstliche Intelligenz
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scheitern, so wird sie nach und nach Urban Glow ist Organismus, Skulptur,
ihre Leuchtkorper abschalten und zu architektonische Element und media-
Grunde gehen. les Objekt zugleich.

137



,Love.me.Zero”.

138



- /-:rpra}\ _— b \ ! I-I. f’- | -

areblmasra

architektur.kulturkontext.online

Sonja Hnilica
(Dortmund)

Das Dortmunder Museum am

Ostwall von Leonie Reygers

Umbau einer Kriegsruine zum Ort fiir Gegenwartskunst

In der europdischen Museumslandschaft der Nachkriegszeit war das Mu-
seum am Ostwall in Dortmund eine feste GréBe. Griindungsdirektorin
Leonie Reygers holte die weite Welt in die vom Bombenkrieg verwiistete
Industriestadt. Sie libernahm 1947 ein ruindses Haus, das bereits Resultat
eines Umbaus war: das 1872-75 errichtete Konigliche Oberbergamt war
1911 zum Museum fiir Kunst und Gewerbe umgebaut worden.

Reygers entwickelte die Kriegsruine als Direktorin und gestaltende-Bau-
herrin zu einem Museum der Gegenwartskunst weiter und strebte danach,
in der Kombination von Alt und Neu eine ,harmonische Atmosphare”
entstehen zu lassen. Unter ihrer Regie wurden die verschiedenen histo-
rischen Schichten zu einer neuen Einheit verschmolzen. Das aus heutiger
Perspektive eher unscheinbar wirkende Haus ist eines der ganz wenigen
Zeugnisse eines Museumsbaus ‘der unmittelbaren Nachkriegszeit in
Deutschland und zudem ein exemplarisches Beispiel fiir die architekto-
nische Strategie des Einfligens im-Umgang mit Kriegsruinen.
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Abb. 1, 2. Das Alte Museum

am Ostwall, Ansicht vom
Wallring, Foto: Detlef Podehl,
2013, Technische Universitat
Dortmund (oben), Das Alte
Museum am Ostwall, Ansicht
von der Gartenseite, Foto:
Detlef Podehl, 2013, Technische
Universitat Dortmund (unten).

»Eins der schonsten westdeutschen Mu-
seen” entstehe derzeit in Dortmund, be-
fand ein Rezensent im Jahr 1953.! Die
legendire Griindungsdirektorin Leo-
nie Reygers (1905-1985) sollte das Mu-
seum am Ostwall unter der tatkraftigen
Mithilfe von Dortmunder Biirgern in
den folgenden Jahren zu einem inter-
national beachteten Haus fiir Gegen-
wartskunst machen. Aufmerksamkeit
erregte dabei nicht nur die Kunst selbst,
sondern auch das kleine und beschei-
dene Haus, das diese Kunst beherberg-
te.? (Abb. 1, 2)

Es war das erste neue Museum fiir Ge-
genwartskunst, das nach dem Krieg
seine Pforten Offnete: Seit Januar 1949
wurden Ausstellungen in der proviso-
risch hergerichteten Ruine gezeigt, der
fertiggestellte Bau eréffnete im Dezem-
ber 1956.° Der Grad der Einflussnahme
der Museumsleiterin auf die Gestal-
tung des Baus ist aufSergewohnlich. Wie
im Folgenden dargestellt werden soll,
schuf sie ohne einen berufenen Archi-
tekten als Gegeniiber in Kooperation
mit dem stadtischen Hochbauamt un-
ter schwierigsten Bedingungen Raum
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fir ihre innovativen Museumskon-
zepte. Die Leistungen der ,, Triimmer-
frau™ Leonie Reygers wurden von Zeit-
genossen vielfach gewiirdigt. Gisela
Framke hat 2003 erstmals deren Nach-
lass ausgewertet und die Aufbauleis-
tung von Reygers umrissen.’

Um die Bedeutung des Dortmunder
Baus zu ermessen, muss man sich ver-
gegenwirtigen, dass die absolute Zahl
der Museumsneubauten in den 1950er
Jahren duflerst gering war und kaum
ein Dutzend erreichte.® Innerhalb des
Architekturschaffens fristete der Mu-
seumsbau in den Nachkriegsjahren ein
Schattendasein. In der jungen Bundes-
republik errichtete man vielmehr
zundchst Schulen und Theater, de-
nen man eine wichtige Rolle bei der
Entnazifizierung beimafl. Mitte der
1970er Jahre begann der Museumsbau
in Deutschland regelrecht zu boomen,
und mit dem Einzug der Postmoderne
in den Museumsbau dnderten sich die
Anspriiche grundlegend.”

2005 beschloss man, das Museum zu
vergroflern und in den neu ausgebauten
Turm des ,,Dortmunder U zu verlegen.
Ein Nachnutzer fiir den Altbau schien
bald gefunden: die jiidische Kultusge-
meinde erwog, das Haus zur Synagoge
mit einem Gemeindezentrum umzu-
bauen. Doch als das Museum 2010 aus-
zog, wurde das Scheitern dieser Plane
bekannt. Ein von Wolfgang Sonne und
Klaus Fehlemann lancierter Vorschlag,
am Ostwall ein Architekturarchiv an-
zusiedeln, fand zundchst keine Mehr-
heiten. Man sah keine andere Moglich-
keit, als das leerstehende alte Haus auf
Abriss zu verkaufen - worauthin sich
Widerstand regte. Eine im Sommer
2013 initiierte Online-Petition mobi-
lisierte in kiirzester Zeit 8500 Unter-
stlitzer, woraus eine Biirgerinitiative
entstand.® Die tiberregionale Presse in-
teressierte sich mit einem Mal fiir den
Fall, und auch der Dortmunder Ober-
biirgermeister begann sich zu engagie-
ren. Ende 2014 entschied der Rat der
Stadt, das Haus zu erhalten und dort
das Baukunstarchiv NRW einzurich-
ten.’

Bereits 1986 hatte Hannelore Schubert
das Museum am Ostwall als ein zu we-
nig geschitztes ,,Denkmal der Bauge-
sinnung unmittelbar nach dem Ende
des Zweiten Weltkriegs und Zeugnis ei-



Abb. 3. Museum fiir Kunst und
Gewerbe im alten Ober-
bergamtsgebdude, um 1911,
historische Postkarte. Nur die
vergrdBerten Fensterim zwei-
ten Obergeschoss unterscheiden
den Kullrichschen Umbau vom
alten Oberbergamt.

ner ersten Biirgerinitiative fiir moder-
ne Kunst* bezeichnet."” Neue Erkennt-

nisse zur Baugeschichte des Hauses, die
im Folgenden dargestellt werden, un-
terstrichen seine historische Bedeu-
tung. Die offentliche Wahrnehmung
hat sich in der Folge binnen weni-
ger Jahre vollig verandert: Das gerade
noch als unbedeutend eingestufte Haus
wurde zum ,,Juwel der Baukunst um-
gedeutet." Ungeachtet dessen ist es bis
heute nicht in die Denkmalliste aufge-
nommen worden.

Die Metamorphosen des Hauses
am Ostwall

Das Alte Museum am Ostwall ist ein
sehr gutes Beispiel fiir das kontinuier-
liche Fortschreiben eines Bauwerks:
Der 1875 eroffnete Verwaltungsbau
wurde schon nach wenigen Jahren
aufgestockt und kurz darauf umge-
nutzt; zu diesem Zweck wurden neue
Réiume implantiert. Im Zweiten Welt-
krieg wurde das Haus teilweise zer-
stort, brannte aus und wurde ausge-
weidet. Spéter wurden Teile erneuert,
die obere Hilfte wurde abgetragen,
der Grundriss erweitert und neu um-
mantelt. Mit der aktuell anstehenden
Umnutzung sollen hingegen keine gro-
fleren baulichen Veranderungen ein-
hergehen.

Unter den an der lebhaften Bauge-
schichte des Hauses beteiligten Ak-
teuren, zu denen der Berliner Archi-
tekt Gustav Knoblauch und der Dort-
munder Stadtbaumeister Friedrich Kull-
rich zihlen, kommt dem Wirken Leo-
nie Reygers die grofdte Bedeutung zu.
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Die verschiedenen historischen Schich-
ten des Bauwerks lassen sich ohne er-
ganzendes Aktenstudium heute nicht
mehr entziffern, so sehr sind sie zu ei-
ner neuen Einheitlichkeit verschmol-
zen; wie liberzeugend dies gelungen ist,
zeigt auf zweifelhafte Weise eine im
Museumspark aufgestellte Erldute-
rungstafel, auf der filschlicherweise
behauptet wird, der Bau sei ,,1947 an-
stelle des im Krieg zerstorten Muse-
ums errichtet worden.

Der erste Umbau: Vom Konig-
lichen Landesoberbergamt
zum Stadtischen Kunst- und
Gewerbemuseum

Die Baugeschichte des Alten Museums
am Ostwall fithrt zuriick in die Zeit,
als das Ruhrgebiet seinen grofien Auf-
schwung erlebte, in die stlirmische
Entwicklung der Montanindustrie. Sie
ist kompliziert und vor allem viel ldn-
ger, als es zundchst den Anschein hat.
Denn seine Mauern stammen bis heute
in weiten Teilen von einem monumen-
talen Verwaltungsbau, dem Oberberg-
amt fiir die westfilischen Provinzen,
der zwischen 1872 und 1875 nach Pla-
nen des Berliner Architekten Gustav
Knoblauch (1833-1916) errichtet wur-
de.’? (Abb. 3) Von dieser zentralen Be-
horde wurde die Wirtschaftstatigkeit
der aufstrebenden Industrieregion ver-
waltet, und ihr oblag Berghoheit, also
die Gesetzgebungs- und Polizeigewalt
im Bergbau.”

Der Solitirbau am neu angelegten
Dortmunder Wallring besaf$ eine statt-
liche Frontbreite von 49,20 Metern."
Die 13-achsige Fassade war mit Sicht-



Abb. 4. Friedrich Kullrich, Umbau
des Landesoberbergamts zum
stadtischen Museum fiir Kunst
und Gewerbe, Schnitt, Bauan-
trag 1911, Stadtarchiv Dortmund,
Bestand 163/01. Abzubrechende
Mauerteile sind gelb, neu zu
errichtende rot angelegt.
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ziegeln verblendet und strukturiert -
ein typischer Bau der spéten Schinkel-
schule. In der Mittelachse zierte ein

Medaillon mit dem bergménnischen
Symbol ,,Hammer und Schlegel das
Attikageschoss. Der Grundriss hatte,
bedingt durch den Verlauf der seit-
lich angrenzenden Straflen, von denen
heute nur noch eine existiert, einen ko-
nischen Zuschnitt. Der dreigeschos-
sige Verwaltungsbau, dem 1892 ein aus-
gebautes Attikageschoss hinzugefiigt
wurde, war rund um einen Innenhof
organisiert.

Das stattliche Haus, das dem Ober-
bergamt schon bald wieder zu klein ge-
worden war, ging 1907 in stddtischen
Besitz iiber. Bald kam man auf die
Idee, hier das 1883 gegriindete Stadti-
sche Kunst- und Gewerbemuseum ein-
ziehen zu lassen.” Die Dortmunder
Zeitung forderte 1909: ,Darum wird
der Stadt nichts anderes iibrig bleiben,
als dem Museum das alte Oberberg-
amtsgebdude zur Verfiigung zu stellen
[...]. Mit geringen Umbauten und ganz
bescheidenen Ausstattungsmitteln ist
dieser Bau herzurichten“!® Die ange-
regten Umbauten wurden unter der
Agide des Stadtbaurats Friedrich Kull-
rich (1859-1934) in der Tat durchge-
fithrt,” und schon 1911 konnte das Mu-
seum nach einer kurzen Umbauphase
sein neues Haus beziehen. (Abb. 4) Kull-
richs Umbau ist vermutlich das erste
Beispiel fiir die Umnutzung eines In-
dustriedenkmals fiir kulturelle Zwecke
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im Ruhrgebiet. Nach dem Niedergang
der Montanindustrie sollte diese Idee
zu einem Grundpfeiler fiir die Neude-
finition einer ganzen Region werden.

Kullrich schilderte die ,Metamorpho-
se“ des Oberbergamts in seiner Eroft-
nungsrede: ,Der Grundrif$ des alten
Hauses hat sich [...] als sehr geeignet fiir
das neue Bauprogramm erwiesen.“®
Das neue Museum sei keine freie Neu-
schopfung, ,hier galt es nur, in einem
gegebenen Baukorper vorhandene Réiu-
me bescheiden auszubauen und den
neuen Verwendungszwecken tunlichst
anzupassen.” Kullrich erklérte, dass er
im Aufleren bewusst Zuriickhaltung
geiibt habe: ,,Ohne wesentliche Ande-
rungen oder Zutaten liefs sich schliefs-
lich auch das AufSere des Gebdudes mit
seiner der Schinkelschen Schule ent-
stammenden reizvollen Behandlung
des Ziegelrohbaus und seinem vorneh-
men Terrakottenschmuck weiter ver-
werten und dadurch das alte Oberberg-
amt als denkmalwertes Gebdude pietit-
voll im Stadtbilde erhalten. [Hervorhe-
bung S. H.]“ Mit seinem Hinweis auf
die Pietat zitierte Kullrich einen zen-
tralen, von Georg Dehio 1905 formu-
lierten denkmalpflegerischen Grund-
satz.”

Wihrend Kullrich das Auflere unbe-
rithrt lief3, figte er im Inneren einen
zweigeschossigen Lichthof mit Gale-
rie ein. Er vergroferte dafiir den ehe-
mals offenen Innenhof des Oberberg-



amts, indem er diesem die Génge zu-
schlug. Der Saal wurde zum neuen
Herz des Hauses, dessen Raumein-
druck mafSgeblich von einer filigranen
Lichtdecke geprigt ist. Dieser archi-
tektonische Kunstgriff verwandelte
den Verwaltungsbau in ein reprisen-
tatives Museumsgebdude, das auf den
klassischen Typus des Kunstmuseums
verweist. Kullrichs zweites Implantat
ist indessen nicht erhalten: eine aus
der riickwiartigen Fassade herausra-
gende gotische Kapelle, die als ,,Stim-
mungsraum® fiir die Présentation
kirchlicher Kunstwerke diente.

Der zweite Umbau: Gegenwarts-
kunst in der Kriegsruine

Mit dem Zweiten Weltkrieg begann
ein neues Kapitel fiir das Haus, das seit
den 1930er Jahren ,,Museum fiir Kunst
und Kulturgeschichte® hiefl. Leonie
Reygers fithrte es durch die Kriegs-
jahre, nachdem der frithere Direk-
tor Rolf Fritz 1940 zum Kriegsdienst
eingezogen worden war. Reygers
stammte aus einer Bocholter Textil-
unternehmerfamilie und hatte in
Miinchen, Greifswald und Kopenha-
gen Kunstgeschichte studiert, bevor
sie 1931 iiber nordische Backsteingotik
promovierte. Nach ausgedehnten Rei-
sen volontierte sie an den staatlichen
Museen zu Berlin, um 1937 als Muse-
umsassistentin und Mittelalterspezi-
alistin nach Dortmund zu kommen.*

Fritz’ Stellvertreterin erwarb sich in
den Kriegsjahren grofle Verdienste,
denn unter grofitem personlichem
Einsatz organisierte sie die Auslage-
rung der Museumsbestinde. Bald galt
ihr Engagement auch der Sicherung
des kirchlichen und privaten Dort-
munder Kunstbesitzes, fiir den sie in
Sparkassentresoren und umliegenden
Schléssern und Klostern schiitzende
Quartiere fand.” Das Museumsgebaude
selbst wurde in drei Luftangriffen
schwer getroffen und brannte schliefi-
lich vollig aus.

»0 signore, werden wir eines Tages ein
neues Museum bauen?, schrieb Rey-
gers im Mai 1944 ihrem Vorgesetz-
ten an die Front.> Ein neues Muse-
um, das schien zunédchst utopisch.
Dortmund war zu Kriegsende ein rie-
siges Triitmmerfeld: In der Innenstadt
waren 90 Prozent der Gebdude zer-
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stort oder schwerst beschadigt, 1945
wurden dort nur noch 2.200 Bewoh-
ner gezéhlt (statt 27.400 im Jahr 1939).
Der auflergewohnlich kalte Winter
1946/47 sollte die chronisch unter-
erndhrte Bevolkerung hart treffen. Es
gab weder Elektrizitdt noch Kanalisa-
tion, Telefonnetz oder offentliche Ver-
kehrsmittel. Die Straflen waren unter
den Triitmmerbergen unpassierbar, bis
Ende 1950 raumte man tiber 3,5 Milli-
onen Kubikmeter Schutt.?

Alle Dortmunder Kulturinstitutionen
waren heimatlos geworden. Die Muse-
umsbestdnde waren eingelagert, zen-
trale Bestinde der Landesbibliothek
vernichtet, die stadtischen Biithnen
hatten im Frithjahr 1945 ihr gesamtes
Personal entlassen, das Orchester war
bereits seit 1943 ohne Instrumente.
Im Stadtzentrum gab es keinen grofie-
ren Raum mit einer Bithne fiir Veran-
staltungen mehr.”* Doch ausgerechnet
der Lichthof des Museums am Ost-
wall mit seinem filigranen Glasdach
hatte das Bombardement relativ un-
beschadet iiberstanden und war damit
der einzige einigermaflen erhaltene
offentliche Saal der Innenstadt. Schon
kurz nach Kriegsende richtete man
ihn als Veranstaltungsraum proviso-
risch wieder her.

1947 erhielt Leonie Reygers den Auf-
trag, fiir das nach Schloss Cappenberg
ausgelagerte Museum fiir Kunst- und
Kulturgeschichte in Dortmund klei-
nere Ausstellungen zu veranstalten.”
Dafiir musste sie zundchst Raume
notdiirftig instandsetzen. Im August
1947 wurde ihr eine erste Baugeneh-
migung erteilt — allerdings unter der
Voraussetzung, das Baumaterial und
die Arbeitskrifte selbst zu beschaften.
»In dieser Lage appellierte Dr. Reygers
an die Biirger der Stadt. Nun kam ihr
die Arbeit wihrend der Kriegsjahre zu-
gute: man kannte sie, schitzte sie — und
half“, wirdigten Reygers’ Nachfolger
Eugen Thiemann und ihre Mitarbei-
terin Annemarie Goers das biirger-
schaftliche Engagement.”® Die Dort-
munder spendeten Baumaterial, Ar-
beitskraft, Werkzeuge und sogar die
Verpflegung fiir die Arbeiter.”” Ende
1948 konnten der Lichthof und eine
Raumflucht kleiner Kabinette an der
Nordseite des Erdgeschosses wieder-
hergestellt werden.



Abb. 5, 6. Neues Museum mit
alter Fassade, Einladungskarte,
Dezember 1950, Stadtarchiv
Dortmund, Bestand 482 (links),

Der wiederhergestellte Lichthof:

Zuriickhaltend moderne
Gestaltung mit einem Fries
aus Schallschutzplatten und
Leuchtstoffréhren, dazu der
schwer versehrte Marmorbo-
den. Ausstellung ,Franzosische
Plastik der Gegenwart”, 1959.
Foto: Romain Urhausen,
1959, Museum fiir Kunst und
Kulturgeschichte Dortmund
(rechts).

eibnachtsmarkt
im
Mufeum

2. Udvent bis Heiligabend 1950
ufeum am Oftwall, Dortmund

Anfang 1949 fand mit Arbeiten des
Dortmunder Kiinstlerbundes die erste
Ausstellung nach dem Zweiten Welt-
krieg statt. Am 11. November 1949
wurde das ,Haus am Ostwall® eine
selbstindige Institution mit Reygers
als Direktorin. Das Ausstellungshaus
wurde zu einem der ersten Orte in
Deutschland, an denen die von den Na-
tionalsozialisten gebrandmarkte Gegen-
wartskunst wieder zu erleben war. Be-
reits wihrend der Bauarbeiten prasen-
tierte Reygers unter anderem Alexan-
der Calder, Alexej von Jawlenski und
Wassily Kandinski. Zu den als ,entar-
tet” stigmatisierten Kiinstlern, denen
Reygers Einzelausstellungen widmete,
zdhlen unter anderem Eberhard Vie-
gener, Bernhard Hoetger und Chris-
tian Rohlfs. Aus Reygers’ Freundschaft
mit Daniel-Henry Kahnweiler erwuch-
sen Ausstellungen zu Fernand Léger,
Pablo Picasso und Juan Gris, um nur
einige Beispiele herauszugreifen.”® In
einem Brief an den Dortmunder Kul-
turdezernenten Karl Hansmeyer be-
tonte Reygers, dass einem Museum fiir
zeitgendssische Kunst wichtige poli-
tische Aufgaben zufielen, da ,,die Jahre
des tausendjihrigen Reiches mit ihrer
Verfemung der modernen Kunst, die
als entartet betrachtet und ins Ausland
verkauft wurde, im Urteil der Men-
schen einen bis heute nachwirkenden
Schaden verursacht haben. Es ist also
ganz klar, dass das Museum am Ost-
wall eine der Stellen ist, wo besonders
aktiv und wirkungsvoll an der Uber-
windung der nationalsozialistischen
Ideen gearbeitet werden kann.“*
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Dieser moralische Neuanfang spie-
gelte sich im Aufleren des Gebiudes
zuniachst noch nicht wider, denn bis
Mitte der 1950er Jahre standen die
Fassaden des alten Oberbergamts zum
Ostwall hin aufrecht. Im Jahr 1954
schilderte ein Rezensent seine Ein-
driicke vom Auflenbau folgenderma-
Ben: ,,Wer vor der miirrischen Fassade
des Museumshauses am Ostwall steht,
die in ihren Obergeschossen noch die
leeren Fensterhohlen der Kriegsruine
zeigt, vermutet hinter ihr kaum eine
Heimstatt der Musen“.*° (Abb. 5, 6)

Beim Anblick der mit bescheidensten
Mitteln wiederhergestellten Raume im
Inneren konnten sich Besucher indes
an die eindringlichen Worte von Otto
Bartning erinnert fithlen, der 1946 im
Angesicht der zerstérten Frankfurter
Altstadt einen moralischen Neube-
ginn gefordert hatte: Es haben ,die
Bomben gesprochen. [....] Sollen wir das
eingestiirzte Museum da unten wieder
aufbauen, um sonntags, wie einst von
Saal zu Saal durch feierliche Hallen
zu schlurfen und schliefSlich mit miid-
gerecktem Hals und stumpfen Augen
die Marmortreppe hinabzusteigen [...]
und satt, das heifSt leer, auf der Stra-
fSe zu stehen zwischen all den Fassaden
historischer Ratlosigkeit? Nein. Viel-
leicht konnen wir dort in den Triim-
mern des Museums einen Raum her-
stellen und darin in klugem Wechsel
sechs Meisterwerke zeigen. Es wiirde
ein Wallfahrtsort.“*!



Abb. 7. Leseraum im Museum
am Ostwall, eingerichtet von
Leonie Reygers 1952, Foto:
Alfred Renger-Patzsch, 1952,
Museum fiir Kunst und
Kulturgeschichte Dortmund.

Wihrend Reygers in den folgenden
Jahren Schritt fiir Schritt ihr Museum
auf- und ausbaute, veranstaltete sie
kontinuierlich Ausstellungen auf lau-
fender Baustelle und trieb den Auf-
bau einer eigenen Sammlung voran.
1952 konnten neue Raume im wieder-
errichteten Erdgeschoss des stark zer-
storten Sudfliigels erdffnet werden.
Zudem machte eine Bibliothek Kunst-
literatur und aktuelle Zeitungen jeder-
mann zuginglich. Aufsehen erregte
Reygers’ avancierte Innenraumgestal-
tung, bei der sie Kunstwerke mit mo-
dernen Sitzmobeln und Leuchten, far-
bigen Wianden, Vorhdngen und Zim-
merpflanzen kombinierte.* Die Erin-
nerung an die ,,Ara Reygers“ am Ost-
wall ist bis heute durch die vielfach
publizierten Fotografien eben dieser
Réume geprégt, auf denen der Foto-
graf Albert Renger-Patzsch den Flair
der 1950er Jahre beispielhaft eingefan-
gen hat.** (Abb. 7)

Die Wiederherstellung des Gebaudes
war zundchst stiickweise erfolgt, ohne
dass ein stimmiges Gesamtkonzept
entwickelt worden wire. Nominell war
das stidtische Hochbau-Entwurfsamt
fiir die Planung des Museums zustédn-
dig, doch ging vom zustdndigen Lei-
ter, Oberbaurat Friedrich Wilhelm
Boehme, keinerlei Initiative aus. Da-
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bei suchte Reygers dringend einen krea-
tiven Konterpart, um ihre neuartige
Vision eines offenen Museums als de-
mokratische, allen Menschen zuging-
liche Kultur- und Bildungsinstitution
in Architektur zu iibersetzen.

Reygers war iiberzeugt, dass ,,Sehen
etwas ist, was gelernt werden muss.“**
Schon in der Kindheit miisse das Auge
geoffnet werden fiir die Kunst, ihre
Sprache in Form und Farbe. Doch ihre
Anregungen, einen Wettbewerb aus-
zuschreiben oder Architekten einzula-
den, wurden von stadtischer Seite wie-
derholt abgelehnt.”

So formulierte Reygers ihre Vorstellun-
gen notgedrungen selbst in Text und
Skizzen - keine leichte Aufgabe fiir
eine im Zeichnen ungeiibte Kunsthi-
storikerin. (Abb. 8) Sie schickte diese
im Juni 1953 an Biirgermeister Ewald
Gorshop. In ihrem Brief ist das ge-
samte Bauprogramm bis hin zur Zie-
gelfarbe bereits umrissen.* An der
stark zerstorten Riickseite des Gebdu-
des wollte Reygers einen Vortragssaal
einbauen und diesen tiber eine Ter-
rasse zu einem Skulpturenpark hin
offnen, der entlang der Stralen durch
Pavillons rdumlich gefasst werden
sollte. Letztere bezeichnete sie pro-
grammatisch als ,,lebendige Schaufen-




Abb. 8. Leonie Reygers,
Konzeptgrundriss fiir das
erweiterte Museum am Ostwall
mit Skulpurenpark, Handskizze,
Mai 1953, Stadtarchiv Dort-
mund, Bestand 482.

ster, die den Stadtbiirgern jederzeit
Einblick in das Museum gewéhren
sollten.

Unterstiitzer fiir ihr ambitioniertes
Vorhaben fand Reygers in Architek-
ten, die ihre Visionen in Entwurfs-
zeichnungen tbersetzten. Die Zeich-
nungen nutzte sie, um Druck auf das
Hochbau-Entwurfsamt auszuiiben. Es
folgte ein jahrelanges zahes Ringen
um Fassadengestaltungen und Grund-
risse, Dachformen und Bodenbelige,
Ziegelverbande und Farben, Fenster-
formate und Sprossenteilungen; es
wiirde den Rahmen dieses Aufsatzes
sprengen, die Details des Bauablaufs
in den Jahren zwischen 1947 und 1956
im Einzelnen zu schildern. Die in den
Akten dokumentierten Planungs-
stufen, Protokolle und Briefwechsel
machen jedenfalls deutlich, dass die
Museumsdirektorin in diesem kon-
fliktreichen Prozess die gestaltende
Kraft war.”” Offensichtlich hatten die
Architekten des Hochbauamts fiir die
besonderen kiinstlerischen Fragen des
Museumsbaus kein Verstindnis und
empfanden die fortwdhrenden Einlas-
sungen der eigensinnigen Direktorin
als Storung. Zeitgenossen kommen-
tierten Reygers’ Rolle so: ,,Mit zdhem
bisweilen listigem Einsatz ging es zu-
ndchst an die Wiederherstellung des
Gebdudes, dessen Planung Leonie Rey-
gers bis zur letzten Durchgestaltung
der Fassade personlich iiberwachte.“*®

Am 9. Dezember 1956 schliefllich wur-

de das fertig gestellte Haus feierlich
eroffnet. (Abb. 9) Das Ereignis wurde
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international wahrgenommen, die
Tagesschau berichtete mit einem Film-
beitrag.”” Das neue Museum verfiigte
neben Lichthof, Kabinetten und Bibli-
othek zudem {iiber einen Vortragssaal
mit Terrasse, ein Graphik-Kabinett,
einen groflen Gartensaal mit Seiten-
licht und vier Oberlichtsile. Nur Rey-
gers’ Plane fiir das Gartenfoyer blieben
Papier. Immerhin wurde der Park ver-
wirklicht, fiir dessen Entstehung zwei
Stadtblocke zusammengelegt und von
Bebauung freigehalten wurden.

Balancieren zwischen Alt und Neu

1962 erlauterte Reygers in einem Ar-
tikel in der von der UNESCO heraus-
gegebenen Zeitschrift Museum Quar-
terly, dass es ein Hauptproblem fiir sie
gewesen war, Alt und Neu zu kombi-
nieren. Zundchst hatte sie die Ruine
gezwungenermaflen annehmen miis-
sen, wie sie diese vorgefunden hatte,
und riickblickend betonte sie die fast
uniiberwindbaren Schwierigkeiten, mit
denen sie in den entbehrungsreichen
Anfangsjahren konfrontiert gewesen
war: ,,out of the material and spiritu-
al ruins oft he post-war period, from
the rubble of a burnt-out building [...]
arose a new edifice in the town’s history -
a Museum of Modern Art.“°

In ganz Deutschland lagen die alten
Museen in vielerlei Hinsicht in Triim-
mern. Die Hauser waren zerstort, zen-
trale Teile der Sammlungen moderner
Kunst waren als ,entartet® gebrand-
markt worden, verkauft oder verschol-
len, viele Akteure hatten sich entweder




Abb. 9. Fassade des fertigge-
stellten Museums am Ostwall,
1957, Quelle: Aloi 1962.

selbst schuldig gemacht, oder waren
von jahrelanger Verfolgung gezeich-
net. ,Es wird sich noch zeigen miissen,
ob wir dieser Umwelt standzuhalten
vermdogen, ob wir noch fihig sind, uns
innerlich so umzustellen, dass sich die-
se Fragmente wieder zu etwas Ganzem,
Einheitlichen und Organischen zusam-
menfiigen, schreib der versierte Muse-
umsmann Kurt Martin 1948 in der er-
sten Ausgabe der Kunstchronik.*! Unter
diesen Umstdnden eine Neugriindung
zu wagen, wie Reygers es tat, muss als
geradezu verwegen bezeichnet werden.

Auch mit Blick auf ihr Haus war Rey-
gers mit einem schwierigen Erbe kon-
frontiert: einem riesigen ausgebrann-
ten Bau ndmlich, von dem ein schoner
Lichthof erhalten geblieben war, der
aber ansonsten ihren Anspriichen an
ein Museum nicht geniigte. Statt vieler
kleiner Rdume auf insgesamt vier Eta-
gen stellte sich Reygers Oberlichtséle
und Sile vor, die sich iiber Glasfassa-
den nach Auflen hin 6ffneten.

Der schwierigen Ausgangslage ist es
wohl geschuldet, dass es nie ernsthaft
in Erwagung gezogen wurde, das Ge-
baude einfach abzureiflen. Im benach-
barten Essen hatte man genau das ge-
tan und sich fiir eine tabula rasa ent-
schieden. Die Kriegsruine des alten
Folkwang-Museums wurde abgetra-
gen und durch einen Neubau ersetzt
(Werner Kreutzberger, Erich Hosterey
und Horst Loy 1952-60), obwohl man
zuvor wie in Dortmund bereits einen
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Teil des Ensembles wiederhergestellt
und provisorisch bespielt hatte. In
Dortmund nahm Reygers die Ruine
an und versuchte, aus den verschie-
denen Teilen ein einheitliches neues

Ganzes zu erschaffen. Die Notwen-
digkeit, erhebliche Teile des Altbaus
zu integrieren, statt auf einer tabula
rasa zu beginnen, fithrte ihr zufolge
im Endergebnis zu einer ,atmosphere

of harmony“.*?

Wie sah die von Reygers betonte Har-
monie nun im Detail aus? Im Grund-
riss, der sich seit 1875 in seiner Grund-
struktur nur wenig verdndert hat,
tberwiegt die Kontinuitit. Auf der
Gartenseite fiigte die Direktorin an-
stelle des Kullrichschen Kapellenan-
baus grof3e Sile ein, die sich tiber eine
verglaste Rasterfassade zum Garten
offnen. Dafiir verlegte sie die ohne-
hin schwer in Mitleidenschaft gezo-
gene Fassade vier Meter nach auflen.
(Abb. 10) Unverandert blieb das Herz
des Hauses, der Lichthof von 1911, des-
sen Oberlichtkonstruktion die Bombar-
dements des Zweiten Weltkriegs iiber-
standen hatte. Dank sensibler Repara-
turen ist die Konstruktion von 1911 bis
heute tberliefert. (Abb. 11)

Das neue Museum war ein glatter, zwei-
geschossiger Kubus. Die beiden oberen
Geschosse des ehemals deutlich volu-
mindseren Bauwerks waren abgetragen
worden, so dass der Bau wie die meisten
neuen Kunstmuseen der 1950er Jahre
niedrig war. Reygers begriindete die-



Abb. 10. Weiterbauen: Grund-
risse 1875, 1911 und 1956 im
Vergleich, Zeichnungen: Sonja
Hnilica, Technische Universitat
Dortmund.

sen Eingriff damit, dass man Oberlicht-
sile nicht stapeln konne.** Die Fassa-
den vereinheitlichten den Bau mittels
einer Klinkerverblendung. Die Fen-
ster im Obergeschoss wurden zuge-
mauert, um Oberlichtsile zu schaffen.
Im Kontrast dazu wurde der Mittel-
risalit vollstindig geoffnet, doch deu-
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ten Zitate auf den alten Kern hin. So
hatte Reygers es durchgesetzt, dass die
Segmentbogen der alten Fenster im
Erdgeschoss erhalten wurden.** Albert
Schulze-Vellinghausen lobte 1959 in der
Zeitschrift baukunst und werkform die
sindividuell gestimmte und gehand-
habte Architektur, die auf alle Gebdrden
des Modernismus weise verzichtet. Eine
leichte Verschiebung der Mittelachse
vermeidet einfiltige Symmetrie, ohne
ins Pathos der Willkiir zu fallen. Die
Fenster wahren, vom alten Baukern,
einen Hauch Unregelmdfigkeit; noble,
aber nicht zu aufwendige Ziegel besor-
gen, lebendig gefugt, den AufSenmauern
besondere Spannung. Es ist ein straffes,
klares Gewand - weder zu niichtern,
noch verspielt.“*> (Abb. 12)

Die alten Oberflichen kaschierte Rey-
gers auch im Inneren fast vollstindig.
Ein abgestimmtes Farbkonzept bezog
Winde, Béden, Decken, Vorhdange und
Tiiren ein, wozu Schulze-Vellinghau-
sen bemerkte: ,Das Innere hat mehre-
re kiihn in Schwarz verklammerte Ober-
lichtsile und zwei durch den Wechsel
einfarbiger Vorhinge nachdriicklich in-
strumentierte Seitenlichtsile von wohl-
tuend karger Festlichkeit.“*® Fiir einige
Sale entwarf der Kiinstler und Designer
Arnold Bode, der Griinder der Kasseler
documenta, blau und griin gemusterte
Linoleumbdden. Uber einen Ersatz fiir
den stark beschadigten Marmorboden
des Lichthofs konnte man sich nicht ei-
nigen, er verblieb dort bis in die 1970er
Jahre. Der Waschbeton-Bodenbelag in
den Kabinetten an der Nordostseite ist
hingegen als Zitat des Altbaus bewusst
gesetzt, wie Reygers betonte.”” Die-
ses Balancieren zwischen Alt und Neu
wiirdigte der Direktor des Amsterda-
mer Stedelijk Museums, Willem Sand-
berg, mit dem Reygers eine langjah-
rige Kooperation pflegte, als eine der
Hauptleistungen ihres Um- und Aus-
baus.*® (Abb. 13)

Kriegsruinen und Wiederaufbau

Die harmonische Ergianzung des Alten
durch Neues ist bekanntermaflen nur
eine Moglichkeit des Weiterbauens.
Dem Einfiigen steht als architekto-
nische Strategie das Abheben gegen-
tiber, ein bewusstes Distanzieren vom
Alten. Beide Strategien wurden im
Wiederautbau in Westdeutschland an-
gewendet, wie die Stadtkerne von Dort-



Abb. 11.1m Vergleich:

a) Der Lichthof im Jahr 1911,
Museum fiir Kunst und
Kulturgeschichte Dortmund

b) Der Lichthof im Jahr 2014,
Foto: Detlef Podehl, 2014, Tech-
nische Universitdt Dortmund.

mund und Miinster exemplarisch vor-
fiihren. Viele Architekten waren je-
doch iiberzeugt, dass man nach dem
Untergang des ,Dritten Reichs® un-
moglich nahtlos an die bauliche Tradi-
tion anschlieflen kénne, denn die
selbstverschuldete Katastrophe diirfe
man nicht verleugnen. Otto Bart-
ning hatte in seinem oben bereits zi-
tierten Artikel einen moralischen und
architektonischen Neuanfang gefor-
dert: ,,Wiederaufbau? Technisch, geld-
lich nicht maglich, sage ich Ihnen; was
sage ich? — seelisch unmdaglich!*® Der
wiedergegriindete Deutsche Werkbund
verOffentlichte 1947 im ersten Heft der
neugegriindeten Zeitschrift baukunst
und werkform einen ,,Aufruf®, den ne-
ben Bartning auch Rudolf Schwarz,
Egon Eiermann, Lilly Reich, Hans
Schwippert und Heinrich Tessenow
unterzeichnet hatten. Darin forderten
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sie: ,,Heute [...] erkennen wir, wie sehr
der sichtbare Einsturz nur Ausdruck
unserer geistigen Zerriittung ist [...].
Wir sind auf den Grund der Dinge ver-
wiesen, und von da aus mufS die Auf-
gabe in aller Einfalt neu begriffen wer-
den. >

Dem Problem des angemessenen Um-
gangs mit einer Museumsruine stellte
sich auch Hans Dollgast (1891-1974)
bei seinem berithmten Wiederaufbau
der Alten Pinakothek in Miinchen.
Seinem leidenschaftlichen Einsatz ist
es zu verdanken, dass der Bau Leo von
Klenzes erhalten wurde, denn der Mu-
seumsdirektor Eberhard Hanfstaengl
wollte den bombengeschddigten und
in museologischer Hinsicht nicht mehr
zeitgemiflen Bau eigentlich abreifien
lassen.” Gegen starke Widerstinde

begann der Wiederautbau des Hauses
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Abb. 12, 13. Fassade des
Museum am Ostwall 1911 und
1957 in der Uberlagerung,
Montage: Sonja Hnilica, unter
Verwendung von Planen aus
dem Stadtarchiv Dortmund,
Bestand 163/01 (oben),
Ausstellung ,Franzdsische
Plastik der Gegenwart” im
lichtdurchfluteten Gartensaal,
Foto: Romain Urhausen,

1959, Museum fiir Kunst und
Kulturgeschichte Dortmund
(unten).

im Jahr 1952, und er dauerte in mehre-
ren Etappen bis zum Juni 1957; erste
Ausstellungen in der provisorisch her-
gerichteten Ruine fanden 1954 statt.

Dollgasts schopferischer Wiederauf-
bau inspiriert bis heute, doch zu sei-
ner Zeit fand er keineswegs nur Bei-
fall: ,,Fiir alle konservativen Gemiiter
ist die wiedererstandene Pinakothek
ein Triumph®, urteilte etwa Juliane
Roh 1957.* Der grofle klassizistische
Bau, dessen ErschliefSung Dollgast mit
dem groflen neuen Treppenhaus radi-
kal neu organisierte, wurde trotz be-
wusst karger Materialwahl als unan-
gemessen monumental empfunden.
Das bekannteste Element des Wieder-
aufbaus ist heute die Schlieflung der
grolen Liicke in der Siidfassade mit
Trimmerziegeln, bei der die Fassade
harmonisch erganzt wurde, die Kriegs-
versehrung aber weiterhin ablesbar
blieb. (Abb. 14) Weniger bekannt ist die
Tatsache, dass Dollgast auch andere
Varianten erwogen hatte, die von ei-
ner leichten Verglasung bis zum vol-
ligen Offenlassen der ,,Wunde® reich-
ten.” Um das richtige Verhiltnis zwi-
schen Alt und Neu hatte man also -
wohlgemerkt bei einem ungleich mehr
wertgeschétzten Ausgangsgebdude als
dem Museum am Ostwall - auch in
Miinchen lange gerungen.
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Unter dhnlichen Bedingungen ver-
anstaltete Arnold Bode 1955 die erste
documenta in dem vom Bombenkrieg
verwiisteten Kassel. Bode bespielte die
leerstehende Bauruine des Fridericia-
nums, das zwischen 1769 und 1779 als
eines der ersten Offentlichen Museen
Europas von Simon Louis du Ry er-
richtet worden war. Das im Krieg aus-
gebrannte Haus war zum Zeitpunkt
der ersten documenta auflen rekon-
struiert und im Inneren entkernt wor-
den. Bode inszenierte die Versehrt-
heit des Bauwerks geradezu, indem er
alte Mauerflachen und neu eingezo-
gene Betondecken unverputzt beliefd
und diese mit Paravents und Vorhén-
gen aus Industriematerialien kombi-
nierte.>* (Abb. 15)

Reygers konnte Bode, wie oben er-
wihnt, zur Mitarbeit am Umbau des
Museums am Ostwall gewinnen. Jiirg
Steiner zufolge, der das Haus in den
1990er Jahren sanierte, zeugt dies ,,von
einer Wahlverwandtschaft, die sich
zum einen in der innovativen Behand-
lung von Ruinen zeigt, zum andern im
Uberwinden des Gestern und in der
engagierten Haltung, mit der beide
das Ausstellungswesen zelebrierten®.>
Dem ist hinzuzufiigen, dass Reygers
und Bode mit ,,ihren“ Ruinen bei al-
ler Wertschdtzung, die sie ihnen ent-
gegenbrachten, kaum gegensitzlicher
hétten verfahren kénnen. Reygers lag
es fern, das Ruindse mahnend zur
Schau zu stellen. Ja sie setzte ihre Hin-
zufiigungen in keiner Weise vom Be-
stenden ab, sondern verschmolz Alt
und Neu.

Denkmalpflegerische Grundsitze wer-
den durch diese Haltung herausgefor-
dert. Versteht man Bauwerke gemafd
der Charta von Venedig (1964) als ,,au-
thentische Urkunden®, so ist es wich-
tig, Hinzuftigungen als solche kennt-
lich zu machen, um ,den Wert des
Denkmals als Kunst- und Geschichts-
dokument nicht zu verfalschen. Tat-
sachlich befand das Denkmalamt des
Landschaftsverbands Westfalen-Lippe
(LWL) den Bau jiingst fiir nicht denk-
malwert. Landeskonservator Markus
Harzenetter begriindete dies folgen-
dermaflen: ,,Die Hiille ist in ihrer Aus-
sage sehr heterogen, an das jeweilige
Original gibt es nur noch pasticcio-
hafte Ankldnge®, und so sei der Bau fiir
keine der drei Zeiten wirklich bedeu-



Abb. 14. Wiederaufbau der
Alten Pinakothek in Miinchen
von Hans Dallgast, provisorisch
iiberdachter Mittelteil mit
schlanken Stahlrohrstiitzen
1954/55; die Stiitzen stehen bis
heute vor der Fassade, Quelle:
Technische Universitdt Miinchen
1987.

Abb. 15. Die Versehrtheit zur
Schau gestellt: Von Arnold Bode
gestalteter Plastik-Saal der
documenta 1im ausgebrannten
Museum Fredericianum, Foto:
Giinther Becker, 1955, Quelle:
Kasseler Fotoforum 2009.

tend.’® Damit iibersieht Harzenetter,
was das Bauwerk so besonders macht,
nidmlich Reygers’ im Kontext der frii-
hen schopferischen Museumswieder-
aufbauten einzigartige Entscheidung,
das Alte und das Neue zu verschmel-
zen, statt das Hinzugefiigte demons-
trativ als neue Schicht abzusetzen.
Reygers hat damit in letzter Konse-
quenz einen Umformungsprozess fort-
gefithrt, den Kullrich im Jahr 1911 be-
gonnen hatte.
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Schluss

Das inzwischen marode gewordene
Haus wurde zwischen 1990 und 1993
erneut saniert. Jiirg Steiners einfiihl-
same Uberarbeitung, die mit gerin-
gen Mitteln und unter groflem Zeit-
druck erfolgte, muss als Gliicksfall fiir
das Haus bewertet werden. Steiner re-
parierte die Oberlichter und baute eine
Cafeteria und einen Lastenaufzug ein.
Auflerdem entdeckte er historische
Bodenbelége, die er als Zitate vergan-
gener Baustufen freilegte, um so die
Geschichte des Hauses ablesbar zu
machen. So wandeln Besucher seither
iiber ein Arrangement aus sechs ver-
schiedenen Boden: Den von Reygers
freigelegten Kieselboden von 1875, far-
bige Villeroy & Boch-Bodenfliesen von
1911, Solnhofer Platten und Bruch-
steine aus den 1950er Jahren, Marmor
aus den frithen 1970er Jahren und Li-
noleum von 1990. (Abb. 16)

In kongenialer Weiterfithrung brach
Steiner neue Fenster in die bis dahin
vollstindig geschlossene Riickwand des
Lichthofs und zog dahinter eine neue
Trennwand zum oberen Gartensaal
ein, wodurch die Rdume im Oberge-
schoss starker in Bezug zueinander ge-
setzt worden sind. Dieser kleine und
prézise architektonische Eingrift fiigt
sich derart selbstverstindlich in das




Abb. 16. Historische Boden:

a) Solnhofer Platten aus den
1950er Jahren

b) Unterboden aus Waschbeton
von 1875, freigelegt von Leonie
Reygers nach dem Krieg

¢) Farbige Bodenfliesen von
1911, freigelegt von Jiirg Steiner
1990

d) Marmorboden im Lichthof
aus den 1970er Jahren

e) Bruchsteinboden im Foyer
aus den 1950er Jahren, alle
Fotos: Detlef Podehl, 2014,
Technische Universitat
Dortmund.

Vorhandene ein, dass er selbst von
aufmerksamen Beobachtern nicht als
solcher wahrgenommen werden kann.

Derzeit erlebt das ,,Weiterbauen®, wie
Kullrich, Reygers und zuletzt Steiner
es betrieben, eine Renaissance. Muck
Petzet plddierte in seinem vielbeach-
teten Beitrag fiir die Biennale in Vene-
dig 2012 Reduce/Reuse/Recycle fiir eine
Lgrundsdtzlich affirmative Haltung ge-
geniiber dem Vorhandenen> Wenn
das Weiterbauen vom Ausnahmefall
zur Regel wird, muss es viele Mog-
lichkeiten des Fortschreibens, Riick-
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bauens, Umbauens, Einfiigens, Reno-
vierens, Runderneuerns und der Reste-
verwertung geben. Ablesbarkeit der so-
genannten historischen ,,Schichten,
die man im Sinne des Urkundenwerts
eines Denkmals herausseziert, kann
nicht die einzige architektonische Stra-
tegie sein.”®

Die Hinwendung zum Weiterbauen
mag in Deutschland wie ein Um-
bruch erscheinen, de facto ist es eher
die Riickkehr zur Normalitdt. Gerade
grofle Werke der Baukunst, Kathedra-
len und Schlosser etwa, wurden von
einer Vielzahl unterschiedlicher Ak-
teure liber Generationen hinweg er-
richtet, um- und riickgebaut. Das das
Museum am Ostwall in dieser Debatte
ein Vorbild sein kann, erkannte auch
Tim Rieniets von der Landesinitiative
StadtBauKultur NRW 2020, der das
Dortmunder Museum um den Jahres-
wechsel 2014/15 in Kooperation mit
Muck Petzet und der Verfasserin zum
Ort und zum Thema einer Ausstellung
zur Umbaukultur machte.*

Gemif der klassischen Definition ist
ein Kunstwerk nach der Vision eines
einzigen Autors geformt — ein vollen-
detes Objekt, das sich nicht mehr in
einem Prozess der Verdnderung befin-
det. Leon Battista Alberti formulierte
als Bedingung der perfekten Harmo-
nie, dass jede kleinste Anderung uns
als Anderung zum Schlechteren vor-
kdme.*®® Er kniipfte damit an Aristo-
teles an, der definiert hatte: ,Man
pflegt daher beim Anblick vollendeter
Kunstwerke zu urteilen: ,hier ist nichts
wegzunehmen und nichts hinzuzufii-
gen', erkennt also an, dass ein Zuviel
und ein Zuwenig die Harmonie zer-
stort.“*! Es ergibt jedoch bei niichterner
Betrachtung nur in Ausnahmefil-
len Sinn, ein Bauwerk als organische
Einheit im Aristotelischen Sinne auf-
zufassen. Wenn man Architektur als
etwas in Verdnderung Befindliches
begreift, so birgt ein Bau(kunst)werk,
das zu einem bestimmten Zeitpunkt
ein stimmiges und in sich abgeschlos-
senes Werk darstellt, grundsitzlich
die Moglichkeit zu weiterer Vervoll-
stindigung und Umwandlung zu
einem neuen Ganzen. Das Haus am
Ostwall in Dortmund ist dafiir ein
Musterbeispiel.
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Rijksmuseum Amsterdam

On April 13 2013, the Rijksmuseum Amsterdam reopened after a renovati-
on process that had lasted more than a decade. The building, which dates
from 1885, was designed by the architect Pierre J. H. Cuypers (1827-1921).
Initiated as a royal museum the museum had been transformed into the
Dutch National Museum. Originally the building was conceived as a collec-
tion of museums. It housed five different collections, with specific characte-
ristics in construction, spatial lay-out and decoration, all embodied in one
Gesamtkunstwerk. The specific features of the various parts of the museum
however, had been long lost. The central passageway through the building,
making it a gatehouse between the centre of Amsterdam and the district
Amsterdam-Zuid, still remained in use. This passageway turned into one of
the pivotal issues in the long lasting building process, that faced several pro-
blems. Already twenty years ago, in 1994, the Rijksmuseum commissioned
a study of the possibility of closing this passageway under the building for
biclycle trafic. In a press release the museum announced this as a means for
the passageway to serve as an entrance area. A year later Hans Ruijssenaars
(b. 1944) started developing a master plan for the Rijksmuseum. This com-
prehensive view was intented to find solutions to infrastructural problems,
the sense of clutter and the shortage of space in and around the building.
This article focuses on the evolution of the design for the new Rijksmuseum,
in a complex and ambitious context involving a great many parties.'
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Fig. 1, 2. Exterior of the
Rijksmuseum Amsterdam,
south facade, today (above),
Exterior in 1936 (below); above
the passageway, in 1906, an
extension was built for the
Night Watch.

Transformations since the opening

In the ninety years since its opening, the
interior of the Rijksmuseum had under-
gone numerous major and minor re-
novations, prompted by lack of space,
growing visitor numbers and changing
ideas about museum design.? The exte-
rior for its part had remained almost
unchanged since the museum was first
built. Cuypers’ idea of the museum was
a gathering place for art objects. There-
fore he did not include storage space in
his design for the building. The entire art
collection was on display. Soon after the
opening, with the collection growing,
extra storage spaces and exhibition areas
were created with false ceilings and par-
titions in the galleries, and even in the
courtyards (fig. 3). In 1898, Alfred Licht-
wark, director of the Hamburger Kunst-
halle, called the museum “ein furcht-

barer Zustand von Durcheinander”?
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At the start of the twentieth century
criticism on this way of presentation
increased, in the Netherlands as well
as abroad. Several foreign museums,
like in Berlin, Hamburg and Boston
started to change their presentations,
focusing less on presenting the enti-
re collection, and more on the aesthe-
tic feeling and presentation. The over-
abundant decorations of the Cuypers
interior of the Rijksmuseum didn’t
match with these new ideas. Cuypers
however succeeded in preventing any
changes in the ornamentation of the
interior until his death, in 1921.

Large-scale renovations and reorgani-
sations started taking place when Fre-
derik Schmidt-Degener (1922-1941)
was appointed director.* He stripped
the museum of its nineteenth-century
character, and ordered many decora-
tions of Cuypers to be removed or con-
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Fig. 3, 4. The west courtyard
housed a Meissen porcelain ex-
hibition in 1957; the courtyards
were soon in use for storage and
exhibition space (above). The
Night Watch exhibited on the
west wall of the Night Watch
Gallery (below).

cealed. Walls were painted in colours
more suitable for the exhibited works of

art; floors were covered with linoleum.
Many objects were sent to storage, and
less objects were on display. The main
central axis of the museum - the Great
Hall, Gallery of Honour and the Night
Watch Gallery - was radically changed,
with more changes coming up in the
years to follow. Due to problems with
lighting the Night Watch had already
been removed from its central position.
From a specially built extension on the
south side of the axis, it returned again
to a refurbished Night Watch Gallery,
in 1926, but now exhibited on the west
wall (fig. 4). Decorations on walls and
ceiling were whitewashed and the cur-
tains were removed. In the early 1980s
Rijksmuseum architect Wim Quist (b.
1930) reversed some of the earlier re-
novations (fig. 5, 6). The vaulting beca-
me visible again, some of Cuypers de-
corations were restored, the floor le-
vel changed, and by hanging the Night
Watch on its original position, in 1983,
a visible unity of the Gallery of Honour
and the Night Watch Gallery was re-es-
tablished.
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Schmidt-Degener’s ideas about aesthe-
tic display and selection of highlights,
making a very sharp distinction be-
tween painting, sculpture, applied arts,
and a careful separation between his-
torical objects and works of arts, had
been followed by his successors. The
abundant ornamentation of Cuypers
continued to be whitewashed of white-
stuccoed, in order to meet the muse-
um standards of the twentieth Cen-
tury. In the period after the Second
World War the collection grew rapidly
and along with that the need for sto-
rage space and exhibition floors. Also
public facilities asked for changes in
the building. With all the galleries and
annexes already in use, in the 1960s
the courtyards started to be built in
with galleries and an auditorium, on
several levels. The courtyards were
completely filled in, causing their ori-
ginal outer wall to be concealed from
the view and the arcades on both sides
of the central passageway to be closed.
The visual contact between courtyards
and passageway and the transparency
of the structure of Cuypers’ building
had vanished.

Onwards with Cuypers

According to Ruijssenaars, who beca-
me Rijksmuseum architect in 1995, the
passageway had become a dark tunnel.’
His master plan (1996) encompassed
the restoration of the basic structure of
the building, admitting daylight into
the courtyards by partly reopening
them, and turning the passageway into
the museum’s lobby (fig. 7). The passa-
geway had to be eliminated from bi-
cycle and pedestrian traffic, and ent-
rance doors were to be installed in the
archways north and south. Both pas-
sageway and courtyards could be used
for all kinds of public services. Ruijs-
senaars completely ignored the work
of his predecessors, believing that the
only way to restore the spatial clarity
and organisation of Cuypers’ building
was following the principle ‘Onwards
with Cuypers’.

In the same year, Ronald de Leeuw was
appointed director of the Rijksmuse-
um. Unfortunately the new director
and the architect could not get along,
and their working relation ended in
1999, as De Leeuw announced his pre-
ference for ‘a more flamboyant, visio-



Fig. 5, 6. The Gallery of Honour,
ca. 1920 (above). The Gallery
of Honour after the renovation
under Wim Quist, ca 1984
(below).

nary approach to the museum’. Al-
though Ruijssenaars’ master plan was
officially dropped, it laid the basis for
the Rijksmuseum policy document
The Rijksmuseum in the 21th Centu-
ry (1998) and the strategic plan of the
Government Buildings Agency (Rijks-
gebouwendienst, Rgd). The policy do-
cument formulated the museum’s wis-
hes for exhibitions, public amenities
and the historic building. In the muse-
ological presentation painting, sculp-
ture, applied arts and historical ob-
jects were to be integrated as one co-
herent collection, in a chronological
arrangement. A large reception area
in the centre of the building had to be
reserved for public services, with di-
rect access to the exhibition rooms. It
was therefore proposed that the filled-
in courtyards had to be fully reopened
again, admitting daylight to the pas-
sageway. Furthermore Cuypers’ deco-
rative scheme was to be brought back
selectively. This policy document was
translated in the strategic plan, follo-
wed by the Structuurplan 2000, that
eventually became the framework for
the architect’s competition.
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Architect’s selection

The selection of architects for the New
Rijksmuseum started in 2000.° The in-
tention was to split the task in three
and to select three architects: a chief
architect, a restoration architect and
an architect for the Atelier Building on
Hobbemastraat. In the Netherlands it
is costumary to appoint a restoration
architect alongside the chief archi-
tect, in case large government-owned
monuments are restored. The Ate-
lier Building had to be built for hou-
sing the offices and the ateliers, that
were to be removed from the main
building. In March 2000 Chief Go-
vernment Architect, Wytze Patijn, in
consultation with the Rgd, the Mini-
stry of Education, Culture and Science
and the Rijksmuseum, came up with a
list of seventeen potential chief archi-
tects, including five foreign firms.” The
longlist for the restoration architect
contained just five names, all of whom
were eventually approached.

In the summer of 2000 it became clear
that the next Chief Government Ar-
chitect would be Jo Coenen. Although
he was not due to take up his posi-
tion until 30 November, he was invol-
ved in the choice of architects before
then, seeing that he would be heading
the evaluation committee. The short-
list that emerged in the autumn of that
year was based on Patijn’s preparatory
work (Hubert-Jan Henket, Erik Knip-
pers, Rafael Moneo, Paul Chemetov
and Peter Zumthor), supplemented by
Coenen’s suggestions (Franzesco Ve-
nezia, Heinz Tesar, Cruz y Ortiz ar-
quitectos and Rem Koolhaas).® Coe-
nen argued in favour of architects
with empathy for the historical con-
text. Coenen felt that the only ar-
chitects being considered were what
he called ‘conflict architects’ and he
wanted a completely different list.
Coenen’s use of the term ‘conflict ar-
chitects’ made it quite clear what type
of approach he had in mind: no con-
trast between old and new, rather a
fusion. This called for architects cap-
able of empathizing with the heritage
building, in effect assimilating it and
then transforming and recasting it in
such a way that it acquired new elan,
both in terms of its design and in its
technical elaboration. After consulta-
tion of the director of the Rijksmuse-



Fig. 7. Sketch from Hans
Ruijssenaars’ masterplan, with
the courtyards partly reopened.

um, Moneo and Koolhaas (‘unaccep-
table’) were taken of the shortlist. As
Zumthor failed to respond, Patijn ad-
ded Cees Dam instead.’ Eventually se-
ven candidates remained in competi-
tion: two known Dutch offices (Hen-
ket Architecten and Dam & Partners
Architecten), one young Dutch pro-
tégé of Patijn (Erik Knippers, Bureau
Wouda), the Spaniards Cruz y Ortiz,
the Frenchman Chemetov, the Italian
Venezia, and Tesar from Austria. They
were all but one (Knippers) middle-
aged men, and all experienced in buil-
ding in a historical context, and muse-
um extentions.

Invited competition

The task for the principal architect was
to come up with a plan of approach for
the Rijksmuseum. Four guiding prin-
ciples were provided: 1) restoration of
the spatial structure of the museum in
line with Cuypers’ concept but with a
contemporary ambience; 2) ameliora-
tion of the museum’s accessibility and
circulation structure; 3) restoration of
the original interior finish in so far as
compatible with the museum’s public
functions; 4) development of a propo-
sal for the garden and the museum’s
relationship with its surroundings.”
These guiding principles were qui-
te prescriptive, in particular with re-
gard to the decision to restore Cuy-
pers’ structure and to reinstate some
of the interior finish. The precise in-
tention of this last point was not en-
tirely clear, however. In Cuypers’ inte-
rior, the external finish, decorations,
paintings and building sections coale-
sced in a total work of art in which

the distinction between building and
collection ceased to exist. It was left
to the architects to interpret the mot-
tos ‘Back to Cuypers’ and ‘Continue
with Cuypers’. The practical challen-
ge for the architects was to solve the
problem of the entrance and circulati-
on. Obviously, the intervention would
need to cater to the wide-ranging re-
quirements of the mass public, con-
temporary presentation techniques,
climate control and security.

In March 2001, the evaluation com-
mittee (with only one architect: Coe-
nen) came to a decision based on eight
evaluation criteria: respect for Cuy-
pers, the museum’s operating con-
ditions, the urban context, financial
constraints, architectural quality, ori-
ginality, finish, and proposed use of
materials and energy consumption. A
technical committee advised the eva-
luation committee on implementati-
onal aspects of the various plans. The
commission was to be awarded to the
architect who, in tendering jargon,
submitted the “most economically ad-
vantageous offer”, although architec-
tural quality was to be the decisive
factor.”! That rider gave the commit-
tee the leeway to put aside the score
sheets with part-scores and allow the
architect’s heart to speak. Despite the
experience of the architects, the se-
lection of the chief architect turned
out not to be a heavy job, as the com-
mittee probably already knew what
it did not want. Five proposals were
put aside almost immediately. All the
Dutch proposals and the proposal of
Tesar were considered to be too free
and contrastive. Venezia was disqua-

161



sy i

4Ls

Fig. 8. Longitudinal sketch of
the central passageway with
the connection between the
lowered courtyards beneath,
Cruz y Ortiz 2001.

lified as his visionary plan for a Grand
Palais on Museumplein exceeded the
brief. Only Chemetov and Cruz y Or-
tiz were taken seriously. Doubts aro-
se over Chemetov’s plan, foremost the
idea for a continuous basement un-
derneath the courtyards seemed to be
technically unfeasible. Which left just
Cruz y Ortiz. This did not mean that
it was a negative choice. The evalua-
tion committee spoke in superlatives
about the resolution of the entrance,
the design for the courtyards, the “re-
fined and restrained subtlety of their
intervention and the extremely appea-
ling proposal for a superb pavilion”
(fig. 8)."” The gesture of Cruz y Ortiz
to add a ramp in the passage under the
museum, that would lead to the un-
derground entrance court was con-
sidered the brilliant solution that or-
ganized the entire museum. The fact
that the urban guidelines already sta-
ted that the public passage under the
museum had to remain public - and
therefore that the solution of Cruz y
Ortiz would be unfeasible, was at that
moment seen as a minor detail.

Also the commission for the Atelier
Building was later awarded to Cruz
y Ortiz. In April 2001, Antonio Cruz
and Antonio Ortiz joined the selec-
tion committee for the restoration
architect for the project. Out of five
firms, Van Hoogevest Architecten was
chosen.” The other four firms, Archi-
tectenbureau J. van Stigt, Verlaan en
Bouwstra architecten, and Braaksma
& Roos Architectenbureau partnered
by Rappange & Partners Architecten
also met the demands of the complex
assignment. Van Hoogevest however
was considered to be the most suita-
ble “as regards professional knowhow,
experience and collaboration with the
chief architect”. The firm had been re-
sponsible for several major restorati-
on campaigns, like the restoration of
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five medieval churches in Utrecht, the
Old and the New Church in Delft, St.
Bavo’s Cathedral in Haarlem (built
by Cuypers’ son Jos), the seventeenth
century Amerongen Castle (renova-
ted by Cuypers), and the Town Hall
of Hilversum (by architect W. M. Du-
dok)."” Not only was Van Hoogevest,
with a more the 100 years of firm tra-
dition, sufficiently equipped for such
a huge task. The selection committee
thought this architect to be the most
supportive one to the principal archi-
tects. The invitation letter to the resto-
ration architect contained the same
general premises as those put before
the chief architects. But also questions
related to structural design, building
performance and services engineering
were to be addressed. The restoration
architect was also invited to indicate
how he thought building archeolo-
gical research could be integrated in
the design, and how - in his opinion -
an extensive decorative programme
could be executed in the interior.

From the start, Van Hoogevest’s ideas
on Cuypers’ building differed from
those of Cruz y Ortiz, particularly re-
garding the extend of restoration of
the decorative colour schemes, cau-
sing problems between the two firms
later in the process. The formula of
collaboration between chief architect
and restoration architect was used
many times before by the Rgd, but da-
ted from the time when new construc-
tions and restoration were separate
activities for specialized architects.
An assignment like the transformati-
on of het Rijksmuseum, in which re-
storation and intervention coincide,
asked for either broad agreement, or a
clear demarcation line. At the time of
the competition there was an overlap
in the tasks as presented to the chief
architect and the restoration architect.
For the Spanish architects this kind of



Fig. 9. Sketch of the lowered
entrance area in the central
passageway, Cruz y Ortiz 2001.

collaboration between firms was new.
Further the communication between
the architects turned out to be very
difficult. And besides that, already
from the beginning Cruz y Ortiz met
with what was for them an as yet lar-
gely unknown side of Dutch culture,
namely social decision-making. This
required a period of ‘familiarization’
with the Dutch reality of multiple cli-
ents, numerous committees, the insti-
tutions and other interested parties -
each with a seat at the table and their
own views on the project. Years later
Antonio Ortiz commented ruefully: “I
think you call that ‘Polder-model™."”

Cruzy Ortiz’s Vision

According to Cruz y Ortiz, the original
ambition to build the Rijksmuseum as
a gateway to the urban expansion areas
had meant that the museum function
was from the very outset subordinate to
the urban design gesture.' The arched
passageway divides the building in
two, resulting in double entrances and
main staircases. The architects saw it
as a challenge to eliminate that divide
while retaining the passageway. Cuy-
pers’ building would finally acquire a
satisfactory layout with the aid of tech-
niques that had not existed a century
earlier. Cruz y Ortiz’s plan consisted
in essence of two interventions: the lo-
wering of the central passageway and
the clearing, lowering and below-gra-
de connection of the two courtyards
to create one big entrance hall (fig. 9).
This sunken plaza had space for ticket
sales, information desks, the museum
shop and café-restaurant. The lowered
passageway provided access to the ent-
rance hall from either Stadhouderska-
de or Museumplein, thereby removing
the distinction between the front and

rear of the museum. The passageway
would become the central entrance
while continuing to function as a pe-
destrian/cycle route. However, the ar-
chitects doubted whether the bicycle
traffic in the passageway (as laid down
in the guiding principles) was appro-
priate on busy days. They consequent-
ly suggested an alternative cycle path
through the garden, which could even
become a permanent solution for bi-
cycle traffic. They did not think it was
necessary to entirely close off the pas-
sageway for biclycle traffic.

The main route through the museum
was a continuous, chronological pre-
sentation from the entrance in the we-
stern courtyard, ending up at the re-
staurant and shop in the eastern cour-
tyard. Stairwells and lifts could be
used to cut off parts of the route or to
facilitate a quick tour of the Gallery of
Honour and the Night Watch Gallery.
The architects wanted to restore Cuy-
pers’ decorations in some places, but
in muted colours so that they would
not compete with the collection. For
the sake of the acoustics they sugge-
sted carpet woven with the pattern of
Cuypers’ mosaic floors. For the cour-
tyards they designed huge chande-
liers to filter the daylight and to give
the entrance hall a ceiling and a sense
of coherence. The evaluation commit-
tee spoke (unanimously) of a lucid con-
cept that resolved the logistical pro-
blems of the Rijksmuseum and deli-
vered a fine entrance. The addition of
an Asian Pavilion for the collection of
Asian art (to the South-West part of
the building) was regarded as a stro-
ke of genius.” The only ideas rejected
by the committee were those for car-
pet in the galleries and an awning on
Stadhouderskade. Since the commit-
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Fig. 10. Sketch of the walking
routes between the entrance,
the courtyards and the museum
galleries, Cruz y Ortiz 2001.

tee did not consider these elements es-
sential to the design, it assumed that
good alternatives could be found at a
later date. Of the plans regarding Cuy-
pers’ interior, all that remained was
the suggestion to tone down the bright
colours and for the rest to make the
galleries light as far as possible.

Preliminary Designs

In December 2002, Cruz y Ortiz and
Van Hoogevest presented their Preli-
minary Designs (PDs). The two firms
differed with respect to the restoration
premises, so they presented - very unu-
sually — separate Preliminary Designs."

The original concept of Cruz y Ortiz’s
vision remained essentially intact: a
central entrance in the passageway
with stairs to the sunken entrance hall
(fig. 10, 11). There was a new soluti-
on involving housing cables and duc-
ting in an underground services tun-
nel around the main building, from
where the entire building could be ser-
viced via vertical shafts. One striking
addition was the Studiecentrum (Stu-
dy Centre), a tower over thirty metres
high next to the main building, bet-
ween the director’s villa and the Tee-
kenschool. This tower was intended to
become an important node, with ac-
cess to the engine rooms and the en-
ergy centre in the basement, the staff
entrance on the ground floor and on
the floors above reading rooms and a
library tower. In the elaboration of the
passageway, the cycle path remained in
the open air, but the entrance zone and
the footpath were incorporated into the
building. The result was that behind
both facades a revolving door was
placed in three of the four archways
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and, along the entire length of the pas-
sageway, the cycle path was screened
by a glass wall. To make it possible to
access the various routes from the ent-
rance hall through the museum galle-
ries, and to solve the problem of emer-
gency exits, lifts and stairs were ad-
ded. This resulted in two galleries on
the main floor being reduced by one
bay. Where possible Cruz y Ortiz tried
to retain daylight in the museum to
provide orientation on the courtyards
and the city. But the museum wan-
ted to block a lot of windows in or-
der to gain additional exhibition space
and to protect the collection from too
much daylight.

Cruz y Ortiz’ design comprised the
firm’s own restoration criteria, focu-
sing on the reconstruction of the spa-
tial layout, the restoration of the outer
historical structure and the reinstate-
ment of Cuypers’ decorations in the
Great Hall, the main stairwells, the li-
brary and the Aduard Chapel. “In the
other spaces inside the building we
should not find ‘reminders of colours’,
considered as archaeological remains.
We think that the conservation crite-
ria of the colours in the basement and
bel-etage must follow the museum’s
criteria and the exhibition’s point of
view. We insist upon the idea that the
original colour grade would be exces-
sive. No ‘patch’ interventions will be
done in any case (it means, no singu-
lar spots on the walls will be kept or

restored)”.”

Cruz y Ortiz’ PD envisaged an archi-
tectural rather than archeological so-
lution for the building with an almost
modernist, dazzling light interior as
decor for the works of art. In this re-
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Fig. 11. Design for the entrance
area from the Preliminary
Design, Cruz y Ortiz 2002.

gard their interpretation of ‘Continue
with Cuypers’ contrasted with the in-
terpretation of the premises in ‘Back
to Cuypers’ by Van Hoogevest. Alrea-
dy in his vision statement Van Hooge-
vest had explored Cuypers’ legacy quite
extensively.?’ The firm advocated tho-
rough building archeological research
during the destruction phase, the re-
sults of which could affect the restora-
tion plan. Therefore, in their opinion,
the restoration plan had to be fairly fle-
xible. Remaines of the original histori-
cal surface or original layers of decora-
tive paintings, could according to Van
Hoogevest indeed precipitate fresh in-
terpretations of the design.

In the PD Van Hoogevest largely agreed
with Cruz y Ortiz on the rehabilitation
of Cuypers’ spatial structure, the resto-
ration of the historical surface and the
service engineering. Regarding the re-
storation of Cuypers’ decorations, Van
Hoogevest focused on the experience of
the building as a whole. It had changed
considerably as decorations were ‘white-
washed’ and coats of paints had been
chipped away. As the make-over of
the whole building was extensive, and
the building process already was faced
with a considerable delay, elaborate re-
search was possible. The Foundation
Restoration Studio Limburg (Stichting
Restauratie Atelier Limburg, SRAL)
had been commissioned by the Rgd to
start research into the wall paintings in
several galleries (fig. 12). The SRAL’s in-
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vestigations revealed already that there
were still many paintings beneath the
coats of white paint and stucco, that
could be exposed or reconstructed.”
Van Hoogevest therefore recommen-
ded to preserve or restore decorations
and fragments retained on the ground
and main floors. Where Cruz y Ortiz
urged the use of neutral backcloths for
the exhibition galleries and a carefully
toned down rehabilitation of Cuypers’
colours in only a few public parts of the
museum, Van Hoogevest saw more and
more opportunities to go back to Cuy-
pers’ full decoration schemes.

Reaction to the Preliminary
Designs

The PDs were submitted for comment
to clients and parties directly invol-
ved, and to advisery boards such as
Welstand (Design Review Board) and
heritage conservation circles.?> Reac-
tions were generally positive with re-
gards to the solution for the entrance
and the courtyards. Coenen objected
to the long glass wall in the passage-
way, and was more in favor of integra-
tion of the passageway with the mu-
seum - al already conceived in Ruijs-
senaars’ masterplan. But according to
the design review board “the envi-
saged changes in the passageway are
in its view a travesty to the propaga-
ted public character, which is all but
lost”.?* The differing restoration sce-
narios unleashed many diverging re-



Fig. 12. Employees of the SRAL
at work on the scaffolding in het
Great Hall.

actions and questions. Heritage com-
mittees and parties unanimously cal-
led for more research, concerning
building history and colours, as pro-
posed by Van Hoogevest. They also as-
ked attention for the restoration of the
facing brickwork on the lower floors,
and the treatment of cove paintings
and mouldings in the upper floor gal-
leries (fig. 13, 14). Cruz y Ortiz, on the
other hand, was of the opinion that
its restoration scenario would alrea-
dy reinstate Cuypers by “85 per cent”
on account of the rehabilitation of the
original structure, the restoration of
the outer walls and part of the decora-
tions. They were opposed to incidental
display of historical fragments, as they
did not want them to interfere with
the museum display. All discussions
in the end led to the deployment of
building archeological research, exe-
cuted by the Rgd, and a more compre-
hensive commission for the SRAL.

The Final Design: Intervention
and Restoration Criteria

The first part of the Final Design (FD),
dating from October 2004, combined
the views of the chief architect and
the restoration architect, with those of
Cruzy Ortiz prevailing, including ‘In-
tervention and restoration criteria’.**
According to Antonio Ortiz, the pro-
posal could be encapsulated in five
principles: renovate, not restore, the
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museum is never finished, new designs
for new functions, balance between
architecture and exhibition, and an
integrated design instead of a patch-
work.

In the FD the intervention in the main
building was described as the rein-
statement of the “original architec-
ture”, interpreted as “the original space
and the original connections between
different spaces”* Communication be-
tween the architects on the reinstate-
ment of the decorative elements ho-
wever continued to be very problema-
tical.® The extended research of the
SRAL had revealed original decorative
fragments in several parts of the mu-
seum. Moreover the SRAL had carried
out initial test reconstructions, starting
in the corner of the Great Hall (fig. 15).
One of Georg Sturm’s canvases was
returned to its original place and
the painting work was reconstructed
around it. In this way a better impres-
sion of Cuypers’ decorative interior,
the historical context and the aesthe-
tic result was obtained. The work of the
SRAL was conducted as an educatio-
nal project involving a variety of stu-
dents. The delays in the process had a
favourable effect: teachers and students
brought Cuypers’ colours to light once
more. Even the chief architect was im-
pressed by the result, and compromi-
ses could be found for the approach of
the interior.



Fig. 13-15. Fragments of original
paintings and masonry vaulting
in the former ecclesiastical
architecture department (top).
Two sculptured heads under the
cornice in the former Waterloo
Gallery on the upper floor
(middle). Trial reconstruction in
a corner of the Great Hall, 2003
(bottom).

In the end the architects agreed on a
preservative restoration of the library
and the Aduard Chapel, and a recon-
struction of the decorations of the
stairwells, the Great Hall, the Gallery
of Honour and the Nightwatch Galle-
ry (fig. 16). This central axis, and the
Great Hall in particular, would ulti-
mately be the most pronounced ex-
pression of Cuypers’ concept. The
Great Hall does not contain a collec-
tion of art, but is part of the collection,
as it were. The decorative painting and
sculpture work, and the fragments of
architecture elsewhere in the building,
were considered part of a historical
museological concept. They should
not be rehabilitated or reinstated, and
should even be removed or covered, to
bring the spaces in line with the wis-
hes of the Rijksmuseum. The FD was
not yet clear about the finishing of the
galleries, particularly about the treat-
ment of the fair-faced brickwork on

the lower floors. Ultimately it turned
out that the finishing of the galleries
was not to be determined by these ar-
chitects, but in consultation with the
Rijksmuseum and the interior archi-
tect, who was appointed in 2004.

167

Passageway

The most striking aspect of the FD was
what was missing: the elaboration of
the passageway. Since the city coun-
cil had vetoed the plan, the architects
could only wait for new guidelines from
the council. Around the same time, in
the autumn of 2004, Mels Crouwel was
installed as the new Chief Government
Architect. His reaction to the FD was
positive and included the recommen-
dation to stick with the architectural
concept for the passageway. Crouwel
wanted to be involved in the solution
for the climate separation in the passa-
geway.” In 2005 the city’s wishes with
regard to the passageway were esta-
blished, when the Amsterdam-Zuid
district council passed the Ruimtelijk
Afwegingskader Rijksmuseum (Rijks-
museum Spatial Evaluation Frame-
work): retention of the cycle route and
permanent public accessibility.”® By
then the design had already been mo-
dified accordingly. The passageway re-
mained intact and accessible across its
entire width (fig. 17). The climate sepa-
ration shifted to the wall between the
passageway and the courtyards, where
the museum entrances with revolving
doors, stairs and lifts would be loca-
ted either side of the passageway. In-
stead of entering via the passageway,
visitors would descend to the Atrium
from newly added stairs in the cour-
tyards (fig. 18). The elaboration of the
entrance zone cleared the way for the
finalizing of the building application,
which was duly completed in March
2006. The most important modifica-
tion from this final design phase was
the reduction of the towering Study
Centre to a subordinate volume next
to the Teekenschool.

Final touch

At the end of 2007, with the structu-
ral shells of the lowered courtyard
basements already in place, all the ne-
cessary permits for the intervention
were granted. Yet even after this some
changes took place, especially in the
approach to museum interior. Wil-
motte & Associés S.A. from Paris had
been appointed interior architect and
in 2008, Wim Pijbes had succeeded
Ronald de Leeuw as director of the
Rijksmuseum. The neutral, light, even
calming colours Cruz y Ortiz had sug-



Fig. 16, 17. The Gallery of Ho-
nour after the renovation (abo-
ve); most of Cuypers decorations
have been reconstructed. The
passageway shortly after the
reopening of the Rijksmuseum
in April 2013 (below).

gested, had changed in six new shades
of grey. Both walls and vaultings were
painted (fig. 19). In the interior Cruz
y Ortiz and Cuypers were faced by a
third layer. Also more windows in the
building were blocked to give more
space to the exhibition. The carefully
restored Aduard Chapel disappeared
behind a ‘box-in-a-box construction’.
The chronological presentation accor-
ding to a serpentine model made way
for an elective model, also more fit-
ting to the spatial layout of the buil-
ding that is ‘interrupted’ by the pas-
sageway.

Conclusion

After 2008 it took another five years
to finish the whole project. The project
had started with high ambitions that
were not easy to live up to. The task was
complex, and there were three com-
missioners, the Ministry of Education,
Culture and Science, the Rgd and the
Rijksmuseum. All of equal standing,
but with sometimes contradictory in-
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terests. The project that was due to be
finished in 2008, saw more causes for
delay. The tendering failed and clo-
sing the passageway met major resis-
tance from the city of Amsterdam and
the cyclists federation. The Dutch ‘pol-
dermodel’, and the freedom that came
along with it, also gave some problems
in the commission for the architects.
The division of the roles between chief
architect (foreign) and restoration ar-
chitect (Dutch) was not clear, and the
formulation of the general premises in
their assignment was not equal. Heri-
tage authorities, and building arche-
ological research were only introdu-
ced when the design was almost com-
pleted. And in the end the architects
were faced with an intervention of an
interior architect.

This meant that essential elements of
Cruz y Ortiz’ design, such as the cen-
tral entrance and large parts of the
museum interior, were not realized.
Cuypers was respected more than the
85 per cent the chief architect had fore-
seen. Whereas the dispute about the
passageway was widely covered in
the media, and gained a lot of atten-
tion, the discussion on the interior
decoration was primarily conducted
internally. After reopening the new
Rijksmuseum the lavish decorations
of Cuypers became the eyecatchers of
the central axis of the museum. Para-
doxically these decorations were re-
constructed, while carefully restored
vaulting and authentic fragments dis-
appeared behind grey coloured stucco.
Having no relation with the design of
the interventions of Cruz y Ortiz, the
central axis, from Great Hall to Night-
watch Gallery, has therefore turned
into an isolated unity of the museum.
In fact, as can be concluded, the inte-
rior of the museum provides a collage
of signatures: Cuypers, Cruz y Ortiz
and Wilmotte. Thanks to the work of
Cruzy Ortiz it has, in the end, become
a ‘unity in diversity’.



Fig. 18. Visitors descend to the
Atrium via newly added stairs
in the courtyards; the huge
chandeliers provide light, sound
attenuation and a sense of
coherence.
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Justine Goussard, Module.

Wenn hier tiber Einfiigen gesprochen
wird, so spielt sich dies auf zweierlei
Ebenen ab. Zum einen sind es die of-
fensichtlichen Einfligungen in den zu-
meist stadtischen Raum. Zum ande-
ren sind die gezeigten Arbeiten, die
im Verlauf der letzten drei Jahre in ei-
ner Reihe von Seminaren (,,This is not
a model!“, ,Fake Realities®, ,,models &
gaps* und ,,Modell und Wirklichkeit“)
am Lehrstuhl fir Bildnerische Gestal-
tung an der RWTH Aachen untersucht
wurden, als Einfiigungen in den Pro-
zess des Entwerfens, also in das weite
Feld zwischen der Idee und der Reali-
sation einer Architektur zu verstehen.
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Es ist zu beobachten, dass viele Archi-
tekten bei der alltdglichen entwerfe-
rischen Praxis mit grofler Selbstver-
standlichkeit zwischen sehr verschie-
denen Sprachen der Darstellung von
Raum hin- und herspringen. Grund-
risse oder Schnitte, Visualisierungen
oder Modelle aus Styrodur, Holz etc.
finden dabei meist ohne grofie Um-
schweife zu einer gedanklichen Ein-
heit zusammen. In formaler Hinsicht
ist dies sehr interessant, sind diese
Diskussionen um Raum doch offen-
sichtlich in bestimmte Codes und De-
finitionen der Reprisentationsformen
von Raum eingefasst, die es den Ar-
chitekten — und das ist der springende
Punkt - tiberhaupt erst ermoglichen,




Valentin Lindenlauf, Die
Kollegen.

sich einigermaflen unbeschadet durch
ein im Prinzip endloses Konglome-
rat an Ausdrucks- und Darstellungs-
formen des Raumlichen zu bewegen.
Die Frage, die sich im Umkehrschluss
allerdings aufdrangt, ist die, inwieweit
die medialen ,,Sprachinseln®, die dort
entstehen und auf denen der Raum
folglich diskutiert und reflektiert
wird, das Verstindnis von Raum und
damit einhergehend auch das Wesen
der Entwiirfe und realisierten Bauten
pragen beziehungsweise eben auch be-
schranken.

Aus Sicht der Bildenden Kunst, die sich
der permanenten Reflexion der Poten-
zen ihrer Medien verschrieben hat, er-
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scheint dieses Unterfangen seltsam
disparat. Mit absolut korperlosen und
voneinander weit entfernten Werkzeu-
gen werden in einem intellektuellen
Kraftakt Architekturen entworfen, die
sich in ihrer Umsetzung allerdings zu-
tiefst korperlich manifestieren und ent-
sprechend auch erfahren werden. Wir
nehmen diesen so entstandenen Raum
sehr viel eindringlicher und préziser
iiber unsere Sinne wahr, als der Intel-
lekt, der diesen Raum entworfen hat,
es jemals vermag. Wie wird diese Dis-
krepanz moderiert, oder anders gesagt:
an welchem Punkt in der Entwicklung
neuer Architekturen wird diesem Um-
stand Rechnung getragen?




Camille Bobenrieth, Gelander.

Einfligen heifit hier also: Sprachen in-
stallieren, die der korperlichen Erfah-
rung von Raum und dem Wissen da-
rum einen Platz einrdumen. Denn
um den Korper mit in die Verant-
wortung nehmen zu kdnnen, miissen
Werkzeuge zur Formulierung und zur
Kommunikation von rdumlichen Er-
fahrungen verfiigbar gemacht werden,
und zwar genau da, wo das Denken
tiber und das Arbeiten mit Raum sicht-
und begreifbar wird: im Entwurf.

Ein naheliegender Ansatz, diesem An-
spruch nachzukommen, ist der, bei
gingigen Entwurfswerkzeugen anzu-
fangen und sie auf ihr kommunika-
tives Potential hin abzuklopfen. So
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wie die Untersuchung ohne Weiteres
auch an den Grundriss und Schnitt
(Zeichnung) oder die Visualisierung
(Bild) angelegt werden konnte, ist im
vorliegenden Fall das Architekturmo-
dell Gegenstand der Diskussion.

Lost man das Modell auch nur ein we-
nig aus seinem gewdhnlichen Funkti-
onszusammenhang als Planungswerk-
zeug im Entwurfsprozess, so erdffnet
sich eine ganze Bandbreite an Mog-
lichkeiten, mit ihm den Schulterschluss
mit unserer korperlichen Wirklichkeit
zu wagen. In der Bildenden Kunst er-
freut sich das Modell aufgrund seiner
ambivalenten Erscheinung zwischen




Martin van Laack, Catrin
Grannemann und Sophie
Schulten, Sprungturm.

Existenz und Nichtexistenz grofiter
Aufmerksamkeit.

Aus dieser Perspektive heraus lassen
sich drei wesentliche Strategien aus-
machen, um zum einen dem Arbei-
ten mit dem Modell eine gewisse Kor-
perlichkeit zu verleihen und zum an-
deren generell seine Handhabe durch
das Aufzeigen von moéglichen Hand-
lungs- und Gestaltungsspielraumen zu
erweitern:

Erstens: Betrachtet man das Modell
als skulpturales Phdnomen, setzt man
es augenblicklich in einen bildhaue-
rischen Diskurs. Mit basalen skulptu-
ralen Fragen nach der Textualitdt und
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Referentialitat der verwendeten Mate-
rialien dringt man schnell zur eigenen
Leiblichkeit und ihrer Verbindlichkeit
vor.

Zweitens: Inszeniert man modellhafte
Situationen {iber die Fotografie, erfahrt
man die Sprache des Modellhaften
nicht nur als exquisites Werkzeug zur
Analyse und Reflexion verschiedenster
Bildkulturen, sondern eben auch und
vor allem als Moglichkeit, sinnliche Er-
fahrungen und atmospharische Quali-
taten von realen oder auch potentiellen
Réumen sehr prizise zu formulieren
und zu kommunizieren.




Lidia Kulibaba, Anna Kempf und
Yun Shen, Wand gegen Wand.
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Drittens: Aufbauend auf die ersten bei-
den Ansitze ergibt sich eine weitere
Moglichkeit im Umgang mit Model-
len, namlich das bewusste Einfiigen in
einen ihnen fremden Kontext. In der
Gegeniiberstellung von zwei grundsitz-
lich verschiedenen Grammatiken oder
»Realitdten“ ergeben sich unmittelbar
Spannungsverhéltnisse, die rhetorisch
aufgeladen und gesteuert werden kon-
nen.

Diese dritte Strategie ist das Thema
der hier gezeigten Bildserie von stu-
dentischen Arbeiten. Es handelt sich
dabei im Prinzip um kiinstlerische In-
terventionen. Die wesentlichen Merk-
male dieser der Bildenden Kunst ver-

176

wandten Arbeiten sind zum einen ihr
tempordrer Charakter, zum ande-
ren ihre starke Ortsbezogenheit. Die
Studierenden haben sich auch hier
der ureigensten Qualititen des Mo-
dells als Verweisendes und Behaup-
tendes bedient und damit in Form ar-
chitektonischer Setzungen Bezug zu
bestimmten Eigenschaften selbst ge-
wihlter Orte im 6ffentlichen Raum ge-
nommen. Beispielsweise thematisier-
ten sie die bauliche Heterogenitéit des
Stadtraums, untersuchten den gestal-
terischen Aufbau einer bestimmten
Wohnanlage, analysierten die relative
Erfahrung von Grofie gebauter Archi-
tekturen, oder sie nahmen stadtebau-
liche Fehlplanungen ins Visier.




Marlen Bickedahl, Zeitzeugen.

Der Akt des konkreten, physischen
Einfiigens derartiger Kommentare in
den offentlichen Raum fiihrt zu un-
mittelbaren Riickkopplungen mit der
eigenen Korperlichkeit. Die Beriih-
rung mit dem Raum wird auf ein-
dringliche Weise spiirbar und zieht so
eine Auseinandersetzung mit der Ver-
antwortung und Verbindlichkeit des
eigenen Tuns nach sich.

Abgeleitet aus der Ambivalenz des
Modellhaften liegt allen hier abgebil-
deten ,Einfiigungen“ eine Untersu-
chung des Verhiltnisses von der Fak-
tizitdt und Inszenierung nicht nur un-
seres Handelns, sondern eben auch
unserer ganzen Umgebung zu Grun-
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de. Die Reflexionen iiber die drei skiz-
zierten Strategien im Umgang mit dem
Modell generieren somit ein weiteres
Referenzsystem, eine Sprache, die in
der Planung von Architektur heran-
gezogen werden kann. Dies bedarf na-
tiirlich einiger Ubersetzungsleistung.
Doch andererseits hat eine Interven-
tion vielleicht auch dann schon ihren
Sinn erfullt, wenn nur die diebische
Freude in Erinnerung bleibt, nicht ,er-
wischt® worden zu sein.




www.archimaera.de-architektur.kultur.kontext.online :&

ISSN:1865-7001 - #6 « September 2015 - Einfiigen



