
Einfügen als Kulturtechnik
Die Architektur Wang Shus und Lu Wenyus

Der Architekt und Pritzker-Preisträger des Jahres 2012, Wang Shu, und sei-
ne Frau Lu Wenyu setzen traditionelle chinesische Baukultur neu um. Das 
kommt insbesondere im Fügen alter und neuer Materialien zum Aus-
druck. Nach tradierten Handwerksregeln führt das Architektenpaar alte 
Materialien in neue Kontexte ein. Das theoretische wie praktische Interes-
se am lokalen Handwerk führen sie unter anderem auf die Beschäftigung 
mit den chinesischen Literati zurück. Auf diese Weise widersetzen sie sich 
der heute vorherrschenden Ökonomie im chinesischen Baugewerbe. Sie 
aktualisieren nicht nur das traditionelle chinesische Handwerk, sondern 
setzen sich auch für eine Nachhaltigkeit ein, in welcher die zeitliche Ent-
wicklung im Zusammenhang mit bestimmten Erfahrungsräumen gese-
hen wird.
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China ist ein Land im Umbruch. Die 
Modernisierung im westlichen Sinne 
schreitet in immer größeren Schritten 
voran. Am Beispiel des Einsatzes von 
Material im Werk der chinesischen 
Architekten und Pritzer-Preisträgers 
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 Fügen alter und neuer 
Materialien zum Ausdruck.

Nach tradierten Handwerksregeln, die 
auch den besonderen Umgang mit 
Zufallsprinzipien einschließen, führt 
das Architektenpaar alte Materialien in 
neue Kontexte ein. So verwenden sie 
beispielsweise gebrauchte Ziegelsteine 
aus einem zum Abriss freigegebenen 
Gebäude in einem Neubau als Dach-
ziegel oder in Mauerverbänden. Für die 
Dächer 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 Häusern der Provinz. Auch das 
Historische Museum in Ningbo wurde 
zwischen 2003 und 2008 von ihnen 
nahezu vollständig aus dem Bauschutt 

der Häuser aus dreißig abgerissenen 
Dörfern errichtet.1

Andere Zeiterfahrungen

Das Fügen alter und neuer Materialien 
wird in der Architektur Wang Shus 
und Lu Wenyus nicht allein aus öko-
nomischen Gründen vorgenommen. 
Es ist vielmehr in einer Tradition zu 
sehen, die sich über den Umweg einer 
Ästhetik der visuellen Brüche für den 
praktischen Umgang mit einer Erin-
nerung auch in der Alltagskultur in-
teressiert. Diese Brüche sind einer 
Nachhaltigkeit verpflichtet, die zeit-
liche Entwicklungen mit bestimmten 
Erfahrungsräumen in Zusammen-
hang bringt. Wang Shu kann sich da-
bei auf seine eigenen Erfahrungen 
stützen: Von seinem Vater inspiriert, 
entwickelte er früh ein, wenn man so 
sagen darf, sinnliches Interesse für 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 gründete er zusammen mit sei-
ner Frau, der Architektin Lu Wenyu, 
die sich ebenfalls für die traditionelle 
Baukultur begeisterte, das gemein-
same Büro.2 Ihr Interesse an lokalen 
Handwerkstätigkeiten wurde auf die-
se Weise zum Ausgangspunkt ihrer ar-
chitektonischen Praxis. 

Abb. 1. Wang Shu und Lu 
Wenyu, Historisches Museum in 
Ningbo, Foto: Iwan Baan.
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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 Überbietungsstrategien 
zum Zwecke der Aufmerksamkeits-
lenkung. Das Zusammenbringen von 
bereits benutzten und von neuen Ma-
terialien folgt dabei nicht etwa einer 
Suche nach neuen Musterlösungen für 
Herstellungstechniken oder Erschei-
nungsbilder. Die Architekten setzen 
damit vielmehr auf die Faszination so 
genannter loser Zufallsfügungen 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 Mörtel liegt, über-
höhen sie dieses Prinzip auf symbo-
lische Weise. Sie unterwerfen damit 
die Fuge den physikalischen Eigen-
schaften des Materials und dem Aus-
wahlprozess des Arbeiters, während 
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.3 Dabei knüpft die hand-
werkliche Ausführung der Fuge an 
eine allgemeine chinesische Tradition 
der Eleganz an. Diese soll im folgen-
den mit Bezug auf Poesie, Malerei, 
Kalligrafie und Literatur näher be-
trachtet werden.4

Die chinesischen Literati 

Wang Shu und Lu Wenyu führen ihr 
Interesse am lokalen Handwerk unter 
anderem auf die Beschäftigung mit 
der Welt der traditionellen chinesi-
schen Literati zurück, die im Kultur-
vergleich als Ausnahmefall ästheti-
scher Schöpfungskraft zu bezeichnen 
sind: Als gelehrte Beamte mit Regie-
rungsaufgaben zeichneten sie für die 
große Kontinuität des chinesischen 
Verwaltungssystems verantwortlich.5 
Ihr Kennzeichen war eine Eleganz, 
deren Ausstrahlungskraft die chine-
sische Kultur anders als im Westen 
über 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 

Kaiser Sui Yangdi. Erst mit der Kul-
turrevolution der sogenannten Vier-
ten-Mai-Bewegung von 1919 lösten 
Taoismus und Buddhismus – die in 
der chinesischen Kultur zuvor eine 
eher untergeordnete Position einge-
nommen hatten – die mit den Literati 
verbundene Ästhetik ab.6

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-
rück.7 Auf seinen Reisen versuchte er, 
die herrschenden Könige und Adligen 
von seinen Ideen zu überzeugen. 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-
genheit.

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 Repräsentanz der Gesell-
schaft im Universum und der Gesell-
schaft als Abbild desselben – erreichte 
sein Modell einen Höhepunkt, indem 
es zur Staatsdoktrin erklärt wurde. 
Dieser Konfuzianismus vertrat ein klar 
strukturiertes Gesellschaftsmodell: an 
höchster 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 für die Einführung der Rolle 
eines Kritikers, der sich als Literat be-
reits in der viel früheren Zhou-Dyna-
stie von (1100-256 v. Chr.) hatte etablie-
ren können und sich als Gelehrter und 
Künstler mit Staatsaufgaben auszeich-
nete. Unabhängig von seinem Gesell-
schaftsstand konnte sich jeder für 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 
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Konfuzius, oder der Dichter Qu Yuan 
(340-278 v. Chr.) in diesem Feld her-
vorgetan. Diese historische Periode 
re präsentiert 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 hätte. Stattdes-
sen vertrat er das Modell einer perfor-
mativen Präsenz, das heißt eines sich 
permanent mit der Welt wandeln-
den Ausdrucks der Person. Zu die-
sem fand er, der Erzählung nach, auf 
einer Reise: Zur Niederschrift genö-
tigt, entwickelte er die Form des Ide-
ogramms.8 Die Ablehnung einer Ver-
schriftlichung durch die erste Gene-
ration der Literati sollte später akri-
bische Aufzeichnungen der Lehren 
der Meister durch ihre Schüler zeiti-
gen, die dafür wiederum eigene kalli-
grafische Darstellungen fanden.

Der anfängliche Individualismus und 
Spiritualismus der Literati erreichte in 
der in den späteren folgenden 800 Jah-
ren stetig erfolgenden Eingliederung 
in die Staatsorganisation bis zur Sui-
Dynastie (581-618) eine neue formale 
Präsenz. Die Entwicklung von Poe-
sie und Literatur in der sich anschlie-
ßenden Tang-Dynastie (618-907) stellt 
einen Höhepunkt 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 
verändert, in den folgenden 1000 Jah-
ren beibehalten wurde. Zu einer Än-
derung kam es erst mit dem gewalt-
samen Eintritt Chinas in die Moderne 
zur Zeit der Opiumkriege im 19. Jahr-
hundert.9 

Aufgrund ihrer besonderen Aus-
drucksfähigkeit konnten die Literati 
trotz ihrer verbreiteten Armut über 
viele Jahrhunderte zu anerkannten 
Vorbildern avancieren. Während der 
Zeit nach der mongolischen Erobe-
rung Chinas (1270-1368), in welcher 
das alte Bildungssystem zurückge-
nommen wurde, sank die Bedeu-
tung der Literati. Viele der Beamten 
zogen sich daher aufs Land zurück. 
Im Exil brachten sie daraufhin eine 
besondere eigene Form der Malerei 

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).10 Ohnehin 
auf die Vorstellung eines permanenten 
Wandels ausgerichtet, verstärk ten die 
widrigen äußeren Umstände die Lite-
rati auf ihrer Suche nach neuen Aus-
drucksweisen.

Unterschiedliche Kulturen 

Im Vergleich zwischen traditionellem 
europäischem und chinesischem Ver-
waltungssystem lassen sich wichtige 
Unterschiede feststellen.11 Im Gegen-
satz zur Rollenzuschreibung von in 
Poesie, Malerei und Kalligrafie ge-
schulten Kritikern mit spiritueller 
Ausdruckskraft in der chinesischen 
Kultur setze das europäische System 
auf Formen der Anpassung.

Michel Foucault hat für das 18. Jahr-
hundert und dessen Vorgeschichte ge-
zeigt, dass sich das frühe europäische 
System zunächst durch eine äußere 
Kontrolle und Disziplinierung der 
Körper mit Bezügen zu Gericht und 
Krieg, später dann durch innere Ter-
ritorialisierungen und psychologisie-
rende Gewissensbildung entwickelte.12 
Nicht Züchtigung, sondern Verant-
wortung zeichnete dagegen die Ausbil-
dung der Literati aus; dass dieser Weg 
erfolgreich war, zeigt sich etwa darin, 
dass China das höchst 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-
päischen Reichen – Entscheidungen 
nicht strategisch vorwegnehmen, son-
dern vielmehr den Prozess des Bera-
tens selbst lenken. Die Literati besa-
ßen durch ihre Beherrschung von Po-
esie, Malerei, Kalligrafie und Literatur 
die Fähigkeit zum künstlerischen Aus-
druck wie auch zu freier Interpretati-
on. Sie entwickelten also, um wiede-
rum mit Foucault zu sprechen, einen 
anderen Umgang mit der Macht.13 

Ein weiterer grundlegender Unter-
schied zwischen der europäischen 
und der chinesischen Kultur tritt hin-
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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 realitätstüch-
tige Handlungen knüpft. Ursprüng-
lich war der Begriff der „techné“, aus 
dem sich der Begriff „Technik“ ablei-
ten lässt, in der griechischen Frühzeit 
an jede Art von Tätigkeit geknüpft. 
Damit trennte die griechische Idee der 
Handlung in ihren Anfängen 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 europäische Philoso-
phie. Anders als im Westen mit sei-
nem tendenziell kausalistischen Den-
ken wurde in der traditionellen chine-
sischen Philosophie die Wirklichkeit 
stärker als ein Möglichkeitsraum mit 
dem Fokus auf Zeiterfahrung und In-
terpretationsfreiheit aufgefasst.

Die Architekten Wang Shu und Lu 
Wenyu übersetzen nun diese traditio-
nelle chinesische Mentalität in einen 
Konstruktionsprozess zurück, 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 führen 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 Beschäf-
tigten die Erscheinung des Gebäudes 
während der Ausführung. Sie führen 
ebenso Bautechnik und Baukunst eng. 
Der Architekturprozess wird damit 
im besten Sinn des Wortes zu einem 
Möglichkeitsraum der Erfahrung wie 
auch der Gestaltung im Sinne einer 
gemeinschaftlichen Bautätigkeit.

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 
niederschlägt, passt vielleicht auch 
ein weiterer Vergleich: nämlich der-
jenige zwischen den Handlungsgeset-
zen der Architektur von Amateur Ar­
chitecture Studio und denjenigen der 

Tragödie. Der französische Philosoph 
und Sino loge François Jullien rückt 
die Bedeutung der griechischen Hel-
denfigur in den Kontext einer Hete-
rotopie: Inner halb einer Auswahl von 
mehreren Möglichkeitsräumen 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 führt 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 zurück 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 Ausführung stets 
nahegerückten Strategiedenkens steht 
in diesem Kontext im alten China viel-
mehr eine unauffällige Teilnahme im 
Sinne des Tao mit dem Ziel, die ent-
stehenden Wirklichkeiten zu ermög-
lichen, um auf diese Weise die Poten-
ziale von Situationen auszuschöpfen. 
Maßgebend für die chinesische Philo-
sophie ist daher die Haltung eines auf-
merksamen Abwartens mit der ober-
sten Priorität, störende Eingriffe im 
Fluss des sich selbständig entwickeln-
den Taos zu vermeiden. Innerhalb die-
ses Spiels und seiner handelnden und 
reflektorischen Praxis stehen zurück-
haltende Gesten im Dienst der Ge-
meinschaft an besonderer Stelle, die 
als Konsequenz auch eine Entschleu-
nigung nach sich ziehen.14

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 für das Einfügen recycelter 
Baumaterialien in neue Kontexte. Sie 
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geben in diesem Zuge ihren modernen 
Gebäuden einen Teil der Kontrolle an 
den Zufall der Fügungen durch die 
Bauarbeiter ab. Mittels Improvisati-
onen und handwerklichen Fügungen 
lassen die beiden Architekten die al-
ten kulturellen Traditionen in dem 
neuen Licht einer anderen gegenwär-
tigen Moderne wieder aufscheinen. 
Dazu knüpfen sie auch an Alltags-
praktiken des Baugewerbes an. Statt 
sich von strategischen Überlegungen 
oder aktuellen Machtsymboliken lei-
ten zu lassen, gehen sie andere Wege. 
So greifen sie beispielsweise die Prak-
tiken des Häuserbaus von in Not ge-
ratener Chinesen auf, indem sie das 
dort übliche zufällige Fügen von Bau-
material aufnehmen und konzeptuell 
weiterführen. Der Prozess des Bau-
ens wird auf diese Weise in einen ge-
meinschaftlichen Prozess überführt, 
dessen ästhetisches 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 gestützten Erfah-
rung, wie sie beispielsweise auch Clau-
de Lévi-Strauss im Mythischen Den­
ken am Beispiel der Kulinarik als Ver-
feinerung der Sinne ausführt.15

Beim Bau des Historischen Museums 
in Ningbo beispielsweise wurde Bau-
schutt in großen Mengen recycelt. 
(Abb. 2) Als die Bauherren nach dem 
Entfernen des Baugerüsts die fertige 
Fassade des Museums das erste Mal 
sahen, deklarierten sie diese als „Mon­
ster“. Man berief eine Bürgerversamm-
lung ein, um über den Umgang mit 
dem Museum zu beraten, und ent-
schied sich für eine probeweise Öff-
nung. Zur Überraschung aller Betei-
ligten verzeichnete das Museum be-
reits kurz nach der Eröffnung dreimal 
höhere Besucherzahlen als erwartet. 
So besuchten viele Menschen das Mu-
seum gleich mehrfach, weil sie darin 
ihre alten, abgerissenen Häuser wie-
dererkannten. Das neu entstandene 
Gefüge aus alten und neuen Materi-
alien erlaubt es auf diese Weise einem 
Massenpublikum, Versatzstücke sei-
nes frühreren Lebens in der Fassade 
wiederzuerkennen, die so die Erinne-
rung an die alten Orte wachhält. Wang 
Shu und Lu Wenyu setzen durch das 
Einfügen einzelner Versatzstücke in 

die Fassade des Neubaus auf ein Anre-
gungsverhältnis dieser Erinnerung.16 
Man könnte hier von einer „Aufhe­
bung“ im Sinne Hegels sprechen: Et-
was wird erhalten und auf eine neue 
Stufe gehoben.

Für eine humanere Baukultur

Eine solche Anregung einer Erinne-
rung, die den Gebäuden 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 „größte Aufgabe der Welt“, die 
sie in der Nachkriegszeit durch die Op-
timierung der Produktionszyklen ge-
fährdet sah.17 Dieses Verhältnis trifft 
auf andere Weise auch auf das heutige 
China zu. Denn auch wenn die Archi-
tekten den dort aktuell rigorosen Ab-
riss von Dörfern nicht verhindern 
können, so setzen sie doch unter sol-
chen Bedingungen zumindest Maß-
stäbe für eine neue humanere Bau-
kultur, die den traditionellen Woh-
nungsbau und die Alltagspraxis ins öf-
fentliche Bewusstsein rückt. Über die 
sinnliche Erfahrung am Ziegel oder 
am Stein erhalten sie eine Atmosphäre 
und gleichsam malerische Erinnerung 
des Ortes wach.18 Die Ortsbindung, die 
auch Martin Heidegger im Begriff des 
„Bleibens“ fasst, wurde im Zuge der 
Moderne verkehrt, indem neue Tech-
niken und Materialien auf eine Dis-
tanzierung vom Ort abzielten.19 Wang 
Shu und Lu Wenyu setzen auf eine an-
dere Distanz und Anwesenheit zu-
gleich, die wiederum von den Künsten 
der Literati abgeleitet werden kann. 
Diese verwendeten dafür drei Begriffe: 
shenyuan (tiefe Distanz), pingyuan 
(flache Distanz) und gaoyuan (hohe 
Distanz). Die Architekten ermöglichen 
diese Gebilde und ihre besondere At-
mosphäre mittels konkreter sinnlicher 
Erfahrungen am Material und damit 
eine neue Identifizierung mit einem 
alten Ort.20

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-
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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 für eine Nachhaltigkeit ein, 
in welcher eine zeitliche Entwicklung 
in einem Zusammenhang mit be-
stimmten Erfahrungsräumen gesehen 
wird. Der eingefügte recycelte Ziegel-
stein wird, wenn man so sagen darf, 
zum Ding im etymologischen Sinn 
als Thing, nämlich als Versammlungs-
ort, auf den die Geschichte des germa-
nischen Wortstamms noch hinweist. 
So ermöglichen die eingebauten Reste 
über 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 Kohärenz von Landschaft 
und Gefühl, die in der Blütezeit der 
chinesischen Malerei in der Yuan-Dy-

nastie (1270-1368 n. Chr.) auf ein rea-
listisches Abbildungsverhältnis verzich-
tete. Im Mittelpunkt stand vielmehr der 
Ausdruck von inneren Befindlichkeiten 
über schwarz-weiße Land schaften oder 
das Einbeziehen von Leerräumen 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 für den Betrachter wieder zu-
gänglich zu machen.

Abstraktion versus Mimesis

An dieser Stelle lohnt sich eine letzte 
Gegenüberstellung, diesmal zwischen 
chinesischer und westlicher Sprach-
kultur. Während die Struktur der in-
dogermanischen Sprachen durch die 
Festlegung und Hierarchie der Gram-
matik nur wenige Interpretations-
spielräume zulässt 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.

Abb. 2. Wang Shu und Lu 
Wenyu, Historisches Museum in 
Ningbo, Foto: Iwan Baan.
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Ein weiterer wesentlicher Unterschied 
zwischen beiden Kulturen liegt damit 
in der freieren Interpretation, die die 
chinesische Schrift unterstützt, der 
entsprechenden Form der Kommu-
nikation der jeweiligen technischen 
Wissenskulturen: Gegen frühe euro-
päische schriftliche Aufzeichnungen 
zugunsten von Standardisierungen 
setzte man im traditionellen China 
auf mündliche 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 zurück-
weist und durch Verzicht auf feste 
Form vorgaben Spielräume der Inter-
pretation in der Realisierung offen 
hält. Weil technische Innovationen 
ursprünglich sowohl in Europa als 
auch in China auf Ablehnung stießen, 
mussten sie durch traditionelle Bezüge 
legitimiert werden.21 Ein Beispiel da-
für liefern die bei Vitruv zu findenden 
Anleitungen zu Ausführungen im 
Steinbau. Aus Gründen von Überzeu-
gungsstrategien mit dem Ziel der An-
schaulichkeit sollten die Vorbilder für 
Steinelemente in der Architektur we-
gen der schnelleren Herstellung aus 
Holz gefertigt werden. Dabei wurden 
die im Material eingeschriebenen Ei-
genschaften für das Erscheinungsbild 
nicht in Erwägung gezogen. Stattdes-
sen ging es lediglich um die Umset-
zung vorgestellter Bilder und gerade 
nicht um Freiräume der Interpreta-
tion. Anschauliche Vorbilder als Ein-
zelobjekte ohne Kontextbezug standen 
hier also im Vordergrund. So können 
die Vitruvschen Ideen der firmitas, 
utilitas und venustas im Kontext ihrer 
Erscheinungsform konträr zur chine-
sischen Auffassung der Anpassung von 
Material oder Bautypologien an den 
Kontext gelesen werden.22

Kalligrafie, Poesie, Malerei und Litera-
tur weisen in der traditionellen chine-
sischen im Gegensatz zur Idee der Re-
präsentation 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-
rück, in denen Maler Farben nur sehr 

reduziert einsetzten. Ziel war die Re-
präsentation innerer Zustände, nicht 
aber das Abbilden äußerer Realität.23 
Wang Shu und Lu Wenyu arbeiten 
mit diesen Formen der Anregung. Sie 
setzen damit die Tradition der Lite-
rati fort, die in China im frühen 20. 
Jahrhundert über Bord geworfen wur-
de, um sie durch die neuen westlichen 
Vorbilder zu ersetzen.24 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 Einfügen 
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.25

Einfügen als Kulturtechnik

Aus dieser Perspektive lässt sich Wang 
Shus und Lu Wenyus Architektur-
praxis auch als neue Kulturtechnik in-
terpretieren, die zum Erhalt einer Er-
innerungskultur den Umweg über die 
Architektur als Zeichenkunst geht. 
Wang Shu, der selbst gänzlich auf di-
gitale Pläne verzichtet und weiterhin 
mit Papier und Bleistift zeichnet, er-
muntert als Lehrer auch seine Studie-
renden, sich in Kalligrafie und Litera-
tur zu üben. Ritualisierungen treten 
hier vor strategischen Überlegungen 
in den Vordergrund.26 Gigantomani-
sche Projekte wie der Drei-Schluch-
ten-Staudamm, bei dessen Bau über 
eine Millionen Chinesen ersatzlos ihre 
Heimat verloren haben, verdeutlichen 
die politische Brisanz eines Bauens, 
das die Technik zum Maß 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 Fügen.27 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 Maß führen Wang 
Shu und Lu Wenyu weiter: den Pro-
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zess des Fügens integrieren sie in ein 
elementares soziokulturelles Bauver-
fahren gleichermaßen wie sie die ele-
mentare architektonische Operation 
des Fügens in ein linguistisches Be-
deutungssystem überführen. Das hat 
nichts mit Rückschritt zu tun, es hebt 
vielmehr die undialektische Gegenüber-
stellung von Fortschritt und Tradi tion 
auf. Die Architekten schreiben die Mo-
derne auf diese Weise mit neuen Mit-
teln fort und tragen zu einer Ästhetik 
bei, die sich direkt auf die Tradition 
der Literati zurückführen lässt.

So wie in der chinesischen Malerei und 
Kalligrafie die Blätter nie vollständig 
beschrieben waren, sondern die Leere 
ein entscheidendes Merkmal darstellte, 
so formieren auch die Brüche im Fu-
genbild der Architekturen Wang Shus 
und Lu Wenyus Leerstellen des regu-
lären Fugenverbunds mit imaginati-
vem Charakter und humanistischem 
Anspruch. Die Fuge als ein wesent-
liches Merkmal der Architektur bil-
det hier zudem das Scharnier zwischen 
Ge schichte und Gegenwart. Mittels 
solcher Fügungen gelingt es den Ar-
chitekten, nach strengen architekto-
nischen Maßstäben individuelle Äs-
thetiken von höchstem Wert zu schaf-
fen, während sie beiläufig aktuelle Ten-
denzen im chinesischen Baugewerbe 
kritisieren.28

„Jian guan“, wörtlich „vorschlagen“, 
steht chinesisch für Kritik und könnte 
eine neue Kategorie des Fügens be-
zeichnen.
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2  „Der Vater war reisender 
Violinist bei der Kapelle der 
Eisenbahn, im eigenen Heim 
leidenschaftlicher Handwerker 
dazu, schreinerte alle Möbel 
selbst, lehrte seinen Sohn, den 
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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 
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entstanden. Sich ernsthaft 
auf eine chinesische Tradition 
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Vergleich mythischer Über-
lieferungen im Westen und in 
orientalischen Gesellschaften 
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gegenüber der westlichen 
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