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Willkommen

Das Denkmodell des Fragmenta-
rischen besitzt einen reflexiven Cha-
rakter: es steht fiir eine prozessorien-
tierte Auseinandersetzung mit dem
Werk. Reste, Risse, Liicken oder Brii-
che geben der Kunst einen neuen Aus-
druck; verstummende Stimmen, abge-
brochene Gesten, unvollendete Verse
im fragmentarischen Schreiben, Dis-
sonanzen, Verfremdungen und Ver-
zerrungen verandern Klang und Aus-
druck aller Formen der kiinstlerischen
Darstellung. Das Fragment verkor-
pert die radikale Geste der Befreiung
der Kunst von der Idee des dsthetisch
Schonen, Harmonischen und Ganzen.
In der Architektur ist das Fragment zu-
néchst stiller Zeuge der Verdnderung,
des Verfalls und des Umbruchs. Vom
Bild der gebrochenen Form (das Insi-
gnum des Fragments) bis zum Frag-
mentarischen als Qualitat der archi-
tektonischen Ordnung eréffnet sich
das Fragment als zwischen Bild und
Begrift oszillierendes Instrument der
Kritik. Als solches stellt es in der Ar-
chitektur legitimierte Totalitatskatego-
rien und Autoritdtsformeln der Raum-
gestaltung infrage.

Heute, in einer Zeit, in der das Erle-
ben von klima-politischen und sozial-
okonomischen Krisenerfahrungen in
unterschiedlichen Bereichen intensiv
adressiert wird, driickt das Interesse
am Fragment das Bediirfnis aus, damit
ein Werkzeug der Reflexion zu gewin-
nen. Die zehnte Ausgabe von archima-
era widmet sich dieser Thematik. Sie
betrifft Giiltigkeit, Tragweite und Er-
scheinungsformen des Fragment-Be-
griffs.

Mit einem begriffsgeschichtlichen
Beitrag zum Thema des Heftes — dem
Fragment -, bespricht Adria Daraban
die Wechselwirkung zwischen Bild
und Begriff des Fragmentarischen und
zielt dabei auf eine erweiterte Begriffs-
bestimmung des Fragmentarischen
in der Architektur ab. Im Fokus steht
dabei die Verschiebung der Funktion
des Begriffs von einer bildlich kontem-
plativen Reflexion iiber das Verhilt-
nis zwischen Fragment und Ganzem

hin zu einer der heutigen Zeit entspre-
chenden Erfahrung der Fragmentie-
rung. Damit wird das erste Themenfeld
des Heftes eroffnet: Das Fragment zwi-
schen Bild und Begriff. Darauf aufbau-
end das Gesprach mit der Bithnenbild-
nerin Anna Viebrock tiber ephemere
Biihnenbilder die aus Fragmenten des
Alltdglichen entstehen, iiber Riume die
ein “Innen® kennen, aber kein “Auflen®,
und iber Bilder, die emotionale Zu-
stinde zum Ausdruck bringen. Damit
wird eine erste Technik des Fragmen-
tarischen skizziert: das Freilegen und
Einbinden von emotiven und empa-
thischen Gehalten in Raumkonzepten,
die vom Biithnenbild bis zur Architek-
tur reichen. Mit ihrem Beitrag tiber den
franzosischen Fotografen Eugene At-
get (1857-1927) bietet Mira Claire Za-
drozny Einblicke in seine Vorstellung
von der Fragmentierung der Stadt, die
sich einerseits im Spannungsfeld von
Zeigen und Nicht-Zeigen zu erken-
nen gibt, zum anderen bildimmanent
zum Ausdruck kommt. Im Zeichen der
Fragmentierung, erscheint die Stadt
- dem Bithnenbild dhnlich - als Dia-
log- und Reflexionsfeld zwischen Sub-
jekt und Kontext. Daran anschlieflend
zeigt der aus einer fragmentarischen
Erzéhlung entstandene, kiinstlerische
Beitrag von Bernd Trasberger Auszii-
ge aus einer in zufélliger Reihenfol-
ge verwahrten Sammlung von 1197
Dias, welche die Reisen seines verstor-
benen Vaters dokumentieren. Trasber-
ger zeichnet dabei Orte nach, die durch
das Kameraobjektiv des Vaters, noch
vor seiner Geburt, festgehalten wur-
den. Fragmentarisch ist dabei nicht nur
die gemeinsame fiktive Reise des Va-
ters mit seinem Sohn, sondern auch die
Verschachtelung der Zeitebenen des
Erlebens, die permanent zwischen der
Perspektive des Fotografen und des Be-
trachters wechselt und beide in einen
emotionalen Dialog versetzt.

Das zweite Themenfeld dieser Ausga-
be fokussiert architekturspezifische
Konzepte des Fragmentarischen. Die-
sen Konzepten kommt in der Architek-
tur des ausgehenden 20. Jahrhunderts
eine besondere Rolle zu, wie es Tibor



Pataky in seinem Beitrag zur Kunst-
hal von OMA stellvertretend darstellt.
Seine Analyse zeigt auf welch vielfil-
tige Art das Fragment als Organisa-
tions- und Gestaltungselement im ar-
chitektonischen Entwurf dienen kann.
Der Frage nach dem Fragmentarischen
als Gestaltungsmerkmal konnte Felix
Martin gemeinsam mit Studierenden
der RWTH Aachen zudem in einem
Interview mit dem belgischen Archi-
tekten Jo Taillieu nachgehen. Taillieu
hinterfragte in dem Gesprach die for-
male Bedeutung der Ruine im Werk
von De Vylder Vinck Taillieu und be-
schrieb zugleich, inwiefern seine kon-
tinuierliche Auseinandersetzung mit
dem fragmentierten architektonischen
Bestand seine Entwurfspraxis berei-
chert. Nicht nur das architektonische
Objekt, sondern auch seine Entste-
hungsgeschichte stehen im Fokus. So
entwickelt Daniel Buggert in seinem
Beitrag zu St. Engelbert in Koln-Riehl
am Planungsprozess und der Genese
des Gebédudes, wie Dominikus Béhm
das fragmentarische Bild eines nur
grob ausformulierten Entwurfs als rhe-
torisches Mittel nutzte, um eine mo-
derne Formensprache im Kirchenbau
zu etablieren. Dartiber hinaus offenba-
rt sich in den Grundlagen des Entwurfs
die architektonische Haltung Bohms,
die vor dem Hintergrund des iiberzeit-
lichen Anspruchs der Kirche die eigene
zeitliche Bedingtheit anerkennt. Auch
der Beitrag des Kunsthistorikers An-
dreas Waschbiisch fokussieret die Idee
des Potentiellen und des Unvollende-
ten und liefert dabei einen neuen An-
satz zum Verstindnis der Wahrneh-
mung und der Rolle des Fragmenta-
rischen in der mittelalterlichen Archi-
tektur und Asthetik. Dafiir nimmt er
Kirchenvorhallen des 13. Jahrhunderts
in den Blick, die nachweislich geplant
und architektonisch vorbereitet wur-
den, aber nicht zur Fertigstellung ge-
langten, sondern vielmehr in unvoll-
endetem Zustand an den Kirchenfassa-
den sichtbar belassen wurden. Da Vor-
hallen mittelalterlicher Sakralbauten
nicht allein aufgrund ihrer Funktion
als Memorial-, Rechts- oder als litur-
gischer Ort Bedeutung besafSen, son-
dern vor allem aufgrund ihrer repra-
sentativen Funktion als inszenierte
Orte des Ubergangs und der Transfor-
mation, lassen sie sich - so die These des
Autors - selbst in fragmentarischem
Zustand als absichtsvoll gesetzte archi-

tektonische Zeichen deuten. Er schldgt
vor, die Vorhallenfragmente im Sinne
von Umberto Ecos Schrift Opera aper-
ta als ,offene’ Strukturen zu verstehen,
die hypothetisch jederzeit erweiter-
bar erscheinen und damit auf die po-
tentielle Vollendung des Baus verwei-
sen sollten. Das Architekturfragment
wire somit im Mittelalter nicht nega-
tiv und riickwartsgewandt als ,unvoll-
endet’ konnotiert, sondern positiv und
auf die Zukunft gerichtet als ,(potenti-
ell) vollendet’. Der Beitrag von Bengi-
su Derebasi untersucht das Fragment
in seinem Verhiltnis zum Ganzen in-
nerhalb der Kunst- und Architektur-
wissenschaft des ausgehenden 18. und
19. Jahrhunderts. Als Beispiel wiéhlt
die Autorin Klassifizierungen, die vom
connoisseur Giovanni Morelli (1816-
1891) sowie vom Architekten Jean-Ni-
colas-Louis Durand (1760-1834) un-
ternommen wurden: Morelli erkann-
te in anatomischen Fragmenten Spu-
ren eines ,verlorenen Originals® und
zog daraus Schliisse auf die Autoren-
schaft von Gemalden. Dieser Versuch,
zu einem ,wahren’ Urteil zu gelangen,
wird von Derebasi parallel zu Durands
Recueil et Parallele des Edifices de tout
Genre gelesen, in dessen Ordnung sich
das Fragment als konstitutives Ele-
ment eines grofleren Ganzen offenba-
re. Wihrend Durand Besonderheiten
um eines ,,Ganzen® willen eliminierte,
nutzte Morelli diese hingegen, um
Aussagen tber das ,,Ganze“ zu treffen.

Mit dem Beitrag von Johann Spill-
ner beginnt das dritte Themenfeld des
Heftes zum Fragment als Topos der
Denkmalpflege und der Archiologie.
Darin untersucht er am Beispiel der
musealen Inszenierung islamischer
Architektur die Wechselwirkungen,
die zwischen der Wahrnehmung von
Bauten durch eine wertende Archi-
tekturforschung und ihrer Reprisen-
tation mittels Architekturfragmenten
bestehen. Am Beispiel von entspre-
chenden Museen in London und Ber-
lin verfolgt er die Rezeptionsgeschich-
te islamischer Architektur von der Mit-
te des 19. bis ins frithe 20. Jahrhundert.
Die dort ausgestellten Originale oder
Abgiisse sind zwangsldufig eine Aus-
wahl der als relevant bestimmten Bei-
spiele. Sie dokumentieren eine wissen-
schaftliche und museale Arbeitswei-
se, die durch Sammlung und Prisen-
tation isolierte Architekturfragmente



produziert und &sthetisch inszeniert.
Heike Lehmann wechselt in ihrem Bei-
trag die Perspektive und stellt die Fra-
ge, welche Faktoren den wissenschaft-
lichen Umgang mit dem historischen
archdologischen Relikten beeinflussen.
Am Beispiel der umayyadischen Pa-
laststadt Madinat al-Zahra' in Spani-
en untersucht sie, welche interpretato-
rischen Spielrdume die archiologisch
ergrabenen Fragmente der untergegan-
genen Stadt bieten und wie diese in un-
terschiedlichen Zeiten auch politisch
zur Meinungsbildung genutzt wurden.
Mit ihrem daran anschlieflenden Bei-
trag illustriert Katrine Majlund Jensen,
wie die Technik der Montage als expe-
rimentelle konservatorische Interven-
tion gesehen werden kann. Dabei the-
matisiert sie die Idee des Fragmenta-
rischen als kiinstlerische Herausforde-
rung am Beispiel des Kanzlerbunga-
lows von Sep Ruf in Bonn, welcher zum
Anlass der Biennale in Venedig 2014 in
dem Padiglione di Germania nachge-
baut wurde. Die Montage greift auf das
dem Fragment innewohnende Element
der Abwesenheit zurtick. Durch die Er-
schaffung einer reprisentativen Leer-
stelle - so die These der Autorin - tritt
das performative Potenzial des Frag-
ments in den Vordergrund. Mit dem
Potential und der Bedeutung von Ar-
chitekturfragmenten, die als Spolien in
neue Bauwerke integriert werden, be-
fasst sich abschlieflend Hans-Rudolf
Meier in seinem Beitrag. Die demons-
trative Wiederverwendung von Bautei-
len wird haufig als Verséhnungsange-
bot eingesetzt, indem ein Teil eines ab-
gebrochenen Vorgingerbaus in einen
neuen Baukorper integriert wird. Dazu
muss die Spolie als Fragment lesbar
bleiben. Sie besitzt ein kritisches Po-
tential, da sie an eine historische Alter-
native erinnert: ein Bauwerk das nicht
mehr besteht und nur noch in seinen
Fragmenten erkennbar ist.

Transdisziplindr und vielfaltig fokus-
sieren die Beitrdge der zehnten archi-
maera Ausgabe die Frage nach Giil-
tigkeit, Tragweite und Erscheinungs-
formen des Fragment-Begriffs. Die
Herausgeberinnen und Herausgeber
mochten allen Autor*innen fiir ihre
Gedanken und Reflexionen zum The-
ma danken. Den Gutachter*innen, die
das Zustandekommen dieses Heftes
kritisch begleitet haben und mit ihrer
Arbeit, ihren Anregungen und ihren

Kommentaren mafigeblich daran be-
teiligt waren, dass es einem hohen An-
spruch geniigen kann, gilt unser ganz
besonderer Dank.

Zuletzt sei noch der inzwischen beina-
he obligatorische, mit einer Hoffnung
verbundene Schlusssatz eingefiigt: ar-
chimaera wiinscht eine anregende Lek-
tiire!

Daniel Buggert, Adria Daraban,
Karl R. Kegler, Felix Martin, Anke
Naujokat und Rainer Schiitzeichel
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Adria Daraban
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Das Fragment

Zwischen Bild und Begriff

In kiinstlerischen, philosophischen und literarischen Diskursen wird das
Fragment verhandelt als ein asthetischer Begriff, der den Aufbruch zu
einer modernen Asthetik signalisiert. Im Zuge seiner Genese verandern
sich Funktion und Form des Fragmentbegriffs von einem kulturkritischen,
zeitdiagnostischen Instrument hin zu einer eigenstandigen Kategorie,
die in ihrer Funktion liber die Negation der Totalitat hinausreicht und
zur Affirmation des Offenen, Instabilen und Ambiguen als Qualitaten
eines kontingenten Werkbegriffs fiihrt. Auch ein Teil des modernen
Architekturdiskurses konzentriert sich auf Werkbegriffe, in denen
Forderungen nach Abgeschlossenheit, Totalitat und Unversehrtheit
architektonischer Werke zugunsten eines neuen, ungleich komplexeren
Werkverstandnisses aufgegeben werden. Eine besondere Interpretation
und Umsetzung des Fragments als Phanomen findet sich im Werk des
deutschen Architekten Hans Hollein (1934-2014), insbesondere in seinem
Entwurf fir das Museum Abteiberg in Monchengladbach.
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Anfangsverdacht: Kontemplation vs.
Erfahrung

Viele Pfade des Fragmentdiskurses in
der Architektur beginnen (und enden)
1988, im Jahr der Eroffnung der Aus-
stellung ,Deconstructivist ~Architec-
ture“ im New Yorker MoMa. Mit dem
Aufkommen der dekonstruktivistischen
Architektur wurde in dieser Ausstel-
lung der Bruch der Disziplin mit ganz-
heitlichen Konzepten zum Teil offen-
siv angekiindigt. So, wie die Philoso-
phie der Dekonstruktion metaphy-
sische Begriffe infrage stellte, zielten
Architekt*innen des Dekonstruktivis-
mus auf die Auflésung der Vorstellung
eines architektonischen Werkganzen
zugunsten der neuen Formsprache des
Briichigen, Zerfallenen und Zersplit-
terten. Protagonist*innen der dekon-
struktivistischen Architektur ersetzten
die Prinzipien der geometrischen Ein-
heit und Klarheit im architektonischen
Werk durch die Formsprache des Frag-
mentarischen und verstanden Letztere
als Spiegelung oder Verkérperung der
fragmentierten modernen Weltl'. Pro-
blematisch hierbei war nicht nur die
Ankiindigung des Fragmentarischen als
neues Phdnomen und damit die Negie-
rung samtlicher vorangegangener Ma-
nifestationen des Fragmentarischen in
der Architekturgeschichte. Fragwiirdig
war vor allem die formale Argumenta-
tion, die zu einer unproduktiven Ver-
einfachung fiihrte, denn sie beraubte die
gezeigten architektonischen Werke ih-
rer raumlichen Ausdruckskraft, indem
sie sie zu einem Objekt kontemplativer
Betrachtung reduzierte.

Die ausgeprigt formale Geste dieses
,Umsturzes’ regt zum Nachdenken an.
Die Frage, die sich dabei stellt, lautet: Ist
das Fragment in der Architektur nur ein
bildliches oder auch ein rdumliches Pha-
nomen? Dabei fokussiert die Auseinan-
dersetzung mit dem Raum seine Funkti-
on als Trager und Sinnbild gesellschaft-
licher Strukturen. Und wenn Letzte-
res zutrifft, wie lasst es sich argumenta-
tiv fassen, ohne ausschliefSlich das Bild
des Kaputten, Zerbrochenen, Verzerrten
oder Ruinésen zu bemiihen? Die Proble-
matik einer direkten Analogie zwischen
Bild - hier die unregelméflige oder ver-
zerrte geometrische Form - und Bedeu-
tung - hier eine gesellschaftliche condi-
tio, die sich als fragmentarisch versteht
- mag weiterhelfen. Es ist im weiteren
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Sinn das Verhiltnis zwischen architek-
tonischer Form und architektonischem
Ausdruck. Auf diesem Feld lieSe sich,
so die Annahme, die Immanenz und
Tragweite des Begrifts Fragment in der
Architektur priifen. Diese Betrachtung
richtet den Fokus von einer bildlich kon-
templativen Reflexion tiber das Verhalt-
nis zwischen Fragment und Ganzem hin
zu der Auseinandersetzung mit der Fra-
ge nach einer Erfahrung der Fragmen-
tierung. Dabei wird in dieser Betrach-
tung zwischen der Kategorie des Frag-
mentarischen als Ausdrucksform und
dem Ausdruck einer offenen und insta-
bilen (dynamischen) architektonischen
Ordnung unterschieden.

Riickblick: Die Figur der Linie bei
Hans Hollein

Das Museum Abteiberg wurde schon
vor seiner Eroffnung im Jahre 1982, in
der Architekturkritik vielfach bespro-
chen (Abb.1). Dabei wurde das Haus des
Ofteren mit dem Topos des Fragments
assoziiert, und auch die Feststellung
von Analogien zur Technik der Colla-
ge? oder der Rekurs auf den Diskurs der
Postmoderne erscheinen in diesem Zu-
sammenhang nachvollziehbar und legi-
tim. Die vorliegende Untersuchung kon-
zentriert sich dennoch auf eine Erschei-
nung des Fragmentarischen, die nicht
das Bild des Bruchstiickhaften oder der
Ruine als Bezugsebene wihlt, sondern
das Aufkommen des Fragments auf der
Ebene der Raumordnung. Das Museum
Abteiberg nimmt eine besondere Positi-
on unter den Arbeiten des Architekten
Hans Hollein (1934-2014) ein. Daher
scheint es geboten, das Bauwerk ohne
stilistische Zuschreibungen mit Blick
auf das Gesamtwerk des Architekten,
insbesondere ohne seine Verortung in
der Postmoderne, neu zu kontextuali-
sieren.

Hans Hollein tibernahm bei der Pla-
nung des Museums Abteiberg gleich
drei Rollen, denn er agierte als Archi-
tekt, als Kiinstler und als Kurator. Zwi-
schen diesen Tatigkeitsbereichen wech-
selte er Zeit seines Lebens. Gemeinsam
mit dem damaligen Museumsdirektor
Johannes Cladders umschrieb Hollein
mit dem Museum Abteiberg wesentliche
bauliche Voraussetzungen fiir ein mo-
dernes Museum des 20. Jahrhunderts:
eine Architektur, die zum freien Erleben,
Erahnen und Ertasten ihrer raumlichen



Abb. 1 Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972-1982),
Foto Bauphase. Bildnachweis:
Foto Kinkartz, Archiv Museum
Abteiberg, 2020

Qualitdten einlddt, sich zugleich hierar-
chiefrei gestaltet und auf jegliche For-
men des Fithrens oder Leitens verzichtet
- bis hin zur initiierten oder zumindest

einkalkulierten Desorientierung des Be-
trachters. Diese Vorstellungen vertrat
Hollein entlang einer Vision von einer
plastischen Architektur, die nicht weni-
ger sein wollte als die , Konditionierung
eines psychologischen Zustandes* . Die-
se labyrinthische Raumanordnung ent-
spricht einer Architektur, die fiir Hollein
eine ,geistige Ordnung® représentiert’,
denn sie sei ,Ausdruck des Menschen
selbst — Fleisch und Geist zugleich®. Sie
verkorpere ,,Emotionen, sensitive Auf-
zeichnung feinster Erregungen, Mate-
rialisation des Spirituellen®. Das Muse-
um Abteiberg in Monchengladbach ist
solch ein plastisches und soziales Gebil-
de, ein Haus, das durchwandert werden
will, vergleichbar mit einem von Was-
ser ausgehohlten Stein, einem Pfad ent-
lang oder einer Linie folgend, der oder
die sich erst dann zeigt. Die Metapher
des Aushohlens als Prinzip raumlicher
Ordnung trifft hier auf eine grundsitz-
liche, im Bauwerk umgesetzte Revision
der Beziehung zwischen Kunstwerk, Be-
trachter und Raum, also auf eine Revi-
sion des museal-kuratorischen Prinzips.

Spaziergang

Der Museumsbesuch beginnt tatsich-
lich mit einer Drehung nach unten,
wenn man das Haus betritt, aber zu die-
sem Zeitpunkt hat der Besucher bereits
die stadtische Dachlandschaft des Mu-
seums durchquert. (Abb. 2-5) Man steigt
iiber eine schmale, turmartige Trep-
pe hinunter in das Innere, dreht sich
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um 180 Grad und findet sich auf einem
kreisrunden Podest wieder, das einen
Raum tiberblickt, der durch seine un-
erwartete Weite verbliifftt. Um eine Sau-
le, die wie auf einem tiberdimensionalen
Sockel aulermittig auf dem Podest ruht,
wird eine zweite Drehung vollzogen, so
dass sich das Auge durch die Tiefe des
Raumes bewegen kann. Diese Eingangs-
halle weist eine Vielzahl von Formen
auf, die den Raum nicht abschlieflen
oder begrenzen, sondern ihn vielmehr
in die angrenzenden Raume hineinflie-
Ben lassen. An den Randern des offe-
nen Raumes 6ffnen sich die Nebenriu-
me wie kleine Taschen. (Abb. 3-9). Stiit-
zen und Neonleuchten durchsetzen das
Gefiige. Der Marmorboden, schwer und
kalt, dominiert und verbindet die Riu-
me visuell. Der Marmorboden flief3t
durch die aneinander anschlieflenden
Riaume hindurch, ohne Schwellen. Bo-
den, Winde, Treppen und deren Brii-
stungen sind durch eine marmorne So-
ckelleiste eingefasst wie durch einen
steinernen Saum. Diese marmorne Ein-
fassung gleicht einer mit Stein gezeich-
neten Linie, die sich durch das ganze
Haus windet, durch die Rdume vaga-
bundiert, sich iiber Winde bis zur De-
cke erstreckt, immer wieder verschwin-
det, um gleich an anderer Stelle wieder
zu erscheinen: eine Linie, die sich sucht.
Sie wirkt leicht und wendig wie ein Tex-
tilband, dem schweren Marmor im Cha-
rakter entgegengesetzt. Am leichtesten
wirkt sie dann, wenn sie die Undulati-
on der Winde begleitet, und am lau-
nischsten, wenn sie den Boden verlasst
und sich nach oben wagt, zum Handlauf
wird oder Bauteile wie ein Rahmen um-
schlief$t. Die Geste, die an vielen Stellen



Abb. 2 Hans Hollein, Mu-
seum Abteiberg (1972-1982),

Blick in die Eingangshalle, Foto:

Adria Daraban 2018

den Moment der Abschweifung oder des
Raumwechsels begleitet, ist die Undula-
tion. Sie stimuliert eine poetische Lesart
des Gebaudes.

Das Zeichnen einer Linie ermdglicht
nicht nur die Erkennung einer Figur
im Raum, sondern verkorpert auch den
Begriff der Zeit. Die Linie als Figurati-
on, die auf das Unendliche zielt, ist das,
was die Theoretiker der Frithromantik
als "unendliche Fiille"> definieren und
damit auf die Arabesken der Imagina-
tion verweisen, die die verschlungene
Bewegung des sich Hineindenkens ins
Unendliche symbolisiert. In der Friih-
romantik entwickelte sich die Arabeske
zu einer narrativen Ausdrucksform, die
eine wesentliche Eigenart des roman-
tischen Denkens widerspiegelt: das Ar-
gumentieren und Denken in Umwegen
und Abschweifungen.

Dass Raumsequenzen oder Fragmente
mithilfe dieser Figuren zunichst ge-
trennt und dann wieder verbunden wer-
den, erlaubt poetische Reflexion: Das
Nachdenken iiber die Unmoglichkeit
des ganzheitlichen Raums ,,unendlicher
Fille“ und das Erkunden der Verfliissi-
gung des Raums im Zeichen der Sehn-
sucht und des Strebens nach eben dieser
Ganzheit.

Bei der direkten Beauftragung Holleins

mit der Planung des Monchengladba-
cher Museumsneubaus spielte der Mu-
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seumsdirektor Johannes Cladders eine
wesentliche Rolle. Cladders verstand es
als seine Aufgabe in diesem Entwurf-
sprozess, ein Uberdenken der bishe-
rigen musealen Praxis zu initiieren und
das neue Museum als einen Prototyp
fiir ein modernes Museumskonzept zu
realisieren. Er betonte den hierfiir er-
forderlichen Aufwand, denn man hit-
te sich die Sache ,,sehr einfach machen
kénnen® und ,,nach den Vorbildern wie
Klenze und all den anderen planen,
namlich eine Aufreihung von Rdumen,
die eine chronologische Darbietung er-
moglichen: Und dann, und dann und
dann. Das ist wie die Geschichte aus
Tausendundeiner Nacht. Ich werde im-
mer weitergefiihrt, ob ich nun will oder
nicht. Das heifdt, ich entmiindige das Pu-
blikum in gewisser Weise und nehme es
an die Hand, um meiner Sicht der Dinge
zu folgen, und zwar zwangslaufig durch
die Architekturs. Die moderne Kon-
zeption war hingegen eine Herausforde-
rung. Denkbilder fiir das neue Museum
waren nach Cladders fern jeder Lineari-
tit, eher ungeordnet wie ein Labyrinth:
»Ich mochte, daf3 sich die Exponate ein-
prégen, also muss ich eine Art Dschun-
gel schaffen, der zum genauen Hinse-
hen animiert; zum Entdecken, nimlich
wo etwas hingt, wie etwas hingt, wie es
aussieht und in welchen Kontext es ge-
stellt ist.“” In Cladders® Konzept zur Er-
neuerung musealer Praxis standen nicht
nur Aspekte der Wahrnehmung durch
den Betrachter in Wechselwirkung mit
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der Kunstvermittlung im Vordergrund,
sondern auch der Imperativ der Demo-
kratisierung der Kunst.

In den im Museum Monchengladbach
archivierten Dokumenten lésst sich an-
hand einer systematischen Tabelle die
programmatische und analytische Ar-
beit Holleins nachvollziehen, die sich
mit genau diesem Aspekt des Zusam-
menspiels zwischen dem Lineament der
Bewegung im Museumsbau und dem
"Kunstverstindnis"® auseinandersetzt
(Abb. 6). Holleins Auswahl der Museen
auf diesem analytischen Diagramm ver-
rit sein Interesse an den Themen der
Kontinuitat von Galerierdumen und
dem Potenzial des flielenden Raums.
Hollein charakterisiert Le Corbusiers
Musée a croissance illimitée als schlan-
genformiges Depot, das Kunstwerke
zu einer Abfolge von Dokumenten
in einem endlos wachsenden Archiv
macht. Die Spiralfigur des Guggenheim
wird mit einem kontinuierlichen Gang
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assoziiert, der Kunstwerke als Teil eines
chronologischen Verlaufs oder einer
thematischen Entwicklung présentiert.
Das Diagramm schematisiert aber auch
prototypische ~ Raumkonfigurationen,
bei denen es nicht um Kontinuitét geht,
sondern um geometrische architekto-
nische Korper, die Orte der Erbauung
bieten, wie Manfred Lehmbrucks kapel-
lenartige Raume fiir das Wilhelm Lehm-
bruck Museum in Duisburg. Der dsthe-
tische Genuss von Kunstwerken und die
Nutzung von Kunstwerken fiir padago-
gisches Handeln oder Agitation wur-
den mit noch anderen prototypischen
Raumkonfigurationen verbunden. Es
ist klar, dass Holleins Entwiirfe fiir das
Monchengladbacher Museum sich nicht
an einem dieser eindeutigen Prototypen
orientieren, sondern verschiedene Mi-
schungen von Aspekten dieser Proto-
typen darstellen und gleichzeitig die
Eigenheiten von Holleins architekto-
nischer und kiinstlerischer Praxis auf-
zeigen.
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In der dufleren Kubatur des Gebdudes
er6ffnet Holleins Konzeption eine Nar-
ration, die sich zwischen Topoi der Ar-
chitekturgeschichte (wie dem Topos des
Eingangstempels) und der Stadthistorie
bewegt. Oberirdisch erweckt das Mu-
seum den Eindruck eines gewachsenen
Stadtgefiiges, zuweilen surreal - wenn
Reminiszenzen an die vergangene In-
dustriegeschichte ~ Monchengladbachs
mit den Bildern einer geschrumpften
neoliberalen Hochhauswelt kollidieren.
Das Ganze gipfelt in der lakonischen
Geste, durch einen Miniaturtempel in
den Bauch des Hiigels hinabzusteigen,
so als ob alle Kunsttempel in ihrer obso-
leten Funktion entlarvt wiirden. In einer
Zeit, in der die Kunst selbst zur Schau
gestellt wurde, hat Hollein ein Muse-
um gebaut, das auf hochst subtile und
elegante Weise auf sich selbst und sei-
ne Funktion anspielt. Figuren der Bege-
hung und Szenen der Zurschaustellung,
die auf das Wechselspiel von Prasentati-
on und Reprisentation verweisen, ma-
chen das Museumsgebiude selbst zum
Exponat. Das Museum Abteiberg ist we-
der didaktisch noch geradlinig, sondern
stellt eine mehrfache Umkehrung dar,
wie die kapriziosen Kapriolen einer Ara-
beske.

Doch wo beginnt die theoretische Ausei-
nandersetzung mit dem Fragment? Und
an welcher Stelle setzt die frithroman-
tische Innovation ein? An welcher Stel-
le entfernt sich das Fragment von seiner
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Gegenstand des gehobenen,
dsthetischen Genusses

Louisiana~-
Museum

dinghaften Erscheinung als Bruchstiick,
Scherbe oder Reststiick eines verlorenen
Ganzen und wo beginnt die Entwick-
lung des Fragments als Begriff? Und
welche sind die Konturen eines architek-
turimmanenten Fragmentbegriffs?

Entwicklungsphasen des Fragmentbe-
griffs

»Die europdische Philosophie beginnt
mit Fragmenten®, schreibt der deutsche
Philosoph Riidiger Bubner in seinen
»Gedanken tiber das Fragment. Ana-
ximander, Schlegel und die Moderne®.
Mit Blick auf die fragmentarisch erhal-
tenen Texte der Vorsokratiker erldutert
Bubner die Auswirkungen der unvoll-
stindigen und mangelhaften Uberliefe-
rung dieser Texte als einen produktiven
Prozess der Formgebung, denn, so Bub-
ner, ,,[d]ie Vorsokratiker hatten nicht
im Sinn, Fragmente zu hinterlassen [...].
Fragment heif3t im Falle der Vorsokrati-
ker die nachtréglich durch den Verlauf
der Tradition erzeugte Verdunkelung
der urspriinglich gewéhlten oder na-
tiirlich erwachsenen Formgebung einer
philosophischen Lehre“'’. Die Mangel-
haftigkeit des Fragments bedeute da-
her nichts anderes als die stetige Suche
nach seiner Form und damit auch die
stetige Reintegration der Bruchstiicke
in neuen formgenerierenden Kontex-
ten. ,Man denke nicht, Fragmente va-
gabundieren gleichsam selbstindig
durch die Geschichte, bis sie aus ihrer
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frei schwebenden Isolation erlost und
mit dem Schmetterlingsnetz des Philo-
logen eingefangen werden. Fragmente
sind zumeist eingeschlossen in hetero-
gene Verbindungen.“*' Die Natur dieser
heterogenen Verbindungen fiihre aber
dazu, dass Fragmente als auftallige, sto-
rende, einen Bruch markierende Stellen
den Fluss des Textes unterbrechen und
dadurch ,,den konstitutiven Mangel an
eigener Form sichtbar machen'?.

Wie das Fragment selbst erscheint auch
das Begriffsverstandnis fragmentarisch,
das Fragment entzieht sich vollstin-
digen Definitionen oder typologischen
Klassifizierungen. Die ideengeschicht-
liche Rekonstruktion erlaubt immerhin
eine Unterscheidung mehrerer Entwick-
lungsphasen der Begriffsgeschichte im
Hinblick auf die Ausdrucksformen und
Funktionen des Fragments. Seine Histo-
riografen unterscheiden hauptsichlich
zwischen drei Phasen. Im zweiten Band
des Lexikons fiir Asthetische Grund-
begriffe ** erldutert der Germanist Ju-

stus Fetscher die Rezeption und Wir-
kung des Fragmentbegriffs in verschie-
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denen kulturellen Kontexten und an
den Schnittstellen diverser gesellschaft-
licher und epistemischer Bereiche. Un-
ter Rekurs auf eine der zentralen Aussa-
gen Friedrich Schlegels zum Fragment **
beschreibt Fetscher die Genese des Frag-
mentbegriffs als eine Entwicklung vom
Fragment aus der Vergangenheit (vom
16. zum 18. Jh.) iiber das Fragment aus
der Zukuntft (in der Frithromantik) zum
Fragment aus der Gegenwart (in der li-
terarischen Moderne)'®. Die Bezeich-
nung Fragment aus der Vergangenheit
bezieht sich hier auf die Liickenhaftig-
keit der Erinnerung und Uberlieferung
des historischen Kunsterbes, insbeson-
dere auf die Antikenrezeption in der Re-
naissance'®. Das Fragment im Verstind-
nis zur Zeit der Frithromantiker Schle-
gel und Novalis weist nach Fetscher als
Projekt auf die Zukunft hin, es fungiere
als ,Treibstoff der Progression [..]. Es
provoziert Kritik, die ihm seine Fort-
verwandlung in der Zukunft sichert*"”.
Zu den Fragmenten aus der Gegenwart
zahlt Fetscher alle Kunstwerke des 19.
und 20. Jahrhunderts, die ,ihre Imper-
fektabilitdit weniger der frithroman-



tischen Emphatisierung des Fragmen-
tarischen verdanken als vielmehr den
Atomisierungstendenzen der Moderne
und den Kollisionen von Kunst und Ge-
sellschaft im Kunstwerk schulden, denn
hierin dufern sich die Erfahrungen ei-
ner Geschichte, die sich nicht bruchlos
ins Werk setzen lassen’®,

Non-finito"®

Die Vorgeschichte des Fragmenta-
rischen beginnt mit einer krisenhaften
Zeiterfahrung. Das ,vertraute Gefiihl
unserer Unvollkommenheit*® , mit
dem Diderot das Melancholische asso-
ziierte, verweist auf ein Phdnomen, das
sich schon im Mittelalter unter dem Be-
griff des non-finito (das Unvollendete)
als kiinstlerische Position zu entwickeln
begann®’. Das Unvollendete umfasst so-
wohl die Idee des Skizzenhaften®, die
noch unbestimmte Erscheinung einer
kiinstlerischen Idee, als auch das Unfer-
tige, die beabsichtigte oder durch dufere
Umstdnde hervorgerufene Fragmentie-
rung. Schliefllich umfasst das Unvollen-
dete auch den Torso, das ,kiinstlerische
Formsymbol“ des Fragmentarischen, als
eine durch den Zeitverlauf und durch
»die Schicksale des Werkes® entstandene
Fragmentierung®.

Der sogenannte Torso von Belvedere™
verbildlicht die Idee des non-finito und
steht zugleich fiir die bruchstiickhafte
Wiederentdeckung der Antike im Zeit-
alter des Humanismus und der Renais-
sance und damit auch fiir die weitrei-
chenden Auswirkungen dieser frithen
Auseinandersetzungen mit den antiken
Ruinen auf die moderne Asthetik. Der
Torso von Belvedere, der 1432 erstmalig
erwahnt wird, fand Anfang des 16. Jahr-
hunderts Eingang in die vatikanischen
Sammlungen und wurde dort ausge-
stellt. Uberliefert ist die Verweigerung
Michelangelos, den Torso zu vervoll-
standigen, eine Geste, die fiir den Be-
ginn der Fragmentkunst emblematisch
bleibt.*®

Der Fragment gebliebene Torso zeichnet
sich nun als eine neue Tendenz in der
Kunst ab, wie J. A. Schmoll (gen. Eisen-
werth) feststellt. Sie bestehe darin, ,,dass
ein antikes Fragment zu bewusst gestal-
teten torsohaften Formen anregt (ab-
sichtliche Fragmentierung)“*® Die un-
vollendet gebliebenen Plastiken Miche-
langelos (1475-1564) sind fiir diese Ten-
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denz exemplarisch. Herbert von Einem
richtet seinen Blick in diesem Zusam-
menhang auf die Frage der Intention
von Werk und Produzent: ,Was ist der
Grund dieses Liegenlassens, das es zwei-
fellos bei jedem grofien Kiinstler gibt,
das hier aber Ausmafle angenommen
hat, die etwas Beunruhigendes, etwas
Unheimliches haben? [...] Ist das Werk
also im strengen Sinne unvollendet, dass
es der Erginzung bediirfte, um in den
Zustand der Vollendung zu kommen?
[...] Oder aber ist der Grund der Unvoll-
endung im Werk selbst zu suchen? Ist
das Werk also nicht nur unvollendet,
sondern unvollendbar? Und wenn wir
diesen zweiten Fall ins Auge fassen: diir-
fen wir von kiinstlerischer Absicht spre-
chen [...]¢“*” Michelangelos Pietd Ronda-
nini (1562-1564) markiere nicht nur den
Beginn des modernen Fragmentaris-
mus, sondern gehore zu den ersten Re-
zeptionen des Phdnomens.

Die Differenzierung zwischen der Aus-
fithrung eines Werkes und der Idee und
die klare Trennung von beidem, wie
sie dem Betrachter bei Michelangelo in
Form seiner unvollendet-unvollend-
baren Skulptur begegnet, markiert den
Beginn der Ablésung vom mimetischen
Werk im Zeichen des Fragmentarischen.
Wie Frey betont, wird der Begriff des
Fragmentarischen aber in diesem Zu-
sammenhang ,weiter und umfassender
als der des non-finito, des Unvollende-
ten” gefasst, denn das Erste schliefle das
Zweite mit ein.?® Der Begriff des Frag-
mentarischen greife sogar noch weiter,
denn er verweise auf eine umfassende
Ganzheit, ,von der das Werk®, in voll-
endeter oder unvollendeter Form, im-
mer ,ein ,Bruchstiick® ist“. ,Das Bruch-
stiick fordert das Uberschreiten seiner
gegebenen Begrenzung auf das Ganze
hin, wobei aber dieses Ganze doch un-
bestimmt und offen bleibt. Gerade aus
dieser Unbestimmtheit und grundsitz-
lichen Unbestimmbarkeit ergibt sich das
eigenartige Spannungsverhéltnis zwi-
schen dem Fragment und dem zu den-
kenden Ganzen.*

Die Idee, dass sich die Dimension der
Zeitlichkeit und die Offenheit eines
Werks - wie die des Torso von Belvede-
re — erst durch seine Ruinierung entfal-
tet, spiegelt sich auch in der sogenann-
ten Ruinenpoetik wider. Keineswegs
fiel Ruinen schon immer Aufmerksam-
keit zu. Als Zeugen verfallener Kulturen
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wurden sie zunéchst entweder ignoriert
oder beseitigt und als Baumaterial ver-
wertet. Um ein Interesse an Ruinen zu
entwickeln, ,bedarf es bestimmter hi-
storischer und kultureller Rahmenbe-
dingungen®, schreiben die Herausge-
berinnen des Sammelbandes ,,Ruinen-
bilder**’, denn die Wahrnehmung von
Ruinen habe viel ,mit der Verinde-
rung von Zeiterfahrung zu tun [...]. Ru-
inen entstehen durch Traditionsbruch;
sie sind eine Folge der Modernisierung

[

Die Ruine ist weniger als das, was einst
das intakte Bauwerk war, und sie ist
mehr als nur ein abgebrochenes Teil.
Durch den Zerfall erfahrt die Ruine
ein Surplus an Bedeutung: die Dimen-
sion der Zeitlichkeit. ,Der Blick, der
ein Trimmerfeld zu einer Ruinenland-
schaft synthetisiert, ist der festgehaltene
Augenblick zwischen einer unvergan-
genen Vergangenheit und einer schon
gegenwirtigen Zukunft.*> Das Mehr
an Bedeutung liegt also nicht im Ge-
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genstand selbst, sondern im reflexiven
Blick, der auf ihn gerichtet ist.

Schlegels Innovation

»Die  Frithromantiker {ibernehmen
von der Ruinenidsthetik die Akzentuie-
rung des Zukunftsoffenen, Zukunfts-
weisenden an den gebrochenen For-
men®, schreibt Justus Fetscher®® und
unterstellt, dass mit dem fragmenta-
rischen Text, genau wie mit dem Topos
der Ruine, eine neue Werkform Einzug
gehalten habe. ,Wie derjenige, der an-
gefangen hat, den Bau der Welt als Ru-
ine zu sehen, in allen Bauten nur noch
Ruinen erblickt, so liest der, der einmal
den Text der Welt als Fragment gelesen
hat, in allen Texten der Welt nur noch
Fragmente.“** Ausgehend von dieser Be-
hauptung, datieren die Historiografen
des Fragments den Beginn der begrift-
lich-asthetischen Auseinandersetzung
mit diesem auf das Ende des 18. Jahr-
hunderts und lokalisieren sie zuerst im
deutschsprachigen Raum® im Umfeld
der Jenaer Romantik bzw. Frithroman-



tik, die bei Lacoue-Labarthe und Nan-
cy auch als ,theoretische Romantik® be-
zeichnet wird.*® ,Es handelt sich dabei
um den Auftakt eines Projekts, dessen
Platz, den es in der theoretischen Arbeit
der Moderne eingenommen hat, heute,
also bald zweihundert Jahre spiter, nur
allzu gut bekannt ist - und das betrifft
nicht allein den Bereich der Literatur,
ganz im Gegenteil .

Mit der Denkschule der Frithroman-
tik wird der fiir das Fragment als cha-
rakteristisch befundene Mangel an Ab-
geschlossenheit zu einer bevorzugten
Qualitat des literarischen Schreibens
erhoben und so zum Grundstein einer
neuen Auffassung des Werkbegriffs.
Dieser Paradigmenwechsel hin zu einem
werkkonstitutiven Begriff des Fragmen-
tarischen wird vielfach als Aufbruchsi-
gnal zu einer modernen Asthetik®® ver-
standen. Den Mittelpunkt dieser Neu-
erung bildet Friedrich Schlegels (1772-
1889) in den Athendums-Fragmenten®
explizierte Theorie des Fragments, die er
auch formal in seinen Texten umsetzt,
sogar regelrecht exerziert. In Kongruenz
von Inhalt und Form ist diese Theorie
eine offene Theorie, die in einer Samm-
lung von Essays, Notizen und Aphoris-
men - also Textexperimenten - iiberlie-
fert wurde.

Das Fragment entwickelt sich in der
Frithromantik so zu einer Ausdrucks-
form und zu einer eigenen Beschrei-
bungskategorie. Zugleich dient es nicht
nur als erkenntnistheoretisches Instru-
ment, sondern auch als Modell einer
moralisch-ethischen  gesellschaftspoli-
tischen Haltung. Das Fragment steht pa-
radigmatisch fiir ,ein demokratisches
Mit- und Nebeneinander vieler fiir sich
bestehender Ideen, gerichtet gegen die
den Leser bevormundenden Lehrsitze
eines fertigen Systems“*. Schlegel selbst
formuliert das so: Fragmente seien ,.ein
bunter Haufen von Einfillen“, verbun-
den durch ,jenes freie und gleiche Bei-
sammensein, worin sich auch die Biir-
ger des vollkommenen Staates, nach der
Versicherung der Weisen, dereinst be-
finden werden; jener unbedingt gesellige
Geist, welcher nach Anmaflung der Vor-
nehmen nur in dem gefunden wird, was
man so seltsam und beinahe kindisch
grofle Welt zu nennen pflegt.“** Daher
kann die frithromantische Fragment-
Poesie schliissig zu einer ,,Allegorie der
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gesellschaftlichen Beziehungen“** aus-
geweitet werden.

Die Frithromantische Innovation be-
steht folglich aus der Betrachtung der
Fragmente unter der Perspektive ihrer
unendlichen Perfektibilitdt, also ihrer
Fahigkeit oder Moglichkeiten zur Ver-
vollkommnung. Diese Auffassung greift
auf die Kategorie der Zeit zuriick, welche
das endlose Streben nach dem Vollkom-
menen einschliefit. Zudem kommt die
Kategorie des Ereignisses zum Tragen,
und zwar als Akt der Trennung/Bin-
dung oder Spannungshaltung zwischen
Fragmenten, die das Ganze in einer Be-
wegung der unendlichen Anndherung
konstellativ umstellen, aber nie vollstin-
dig umschreiben. Mit Novalis kann hier
auch von einer ,,Systemlosigkeit im Sys-
tem"“ gesprochen werden oder mit Schle-
gel von einem ,,System von Fragmenten®
Das Fragment erfasst somit den Ereig-
nischarakter des Systems, in dem das
Ereignis aus dem Verbinden oder Tren-
nen des/der Einzelnen innerhalb einer
potenziellen Ganzheit besteht.

Avantgardistische Phdnomene in
Kunst und Architektur am Anfang des
20. Jahrhunderts

»Doch dieses Fliichtige ist nichts Be-
stimmtes, immer eher Unterminierung
des Bestimmten, des Definierten, des Fi-
xierten. [...] Wenn Friedrich Schlegel in
einem seiner berithmtesten Texte von
der Unverstiandlichkeit spricht, dann
manifestiert sich in diesem Begriff das
dsthetische Programm einer Offnung
der Erfahrung. Das macht bis heute
den Stachel der romantischen Asthetik
aus.“*?

In seinem Vortrag ,,Romantik und Ar-
chitektur. Zum Doppelgesicht der Mo-
derne®, gehalten 2002 an der Hochschule
tir Bildende Kiinste Hamburg, stellt der
Architekturtheoretiker Ullrich Schwarz
fest: ,Will man der Romantik als einem
architekturgeschichtlichen Phédnomen
auf die Spur kommen, dann lauft man
zunichst ins Leere**, Und dennoch,
nachdem er detektivisch dem Begriff
Romantik in sdmtlichen Architektur-
kompendien nachspiirt, schlussfolgert
Schwarz, dass romantisches Gedanken-
gut in der Architektur in Form der ro-
mantischen Reflexivitat zu finden sei.



»Geistesgeschichtliche ~ Voraussetzung
einer solchen Haltung ist die Abkehr
von einer Idealisierung der Antike als
tiberzeitlich ~ giiltiges Nachahmungs-
vorbild und ihre Uberfithrung in ein
Objekt der historischen Forschung®,
fithrt Schwarz weiter aus, oder in der
»Funktionalisierung der Antike [...] fiir
Zwecke der Imagination.“*® Die roman-
tisch-reflexiven Tendenzen der Archi-
tektur basieren nach Schwarz auf drei
Etappen: auf dem Abbau des Vitruvia-
nismus, auf der Gefiihlsasthetik des 18.
Jahrhunderts und auf der durch Kant
slegitimierte[n] subjektive[n] Geniali-
(E: T

Die Auseinandersetzung mit der Ro-
mantik konne der Architektur dazu
verhelfen, sich ,aus einer Programma-
tik der Vollendung und der Perfektion
zu l6sen und sie im Rahmen einer zeit-
genossischen Moderne, einer reflexiven
Moderne zu denken®, so Schwarz.

»Dieser Weg fithrt von der Geschlos-
senheit zu einer Akzeptanz des Unab-
geschlossenen, des Offenen. So wird der
Blick frei fiir ein Verstdndnis von Reali-
tdt, welches das geschichtlich jeweils Be-
stimmte reflexiv in seine Vorldufigkeit
und Begrenztheit zuriickstellt und das
aus dieser dynamisierenden Authebung
des Abgeschlossenen und Definierten
die Energie des Immer-schon-hinaus-
Seins, des Nicht-Identischen, der Diffe-

renz gewinnt**®

Avantgardistismus in der Kunst des 20.
Jahrhunderts ist dadurch gekennzeich-
net, dass er sich von der Tradition ab-
wendet und samtliche biirgerlichen
Konzepte und Lebensweisen ablehnt.
Entfremdung, Entwurzelung, in Auflo-
sung begriffene gesellschaftliche Struk-
turen und Normen, die fiir Orientierung
sorgen sollten, dazu die Diskrepanz zwi-
schen der eigenen Innenwelt und den
Anforderungen, die das moderne Leben
stellte — solcherart sind die Diagnosen,
die Intellektuelle des beginnenden 20.
Jahrhunderts in ihren Werken thema-
tisieren. Die Idee einer transitorischen
Moderne, mit Baudelaire gesprochen,
schlagt sich nieder in einer negativen
Logik, die von der Zerstérung der beste-
henden biirgerlichen Strukturen ausge-
hend auf die Integration von Kunst und
Leben in einer neuen Form zielt.
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An der Schwelle zum 20. Jahrhundert
offenbart sich in der Architektur die
Spannung zwischen einem Diskurs,
der weiterhin im Zeichen des Abso-
luten als Merkmal der Tradition zu
verharren scheint, und dem zuneh-
menden Einzug des Unabgeschlos-
senen, des Offenen, des Vorldufigen
und Transitorischen im architekto-
nischen Werk. Dieser Zwiespalt, der
tiir die Architektur der Moderne sym-
ptomatisch ist, entspricht der Unter-
teilung des ,Denkens iiber das moder-
ne Leben® in zwei ,sterilen Antithe-
sen”, die Marshall Berman in seinem
Buch All That ist Solid Melts into Air *°
bespricht. Diese Antithesen, bezeich-
net hier mit ,Modernolatry® (mit Be-
zug auf Pontus Hulten) und ,,Cultural
Despair (mit Bezug auf Fritz Stern)*’,
entsprechen den Attributen ,,pastoral®
oder ,,anti-pastoral®, die Charles Bau-
delaire verwendete, um den Zwiespalt
der Moderne zwischen Fortschritts-
glauben und Verzweiflung zu be-
schreiben®.

,Fir die Modernolatoren, von Mari-
netti und Majakowski iiber Le Corbu-
sier, von Buckminster Fuller bis hin zu
den spiteren Marshall McLuhan und
Herman Kahn, konnen alle person-
lichen und sozialen Dissonanzen des
modernen Lebens mit technischen
und administrativen Mitteln gelost
werden; die Mittel sind alle vorhanden,
und das Einzige, was man braucht,
sind Fiihrer mit dem Willen, sie ein-
zusetzen. Fir die Visionare der kultu-
rellen Verzweiflung, von T. E. Hulme
und Ezra Pound iiber Eliot und Ortega
bis hin zu Ellul und Foucault, Arendt
und Marcuse, erscheint das gesamte
moderne Leben einheitlich hohl, ste-
ril, flach und ,eindimensional’, leer
von menschlichen Moglichkeiten: al-
les, was nach Freiheit oder Schonheit
aussieht oder sich so anfiihlt, ist in
Wirklichkeit nur ein Schirm fiir tief-
ere Versklavung und Schrecken.“*?

1982, im selben Jahr wie die Ber-
man Verdffentlichung, zeichnet Jean
Baudrillard ein Bild, welches eben-
falls auf Baudelaires Idee des Transito-
rischen als Hauptmerkmal der Moder-
ne basiert, aber eben darin, im Transi-
torischen, auch unvermeidliche Auf-
losungstendenzen erkennt. Die Mo-
derne begriinde sich in fortwéhrender
Veranderung und in Ablehnung tradi-



tioneller Formen, dieser Mechanismus
fithre zugleich zu ihrer Auflosung:

»,Die Moderne wird auf allen Ebenen zu
einer Asthetik des Bruchs, der indivi-
duellen Kreativitdt und der Innovation,
tiberall gepriagt vom soziologischen Phé-
nomen der Avantgarde [..] und durch
die immer stirkere Zerstérung traditi-
oneller Formen [...]. Sie verliert allmih-
lich jeden substanziellen Wert, jede mo-
ralische und philosophische Fortschritt-
sideologie, die ihr urspriinglich zugrun-
de lag, um zu einer Asthetik der Verin-
derung um der Verdnderung Willen zu
werden.**?

Diese Einordnungen betrachten riickbli-
ckend avantgardistische Phanomene, die
das Feld der Architektur am Anfang des
20. Jahrhunderts zwar beeinflussen, die-
se aber letztendlich aus einer eher kon-
ventionsbehafteten Haltung nicht 16sen
kénnen. In ihrer kritischen Betrachtung
der Architekturmoderne® erkennt die
Architekturtheoretikerin Hilde Heynen
in der Architektur der Zwanziger- und
Dreifligerjahre zwar avantgardistische
Tendenzen, aber keine vergleichbare Ra-
dikalitdt im Duktus wie in der Kunst:
»Die Fragen und Themen, die sich in
der modernen Bewegung der Architek-
tur herauskristallisiert haben, sind ver-
wandt mit der avantgardistischen Logik
der Zerstorung und Konstruktion. Auch
hier ging es zundchst um die Ableh-
nung der biirgerlichen Kultur des Phi-
listertums, das prétentiose Ornamente
und Kitsch verwendete und die Form
von Eklektizismus annahm. Stattdessen
wurde dem Wunsch nach Reinheit und
Authentizitdt der Vorrang eingeraumt.
[...] Die Avantgarde der Architektur war
jedoch nicht so kompromisslos und so
radikal wie ihr Pendant in Kunst und
Literatur. Die meisten Architekten ha-
ben das Prinzip der Rationalitét nie auf-
gegeben, auch wenn es fiir einen biirger-
lichen Wert stand.“*®

Daher wire es falsch, die moderne Be-
wegung fiir ,,die Architektur-Avantgar-
de der zwanziger und dreifSiger Jahre**
zu halten. Zwar gebe es durchaus Belege
einer Interaktion zwischen Kiinstlern
und Architekten dieser Zeit, dennoch
sei die Haltung der Vertreter der Archi-
tektur von der Radikalitdt und Destruk-
tivitat der Avantgarde der Kunst zu un-
terscheiden (wenngleich es keine homo-
gene Haltung war, sondern verschie-
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dene Positionen vereinte).”” Auch der
britische Architekturhistoriker Robin
Evans macht in seinem Buch The Pro-
jective Cast. Architecture and Its Three
Geometries®® aufmerksam auf die anti-
podische Rezeption von Kunst-Avant-
garde und Architektur-Avantgarde zu
Beginn des 20. Jahrhunderts: Wih-
rend in der Kunst die Manifestationen
des Fragmentarischen, vor allem im
Kubismus, zu den zentralen Themen
zahlen, sei die Architektur-Avantgar-
de antithetisch und fast totalitaristisch
in ihrer klassischen Tendenz rezipiert
worden. Dennoch finde sich auch im
Medium der Architektur die Verhand-
lung der fragmentierten Werkform
wieder; die Rezeption der fragmen-
tierten Werkform geschah im 20. Jahr-
hundert, so Evans, parallel zum do-
minierenden und mit ,totalen® Werk-
formen operierenden Diskurs®”.

Adiaquater und produktiver erscheint
aber die Verwendung eines offenen,
heterogenen und kontingenten Be-
griffs der Moderne, der in einem brei-
ter angelegten Diskurs diverse Kon-
strukte und Denkmodelle zulésst. De-
ren Differenzen, wie die zwischen den
Modellen einer programmatischen,
einer transitorischen einer pastoralen
oder gegenpastoralen Moderne, wi-
dersprechen der Idee einer homogenen
Moderne und fordern eine komplexere
Verhandlung des Begriffs heraus.

Das wiederkehrende Modell des
Fragmentarischen in Architektur

Das Modell des Fragmentarischen,
wie es in der Frithromantik erstma-
lig bestimmt wurde, kénnte eines je-
ner Denkmodelle sein, die weder nach
zeithistorischen noch  stilistischen
Ordnungssystemen vorgehen. Viel-
mehr orientieren sie sich an einer auf
ihre Essenz reduzierten Theorie, wel-
che die Moderne der Architektur in
samtlichen gesellschaftlichen und kul-
turellen Zusammenhingen begriin-
det. Die wiederkehrende Rezeption,
oder, mit Robin Evans gesprochen das
episodische Auftreten des Phdnomens
des Fragmentarischen in der Architek-
tur® ist symptomatisch fiir den mo-
dellhaften Charakter des Fragmenta-
rischen.

Hans Hollein gelingt es in einer uner-
warteten Weise, Gehalte des fragmen-



tarischen Denkens in der Konzeption
seines Museums Abteiberg umzusetzen.
Vielfach wird Holleins Museum als Col-
lage® beschrieben; es sei Grabungsstit-
te, Fabrik, Turm und Tempel zugleich.
Dem ist in mancher Hinsicht durchaus
zuzustimmen. Die Poetik des Fragmen-
tarischen im Sinne der Schlegel‘schen
frihromantischen Schule erlaubt uns
zudem, das Haus als eine arabeske Kom-
position der Raumordnung, als Lektion
der Schwellen und Uberginge zu lesen.
»Schwellen. Nichts Wichtigeres als das®
notiert Paul Valéry. ,Das gesamte Funk-
tionieren hdngt daran. Es handelt sich
um die fundamentale Diskontinuitat im
Bereich der Sensibilitat.“?

So die umbherschweifende Bewegungs-
linie durch das Museum, symbolisiert
an vielen Stellen durch die marmorne
Sockelleiste, die wie eine mit Stein ge-
zeichnete Linie durch alle Rdume des
Hauses vagabundiert und als undurch-
schaubares, Endlosigkeit suggerierendes
Zeichen gelesen werden kann. Als Linie
verbindet sie Ungleiches zu einer Ein-
heit. Die Unterscheidung zwischen ho-
rizontalen und vertikalen Flichen, zwi-
schen Wand, Boden und Handlauf ver-
schwindet, genau wie die Linie, die sich
im Licht der Offnung verliert. Als Zei-
chen l4dt sie zum traumwandlerischen
Umherschweifen ein. Verfliissigung ist
das beherrschende Motiv. In Abwesen-
heit eines Ruhepols, eines Schluss- und
Umbkehrpunktes dominiert das Weiter.
Die wellenférmigen Wénde leiten den
Weg. Abschweifungen entstehen dann,
wenn mithilfe von iiberraschenden
Wendungen Digressionen moglich sind.

Die Figur der arabesken umherschwei-
fenden Linie ist weniger als ein Bild oder
eine Gestalt. Genau diese Unvollstin-
digkeit unterscheidet die Figur grund-
satzlich von allen anderen Darstellungs-
formen, weil sie so zu einem Vorgang
wird und nicht in einer statischen, mo-
menthaften Darstellung verbleibt. Als
yIndikation auf die unendliche Fulle®
bewegt sich hier die zwischen Zeich-
nung, Zeichen und Gestalt, zwischen
Form und Materie, Idee und Abbildung
oszillierende Figur. Sie formiert sich erst
durch die Art, wie diese Substrate mit-
einander verbunden werden und durch
den Vorgang des Verbindens selbst.

Vom Wert des Fragmentarischen fiir
die Architektur
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Selbst wenn die fiihromantische Frag-
mentheorie auf den ersten Blick keinen
Niederschlag in der Architektur gefun-
den hat, kann doch die Entfaltung einer
geschichtlichen Reflexivitdt und der da-
mit verbundene Bedeutungsverlust klas-
sischer Begriffe von Schonheit den Bo-
den fiir das fragmentarische Denken be-
reitet haben. Mit der Hinwendung zum
Unabgeschlossenen offnet sich der re-
flexive Blick fiir die reale Prdsenz und
Funktion der Architektur innerhalb un-
serer Gesellschaftsstrukturen. Diese ge-
baute Realitt ist vor allem von ihrer fra-
gilen geschichtlichen Vorldufigkeit und
Begrenztheit charakterisiert. Die Sensi-
bilitét fiir das Fragmentarische steht im
Zeichen einer demiitigeren Reflexion
tiber das Verhaltnis zwischen Werk und
Autor in Anbetracht des permanenten
gesellschaftlichen Wandels. In diesem
Zusammenhang steht das Fragmenta-
rische als Symptom und Bedingung ei-
ner gesamtgesellschaftlichen condition
[fragmentaire.



Anmerkungen:

1Vgl. Pressemitteilung zur, Deconstructivist
Architecture” (Press Release MoMA Juni 1988).
2Vgl. Wolfgang Pehnt: Hans Hollein. Museum

in Monchengladbach. Architektur als Collage,
Frankfurt a. M. 1986. Wolfang Pehnt machte in
dieser Studie schon auf die verschiedenen Re-
flexionsebenen aufmerksam, die sich in Holleins
Bauwerk iiberlagern und verbinden: Es sei eine
Raumcollage, die den vorgefundenen gesell-
schaftlichen Kontext kommentiere, den Typus des
Museums um eine neue Kategorie erweitere und
sich vor allem mit der kiinstlerischen Praxis und
der Ausstellungspraxis in einer performativen
Weise auseinandersetze.

3 Hollein: , Alles ist Architektur — Eine Ausstellung
zum Thema Tod". 27. Mai bis 5. Juli 1970, Stad-
tisches Museum Manchengladbach, o.5.

4 Hollein: Zuriick zur Architektur (1962), in: Bau
2/3 1969, Wien 1969, S. 5..

5 Vgl. Friederich Schlegel in Behler, 1967, S. 139.
6 Cladders, 2004, S. 70.

7 Cladders, 2004, S. 71.

8 Vigl. Abb. 2: Hans Hollein, Analyse veschiedener
Museumstypen 1970, Archiv Museum Abteiberg,
2020.

9 Riidiger Bubner: Gedanken iiber das Fragment.
Anaximander, Schlegel und die Moderne, in:
Merkur — Deutsche Zeitschrift fiir europaisches
Denken, 47/4, Stuttgart 1993, S. 290.

10 Bubner, 1993, S. 292f.

11 Bubner, 1993, S. 294.

12 Bubner, 1993, S. 294f.

13 Justus Fetscher: (Art.) Fragment, in: Karlheinz
Barck, Martin Fontius, Friedrich Wolfzettel,
Burkhart Steinwachs (Hrsg.): Asthetische Grund-
begriffe: Ein Historisches Worterbuch in sieben
Banden, Stuttgart/Weimar 2001, S. 551f.

14 Vgl. Friedrich Schlegel: Athendums-Fragmente
und andere Schriften, Auswahl und Nachwort v.
Andreas Huyssen, Stuttgart 2010, hier Fragment
22,S.74: ,Ein Projekt ist der subjektive Keim eines
werdenden Objekts. Ein vollkommenes Projekt
miiBte zugleich ganz subjektiv, und ganz objektiv,
ein unteilbares und lebendiges Individuum sein.
Seinem Ursprunge nach, ganz subjektiv, original,
nur grade in diesem Geiste moglich; seinem
Charakter nach ganz objektiv, physisch und mo-
ralisch notwendig. Der Sinn fiir Projekte, die man
Fragmente aus der Zukunft nennen kdnnte, ist
von dem Sinn fiir Fragmente aus der Vergangen-
heit nur durch die Richtung verschieden, die bei
ihm progressiv, bei jenem aber regressiv ist. Das
Wesentliche ist die Fahigkeit, Gegenstande unmit-
telbar zugleich zu idealisieren, und zu realisieren,
zu erganzen, und teilweise in sich auszufiihren.
Da nun transzendental eben das ist, was auf die
Verbindung oder Trennung des Idealen und des
Realen Bezug hat; so konnte man wohl sagen, der
Sinn fiir Fragmente und Projekte sei der transzen-

22

dentale Bestandteil des historischen Geistes.”

15 Vgl. Fetscher, 2001, S. 551f.

16 Vigl. Fetscher, 2001, S. 552. Hier bezieht sich
Fetscher auf Goethes Reflexion:  Literatur ist das
Fragment der Fragmente; das Wenigste dessen,
was geschah und gesprochen worden, ward
geschrieben, vom Geschriebenen ist das Wenigste
ubriggeblieben.”

17 Fetscher, 2001, S. 552.

18 Fetscher, 2001, S. 552.

19 Vgl. J.A. Schmoll genannt Eisenwerth (Hrsg.):
Das Unvollendete als kiinstlerische Form, Sam-
melband mit Beitrdgen aus dem gleichnamigen
Symposion, veranstaltet von der Philosophischen
Fakultdt der Universitdt des Saarlandes in Saarbrii-
cken am 28.-30. Mai 1956, Bern 1959.

20 Vgl. Klibansky/Panofsky/Saxl, Frankfurt a.M.,
1990, S.12.

21Vgl. Joseph Ganter: Formen des Unvollendeten
in der Neueren Kunst, in: Schmoll, 1959, S. 47-69.
22 Ganter, 1959, 5. 47.

23 Dagobert Frey: Das Fragmentarische als das
Wandelbare bei Rembrandt, in: Schmoll, 1959,
S.91.

24 Der Torso wurde vermutlich von dem
athenischen Bildhauer Apollonios von Athen
geschaffen. Die Datierung schwankt zwischen
200 und 50 v. Chr. Die Statue wurde um 1420 auf
einem Grundstiick der Colonna gefunden und kam
zwischen 1530 und 1536 in die Sammlung des
Vatikanischen Museums.

25Vgl. Schmoll gen. Eisenwerth: Zur Genesis des
Torso-Motivs und zur Deutung des Fragmenta-
rischen Stils bei Rodin, in: Schmoll (Hrsg.): Das
Unvollendete als kiinstlerische Form, Bern 1959,
S. 117-139.

26 Schmoll, 1959, S. 119.

27 Herbert von Einem: Unvollendetes und Un-
vollendbares im Werk Michelangelos, in: Schmoll,
1959, S. 59-89, hier S. 69.

28 Frey, 1959, 5.91.

29 Frey, 1959, 5.91.

30 Aleida Assmann, Monika Gomille, Gabriele
Rippl (Hrsg.): Ruinenbilder, Miinchen 2002, S. 8.
31 Assmann, Gomille, Rippl, 2002, S. 7.

32 Bohme 1989, S. 287.

33 Fetscher, 2006, S. 22.

34 Fetscher, 2006, S. 22.

35Vgl. Fetscher, 2001; Ostermann, 1990.
36,,Nun lasst sich die Friihromantik — das heil3t
die Jenaer Romantik (. ..) — zumindest in einer
ersten Anndherung auch als die theoretische
Romantik bezeichnen.” Lacoue-Labarthe; Nancy,
2016 (1978),S. 11.

37 Lacoue-Labarthe; Jean-Luc Nancy, 2016
(1978),S.11.

38Vgl. Justus Fetscher: Tendenz, Zerrissenheit,
Zerfall. Stationen der Fragmentésthetik zwischen
Friedrich Schlegel und Thomas Bernhardt, in: Reto
Sorg, Stefan Bodo Wirffel (Hrsg.): Totalitdt und
Zerfall im Kunstwerk der Moderne, Paderborn



2006, S. 11.

39 Athenaeum ist der Titel einer Zeitschrift, die
von den Briidern August Wilhelm Schlegel und
Friedrich Schlegel herausgegeben wurde. Zwi-
schen 1798 und 1800 erschienen insgesamt sechs
Hefte. Die Jenaer Zeitschrift gilt als das zentrale
literarische Organ der deutschen Friihromantik.
40 Gerda Heinrich: Geschichtsphilosophische
Positionen der Deutschen Friihromantik. Friedrich
Schlegel und Novalis, Berlin 1976, S. 155.

41 Friedrich Schlegel: Fragment 103 aus: Kritische
Fragmente, in: Michael Holzinger (Hrsg.):
Friedrich Schlegel. Athenaeums-Fragmente und
andere Schriften. Textgrundlage ist die Kritische
Friedrich-Schlegel Ausgabe, herausgegeben von
Ernst Behler unter Mitwirkung von Jean-Jacques
Anstett und Hans Eichner, Erste Abteilung: Kri-
tische Neuausgabe, Band 2, Miinchen, Paderborn,
Wien 1967, Erstdruck in: Lyceum der schonen
Kiinste (Berlin), 1. Bd., 2. Teil, 1797, hier Berlin
2013, 5. 158.

42 Chaouli, 2004, 5. 189.

43 Schwarz: Romantik, S. 15.

44 Schwarz: Romantik, S. 8.

45 Schwarz: Romantik, S. 12.

46 Schwarz: Romantik, S. 12.

47 Vgl. Schwarz: Romantik, S. 13.

48 Schwarz: Romantik, S. 16.

49 Marshall Berman: All That is Solid Melts into
Air. The Experience of Modernity, Teilerstverdffent-
lichung in Dissent 1978, American Review 1974
und Berkshire Review 1981, Erstverdffentlichung
New York 1982, hier New York 2010.

50 Vgl. Berman, 2010, S. 134.

52Vgl. Berman, 2010, S. 134.

52, For modernolators, from Marinetti and Maya-
kowsky and Le Corbusier ton Buckminster Fuller
and the later Marshall McLuhan and Herman
Kahn, all the personal and social dissonances of
modern life can be resolved by technological and
administrative means; the means are all at hand,
and the only thing needful is leaders with the
will to use them. For the visionaries of cultural
despair, from T. E. Hulme and Ezra Pound and Eliot
and Ortega, onward to Ellul and Foucault, Arendt
and Marcuse, all of modern life seem uniformly
hollow, sterile, flat ‘one-dimensional’, empty of
human possibilities: anything that looks or feels
like freedom or beauty is really only a screen for
more profound enslavement and horror.” Berman,
2010, S.169.

53 Jean Baudrillard, ,La modemnité va susciter
atous les niveaux une esthétique de rupture,

de créativité individuelle, d'innovation partout
marquée par le phénomene sociologique de
I'avant-garde (...) et par la destruction toujours
plus poussée des formes traditionelles. (...) Elle
perd peu a peu toute valeur substantielle, tout
idéologie morale et philosophique de progrés
que la sous-tendait au départ, pour devenir une
esthétique dechangement pour le changement.”

23

In: Jean Baudrillard, “Modernité”, in La modernité
ou l'esprit du temps, Biennale de Paris, Section Ar-
chitecture, Paris 1982, S. 29 (eigene Ubersetzung).
54 Hilde Heynen: Architecture and Modernity. A
critique, Cambridge, Massachusetts, London 1999.
55 Heynen, 1999, S. 28-29 (eigene Ubersetzung).
56 Heynen, 1999, S. 29 (eigene Ubersetzung).
57Vgl. Heynen, 1999, S. 4.

58 Robin Evans: The Projective Cast. Architecture
and its Three Geometries, Cambridge, Mass./
London 1995.

59,,Cubism, especially the painting of Picasso and
Braque between 1907 and 1912, was the source of
fragmentation in modern art. Modern architec-
ture, on the other hand, is said to be total archi-
tecture, monadic to a fault, totalitarian even. Such
is the consensus, and yet modern architecture has
also been (.. .) characterized by fragmentation.
(...) How could the mainstream of twentieth-
century architecture be both fractional and total?”
Evans, 1995, S. 57.

60 Vgl. Evans, Cambridge 1995, S. 55.

61 Vgl. Pehnt, 1986; Holger Kleine: Raumdrama-
turgie. Typologie und Inszenierung von Innenrdu-
men, Basel 2018.

62 Paul Valéry, Chaiers, Bd. 3, 1896—1942 (hrsg.
und iibersetzt von Hartmut Kohler und Jiirgen
Schmidt-Radefeld), Frankfurt a. M. 1989, S. 397.



arehlmasra

architekturkulurkontext.online

Adria Daraban (KoIn)
Marius Grootveld
(Gent)

Das Vorgefundene erfinden

Ein Gesprach mit der Bithnenbildnerin Anna Viebrock

Im September 2021 trafen wir fiir ein Interview zum Thema Fragment die
BiihnenbildnerinAnnaViebrockinder9.EtagedesArchitekturfakultatsgebaude
der TU Berlin. Mit weitem Ausblick tber Berlin, fiihrten wir ein Gesprach tber
ephemere Biihnenbilder die aus Fragmenten des Alltaglichen entstehen,
tiber Raume die ein Innen kennen, aber kein Auf3en, tiber Bihnenbilder die
emotionale Zustande zum Ausdruck bringen.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-56868
Mérz 2023

#10 "Fragment"

$.24-32



Abb. 1 Butzbach,

Besuch zur Vorbeereituung von
WOYZECK, an der Staatsoper
Stuttgart, Regie Jossi Wieler,
1986 ©Anna Viebrock

Ich arbeite seit mehreren Jahren in der
Forschung und auch gemeinsam ge-
meinsam mit Studierenden an The-
men, die sich mit einem breit gefassten
Begriff des Fragmentarischen in der
Architektur, Kunst und Philosophie
befassen. Wir haben angefangen mit
erweiterten Begriffen oder Qualititen
des Fragmentarischen, wie das Ambi-
gue, das Mehrdeutige oder das Dispa-
rate, um dann, gemeinsam mit Mari-
us Grooveld und seine Projektgruppe,
das Gesprich auf der Ebene der bild-
lichen Reprisentation zu vertiefen.
Dabei haben wir festgestellt, dass uns
viele der aufgerufenen Referenzen auf
Ihre Arbeit zuriickfiithrten. In mehre-
ren Interviews - so wie auch das 2011
erschienene Buch zu Ihrer Arbeit
heifit -, umschreiben Sie Ihre Metho-
de mit dem poetischen Satz: ,,Das Vor-
gefundene erfinden®. Was uns an die-
sem Satz neugierig macht, ist die Fra-
ge: Wie reflektieren Sie in Ihrer Arbeit
diese Wechselwirkung zwischen dem,
was man erfindet, also die Invention,
die Intuition, und dem, was das Vorge-
fundene (Objekt) hergibt?

Also, ich habe diesen Satz ,,das Vorge-
fundene erfinden” - und ich weif nicht,
ob ich den richtig zitiere — von Giuseppe
Verdi, der auch immer gesagt hat: ,Die
Wirklichkeit muss man erfinden. Also,
es ist eine ganz einfache, aber schon ir-
gendwie klare Sache, oder? Wenn ich fo-
tografiere, sehe ich andere Dinge als die-
jenigen, die das Foto anschauen. Und
das hat natiirlich mit dem Ganzen, mit
der Verkniipfung zwischen den Dingen,
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zu tun. Seitdem ich mit Alexander Kluge
bei einer Ausstellung in Venedig zusam-
mengearbeitet habe, denke ich dariiber
nach, dass alles, was man je erfahren
hat, irgendwie miteinander verkniipft
ist. Das Fotografieren ist eine subjek-
tive Erfahrung, die sich schwer transfe-
rieren lasst. Ich bemerke das, wenn mir
manchmal Leute Fotos schicken und sa-
gen, dass sie etwas Hassliches gesehen
haben und dabei mich denken mussten.
Oft kann ich gar nichts damit anfangen,
weil ich nicht da war, die Situation nicht
erlebt habe. So funktioniert das Foto-
grafieren fiir mich wie eine Geddchtnis-
stlitze fiir Situationen, die ich selbst er-
lebt habe.

Wo liegt die Erinnerung dann gela-
gert, im Foto oder im Gedichtnis?

Na ja, da gibt es jetzt zwei Antworten,
eigentlich. Manchmal fotografiere ich
Dinge, die ich erst hinterher in dem Foto
entdecke und sehe. So, als hatte ich das
unterbewusst mitaufgenommen. Es ist
gut, wenn das Bild mehr zeigt, als das
Auge gesehen hat. Ich hatte irgendetwas
ganz anderes bemerkt und fotografiert,
und dann entdecke ich im toten Win-
kel Situationen, die ich gar nicht mit-
kriegt hatte. Aber umgekehrt erinnere
ich mich zugleich an Dinge, die in den
Fotos nicht sichtbar sind. Wenn ich eine
Situation selbst erlebt und fotografiert
habe, erinnere ich mich auch an Geri-
che, Stimmungen oder Ahnliches. Und
darin besteht die Schwierigkeit: das vor
Ort Gefithlte oder die Atmosphire fiir
ein Biihnenbild nachzubauen oder zu
benutzen. Daran arbeite ich dann, an
diesen Erfahrungen. Aus dem Grund
finde ich Recherche-Reisen gut. So sind
wir zur Vorbereitung von WOYZECK
an der Staatsoper Stuttgart (Regie Jossi
Wieler) 1986 nach Butzbach gefahren,
wo Georg Biichner gelebt hat. Was fiir
ein armes Dorf, die ganze hessische Ge-
gend! Und diese Gertiche und das Kopf-
steinpflaster! Man erzihlte uns, dass den
Pferden Lappen um die Hufe gewickelt
wurden, wenn man damals des Nachts
die Leute abholte. In dieser Zeit des De-
nunziantentums sollte man nicht horen,
dass man die Leute aus ihren Héusern
holte. Das ergab ein wichtiges Element
des Biihnenbildes: der ganze Boden
des Biihnenbildes war ein von den Pla-
stikern des Theaters hergestellter Kopf-
steinpflasterboden. Sie beleuchteten das
Thema tiber den Sound. Mit Geriichen



Abb. 1
an der Staatsoper Stuttgart,
Regie Jossi Wieler, 1986 ©Anna
Viebrock

WOYZECK, Bauprobe

ist das ahnlich. Manchmal glaubt man,
Farben zu riechen, wie zum Beispiel ein
Olanstrich in der Farbe Ochsenblut in
Treppenhdusern. Diese Erfahrungen
aufzurufen, das wire dann eine Aufga-
be, die man sich mit dem Biithnenbild
stellt. Bithnenbilder beziehen sich oft
auf gemeinschaftliche Erfahrungen. Aus
dem Grund thematisiere ich oft 6ffent-
liche Orte, Orte, die man kennt: Knei-
pen, Museen, Geschifte, Kirchen, Bahn-
hofe, Amter oder Kombinationen von
diesen.

Sie greifen also auf die kollektiven Orte
zuriick, weil Sie davon ausgehen, dass
die Erfahrung mit diesen Orten eine
Erfahrung ist, die die meisten von uns
kennen. Bei der Auseinandersetzung
mit Thren Biihnenbildern hatten wir
aber das Gefiihl, dass Sie auch an ei-
nen gewissen Zeitraum appellieren. Sie
zitieren oft Architektur aus der Nach-
kriegszeit und thematisieren Konflikt-
stellen aus dieser Zeit, wie den Wider-
stand der sechziger Jahre gegen For-
men und Lebensweisen, die als biirger-
lich bezeichnet werden konnten.

Bei der Frage fallt mir ein Satz von Ale-
xander Kluge ein, der sagte, dass seine
Lebensspanne an Erinnerungen zwan-
zig Jahre vor seiner Geburt zuriickrei-
cht. Denn Erinnerungen setzen sich zu-
sammen aus den eigenen Erfahrungen
und aus dem, was man von den Eltern
und GrofSeltern noch erlebt und erzihlt
bekommen hat. Ich habe zwar kaum Er-
innerungen an meine GrofSeltern und
dennoch - und das hingt auch mit dem
fragmentarischen Thema zusammen -
sind der Zweite Weltkrieg, die Nazizeit
und diese Zerstérung, die man ja iiberall

26

gesehen hat, fiir mich sehr prisent. Ich
bin in Frankfurt aufgewachsen. Da war
alles kaputt, und in Frankfurt hat man
nach wie vor das Gefiihl, dass die Wun-
den nicht zu heilen sind. Das ist meine
Generation. Ich finde, man sollte das
auch nicht vergessen. Irgendwie denke
ich immer, dass tiberall in Deutschland
im Boden, neben den unendlich vielen
Toten, Objekte aus der Zeit des Natio-
nalsozialismus, wie z.b. Hakenkreuzan-
stecker liegen, die am Ende des Krieges
schnell vergraben wurden.

Sie machen es deutlich: Die Erinne-
rungen sind oft mit den Dingen ver-
bunden, sie sind verwandt mit dem,
was wir Erinnerungstriger nennen
konnten. Das fiihrt uns zu einer weite-
ren Frage nach dem symbolischen Ge-
halt der Objekte oder der gefundenen
Dinge, die Sie in Ihren Biihnenbildern
verwenden. Wie ist die Verbindung
zwischen dem Objekt oder dem gefun-
denen Teil und seiner Bedeutung?

Im Allgemeinen wiirde ich sagen, dass
ich nicht mag, dass die Objekte Symbole
sind. Ich denke, dass im Theater Sym-
bole viel zu oft verwendet werden, wie
die roten Rosen und roten Vorhdnge. Im
traditionellen Theater ist es schon zu viel,
weil es schon zu primitiv ist, in einer Art
und Weise. Manchmal gibt es wirklich
auch ein gefundenes Objekt, ein kleines,
womit man anfingt. Aber meistens fra-
ge ich mich zu Beginn: Wer ist der Re-
gisseur? Und wie sieht der Grundriss
des Theaters aus? Also, deswegen wiirde
ich sagen, ich sammle Objekte nicht als
Symbole, sondern ich sammle eigentlich
nur Dinge, die mir etwas erzdhlt haben.
Manchmal handelt es sich dabei um



Abb.2 LA SONNAMBULA
von Vincenzo Bellini, Regie und
Dramaturgie: Jossi Wieler, Sergio
Morabito; Biihne und Kostiime:
Anna Viebrock. Bernd Uhlig
fotografierte die Klavierhaupt-
probe am 16. Januar 2019.

Ratsel. Es ist schon, wenn man Dinge in
einem Buthnenbild hat, die sich nicht er-
klaren, dann ist es ja auch fiir das Publi-
kum interessanter. Das ist dann Theater.

Das ist wunderbar, denn das Wort Rit-
sel ist ja eigentlich zentral fiir das Frag-
ment. Zuriickgefiihrt auf seinen theo-
retischen Ursprung in der Frithroman-
tik ist das Fragment mehr als nur das
Fragment als Torso oder als Ruine.
Das Fragment wird hier transfor-
miert in einer Technik der Reflexion,
wie eine Art Vehikel des Denkens. Das
fragmentarische Denken dhnelt einem
Denken in Ritseln. Sozusagen sind es
Wege des Denkens iiber Umwege. Zu
Threr Arbeit haben wir uns gefragt, in-
wiefern Sie auch mit Ritseln in Thren
Biihnenbildern operieren, vor allem
in den von Thnen bevorzugten Durch-
stehern (Biihnenbildern, die wahrend
des Stiickes nicht ausgetauscht wer-
den). Mit einem Durchsteher kann sich
das Auge der Betrachter*innen wih-
rend des Stiicks lange beschiftigen,
Details entdecken und interpretieren.
Und teilweise wird es gefiihrt durch
das Spiel, in der einen oder der ande-
ren Ecke, und manchmal - zumindest
geht es mir so - vergisst man sich und
wandert mit den Augen, entdeckt et-
was, das einen vor ein Ritsel stellt. Thre
Biihnenbilder weisen oft eine grofie
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Fiille an Details und an Ritseln auf,
die sehr prizise orchestriert zu sein
scheinen. Inwieweit und wie minutios
planen Sie diese Details? Und wie viel
iiberlassen Sie dem Publikum und dem
Zufall des assoziativen Denkens?

Zum Beispiel in LA SONAMMBULA
von Vincenzo Bellini steht jeder San-
ger fast immer neben einem sehr all-
taglichen und konkreten Objekt, wie
einem Lichtschalter oder einem Weih-
wasserkessel. Da wird es deutlich, es ist
sehr katholisch, da geht es auch um Bi-
gotterie. Ich finde es wichtig, dass man
einfach etwas bemerkt, ein Objekt, ein
Ding, und von da aus weiterdenkt, dann
wird alles nachvollziehbar und konkret,
zum Beispiel eine lange Reihe von Brief-
kisten- man stellt sich dann vor, wieviel
Menschen in diesem seltsamen Gebiu-
de wohnen.

Ein weiteres Beispiel ist eines der letzten
Stiicke, die ich gemacht habe, ORPHEE
ET EURYDICE von Christoph Willi-
bald Gluck fiir das Opernhaus Ziirich.
Das Stiick thematisiert den Tod, Eury-
dikes Tod. Orpheus erhdlt nach dem
plotzlichen Tod von Eurydike die Chan-
ce, seine geliebte Gattin aus dem Toten-
reich zuriickzuholen. Unter zwei Bedin-
gungen: Er muss die Geister der Un-
terwelt mit seiner Stimme besdnftigen



Abb.3 ORPHEE ET
EURIDICE, Tragédie in vier

und er darf Eurydike auf dem Weg hi-
nauf ans Tageslicht nicht ansehen. Das
erste gelingt ihm, bei der zweiten Bedin-
gung scheitert er. Das Biihnenbild ver-
eint finf Schauplitze der Oper - Lieb-
licher Hain mit Grab der Eurydike, Tor
zur Unterwelt, Elysische Gefilde, Laby-
rinthische Hohle am Ausgang der Un-
terwelt und Amortempel - zu einer ein-
heitlichen und hybriden Biihnenarchi-
tektur. Das Bithnenbild ist ein mehrge-
schossiger Raum, symmetrisch ange-
legt, man sieht auf den spitzen Winkel
eines Raumes. der bis auf ein holzernes
Podest mit einem Marmorstein, auf
dem eine Statue zu fehlen scheint, leer
ist und dessen Wénde durch fahrbare
Wandteile ihre Erscheinung verdndern
konnen. Wenn die holzernen dunklen
Winde heruntergefahren sind, sieht der
Raum wie eine Totenkammer aus, wenn
diese Winde hochfahren, sieht man eine
iiberhohte bourgeoise florale Wandde-
koration, die an einen Salon einer grof3-

biirgerlichen Familie denken lasst. Zwei
Offnungen in den Erdgeschosswinden
lassen in seitlich anschlieflende Riu-
me hineinschauen, die als italienische
Bars der 1950er Jahre mit roten Kunst-
lederbanken, Bistrotischen, Stithlen und
Fernsehern ausgestattet sind. Wéhrend
der Vorbereitung bin ich ganz zufillig
im Internet auf ein seltsames Bild vom
Mardi Gras-Event in New Orleans ge-
stoflen, wo unter den verschiedensten
Verkleidungen auch Manner verkleidet
als Gerippe zu sehen waren. Sie waren
schwarz verhiillt und in der einen Hand
hielten sie schwarze Rosen, in der ande-
ren mehrere Perlenketten. Ohne zu wis-
sen, was das bedeutet, fand ich die Sze-
ne toll. Das Bild habe ich dann reduziert
und auf drei Figuren, die Trauerfrauen,
tibertragen, die durch das Stiick durch-
liefen. Und dann habe ich spéter zufallig
gesehen, dass auch Maria Casares, die
in Orphée, dem Film von Jean Cocteau,
den Tod spielt, Perlenketten trigt. So

Akten von Christoph Willibald
Gluck in der Fassung von Hector
Berlioz. Inszenierung Christoph
Marthaler. Biihnen- und
Kostiimbild von Anna Viebrock.
© Monika Rittershaus

Abb.4  ORPHEEET
EURIDICE, Tragédie in vier
Akten von Christoph Willibald
Gluck in der Fassung von Hector
Berlioz. Inszenierung Christoph
Marthaler. Biihnen- und
Kostiimbild von Anna Viebrock.
© Monika Rittershaus
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Abb.5.  ORPHEEET
EURIDICE, Tragédie in vier
Akten von Christoph Willibald
Gluck in der Fassung von Hector
Berlioz. Inszenierung Christoph
Marthaler. Biihnen- und
Kostiimbild von Anna Viebrock.
© Monika Rittershaus

Abb.6  Maria Casares in
ORPHEE, 1950, Regie: Jean
Cocteau, Andre Paulve Film;
Films du Palais Royal

habe ich diese Bilder miteinander ver-
kniipft, indem ich Fotos von Maria Ca-
sares in die italienischen Bars auf der
Bithne gehdngt habe. Entweder es macht
nur mir Spaf3, oder vielleicht denken ein
paar Leute, ah, was hat denn das mit-
einander zu tun? Aber es hat fiir mich
trotzdem den Sinn, dass sie den Tod dar-
stellt. Es muss schon irgendeinen Grund
fur die Dinge geben, fiir die Zufillig-
keiten und fiir die Rétsel.

Gehoren zu den Referenzen in Ihren
Stiicken auch Verweise zum eigenen
Werk? Wiederholen Sie manchmal
Ihre Motive oder Fragmente aus Ihren
Biihnenbildern?

Ja, das mache ich natiirlich. Also, das
mache ich ja teilweise, mit Marthaler be-
sonders, weil er immer wieder, wenn wir
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ein neues Stiick anfangen, von alten Stii-
cken erzidhlt. Bei manchen Bithnenbil-
dern finde ich es schade, wenn sie direkt
verschwinden und wenn man das Mate-
rial einfach wegschmeifit. So verwende
ich Teile davon in anderen Stiicken wie-
der. Bisher ging es mir eher darum, das
Material wiederzuverwenden, so hat es
kaum einer erkannt.

Und jetzt habe ich drei Stiicke mit al-
teren verkniipft, wie eine Art Serie. Das
war eben ORPHEE ET EURYDICE in
Zirich. Das Mobiliar wurde wiederver-
wendet aus einer Produktion von LU-
ISA MILLER an der Oper Frankfurt
1996. Beide Stiicke hatten eine fahrbare
Wand, die oben und unten vertauschte.
Ich wollte, dass sozusagen die Unterwelt
oben ist, also dass man nicht weif}, wo ist
die Unterwelt und wo ist die Oberwelt.
Bei ORPHEE ET EURYDICE ist das
Ganze aus Siebdruckplatten gebaut, also
viel abstrakter. Viel weniger Atmosphi-
re. Dazu habe ich eine Tapete verwendet,
eigentlich ein Fehldruck. So eine Tape-
te mit Muster, fiir mich der Inbegriff der
franzdsischen Oper, franzésisch Barock,
Bourgeoisie.

Dann war LEAR an der Bayerischen
Staatsoper in Miinchen. Der Biihnen-
raum ist dem oberen Stockwerk des Na-
turhistorischen Museums Basel nach-
empfunden und zum dritten Mal in ver-
anderter Form wiederverwendet: nach
den Stiicken 20th CENTURY BLUES,
2000 am Theater Basel und BEKANN-



Abb.7  ORPHEEET
EURIDICE, Tragédie in vier
Akten von Christoph Willibald
Gluck in der Fassung von Hector
Berlioz. Inszenierung Christoph
Marthaler. Biihnen- und
Kostiimbild von Anna Viebrock.
© Monika Rittershaus

TE GEFUHLE, GEMISCHTE GE-
SICHTER 2016 an der Berliner Volks-

bithne, jetzt in LEAR. Die Idee des ei-
gentlichen Sets fiir 20th CENTURY
BLUES war dieser absurde Lift im Hin-
tergrund. Das war ziemlich surreal. Jetzt
haben wir bei Lear einen richtig grofien
Balkon und es wurde mehr wie ein Mus-
solini-Platz — in einer gewissen Weise.

Und das Biihnenbild von 44 HARMO-
NIES FROM APARTMENT HOUSE
1776 mit Christoph Marthaler in Ziirich.
Das wurde aber nur fiinfmal gespielt, in
der Schiftbauhalle. Ich fand das schade
und habe die Miinchner Staatsoper ge-
beten, den Ziirchern das Bithnenbild ab-
zukaufen. Wir werden also wirklich das
Set nutzen, aber wir miissen es dndern
und werden es auch einrichten. Die M6-
bel werden andere sein, und es wird eine
kleine Bithne im Hintergrund und eine
Kulisse geben. Es wird mehr Theater im
Theater geben.

Das sind also drei Versionen, wie man
die Sets wiederverwenden kann. Wir
spielen hier natiirlich mit der Zeit: Wir
gehen in der Zeit zuriick und nach vor-
ne, mit jedem Set.

Marius (Grootveld) hat in der Ver-
gangenheit mit einer ganzen Reihe
Architekt*innen an einem Projekt mit
dem Titel Alternative Histories gear-
beitet. Dort geht es auch um das Spie-
len mit der Zeit und um die geteilte
Autorschaft und die Arbeit mit Refe-
renzen.

Das Projekt wurde mit dem Zeich-
nungsarchiv Drawing Matter reali-
siert, einem Projekt initiiert von Ni-
all Hobhouse, der Skizzen und Zeich-
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nungen von Architekt*innen sammelt.
Wir gaben diese Skizzen an zeitge-
nossische Architekt*innen weiter und
sagten ihnen, dass sie so tun sollten,
als wiren es ihre eigenen Skizzen, und
dass sie diese fertigstellen sollten. Sie
sollten den Entwurf also weiterfiihren.
Es war interessant, einen der Beteili-
gten sagen zu horen: Ich schime mich
nicht dafiir, inspiriert zu sein.

DAS MANSION AM SUDPOL (EINE
IMMOBILIE), dieses Stiick, welches
Sie selbst inszeniert haben, iiber Le
Corbusier und Eileen Gray. Das Man-
sion ist dem Architekturdenkmal
E1027 von Eileen Gray mit Eingriffen
von Le Corbusier nachgebildet. Es ist
ein kleines, formvollendetes Haus, erd-
acht und erbaut von der irischen Ar-
chitektin und Designerin Eileen Gray
fiir sich und ihren Lebensgefihrten
Jean Badovici; bewundert, beneidet
und schliefilich okkupiert von dem Ar-
chitekten Le Corbusier. Auch das Stiick
behandelt das Thema der Autorschaft
zwischen den Zeilen. Wie verhalten Sie
sich als Biihnenbildnerin zu der in Ih-
rem Stiick besprochenen Architektur?
Meistens verwenden Sie anonyme Ar-
chitektur fiir Ihre Biihne. Jetzt gibt es
starke Elemente der Architektur von
Eileen Gray. Verindert das Ihre Ar-
beitsweise?

Meine Bithnenbilder sind ephemer, so
betrachte ich den Umgang mit dem
Vorbild sicherlich anders, als wenn ich
eine Architektin wére. Die Biografie des
Hauses ist aber so eine grofle Geschich-
te! Das Bauwerk und seine Geschichte
sind der Protagonist. Und es gab noch
ein weiteres Element: Das Stiick ist ar-
rangiert um Texte des Basler Autors Jiirg
Laederach, DAS MANSION AM SUD-
POL (EINE IMMOBILIE) war der Titel.
weil wir zeigen wollten, dass es kein The-
aterstiick ist. Es ist etwas anderes. Das
gab dem Ganzen Absurditit. In einer
Szene wurden Sitze aus den Gedichten
von John Hejduk auf die Winde proji-
ziert: ,the house never forgets the sound
of its original occupants”. Es war eine
poetische Anndherung, dass das Haus
als Protagonist fokussierte. Manl und
Agnes, zwei Laederach Figuren, erhalten
eines Tages Besuch von einer geheimnis-
vollen Person, die ihnen verkiindet, dass
die das von Eileen Grey und Jean Bado-
vici erbaute, halbverfallene Haus E.1027,
geerbt haben. In diesem Haus geistern



Abb. 8 20th CENTURY
BLUES am Theater Basel, Regie
- Christoph Marthaler. Biihne
und Kostiime - Anna Viebrock

immer noch Eileen Grey und Corbusier
herum. Die Konstellation unter den Per-
sonen und selbst die Statik des Hauses
sollten destabilisiert werden. So stand
eine Pilotis Sdule am Boden des Orche-
stergrabens, auch die Treppe fiihrte bis
in den Graben hinunter. Das Ende die-
ser Stiitzsdule und der Treppe waren fiir
die Zuschauer nicht zu sehen und so ka-
men die Schauspieler mit ihren Badesa-
chen von unten aus der Versenkung,
so als ob sie vom Meer kiamen, wie das
bei dem Originalgebdude an der Cote d
'Azur der Fall ist. Ich denke, dass der Or-
chestergraben ziemlich wichtig war, weil
es keine Natur war. Das ist etwas Thea-
tralisches, das mit der Situation zu tun
hat, im Ort des Theaters.

Wir kommen nun zu der letzten Fra-
ge, die uns im besten Fall wieder zum
Anfang des Gesprichs iiber das Frag-

ment zuriickbringt. Warum das Frag-
ment? Was macht es anders? Als Be-
griff versucht das Fragment Antwor-
ten auf Fragen wie: Was ist modern,
was ist schon? Aber vor allem war die
fragmentarische Dichtung Theorie
und Werk zugleich, ein Werk, das sich
selbst reflektiert. Theorie im Werk und
mit dem Werk, sozusagen ein Denken,
das sich selbst beobachtet. Ich hatte mit
der Zeit das Gefiihl, je néher ich iiber
Ihre Stiicke, iiber Ihre Biihnenbilder
nachgedacht habe, dass diese dhnlich
reflexiv zu sein scheinen, und dass sie
Biihnenbild und Theorie des Biihnen-
bildes zugleich sind. Ist Ihre Arbeits-
weise, die Aneignung und Orchestrie-
rung des Fragmentarischen, Alltig-
lichen, Unbehaglichen und gar Un-
schonen voraussetzt, ein spezifisches
Phénomen fiir eine spezifische Zeit im
Theater, als Prinomen dem deutsch-

Abb. 9 Aribert Reimann:
LEAR im Nationaltheater Miin-
chen. Inszenierung: Christoph
Marthaler. Biihne und Kostiime:
Anna Viebrock Foto: © Wilfried
Hosl

31



Abb.8.  DAS MANSION AM
SUDPOL (EINE IMMOBILIE).
Urauffiihrung nach Texten von
Jiirg Laederach. Regie. Biihne,
Kostiime: Anna Viebrock. ©
Anna Viebrock

sprachigen Theater eigen, oder ist das
Thre singuldre Signatur? Gibt es wei-
tere Menschen wie Sie in der Theater-
welt heutzutage, die diesen Weg neh-
men? Die das Biihnenbild so denken
wie Sie, in einer verwandten Weise?

Als Generation hat man ja immer ei-
nen bestimmten Ausgangspunkt. Bei
mir war das so: Es war eine unheim-
lich reiche Zeit, in der ich anfing. Es
gab ganz grofle bildende Kiinstler wie
Achim Freyer, Karl-Ernst Herrmann,
Axel Manthey oder Erich Wonder. Da
war eine ganz grofle Zeit. Es waren irr-
sinnig verschiedene, starke Kiinstler zu-
gange, die mich total begeistert haben.
Und wenn ich jetzt Studierende frage,
gibt es ganz selten etwas, was sie rich-
tig begeistert hat. Das schockiert mich
immer so ein bisschen. Ich denke, man
macht doch Theater, weil man irgendwo
wahnsinnig begeistert war.

Ich wiirde eigentlich sagen, dass mich
letztendlich die Projekte mit Marthaler
stark beeinflusst haben. Wir haben ge-
meinsam Stiicke erfunden und auch
eine Atmosphire fiir uns gefunden. Eine
Atmosphire, die am besten herzustellen
ist durch einen geschlossenen Raum, wo
es kein klares Aufen gibt und der man
sich nicht entziehen kann. Am lieb-
sten ist es mir, wenn man als Zuschauer
denkt, man ist jetzt WIRKLICH da. Das
fand ich immer ganz schon, denn man
will ja im Theater die Leute packen. Bei
Marthaler , bei dem Zeit und die Ver-
langsamung eine wichtige Rolle spielt,
gibt es auch Zeit, sich das Bithnenbild
anzuschauen. Deswegen soll und kann
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es auch mehr erzahlen als eine blofie Ku-
lisse. Dabei stellt man sich Fragen wie:
Innen und Auflen, und was ist das jetzt
eigentlich? Ist es jetzt unheimlich kon-
kret, aber doch nicht?

Ein Thema ist ja auch, wie man am The-
ater miteinander umgeht. Die ganze
Ethik. Und deswegen arbeite ich ger-
ne mit Freunden und nicht mit Leuten,
die einem Befehle erteilen. Das gibt mir
ganz andere Freiheiten und es gibt auch
ein ganz anderes Theater. Mir ist das
wichtig.

Schlussendlich hat das Bithnenbild fiir
mich mit der Begriff Poesie zu tun. Die
Dinge finden im Theater wie in der Dich-
tung zueinander, ,wie das zufillige Zu-
sammentreffen einer Nahmaschine und
eines Regenschirms auf einem Sezier-
tisch“ - wie es der Satz des Dichters Lau-
tréamont, den André Breton die Surrea-
listen iitbernommen hatten. Auch wenn
die Teile einer Sache hisslich sind, das
Ganze bringt etwas Schones zum Aus-
druck. Etwas Neues. Der Begriff Poesie
kann ja auch etwas ganz Fremdes oder
Befremdliches zum Ausdruck bringen.
Deswegen mag ich diese Art die Dinge
zusammenzubringen, weil dann irgend-
wie etwas Neues passiert.
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Stadt-Fragmente

Eugéne Atgets fotografische Dokumentationen des vieux Paris

Mindestens 8000 Glasnegative hinterlieB der franzosische Fotograf Eugene
Atget (1857-1927) am Ende seines Lebens nach fast 30 Jahren, in denen
er auf den Spuren des vieux Paris jene Teile der Stadt festhielt, die von
der Haussmannisierung im 19. Jahrhundert unberiihrt geblieben waren.
Mithilfe des “schwerfélligen Photo-Apparat[s] mit Balgauszug, 18 x 24, ohne
Markennamel[n] und mit Linear-Linsen ausgestattet”’ zog Atget tagtaglich im
Morgengrauen aus, um die heu angelegten, groBen Boulevards zu verlassen
und in den nebenliegenden Gassen ein Bild der Stadt Paris zu erzeugen, wie
es de facto nicht mehr gegeben war. Seine Fotografien folgen demnach einer
Idee der Fragmentierung der Stadt, die sich einerseits im Spannungsfeld von
Zeigen und Nicht-Zeigen zu erkennen gibt, zum anderen bildimmanent als
piktorale Fragmentierungen zum Ausdruck kommt. Erganzend zur etablierten
Forschung? verfolgt der Beitrag vergleichend die temporalen Modi Operandi
des Fragmentarischen und deren Implikationen in Atgets Fotografien aus
bildwissenschaftlicher Perspektive.
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Das Pariser Stadtbild im ausgehenden
19. und frithen 20. Jahrhundert ist ge-
pragt durch die Umbaumafinahmen,
die zuvor der Prifekt Georges-Eugene
Haussmann (1809-1891) im Auftrag
Napoleons III. (1808-1878) im Second
Empire durchfiihrte.! Neben der Not-
wendigkeit, der im Rahmen der In-
dustrialisierung explodierenden Be-
volkerungsmenge in Paris Raum zu
geben, war es Ziel des Umbaus, “dem
autoritdren innenpolitischen Pro-
gramm der Ordnung ein stadtisches,
dem herrschenden Biirgertum gewid-
metes Monument zu schaffen , wie
Vittorio Magnago Lampugnani es
formulierte. Mit den grands travaux
wurden 27.000 Gebdude abgerissen,
100.000 Gebaude errichtet, Plitze und
Parks angelegt und 144 Kilometer der
Pariser Straflen neu gefasst, 48 Kilo-
meter davon in Boulevards gestaltet,
die zusammen mit den einheitlichen
Fassaden der immeubles haussmann-
iens das Erscheinungsbild der Stadt
bis heute charakterisieren. * Mit den
percées urbaines, den mannigfaltigen
Straflendurchbriichen und Abrissen,
war das Stadtbild zwischen 1851 und
1871 markiert von ephemeren Ab-
rissruinen, die die Bildkiinste der Zeit
vor neue Aufgaben stellten, indem sie
eine verstiarkte Beschéftigung mit Fra-
gen der Temporalitit forcierten.” Den
Fotografen im Second Empire wie
Gustave Le Gray (1820-1884), Pier-
re Emonds (1831-1905) oder Charles
Marville (1813-1879) ging es zu-
meist um ein Festhalten dessen, was
im Umbauprozess zu verschwinden
drohte, um die Konservierung des Al-
ten.® Sie folgten einer steigenden Po-
pularitat des Dokumentarischen, wie
sie sich beispielsweise mit der Missi-
on Héliographique entwickelte und als
“fievre documentaire bekannt wur-
de. Wihrend die Stadtfotografen die-
ser ‘ersten’ Generation jedoch - meist
im Auftrag der Regierung arbeitend
- den ‘Fortschritt’ und die ‘Gran-
deur’ des Umbauprozesses in den
Vordergrund stellen sollten, erzeugte
Eugeéne Atget (1857-1927) als “Hi-
ter der Vergangenheit' ein “nostal-
gisches”  Bild, indem er versuchte,
den Zustand des vieux Paris und der
“romantische[n] Atmosphire, die die
Zeit seiner Wiederentdeckung um
1830 gekennzeichnet hatte®  wie-
derherzustellen.* Zwar “war [es] von
vorneherein unmdoglich, solch ein
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Thema vollstindig zu erfassen, aber
man konnte seine Elemente und sein
Ausmafl durch sorgfiltige, einfiihl-
same Auswahl andeuten. So durch-
streifte Atget das alte Paris auf der Su-
che nach geeigneten Bauten, Bildwer-
ken und Ansichten.“” Die Ergebnisse
stellte er in fiinf Serien (Paysages - do-
cuments, Environs de Paris, Paris Pit-
toresque, LArt dans le Vieux Paris, To-
pographie du Vieux Paris) zusammen,
die er in weitere Alben unterteilte. Erst
aus diesen Fragmenten der Stadt sollte
in der Rezeption sowohl einzelner Fo-
tografien als auch in der Zusammen-
schau der Bilder die imaginative, ‘do-
kumentarische® Riickschau in das vi-
eux Paris ermdglicht werden. Ian Jef-
frey beschrieb in seinem 1992 erschie-
nenen Aufsatz “Fragment and Totality
in Photography* bereits die enge Ver-
flechtung der Fotografie und des Frag-
mentarischen. Dabei fithrt er seine Be-
merkungen stets zuriick auf eine semi-
ologische Bildauffassung, die jedoch
die Analyse der bildlichen Fragmente
stark einschrankt.® Denn durch den
semiologischen Zugrift werden bild-
liche Phianomene, die moglicherwei-
se die Wirkmacht der Fotografien be-
dingen, kategorisch ausgeblendet. Es
bleibt also zu fragen, ob Atgets frag-
mentierendes Arbeiten nicht auch an-
dere Verweise in das Bild einladt, die
dem Narrativ des leeren, niichternen
“Tatort[s]“" , wie Walter Benjamin das
Euvre Atgets titulierte, entgegenste-
hen.

Im Fokus befinden sich im Folgenden
zwei Hinsichten des fotografisch Frag-
mentarischen in Atgets Werk: Das
dargestellte vieux Paris wird als Frag-
ment dem durch die Haussmannisie-
rung neu gepragten Stadtbild von Pa-
ris als architektonischem Ganzen ge-
geniibergestellt. Das Nicht-Gezeigte
gewinnt dabei genauso an Bedeutung
wie das, was eigentlich auf den Foto-
grafien sichtbar ist, denn bereits in der
Wabhl des Bildmotivs liegt ein Akt, der
dem Dargestellten eine Bildwiirdig-
keit zuspricht bzw. sie dem Nicht-Ge-
zeigten abspricht. Diese Auswahl ma-
nifestiert das Fragment als eine kri-
tische Position innerhalb des zeitge-
nossischen Architektur- und Kunst-
diskurses. Bildimmanent gilt es
ferner, die ikonischen Fragmentie-
rungen, die im Bild als Spiegelungen,
Schatten und verschwimmende Fi-



Abb. 1 Eugene Atget: Le
Panthéon, vue prise de la rue
Valette, 5eme arrondissement,
Paris, 1923, Fotografie auf
Albuminpapier, 21,1x 17,7 cm,
Musée Carnavalet, Paris.

guren in Erscheinung treten, zu ana-
lysieren. Es wird zu zeigen sein, dass
die dargestellte Architektur des vieux
Paris ergdnzt wird um Spuren einer
zeitgendssischen Lebenswirklichkeit,
die performativ ins Bild drdangt und
die Architekturfotografien dezidiert
mit Fragen einer urbanen Temporali-
tat iiberlagert.

Stadtfragmente und der Schein
des Unsichtbaren

Atgets Vorgehensweise, das alte Paris
zum Sujet seiner Arbeiten zu machen,
ergibt sich nach seiner eigenen Aus-
sage zundchst aus einem Drang, das
zu verschwinden drohende vieux Pa-
ris, den “als malerisch empfundenen
Teil der Stadt® , zu dokumentieren
und diese ‘authentischen Dokumente’
anderen Kiinstlern zur Verfiigung zu
stellen. So jedenfalls ldsst sich die Auf-
schrift “documents pour artistes auf
dem Schild iiber seinem Atelier lesen.
Den Selbstanspruch versucht Atget
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iiber eine Fragmentierung der Stadt
zu realisieren, die das neue Paris der
Haussmannisierung ausblendet und
an seiner Statt die Teile der Stadt ins
Zentrum riickt, die von den grands
travaux unberiihrt geblieben waren.
“Erst die isolierte Betrachtung der
Altstadt macht Paris zum Gegenstand
der Geschichte? , schreibt Guillaume
le Gall. Das Fragment entpuppt sich
aus dieser Disposition zundchst als
Rudiment, als Rest, der vom vormalig
Dagewesenen berichtet und der erst
in der Rezeption ein Bild dessen er-
zeugt, was in der Vergangenheit liegt.
Mit Friedrich Schlegel gelesen, schei-
nen diese “Fragmente aus der Vergan-
genheit” einen riickwirtsgewandten
Blick zu eroffnen, der das Gegenwir-
tige und das Zukiinftige bewusst aus-
zublenden sucht.

Wie die formale und motivische An-
lage eines Bildes auf das Vergangene
verweist und in der Rezeption eine
vormalige Ansicht vergegenwirtigt,



Abb. 3 Charles Marville
(zugeschrieben): Rue Soufflot,
ca. 1877, Fotografie auf Albu-
minpapier, auf Pappe gezogen,
23.5x36,6 cm, State Library
Victoria, Melbourne. .

e Saf

zeigt die Fotografie der Rue Valette.—
(Abb. 1) Hier ist es das vieux Paris,
das als Gezeigtes ins Bild eingeht. Aus
der Strafle, in der die alten Gebiude,
kenntlich durch ihre lddierten Fassa-
den, liegen, eroftnet sich der Blick auf
das Panthéon von Paris. Der gewéhl-
te Blickwinkel riickt eine Ansicht des
Panthéons in den Vordergrund, die
eben nicht dessen Schauseite in Szene
setzt. Im Gegenteil ist es die weniger
prominente Nordfassade, die im Zen-
trum der Fotografie steht. Umso mehr
wird deutlich, wie trotz dieser Ver-
schiebung des Blickwinkels die Veror-
tung in der Stadt und die Identifika-
tion des Bauwerkes uneingeschrankt
moglich sind. Das Zusammenspiel aus
den Bildmotiven Gasse und Panthé-
on, die als rdumliche Fragmente des
alten Paris erkennbar sind, lassen die
Gegebenheiten in der Stadt vor den
grands travaux erkennbar werden.
Das gezeigte Fragment eroffnet somit
im Rezeptionsprozess einen Blick in
das vieux Paris, das als ‘Ganzes® mar-
kiert wird. Jeffrey beschreibt diese Fa-
higkeit des Verweises als innerbild-
liche Aufforderung, das vormals Gan-
ze in der Betrachtung des Fragments
zu rekonstruieren: “As excerpts from
a world that was, photographs are un-
derstandable as fragments, which me-
ans that they carry an invitation to re-
flect on and even to reconstruct former
environments as totalities.” Auch bei
Atget scheint das Ziel dieser analy-
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tischen Betrachtung der Blick zuriick
in die Vergangenheit der Stadt zu sein.
Ist jedoch diese Verweiszeit so eindeu-
tig in die Rezeptionssituation einge-
schrieben oder ergeben sich aus der
Betrachtung noch andere mogliche
Sichtweisen?

Ein Vergleich mit einer Fotografie
Charles Marvilles, die die Rue Soufflot
1877 abbildet, zeigt, in welch unmittel-
barer Néahe die neuen und alten Teile
der Stadt liegen.”? (Abb. 2) Auch Mar-
villes Fotografie erdffnet den Blick auf
das Panthéon, diesmal aus westlicher
Richtung. Die Rue Soufflot als neu-
er Boulevard verbindet den Jardin de
Luxembourg mit dem Panthéon. Es ist
diese Sichtachse, die Marville ins Zen-
trum seiner Darstellung stellt. Bemer-
kenswert ist, dass Marville, der ‘l-
tere’ Fotograf, ein ‘moderneres’ Sujet
auswihlt, wihrend bei Atget die Ent-
stehungs- und die Verweiszeit genau
verkehrt sind. Keiner der Fotografen
wihlt dabei einen frontalen Blickwin-
kel, sondern sie fotografieren den Stra-
Benverlauf leicht von rechts, wodurch
die Fassaden der Rue Valette bzw. der
Rue Soufflot hervortreten. In beiden
Fotografien ist das Panthéon Mittel-
punkt der Szene. Perspektivisch fithrt
der jeweilige Straflenverlauf auf das
Gebiude zu und stellt es visuell he-
raus. Mit dieser strukturellen Affinitat
tbernimmt die Rue Valette in Atgets
Fotografie eine signifikante Funktion



Abb.3 Eugéne Atget:

Rue Saint-Julien-le-Pauvre,
vers le quai de Montebello et
Notre-Dame, Paris, 1912, Foto-
grafie auf Albuminpapier, 21,9
x 17,7 cm, Musée Carnavalet,
Paris.

des Boulevards, niamlich die Zentrie-
rung und Zurschaustellung der Mo-
numente von Paris. Das Bild zeigt,
dass solche Sichtachsen eben nicht al-
lein dem modernen Boulevard vorbe-
halten sind, sich hingegen ahnliche
Ansichten auch in den alten Teilen
der Stadt realisieren lassen. Das Frag-
ment, als Teil des vieux Paris, verweist
so auch auf das Ganze der zeitgends-
sischen Stadt. Der neue Bautypus des
Boulevards wird assoziiert, ohne selbst
im Bild gezeigt zu werden. Somit kén-
nen fiir die Fotografie der Rue Valette
gleich zwei Relata ausgemacht werden:
Néamlich zum einen das vergegenwdr-
tigte Paris vor dem Umbau und zum
anderen eine gegenwirtige Typologie
der Stadt mitsamt ihrer architekto-

nischen Modernisierung. Derweil At-
gets Fotografie dem modernen Paris,
markiert durch den Boulevard, iiber
das Nicht-Zeigen auch eine Nobilitie-
rung verwehrt, riickt die neue Stadt
der produktiven

dennoch mittels
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Kraft des Fragments zuriick ins Bild.
Das Schlegelsche “Fragment[...] aus
der Vergangenheit® wird tberlagert
vom “Fragment][...] aus der Zukunft“®?
. Bedeutsam scheint, dass beide Relati-
onen jeweils giiltig und sinnvoll sind.
Erst in der Rezeption entfalten die
Fragmente ihr Potential und ermégli-
chen die Gleichzeitigkeit zweier Sicht-
weisen, in denen der “Ereignischarak-
ter” des Fragmentarischen zum Tra-
gen kommt.

%%

Eine formal ahnliche Ansicht bie-
tet das 1912 entstandene Bild der
Rue Saint-Julien-le-Pauvre.”® (Abb. 3)
Auch hier erscheint am Ende der Stra-
3e ein Pariser Monument, diesmal die
Kathedrale Notre-Dame de Paris. Je-
doch ist die Unmittelbarkeit der Blick-
fihrung getriibt durch die Entfernung
der Kirche zum gewdhlten Betracht-
erstandpunkt. Denn dieser ist in der




Fotografie vernehmlich weiter in die
Strafle hineinverlagert. Verstarkt be-
tont ist die Unregelméfligkeit des Stra-
Benverlaufs, die kontrir zu den neuen
Boulevards steht. Sie erschwert den vi-
suellen Zugang zum Monument in ei-
ner Weise, die mit der gradlinigen Ar-
chitektur des Boulevards kaum ver-
einbar scheint. Dagegen wird das hi-
storisch Gewachsene der Stadt hervor-
gehoben, die Individualitdt einzelner
Gebaude entlang der Strafle zentriert.
Kontrir zu den einheitlichen Fassaden
der immeubles haussmanniens stechen
Partien der individualisierten Haus-
winde heraus, die das Fragmenta-
rische der Stadt nicht allein in der Set-
zung des Sujets, sondern auch anhand
des einzelnen Baus sichtbar machen.
Uberdies schieben sich Momente des
Stadtlebens ins Bild wie der verlassene
Korbkarren oder die drapierten Wi-
schestlicke und vergessenen Plaka-
treste an den rechtsseitigen Fassaden,
die eine Aktualitdt der Zeitgenossen-
schaft in die Szenerie einbinden. Die
Bewohner erscheinen als unsichtbare
Begleiter der Werkstofte, die von Men-
schenhand benutzt oder hergestellt
wurden. Wenngleich die Fotografie
der Rue Saint-Julien-le-Pauvre die fir
Atget typische menschenleere Dar-
stellung von Straflen aufweist, sind die
Anzeichen der modernen Gesellschaft
doch nicht ginzlich aus dem Bild ge-
bannt. Als immanente Fragmente der
Lebenswirklichkeit treten sie in diesen
- teils nebensichlich erscheinenden -
Details wieder auf.

In der Analyse der beiden Bildbei-
spiele wird deutlich, dass die Distink-
tion von Alt und Neu, die Trennung
von Gezeigtem und Nicht-Gezeigtem,
in dieser Schirfe nicht durchgehalten
werden kann. Obschon in der Darstel-
lung der Rue Valette mit den Fassaden
und dem Panthéon allein Teile des vi-
eux Paris gezeigt werden, schreibt sich
dennoch die zeitgendssische Archi-
tektur des Umbaus formaldsthetisch
als Boulevard in das Bild ein. Das
vermeintlich dokumentarische Frag-
ment erdffnet im Rezeptionsange-
bot des Bildes unverhoftt Beziige zum
modernen Paris. In der Ansicht der
Rue Saint-Julien-le-Pauvre sind es die
Menschen, die - wiewohl im Eigent-
lichen nicht gezeigt — durch die Ge-
genstinde in ihrer Dinglichkeit pra-
sent sind. Fiir das fotografisch Frag-
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mentarische bedeutet dies im Um-
kehrschluss, dass das Ganze sich als
eine Variable darstellt, die eben nicht
allein eine Imagination des vieux Paris
forciert, sondern zugleich den zeitge-
nossischen Stadtraum mit aufnimmt.
Das Ganze geht dann tiber die Summe
der Fragmente hinaus, oder mit Mau-
rice Blanchot gesprochen: “Lexigence
fragmentaire n’exclut pas mais dépas-
se la totalité.® Damit entwickelt auch
das, was nicht auf den Bildern zu se-
hen ist, der Negativraum, eine Wirk-
macht, die sich nicht ausklammern
lasst. In dieser Uberlagerung erscheint
die kritische Position gegeniiber dem
Neuen relativiert, erobert es doch
tiber die impliziten Beziige eine No-
bilitierung, die Atget ihm eigentlich
verwehrt, zuriick. Die Uberlagerung
der Fragmente im Bildraum?, die
sich hier anhand der Architektur und
der Spuren der Menschen gezeigt hat,
wird im Folgenden mit Fokus auf die
performativen Fragmente einer zeit-
genossischen, urbanen Lebenswelt zu
vertiefen sein.

Temporale
Uberlagerungsfragmente

“Merkwiirdigerweise sind aber fast alle
diese Bilder leer. [...] Sie sind nicht ein-
sam, sondern stimmungslos; die Stadt
auf diesen Bildern ist ausgerdumt wie
eine Wohnung, die noch keinen neuen
Mieter gefunden hat.“®

Fir Benjamin war im Besonderen
die menschenleere Darstellung der
Pariser Straflen in Atgets Fotogra-
fien auffillig. Doch finden sich in
den Fotografien des vieux Paris Bil-
der, in denen die Bewohner der Stadt
als Fragmente des stddtischen Lebens
performativ ins Bild drdngen. Aus-
pragungen solcher Fragmente sollen
im Folgenden in den Blick genom-
men werden, und zwar verschwom-
mene Figuren, die in einigen Bildern
zu sehen sind, und Spiegelungen, die
insbesondere in Atgets Schaufenster-
bildern erscheinen. Zunichst scheint
es, als entstiinden derartige Uberla-
gerungsfragmente allein durch die ge-
nutzte Technik, denn die verschwom-
menen Figuren koénnten auf lingere
Belichtungszeiten” - entsprechend
den technischen Anfingen der Foto-
grafie — riickfithrbar sein, die die Be-
wegung der Menschen auf der Strafle



Abb.4  Eugeéne Atget: Angle
rue des Nonnains d’Hyéres et

rue de I'Hotel de Ville, 4éme
arrondissement, Paris, 1899,
Fotografie auf Albuminpapier,
21,6 x 18 cm, Musée Carnavalet,
Paris. .

noch nicht festzuhalten vermochten. *
Ebenso stehen die Spiegelungen in den
Schaufensterscheiben mit technischen
Anwendungen in Verbindung, bei de-
nen die Winkel der Kamera nicht pra-
zise genug gewahlt wurden, um die
Widerspiegelung der Straflenszenen
auszublenden. Obgleich diese Eindrii-
cke zundchst auf technische Spielarten
oder den fehlerhaften Umgang mit
dem Medium schlieflen lassen, bleibt
doch zu fragen, ob sich nicht durch
die Stormomente Phdnomene ins Bild
schieben, die zum einen die produkti-
onsésthetischen Bedingungen hervor-
treten lassen und zum anderen Impli-
kationen des Fragmentarischen der
Stadt zu erkennen geben.

In der Darstellung der Rue des Non-
nains d’Hyéres zeigen sich solcher-
lei Handhabungen des Technischen
an den verschwommenen Figuren im
Vordergrund. (Abb. 4) Die Bewegung
der Menschen wird nicht pointiert
festgehalten, sondern verwandelt die
Personen im Bild in halb durchsich-
tige Schatten und Schlieren, deren in-
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dividuelle Ziige kaum mehr auszuma-
chen sind. Diese Vagheit der Figuren
steht im Kontrast zur detailliert er-
kennbaren Straflenszenerie, die sich
hinter ihnen erstreckt. Produktions-
asthetisch erweckt die Fotografie so-
mit den Eindruck vergangener tech-
nischer Entwicklungen. Fast scheint
es, als wiirde Atget durch seine fo-
tografietechnischen  Arbeitsweisen
auch in dieser Hinsicht einen Zugriff
auf das vergangene Paris vollziehen:
Der vermeintliche Ruckgriff im Me-
dium erzeugt in den Bildern eine At-
mosphére des Vergangenen, die mit
dem Sujet des Bildes korreliert. Die
Fotografien wirken weniger wie ak-
tuelle Darstellungen, sondern wie au-
thentische Bilder aus einer anderen
Zeit. Atgets Fotografie erzeugt dem-
nach sowohl produktionsésthetisch
als auch motivisch eine Vergangen-
heit. Aus der Perspektive der Rezep-
tion stellen sich zudem drei tempo-
rale Momente dar: der Zeitpunkt der
Entstehung der Fotografie um 1900,
die scheinbare Vergangenheit der me-
dialen Ausformung und die Evoka-




tion des vieux Paris vor dem Umbau
der Mitte des 19. Jahrhunderts. Der
Einsatz des Fragmentarischen erfolgt
mit einer dezidiert zeitlichen Kom-
ponente, die sich aus dem Motiv und
der Produktionsasthetik sowie in der
Rezeption ergibt. Der Umgang mit
dem Fragment er6ffnet so temporale
Uberlagerungen, die sich im Bild als
verschiedene Ebenen entfalten. Nicht
etablieren die stadtebaulichen Frag-
mente, wie sie im ersten Abschnitt zur
Geltung kamen, eine Uberlagerung
von Alt und Neu bzw. von Gezeigtem
und Nicht-Gezeigtem, sondern es ent-
wickelt sich mit der temporalen Frag-
mentierung und deren Uberlagerung
eine Form, in der die Zeitspanne des
vieux Paris bis in die Gegenwart Sicht-
barkeit erfahrt. Die urbane Tempora-
litat, die aus dieser Verschrankung er-
fahrbar wird, entfaltet im Bild eine
Wirkmacht, die iiber das blofle Darge-
stellte hinausgeht und vielfache Ver-
weisstrukturen in zeitlicher Hinsicht
ermoglicht.

Mit dieser Art des temporalen Frag-
ments, das eine Unmittelbarkeit der
Bildproduktion nahelegt, erscheint
der Diskurs der Momentaufnahme im
Bild, der sich im Verlauf des 19. Jahr-
hunderts mit den fotografischen Al-
ben der Paris instantané entwickelte.
“Auch wenn die bewegten Passanten
sich nun ins fotografische Bild ein-
schreiben, so wird die bewegte Men-
ge doch nicht zum Fokus der Bil-
der. Vielmehr bilden die Menschen
und Fahrzeuge einen Teil der Wirk-
lichkeit, der sich in das architekto-
nische Ensemble einfiigt.*’ Als Mar-
kierung der Bewegtheit und des zeit-
gendssischen Lebens innerhalb der
Architektur wird durch die Einbin-
dung von Menschen und ihren Spu-
ren eine Aktualitatserfahrung im Bild
moglich, die es eben nicht als stillge-
stellten “Tatort? oder leerstehende
“Wohnung*® kennzeichnet. Stattdes-
sen wird der Bildraum zum Verhand-
lungsort, an dem heterogene tempora-
le Strukturen zur Wirkung kommen.
Wenngleich die Einschreibung des
zeitgenossischen Lebens dem Ziel, das
alte Paris zu rekonstruieren, entgegen-
steht, kann doch erst die Zusammen-
schau von Alt und Neu, von Vergan-
genheit und Gegenwart, ein Bild der
Stadt Paris erzeugen, in dem sich die
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Zeitgenossenschaft sinnstiftend mit
und aus der Historie begriindet.

%%

Eine weitere Form der fragmenta-
rischen Uberlagerung findet sich in
Atgets Schaufensterfotografien. (Abb.
5) Die steigende Popularitit von
Schaufensterbildern zwischen 1900
und den 1920ern ldsst sich zuvorderst
auf Werbefotografien zuriickfiihren.
Besonders markant treten dabei Spie-
gelungen hervor, die den Blick auf die
Auslagen des Ladengeschifts mitun-
ter verdecken und daher als Storfaktor
empfunden wurden, wie ein Bericht in
der Zeitschrift Parade von 1928 erken-
nen ldsst: “La glace qui sépare le public
de la marchandise est un gros obstacle
: elle reflete les images des passants, les
maisons d’en face et cela ne fait nul-
lement l'affaire de celui dont I’étalage
est toute la publicité.* Was eigentlich
eine technische Storung ist, ergibt aus
asthetischer Perspektive eine “wider-
staindige Ebene*® , auf der ein anderes
Bild gleich einer mise en abyme in die
Darstellung des Schaufensters tritt.*
Die Spiegelungen erdffnen eine wei-
tere Bildebene, auf der sich zwei An-
sichten tiberlagern. Christian Spies hat
dieses Phdnomen in Atgets Schaufen-
sterbildern unter der Hinsicht des Zei-
gens in den Blick genommen:

“[...] die beiden Ebenen des bildlichen
Zeigens [treten] in ein Wechselverhdlt-
nis, die bislang unterschieden worden
sind: zum einen diejenige des dreidi-
mensionalen Gegenstandes, der sich
als Ding selbst zeigt, und zum anderen
diejenige des Tableaus, jenes Prisenz-
feldes, auf dem ein Sichtbarkeitsaus-
schnitt immer schon vor Augen gestellt
ist.”

Damit tritt in die Fotografie eine Di-
chotomie von Opazitit und Transpa-
renz, wie sie in der Malerei des frithen
20. Jahrhunderts bereits vielfach ge-
funden werden kann, ® die jedoch fiir
die Fotografie noch nicht selbstver-
stindlich war. “Dank eines Unfalls ist
sichtbar geworden, was fiir gewohn-
lich in der glisernen Transparenz des
Bildtrdgers verschwindet.*> Wo sich
in der Malerei die Unterscheidung
zwischen imago, also dem Bildobjekt,
und pictura, dem Bildtréger, darstellt,
sind diese Ebenen in der Fotografie



Abb.5 Eugéne Atget:
Boutique Empire, 21 rue du
Faubourg-Saint-Honoré, 8éme
arrondissement, Paris, 1902,
Fotografie auf Albuminpapier,
22,6 x 17,6 cm, Musée Carnava-
let, Paris.

Atgets nun ebenfalls verschoben ins
Bildimmanente.* Das Schaufenster
und seine Auslage als eigentlich in-
tendiertes Sujet werden {iberlagert von
der Scheibe mit ihrer Spiegelung. Die
vermeintlichen fotografischen ‘Feh-
ler’ der Spiegelung machen auf die
Produktionsbedingungen der Foto-
grafie aufmerksam und er6ftnen auch
den Blick auf Fragen ihrer Materiali-
tat. Denn in der Sichtbarmachung des
Dazwischen wird eine technische Be-
dingtheit des fotografischen Werks
manifest. Die autoreflexive Einschrei-
bung des Fragmentarischen in das
Bild wird noch deutlicher, wenn sie
mit dem korreliert, was gespiegelt er-
kennbar ist. So tritt in der Fotogra-
fie der Boutique Empire im Zuge der
Spiegelung im Schaufenster ein be-
sonderer Effekt ein: Dem Betrachter
eroffnet sich ein Einblick in die foto-
grafische Praxis Atgets, denn der Fo-
tograf selbst ist es, der im Fenster er-
kennbar ist. Rosalind Krauss schreibt
dazu:

“Die hiiufige visuelle Ubereinaderlage-
rung von Objekt und Agens, beispiels-
weise wenn Atget sich selbst als eine Re-
flexion im verglasten Eingang des Ca-
fés, das er photographiert, einfingt, er-
laubt eine Lektiire des Werkes als re-
flexives, da es die Bedingungen seiner
Produktion darstellt.!

Durch den Modus der Widerspiege-
lung erhilt das Bild einen autorefle-
xiven Zug, in dem der Produktions-
prozess selbst Teil des Bildes wird. Mit
Gottfried Boehm kann man hier also
von einem Moment “doppelten Zei-
gens“? sprechen, bei dem nicht allein
die Auslagen des Schaufensters, son-
dern auch die Straflenszenerie und
die Produktionssituation gezeigt wer-
den. Der Fotograf, der seinen Blick
auf die Kamera richtet, scheint ganz
vertieft in sein Arbeiten und erzeugt
durch diese Haltung eine Authentizi-
tat im Bild, die den Prozess der Pro-
duktion ganz zufallig erscheinen ldsst.
Aus Perspektive der Rezeptionszeit
erscheint die Sichtbarkeit der Stra-
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e fiir den heutigen Betrachter dann
als ein unintendiertes Fragment, das
den Blick in die Vergangenheit des
Paris zu Beginn des 20. Jahrhunderts
ermoglicht. Mit dieser temporalen
Uberlagerung sind es eben nicht mehr
nur die “Fragmente aus der Vergan-
genheit® , also die Rudimente der Pa-
riser Altstadt, die im Bild wirken. Die
Fragmentierung der Stadt in der Foto-
grafie erweist sich hingegen als “dyna-
mische Erfahrung™ , in der mehrere
Sichtweisen zugleich und als Implika-
tion gleichwertig Giiltigkeit erhalten.

Fazit

In der Analyse der ausgewiéhlten Bild-
beispiele zeigt sich Atgets Umgang mit
dem Fragmentarischen in seinem Fa-
cettenreichtum. Entgegen der Annahme
Jeftreys, die Fotografien wiirden auf ein
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symbolisch zu verstehendes Ganzes ver-
weisen und in dieser einfachen Verweis-
funktion aufgehen, hat die vorliegende,
skizzenhafte Untersuchung das Frag-
mentarische als eine produktive Kraft
herausgestellt, die es vermag den Ver-
weis auf das Ganze ambig werden zu las-
sen und es damit, mit Blanchot gespro-
chen, zu iibersteigen. Das fotografische
Fragment gibt dem Nicht-Gezeigten
Raum und bietet ein Rezeptionsange-
bot, das es dem Betrachter ermdglicht,
auch das Abwesende miteinzubeziehen.
Im Zusammenspiel von Motivik, Pro-
duktions- und Rezeptionsésthetik wird
deutlich, wie piktorale Fragmente tiber-
lagerte Ebenen der Temporalitit im Bild
zum Erscheinen bringen, alle gleicher-
maflen Giiltigkeit erfahren und so zu
einer dsthetischen Enthierarchisierung
durch das fotografische Fragment fiih-
ren.
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Mutti in L.A.

Mein Vater litt an Demenz und ist Ende August 2021 verstorben. Ich plane
schon lange eine Arbeit liber ihn. Er fuhr von 1961-1973 zur See, die langste
Zeit in den USA auf der Argo, dem Firmenschiff der Ralph M. Parsons
Corporation. Desweiteren heuerte er im Nahen Osten auf verschiedenen
Frachtern der iranischen Staatsrederei an und hat Regionen bereist, die
heute das Weltgeschehen pragen. (USA, Mexiko, Persischer Golf, Arabisches
Meer etc.) Er brachte von diesen Reisen ca. 3 Std. 8mm Film, ca. 1200 Dias,
Souvenirs und Anekdoten mit, doch wollte er mir diese Zeit seines Lebens nie
anvertrauen. Mit zunehmender Demenz schwand die Moglichkeit Gesprache
iber seine Vergangenheit auf See zu fiihren. Nach seinem Tod im letzten
Sommer habe ich nun das Material vollstdndig an mich genommen. Ein 8
mm Film trégt die Aufschrift: “Mutti in L.A.” und dokumentiert wie er seine
Mutter aus Westdeutschland in die USA eingeflogen hat und mit ihr durchs
Land gereist ist. Dies ist momentan der Arbeitstitel meines Projekts, welches
ein Buch werden soll. Der Text ist die fragmentarische Erzahlung die aus der
zufélligen Reihenfolge der 1197 Dias generiert wird. Zusatzlich gibt es eine
kleine Auswahl an Bildmaterial.
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Ich méchte unvoreingenommen all dei-
ne Anekdoten niederschreiben die ich
erinnere. Die Gesamtheit deiner An-
ekdoten befindet sich nun in meinem
Kopf, wie ein Klumpen. Ein Notizzet-
tel, den ich jahrelang in der Hosentasche
geknetet habe, sodass er nun nicht mehr
zu entfalten ist. Alle Informationen
sind in seinem Inneren, gewunden wie
in einem Gehirn, aber zerfallen, wenn
ich ihn auseinanderfalte. Ich sehe wie
wenig iibrig ist. Kaum etwas ist lesbar.
Grofle Teile fehlen, den unleserlichen
Rest muss ich selbst entziffern, wodurch
es zu einer Vermischung unserer Erin-
nerungen kommt. Darf ich sie vermi-
schen? Ist meine Erinerung nicht auch
Teil deines Lebens? Ich werde sie alle no-
tieren, all deine Dias betrachten und al-
les wieder zum Leben erwecken.

1197 Dias

Die Farbe tiberrascht mich. Alles ist
rotstichig. Von der Taille aufwirts
sehe ich eine steinerne Figur die sich
inden Himmel reckt. Ich weif3 ei-
gentlich nicht ob es eine Frau oder ein
Mann ist, die Gesichtsziige sind mar-
kant, ernst. Thr Haupt wird von
einer strahlenden Krone umkrénzt.
Hier geht esum etwas Grofles, fiir
das sie ihre Fackel in den rosa Him-
mel hilt. Der Armel ihres steinernen
Gewands ist am Fackelarm bis zur
Schulter hinab gerutscht. Der andere
Arm halt eine steinerne Inschriften-
tafel mit romischen Ziffern umklam-
mert. Im néchsten Bild sehe ich die
Kollossalstatue komplett, ab der Un-
terkante des Sockels. Libertas, die ro-
mische Gottin der Freiheit, die soge-
nannte Freiheitsstatue auf Liberty Is-
land vor New York, ebenso rotstichig.
Sie war das erste was die Immigranten
aus Europa von der Neuen Welt sa-
hen, nach beschwerlichen Wochen auf
See. Sie markierte den Endpunkt ei-
ner Passage und den Aufbruch in eine
neue Zeit. Einen Neubeginn. Weifles
Lichtquadrat. Es muss in einem ande-
ren Dia-Magazin eine falsch einsor-
tierte rosa Freiheitsstatue geben, die
an dieser Stelle fehlt.

Eine Fliege fliegt durch das Licht. Ich
driicke mehrmals die Fernbedienung.
Es erscheinen nur weifle Quadrate.
Das Summen des Ventilators macht
mich nervos, denn die Maschine
scheint nun angelaufen und ich muss
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mich ihrem Rhythmus ergeben. Das
Magazin wird nicht richtig weiter-
transportiert. Immer wieder durch-
quert die Fliege und ihr in Grof3e vari-
ierender Schatten das weife Bild und
suggeriert aus dem Augenwinkel, dass
etwas auf der Projektionsfliche ge-
schieht. Schattentheater. Das Magazin
scheint in die falsche Richtung trans-
portiert zu werden. Die Freiheitssta-
tuen sind also am Ende der 36 Bilder.
Ich lege das Magazin andersherum ein
und helfe mit der Hand nach, das erste
Dia vor die Linse zu transportieren.

Mein Vater in Khaki Uniform mit
hochgekrempelten Armeln auf dem
Vordeck der Argo. Es geht los. Eine
Hand in der Tasche, die andere an
der breiten Mahagoni Reling. Verson-
nener Blick in den Himmel oder zur
Briicke des Schiffs. Er posiert. Wer
hat dieses Foto gemacht? Posiert er
fiir mich? Es ist eine Pose fiir alle zu-
kiinftigen Betrachter, inklusive sei-
ner ungeborenen Kinder, die dieses
Stiick Zelluloid aus seinem Nachlass
betrachten werden. Die Nachmittags-
sonne steht tief. Mein Vater auf der
Backbordseite steht bereits im Schat-
ten. Die Kaimme der Wellen glitzern,
das Stampfen des Schiffes ist eingefro-
ren, genau wie das drohnende, sum-
mende Gerdusch des Diaprojektors.
Im Hintergrund die Verrazzano Nar-
rows Bridge. Mit der untergehenden
Sonne im Westen lauft die Argo aus
um von der Upper Bay Richtung At-
lantik zu fahren. Wiirde ich das Dia
umdrehen, stiinde mein Vater an der
Steuerbordseite in der aufgehenden
Sonne und fiithre Richtung New York
City. Das Vordeck des Schiffes, mein
Papa und die Verrazzano Narrows
Bridge sind symmetrisch. Ich schalte
die Lampe des Projektors aus und das
Summen des Gerdts weicht dem Sum-
men der Fliege die ziellos ihre Runden
durch den dimmrigen Raum fliegt.

Ich schalte die Lampe wieder an. Die
Khaki Uniform ist sauber, frisch. Hin-
ter der Verrazzano Narrows Bridge er-
streckt sich Unendlichkeit, changie-
rend von Orange iiber dem Horizont
bis zu Blau am oberen Bildrand. Das
offene Meer! Das Dia ist nicht verkehrt
herum, sonst sihe man dort die Sky-
line New Yorks. Los geht's!



Das nichste Bild war eines der 23 die
ich fiir meinen dementen Vater repro-
duziert hatte. P. und H. 6lverschmiert
im Maschinenraum, zwischen Thnen
hingt ein Kolben des Motors an einer
Kette. Die Kolbenringe sind entfernt.
H. inspiziert ein kleineres Metall-
objekt zwischen seinen Fingern und
scheint in alberner Verwunderung et-
was auszurufen. Ein absurder Scha-
den! Peter schaut ihn dabei gebannt
und erwartungsvoll an und verhin-
dert mit beiden Hénden das Schwin-
gen des Kolbens. Auf irgendeine Art
wirkt mein Vater so jugendlich und
lustig, wie ich ihn auf keinem anderen
Bild, oder selten in Echt gesehen habe.
Ich glaube im stampfenden Larm des
Maschinenraums konnte mein Vater
zum Helden werden. Operation am
offenen Herzen, improvisiert auf ho-
her See. Haben sie jemanden gerufen,
der mit H.'s Kamera diesen heroischen
Moment festhalten sollte? Rithrt da-
her P's unsichere Verwunderung? Je-
denfalls scheint es als hitte mein Va-
ter in diesem Moment viel mehr ent-
deckt als die Ursache des Defekts der
Maschine.

Papa in Taucherausriistung auf einer
Leiter die senkrecht ins Hafenbecken
hinabfiihrt. Oben auf dem Pier befin-
den sich Poller zum Festmachen rie-
siger Schiffe. Ein Poller ist so grof§ wie
mein Vater, aber sicherlich doppelt
so dick, die Leiter sicher fiinf Meter
hoch. Unter dem Pier eine Stiitzkon-
struktion aus Baumstimmen, dahin-
ter Schwarz. Was hat Papa sich erhofft
dort unten im Dunkeln zu finden?

Durch ein zerkratztes Seitenfenster
der Argo sieht man auf hoher See die
Sonne unterhalb der Wolkendecke er-
scheinen. Mit jedem Foto hast du ei-
nen Sekundenbruchteil reflektiertes
Licht auf Zelluloid gebannt, die Zeit
materialisiert und fiir mich aufbe-
wahrt. Aufbewahrt bis ich da war.
Aufbewahrt bis du nicht mehr da
warst. Jetzt bewahre ich auf, solange
es geht. Mit jeder Projektion 16sen sich
die Dias etwas mehr auf und werden
langsam zerstort. Ich beschreibe das
Palimpsest an meiner Wand.

Im Vordergrund eine breite von Fah-
nenmasten gesiumte Allee, an de-
ren Ende einige futuristische Gebau-
de und eine gigantische Skulptur -
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ein Globus als transparente Stahlkon-
struktion - stehen. Ich erkenne den
Globus als die sogenannte Unisphere,
dem Emblem der Weltausstellung
1964/65 in Flushing Meadows, New
York City. Die analogen Lichtbilder
an der Wand scheinen Portale zu ei-
ner erweiterten Welt. Vielleicht will
ich diese Welt nicht betreten. Nicht
in diesem Fall. Heutzutage scheint es
genauso schwierig sich vor der Kern-
schmelze der Rechercheiiberinforma-
tion zu schiitzen, wie es damals, zu
der Zeit als mein Vater diese Bilder
machte schwierig war die Informati-
on vom Kern des Bildes abzuspalten.
In der Regel blieben sie zusammen als
eine Einheit, die man verstehen konn-
te oder nicht. Das Bild, der Unisphere,
das mein Vater im Koffer iiber den At-
lantik transportierte, war vielleicht
das einzige Bild der Unisphere, dass
es damals in seiner westdeutschen
Heimatstadt gab. Die riesige Kugel
in einem runden Bassin, umringt von
einem Kreis aus Fontdnen. Lingen-
und Breitengrade aus Stahl formen ein
transparentes Gitter auf dem die me-
tallenen Kontinente haften. Der Aqua-
tor ist der dickste Ring. Die konstru-
ierte Welt der 1960er. Eine Konstruk-
tion die es nicht gibt. Es gibt in dieser
Welt kein Wasser, die Welt wird durch
gedachte Linien aus Edelstahl zusam-
mengehalten. Um sie herum drei dy-
namische Ringe. Umlaufbahnen.
Ohne diese sidhe der gerasterte Planet,
orthogonal und langweilig aus. Die
Space Age setzt alles in Bewegung und
erzeugt einen Wiederhall von Krei-
sen und Ringen, vom Springbrun-
nenbecken bis ins Weltall. Alle nach-
folgenden Weltausstellungen — wer-
den Spheres, Domes und Kuppeln als
ihre Wahrzeichen haben. Wir schauen
nicht auf die Welt, sondern auf unse-
re Bilder von ihr. Blick von oben auf
zwei schlanke Pagoden, die auch Ra-
keten sein konnten. Im Hintergrund:
mehrere futuristische Kuppeln. Es
gibt nur zwei Formen. Kuppeln und
Spitzen. Die Welt und Raketen.

Du sitzt jung und gutaussehend mit
angewinkeltem Bein in Khaki Mon-
tur auf einer Parkbank vor blithenden
Strauchern. Du tragst schwarze So-
cken, diesmal aber in ebenso schwar-
zen glinzenden Ledersandalen. Die
Sonnenbrille steckt in deiner Brust-
tasche, die Voigtlinder Bessamatic
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Kamera ist in deiner Hand. Das Ge-
rat wirkt unglaublich kompakt und
schwer, ein optisches Prézisionsin-
strument, MADE IN WEST GER-
MANY. Ich betitige den Hebel zum
Weitertransport des Films. Er bewegt
sich mit einem angenehm feinmecha-
nisch ratschendem Gerausch. Ein wei-
teres Mal ldsst er sich nicht bewegen.
Die Anzeige steht auf 36. Ist noch ein
Film mit einem letzten Bild in der Ka-
mera? Ich schaue durch den Sucher
und werde zu deinem Blick. Ich be-
wege meinen Kopf und schwenke die
Kamera durch mein Wohnzimmer,
dass du nie gesehen hast. Ich schaue
in ein schwarzes Gehéuse, ein Theater.
Die abgerundeten Ecken des Bildaus-
schnitts sind unscharf und auf dem
Bild ist jede Menge Staub. Rechts ist
der Belichtungsanzeiger. Im wahrsten
Sinne des Wortes, denn hinter einem
kleinen Kreis, der ins Sichtfeld ragt,
bewegt sich ein Zeiger. Wenn ich zum
Licht des Balkons schwenke, steigt der
Zeiger iiber den Kreis hinaus, richte
ich den Sucher auf meine dunkelbrau-
ne Couch, dann sinkt der Zeiger nach
unten. Ich versuche eine andere Blen-
de einzustellen und finde nicht den
richtigen Ring am Objektiv. Doch! Als
ich den Ring drehe sehe ich die sich
verindernde Anzeige am oberen Bild-
rand. Ich visiere die Projektion an und
muss erneut scharfstellen. In der Mit-
te des Sichtfelds sind zwei Kreise. Der
Innere ist horizontal geteilt, wie von
einem Aquator. Nord- und Siidhilf-
te des Kreises sind gegeneinander un-
gleich verschoben. Ich drehe den grif-
figen Ring am Objektiv und die Half-
ten nahern sich an. Erst als ich aber
aufstehe und weiter zurtickgehe und
die Projektion mit Distanz betrachte
vereinen sich die beiden Halbkreise zu
einem. Ich fokussiere auf dein Gesicht
um sicherzugehen, dass der Kreis sich
schliesst, dass das Foto scharf wird.
Um sie herum sehe ich dass das ge-
samte Bildfeld mit feinen konzentri-
schen Kreisen {iberzogen ist. Ich sehe
durch deine Kamera, sehe die Kreise
die Du vor all den 1197 Bildern ge-
sehen hast. Deine Welt bestand aus
Kreisen und einem Zeiger, Sphéren
und Spitzen. Uber dem Sichtfeld sehe
ich die analoge Anzeige, die mir die
Blende verrit: 2,8. Darunter in einem
kleineren Sichtfenster: 125 — der ASA
Wert des Films? Ich schaue auf die
doppelt fokussierte Vergangenheit der
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Diaprojektion: Das was du in deiner
Hand halst ist nicht die Bessamatic,
sondern dein Fernglas. Natiirlich - ich
habe ja die Kamera in der Hand! Du
lachelst in deine, meine Kamera. Wir
schauen uns an. Ich driicke den Aus-
loser! Das prézise, zarte-mechanische
Klacken der Blende ertént und es wird
schwarz. Ich spanne den Film erneut.
Die Bilderanzeige scheint riickwirts
zu laufen. Sie zeigt 34. Bedeutet dies,
dass der Film noch voll ist? Ich wer-
de es ausprobieren und noch andere
deiner Bilder abfotografieren, deinen
Blick nachvollziehen. Wihrend ich
abdriicke, fiihle ich das kalte Metall
an meiner Stirn und rieche das Leder
der Hille, die die Voigtlinder Kame-
ra umgibt.

Wieder zuriick auf der langen Allee
die auf die Unisphere zufiihrt, zu-
riick im Weltall sozusagen. Wenn es
das Bediirfnis meines Vaters war, die
weite Welt zu entdecken, fand er dies
vielleicht auch in der Weltausstellung
als er auf diese, seine kleine Welt zu-
lief. Er konnte in der Ferne noch ein
bisschen ferner reisen, ohne Gefahr,
ohne Eile, ohne Miihe. Wie fiihlt sich
ein Seemann, der nach vollbrachter
Uberquerung von Ozeanen iiber die-
se Allee, auf diese Abbildung einer
Welt zuschlendert, die er schon um-
rundet hat, bzw. deren Umrundung
ihm machbar vorkommt? Die Kronen
der Alleebdume rechts und links lau-
fen zentralperspektivisch auf den Glo-
bus zu. Es sieht aus als wiirde der Pla-
net durchs All rasen und rechts und
links eine Wolke aus Laub hinter sich
her ziehen. Wieder ein Dome. Aller-
dings sieht dieser eher aus wie eine
Spinne die ein Ufo trigt. Das Dia wur-
de aus einem fahrenden Auto heraus
gemacht. Das x-formige futuristische
Gebdude scheint Aufmerksambkeit er-
regt zu haben und bekannt zu sein.
Das Auto ist ein Cabrio. Der Flugha-
fen der von Los Angeles. LAX. Das
Spinnenufo ist das sogenannte Theme
Building, ein ikonisches Space Age
Bauwerk des afro-amerikanischen Ar-
chitekten Paul R. Williams, der unter
anderem das Wohnhaus Frank Sina-
tras entwarf. Williams der ein exzel-
lenter Zeichner war, besass die aufler-
ordentliche Fdhigkeit seine Entwiir-
fe auch kopfiber skizzieren zu kon-
nen. Er entwickelte diese Technik, da
in den 1920er Jahren viele seiner wei-



Ben Kunden sich unwohl fiihlten di-
rekt neben einem schwarzen Mann zu
sitzen. Auf dem Kopf zeichnend konn-
te er ihnen gegeniiber sitzen und tiber
die zum Kunden ausgerichtete Zeich-
nung kommunizieren.

Ich sehe einen Sonnenuntergang auf
dem Kopf. Ein Sonnenuntergang der
mehr als 50 Jahre alt ist. Als mein
Vater ihn fotografierte hatte er noch
ungefahr 20.000 Sonnenunterginge
vor sich. 20.000! Wieviele davon hat
er gesehen - auf dem offenen Meer,
in Héuserschluchten einer fremden
Stadt, abends im Auto auf dem Riick-
weg von der Arbeit, auf der Terasse
des Ferienbungalows? Wieviele da-
von hat er bewundert? Wieviele de-
rer die er bewusst betrachtet hat, hat
er fotografiert? Dies ist einer der we-
nigen die er in seinem Leben fotgra-
fiert hat. In seinem Leben hétte er un-
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gefahr 28.000 fotografieren konnen.
Mir wird bewusst wie jung mein Va-
ter damals noch war. Mir féllt auf: Ich
habe selbst sogar heute den Sonnen-
untergang gesehen und ihn fotogra-
fiert. Seit es Smartphones gibt steigt
die Anzahl der Sonnenunterginge die
wir in unserem Leben fotografieren,
nicht aber die Anzahl derjenigen die
wir erleben. Es diirfte ungefihr mein
16.500ster gewesen sein und heute
ist der 71. den mein Vater nicht mehr
hat sehen konnen. Nutzt sich die Son-
ne ab vom permanenten Untergehen?
Ist den Menschen eigentlich bewusst
wieviele Sonnenunterginge sie erle-
ben und dass es fast ebensoviele Son-
nenaufginge sind? Ich weiss nicht ob
mein Vater vor Sonnenaufgang gebo-
ren wurde? Wenn ja, hat er in seinem
Leben genausoviele Auf- wie Unter-
gange erlebt.
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Das Fragmentarische spielt eine
Schliisselrolle in der postmodernen
Architektur der 1970er und -80er Jah-
re, einschliellich der ganz der Mo-
derne verpflichteten von Rem Kool-
haas. Die Liste dessen, was es dem
Office for Metropolitan Architecture
(OMA) wiahrend zweier Jahrzehnte
ermoglicht, ist lang: ein vorwegneh-
mendes Abbild grofistadtischer Ereig-
nisdichte; die Ubersetzung program-
matischer Komplexitat in Form; ein
differenziertes Eingehen auf den Ort
jenseits des Prinzips mimetischer Ein-
passung; eine kritische Reflexion der
Moderne und zeitgendssischer Ar-
chitektur, die sich der Techniken der
Collage und Montage bedient; und,
trotz des pasticheartigen Riickgriffs
auf der Vergangenheit entlehnte Ver-
satzstiicke, das Erzeugen von Neu-
em. Unter dem Eindruck der anbre-
chenden Ara dekonstruktivistischer
Architektur, des Falls der Berliner
Mauer und den raschen Fortschrit-
ten Europdischer Integration, unter-
zieht Koolhaas die entwurfliche Aus-
richtung des Biiros einer grundlegen-
den Revision. Nachdriicklich der Ge-
genwart und der Wiederherstellung
des "Ganzen" verschrieben, bedeutet
der neue Ansatz fiir OMAs Verhaltnis
zu Fragment und Vergangenheit eine
Kehrtwende. Die Kunsthal steht zwi-
schen den beiden Ansitzen: zeitlich
und inhaltlich. Thre Architektur ist
eine im Werk OMAs uniibertroffene
Demonstration der Moglichkeiten des
Fragmentarischen und zugleich des-
sen Kritik und Abgesang. Der Gestus
des Bruchstiickhaften als Form ist Be-
dingung ihrer diskursiven Qualitét.
Uber die Neuausrichtung von OMA
hinaus, reflektiert die Kunsthal einen
Ubergang von epochalen Dimensi-
onen: vom geteilten Europa des Kalten
Krieges zur Européischen Union und
Globalisierung; von westlichem De-
fatismus zum "Ende der Geschichte";
vom Wohlfahrtsstart zu neoliberaler
Reform; von postmoderner Architek-
tur zu Diagramm und Ikone.

In einer 2006 von Barry Bergdoll und
Werner Oechslin  herausgegebenen
Anthologie zum Thema Fragment, er-
klart Mary McLeod in Hinblick auf
den Gebrauch des Begrifts "fragmen-
tarisch": "Wir verwenden das Wort
fir Entwirfe, wenn sie fragmenta-
risch aussehen, nicht, weil sie tatsdch-
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lich Bruchstiicke sind."" McLeod be-
zieht sich an dieser Stelle auf die Aus-
stellung Deconstructivist Architecture
des New Yorker Museum of Modern
Art und das Fragmentarische als ein
asthetisches Hauptmotiv dekonstruk-
tivistischer Architektur.? Unter den
Teilnehmern der von Philip Johnson
und Mark Wigley kuratierten Aus-
stellung des Sommers 1988 waren
auch Rem Koolhaas und das von ihm
gefiihrte Office for Metropolitan Ar-
chitecture (OMA). Tatsachlich hat das
Fragmentarische im metaphorischen
Wortsinn — als Bild des Bruchstiick-
haften — vieles erméglicht, was fiir
OMAs Entwiirfe der siebziger und
achtziger Jahre wesentlich war. OMAs
Entwurf fiir den Parc de la Villette in
Paris (1982-83), der das Programm in
50 parallele Streifen und das "Kon-
fetti" funf verschiedener Punktraster
fragmentiert, liefert ein vorwegneh-
mendes Abbild metropolitaner Er-
eignisdichte, wie sie Koolhaas in De-
lirious New York beschreibt und de-
ren Idee der eigentliche Lebensnerv
von OMAs Entwiirfen der folgenden
Jahrzehnte ist.> Beim Tanztheater in
Den Haag (1981-87) iibersetzt OMA
die verschiedenen Programmbestand-
teile in volumetrische Fragmente un-
terschiedlicher Formen, Materialien,
Farben und Motive, die den Gesamt-
baukorper als zufillige Verbindung
voneinander unabhingiger Eingriffe
erscheinen lassen (Abb. 1). Neben
der Suggestion metropolitaner "Kon-
gestion" erlaubt der fragmentierte
Baukorper ein differenziertes Einge-
hen auf den Ort - Jacques Lucan hat
den Bau mit einem Chamaéleon ver-
glichen* - jenseits der von Koolhaas
beldchelten Modi kontextualistischer
Einpassung.® In erklarter Opposition
zu einem am Stiadtebau des 19. Jahr-
hunderts oder vorindustriellen Stad-
ten orientierten Stadtideal, iiberhoht
OMA mit dem Tanztheater gerade
den heterogenen Charakter der Um-
gebung - eine Haltung, der eine wei-
tere Lektion von Delirious New York
zugrunde liegt, ndmlich die moder-
ne Stadt wesentlich als ein Kollisions-
raum von Disparatem und Gegensitz-
lichem zu begreifen, das Nebeneinan-
der des Ungereimten als Qualitit.’ Die
fur viele Entwiirfe charakteristische
Verbindung von Fragmenten unter-
schiedlichster Referenzen wiederum
eignet eine diskursive, mitunter kri-



Abb. 1 OMA, Nieder-
landisches Tanztheater, Den
Haag. 1981-1987. Foto: © Hans
Werlemann.

tische Dimension, die eher benennt,
thematisiert und polemisiert, als dass
sie sich zu den jeweiligen "Originalen”
bekennt, wie am Beispiel der Kunsthal
zu sehen sein wird.

There is no future’

Wichtig fiir die frithen Projekte OM As
ist das Fragmentarische auch im Zu-
sammenhang mit Koolhaas' Kritik an
postmoderner Architektur. Ohne den
Begrift selbst zu gebrauchen, wendet
sich Koolhaas in dem kurzen, mani-
festartigen Text La nostra nuova so-
brieta von 1981 gegen eine Architek-
tur, die die Moderne und ihr Enga-
gement fiir Programm und Funktion
preisgibt zugunsten von Historismus,
Formalismus, semantischen Gehalt
und vormodernen Typologien.?® Tat-
sachlich halten OMAs Projekte die-
ser Jahre — etwa die Studie fiir das
Kuppelgefangnis in Arnheim oder
der Wettbewerbsentwurf Kochstras-
se / Friedrichstrasse in Berlin von
1980 — am typologischen und for-
malen Repertoire der Moderne plaka-
tiv fest. OMA begab sich damit in eine
vielleicht noch grofiere Abhingigkeit
von historischen Vorbildern als der
in seinen motivischen Anleihen oft
sehr freie postmoderne Historismus.
Nicht wenige Kollegen und Kritiker
sahen OMAs Entwirfe als Ausdruck
von Nostalgie — einer Sehnsucht nach
frither Moderne und Nachkriegsmo-
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derne.’ Dennoch wurde die Ubertra-
gung der Techniken der Collage und
Montage auf das motivische Reper-
toire der architektonischen Moderne

zu einer Quelle architektonischer In-
novation. Fiir sich genommen neigen
die Entwurfsbestandteile zum pastic-
heartigen Riickgriff auf die Tradition
der Moderne. Als Ganzes jedoch ge-
hen Bauten wie das Tanztheater, die
Villa Dall'Ava und die Patio Villa in
Rotterdam (1984-88) deutlich Giber die
Summe motivischer Anleihen hinaus.
Neu ist, wie Verschiedenartiges und
Gegensitzliches miteinander verbun-
den wird - Miesianisches mit Corbu-
sianischem, Konstruktivistisches mit
Wiederaufbaumoderne, Populdres mit
Sprodem, Nobles mit Ephemerem. Mit
der Diskontinuitdt der Teile, arran-
giert nach den Prinzipien der Monta-
ge und Collage, geht der Eindruck des

Fragmentarischen einher.

Viktor Buchli sieht in der eklektischen
Kombination der Vergangenheit ent-
lehnter Formen einen Grundzug post-
modernen Entwerfens. In einem Essay
tiber das italienische Designstudio Al-
chimia vergleicht er den postmoder-
nen Designer mit Claude Lévi-Strauss'
Bricoleur:

"[...] der Bricoleur akzeptiert die Welt,
wie sie ist und gestaltet sie um, statt
eine neue Welt vorwegzunehmen und
zu erfinden. In dieser Hinsicht hat der



Bricoleur ein anderes Verhiltnis zur
Zeit als der Modernist: eines, das zu-
riickschaut und auf der fortwihrenden
Umarbeitung von empfangenen Ele-
menten seiner Umwelt beruht, im Un-
terschied zu einem, das vorausschaut
und erfiillt ist von der Vorstellung neu-
er Verhdltnisse und Moglichkeiten.®

Buchlis Beschreibung postmoderner
Bricolage, die nicht Dilettantismus
meint, sondern sich allein auf das Ver-
hiltnis zu Vergangenheit und Zukunft
bezieht, passt ebenso auf die oben ge-
nannten Bauten OMAs der 1970er
und 1980er Jahre wie auf Schlissel-
bauten postmoderner Architektur
wie Hans Holleins Museum Abteiberg
in Monchengladbach (1976-82) oder
James Stirlings Staatsgalerie in Stuttg-
art (1977-83). Buchli sieht das Zuriick-
verwiesen-Sein auf bereits Vorhan-
denes als Ausdruck einer kollektiven,
zeitgeschichtlich bedingten Desillusi-
onierung:

"Bricoleure sind erklirtermafSen nicht-
utopisch in dem Sinn, dass sie keine
neue Sprache oder materielle Umge-
bung erfinden, die der Welt eine neue
Gestalt geben wiirde. Es ist kein Zu-
fall, dass die Postmoderne nach dem
Prager Friihling von 1968 in der Folge
kollektiver Enttiduschung iiber progres-
sive Bewegungen wie dem Kommunis-
mus aufkam. [...] Was manche einen
nihilistischen Impuls nennen mogen,
[...] kann mehr noch als ein Anerken-
nen des Umstands verstanden werden,
dass das utopische Versprechen west-
licher Rationalitit zum Scheitern ver-
urteilt war.™

Auch waren keineswegs nur die ge-
scheiterten Revolutionen von '68 dazu
geeignet, das Vertrauen in die Mog-
lichkeit progressiver gesellschaftlicher
Erneuerung zu erschiittern. Ver-
wohnt vom wirtschaftlichen Erfolg
der Nachkriegsdra, neigten gerade die
westlichen Gesellschaften nach den
Erfahrungen des Vietnamkriegs, dem
Bericht "Grenzen des Wachstums" von
1972, der Olkrisen von 1973 und 1979
sowie der Stagflation und Arbeitslo-
sigkeit der "langen 70er Jahre" zum
Defitismus. Die dystopischen Visi-
onen von Filmen wie Soylent Green
(1973), Blade Runner (1982) und Bra-
zil (1985) sind durchsetzt von Ruinen
und Requisiten der Gegenwart, mo-
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derner Metropolen und der Geschich-
te des 20. Jahrhunderts. Dass das pes-
simistische Klima dieser Jahre sich
auch in Koolhaas' Arbeit niederschlug,
zeigt sich darin, wie er selbst das The-
ma der Utopie behandelt. Die Vision
des Projekts Exodus (1972-73) ist nicht
weniger abgriindig als Koolhaas' halb-
fiktive Beschreibung des Down Town
Athletic Club in Delirious New York
(1978). Beide teilen die Menschheit in
Entbehrende "draussen" und Privile-
gierte "drinnen", die ihre Vorrechte in
Miniaturen zum Totalitdren tendie-
render Systeme geniefien.

Wendejahre

Unter dem Eindruck der anbre-
chenden Ara dekonstruktivistischer
Architektur, des Falls der Berliner
Mauer und des rasanten Tempos euro-
péischer Integration Ende der 1980er
Jahre, unterzieht Koolhaas die ent-
wurfliche und theoretische Ausrich-
tung von OMA einer grundlegen-
den Revision. Einen entscheidenden
Durchbruch bedeuten dabei die Wett-
bewerbsbeitrage von 1989 fiir das
Fahrterminal in Zeebrugge, das Zen-
trum fiir Kunst- und Medientechno-
logie in Karlsruhe (ZKM) und die Na-
tionalbibliothek in Paris. Gemeinsam
ist diesen Projekten die Kontraktion
fast des gesamten Raumprogramms in
einem einzigen, alles dominierenden
Baukorper. Die Abkehr von den zu-
sammengesetzten, in ihrer Farblich-
keit, Materialitit und Form hetero-
genen Volumen ist deutlich. Gerade
bei OMAs bis dahin erfolgreichsten
und meistpublizierten Projekten -
darunter die Erweiterung des Parla-
ments in Den Haag (1978), Boompjes,
das Kuppelgefingnis, das Tanzthe-
ater und die Villa Dall’Ava - gehorte
die komplexe, zum Fragmentarischen
neigende Gestalt des Ausseren zum
konzeptuellen und ausdrucksmafiigen
Kern des Entwurfs. Bei den Entwiirfen
fiir Zeebrugge, Karlsruhe und Paris
hingegen zieht der Umriss des Haupt-
baukérpers dem Fragmentarischen
die Grenze. Im Innern jedoch besteht
es fort in Form von Volumen (Zee-
brugge), Hohlrdumen (Paris) oder,
gleichsam als deren Projektion in die
Flache, in collagenartig zusammenge-
setzten Fassaden (Karlsruhe) (Abb. 2).
Die frithere, gegen die Postmoderne
gerichtete ausdriickliche Anlehnung



Abb. 2 OMA, Zentrum fiir
Kunst- und Medientechnologie,
Karlsruhe. 1989-1992. © OMA
AMO /2021, ProlLitteris, Ziirich.

an Vorbilder der Moderne wird ver-
mieden.”

Aus einer Reihe von Ausserungen
geht hervor, dass die Abgrenzung
von dekonstruktivistischer Architek-
tur der womoglich wichtigste Beweg-
grund fiir Koolhaas' Kurskorrektur
der neunziger Jahre war. 1990 erklart
Koolhaas in Hinblick auf die Wettbe-
werbe des Vorjahres:

"Mit diesen letzten Arbeiten wollten
wir auch mit dem Dekonstruktivismus
brechen, mit dieser Fixation auf Ver-
gangenes, um eine zeitgenb'ssische Po-
sition zu beziehen.™

Der Vergangenheit gehort fiir Kool-
haas nunmehr die gesamte Traditi-
on der Moderne an. Die formale, zum
Teil bewusst gesuchte Néhe dekon-
struktivistischer Architektur zu den
sowjetischen Avantgarden der 1920er
und 1930er Jahre hatte Johnsons und
Wigleys Ausstellung eindriicklich the-
matisiert. Koolhaas zieht mit seiner ja-
hen Abkehr von der Moderne die ide-
ologische Konsequenz aus dem sich
seit dem Fall der Mauer im November
1989 abzeichnenden Ende des Kalten
Krieges. Bereits im April 1990 fordert
er von seinen niederldndischen Kol-
legen eine "ideologische Antwort auf
das plotzliche Verschwinden des So-
zialismus, der in beinahe allen Fillen
die latente Nahrung und Rechtferti-
gung unserer modernen Architektur
ist"* Im Mittelpunkt von Koolhaas'
Kritik dekonstruktivistischer Archi-
tektur steht jedoch das Fragmenta-
rische als deren eigentlicher Wesens-
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kern. "Meine Skepsis gegeniiber dem
Dekonstruktivismus®, erklart er 1992,
"richtet sich gegen diese naive, banale
Analogie zwischen einer vermeintlich
irreguldren Geometrie und einer frag-
mentierten Welt."®

Der fragmentarische und in diesem
Sinn dekonstruktivistische Charak-
ter der eigenen Entwiirfe war Kool-
haas durchaus bewusst.' Der grosse
Maf3stab in der Architektur als Gebot
der Stunde und Ausweg, der die Wie-
derherstellung des "Ganzen" ermogli-
cht - dieser Gedanke, den er 1994 in
dem Essay Bigness mit provozierender
Deutlichkeit formulieren wird, ge-
wann an der Schwelle zu den neun-
ziger Jahren allmihlich Konturen.”
Bereits die Wettbewerbe von 1989 ent-
halten Ansitze der neuen Strategie. Es
handelt sich dabei ausnahmslos um
grosse Projekte mit Nutzflichen zwi-
schen 30.000 und 250.000m? und
auch die Masterpldne desselben Jahrs
fir Euralille und den Frankfurter
Flughafen sehen Bauten grossen Maf3-
stabs vor. Ein Jahr spater, im Rahmen
einer Ausstellung am IFA in Paris, er-
klart Koolhaas das "sehr grofse Gebau-
de" zum vorrangingen Thema des aus-
gehenden Jahrhunderts.® Unmittelbar
an die Ergebnisse seiner programma-
tisch iiberformten Analyse des Man-
hattaner Wolkenkratzers in Delirious
New York ankniipfend, umreisst er die
Konsequenzen fiir die Architektur.
Entscheidend in Hinblick auf die Wie-
derherstellung des Ganzen ist dabei
die vollstandige und Koolhaas zufolge
unvermeidliche Trennung von Innen
und Aussen. Ab einer gewissen Pro-



jektgrosse, so Koolhaas, seien die Pro-
gramme zu komplex und unbestéindig,
um in der Fassade abgebildet zu wer-
den.” Ermoglicht wird der neue, dem
Ganzen verpflichtete Ansatz — er ge-
winnt fiir OMAs Bauten ab Ende der
neunziger Jahre zunehmend an Bedeu-
tung - erst durch eine radikal andere,
optimistischere Einschétzung der Zu-
kunft, die ihre Grundlage in der Aus-
sicht auf das Ende des Kalten Krieges
und die Europidische Union hat. Das
Projekt fiir Euralille und die Wett-
bewerbe von 1989 sieht Koolhaas als
Ausdruck eines neuen europdischen
Ehrgeizes.” Auffillige Parallelen deu-
ten darauf hin, dass er den von der eu-
ropdischen Politik eingeschlagenen
Kurs auf die Praxis von OMA zu iiber-
tragen versucht: beide, auch das poli-
tisch und 6konomisch fragmentierten
Europa, arbeiten auf ein neues Ganzes
hin; beide orientieren sich am ¢kono-
misch-ideologischen Programm der
Reagan-Ara; beiden ist maximale Gro-
3¢ ein zentrales Anliegen.”!

Der Kunsthal-Entwurf vom
Dezember 1988

Der Entwurf der im Oktober 1992
fertiggestellten Kunsthal in Rotter-
dam entstand in seinen Grundziigen
im November und Dezember 1988
in enger Zusammenarbeit zwischen
Koolhaas und dem japanischen Ar-
chitekten und damaligen OMA Mit-
arbeiter Fuminori Hoshino.”? Unge-
achtet der Tatsache, dass es sich um
kein "sehr grofles Gebdude" handelt,
ist das Projekt, das der Baukommissi-
on erstmals am 14. Dezember in Form
von schematischen Zeichnungen und
einem Arbeitsmodell vorgelegt wur-
de, in mehrerer Hinsicht eine Vorweg-
nahme der von Koolhaas wihrend der
Folgejahre entwickelnden Entwurfs-
strategien (Abb. 3).2 So ist die Au-
Benform auf ein einziges Volumen re-
duziert; der Einfachheit der quadra-
tischen Grundform steht eine kom-
plexe innere Organisation gegeniiber;
nicht bildhafte Verweise auf Vorbilder
der Moderne, sondern die Organisati-
on des Programms bilden die Grund-
lage des Entwurfs; der Weg durch das
Gebaude ist als Erweiterung des of-
fentlichen Raumes konzipiert - eine
Idee, die fiir OMA gerade im Zusam-
menhang mit groflen Gebduden und
der mit ihrer Gréfle verbundenen Ab-
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16sung vom Stadtorganismus strate-
gische Bedeutung gewinnt.*

Die Kunsthal wird kreuzférmig durch
zwei 6ffentliche Wegverbindungen ge-
teilt. Sdmtliche vier Ebenen des Ge-
bidudes - die Niveaus des angren-
zenden Museumparks und Deichs
sowie der dariiber liegenden Ausstel-
lungsrdaume und Dachterrasse — sind
als spiralformiger Rundgang ange-
legt und mit Ausnahme zweier kurzer
Treppen durch ausgedehnte Rampen
und Stufenrampen miteinander ver-
bunden (Abb.4). Bereits die Skizzen
und Modelle der ersten Entwurfsfas-
sungen thematisieren das Schema der
inneren Organisation. Simtliche Ge-
schossebenen werden kreuzformig ge-
teilt, auch solche, die von den offent-
lichen Wegeverbindungen unberiihrt
bleiben. Der Umriss der am Fuf3 des
Deichs entlangfithrenden Zufahrts-
strafle wird als horizontaler Glasstrei-
fen in die dariiber liegende Geschof3-
decke und Dachflache projiziert (Abb.
5). Die Fassaden sind zunachst als ein
moglichst getreues Abbild des durch
die Hauptrdume der Kunsthalle fiih-
renden Rundgangs konzipiert. Eine
axonometrische Skizze vom 2. De-
zember 1988 — Teil eines Faxes mit
Grundrissen, Ansichten und Schnit-
ten — erldutert das den Fassaden zu-
grundeliegende Prinzip (Abb. 6).” Ein
geschof3hohes, zweimal um den Bau-
korper gewickeltes Band zeichnet den
Rundgang nach, wobei dessen Mate-
rial nach der ersten Umrundung von
"Glass" zu "Wand" wechselt. Die bi-
ndre Materialitdt versinnbildlicht die
die Innen- und Auflenseite einer Mo-
biusschleife und ist ein weiterer Ver-
weis auf die Wegfithrung. Urspriing-
lich achtférmig auf nur zwei Geschos-
sen angelegt, fithrte der Ausstellungs-
rundgang zunichst unabhingig von
der Laufrichtung zum Ausgangspunkt
zuriick. Erst durch das Hinzufiigen ei-
ner dritten Ausstellungsebene wurde
der Rundgang zur Spirale. Vier Jahre
spater, bei Fithrungen durch das fer-
tige Gebédude, hielt Koolhaas jedoch
an dem Vergleich mit der Mobius-
schleife fest.?

Dass die ersten Fassungen des Ent-
wurfs sich dem Schema seiner inneren
Organisation anndhern, ist nicht blof§
eine Folge des geringen Grades seiner
Ausarbeitung. Sie waren auch ein Ver-



Abb. 3 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Deckblatt der
Broschiire vom 14. Dezember
1988. Oben links: Schemaskizze
des von zwei Wegeverbindun-
gen gekreuzten Baukdrpers. ©
OMA AMO / 2021, ProlLitteris,
Ziirich.

Abb. 4 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Lageplan, 14.
Dezember 1988. Die Kunsthal
liegt zwischen dem Muse-
umpark (oben) und dem als
vierspurige Verkehrsachse
ausgebauten Deich (unten). ©
OMA AMO /2021, ProlLitteris,
Ziirich.

Abb.5  OMA, Kunsthal
Rotterdam. Modell, 1:500. Ver-
mutlich Ende November 1988.
Die gekriimmten transparenten
Flachen bilden den Verlauf der
ZufahrtsstraBBe am Ful des
Deichs ab. Foto: © Collection
Het Nieuwe Instituut.
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Abb. 6 OMA, Kunsthal Rot-
terdam. Fax vom 2. Dezember
1988. Links axonometrische
Skizze der Fassadenabwicklung.
Rechts: Ansichten. © OMA AMO
/2021, ProLitteris, Ziirich.
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such, die architektonische Gestalt der
Kunsthal auf dieser Grundlage zu er-
zeugen, namlich als Form gewordenes
Abbild von Problem (kreuzformige
Teilung) und Loésung (spiral- oder
achtférmiger Rundgang). Eine inhalt-
liche Verbindung zum Diagramm-Be-
griff, wie er in der Architekturdiskus-
sion ab Ende der 1990er Jahre weite
Verbreitung findet, besteht vor allem
in zweierlei Hinsicht. Zunichst tiber-
setzt der Entwurf vom Dezember
1988 das Diagramm von Programm
und raumlicher Organisation direkt
in Form; in diesem Sinne hat man
OMAs Bibliotheksentwurf fiir Jus-
sieu und die Bibliothek in Seattle als
Prototypen diagrammatischer Archi-
tektur interpretiert, bei der die gene-
rierte Form ikonischen Charakter ge-
winnt.” Entscheidend fiir die Kunst-
hal und die Wettbewerbsentwiirfe von
1989 ist jedoch die Emanzipation vom
motivischen Repertoire der Moderne
- und damit auch von dekonstrukti-
vistischer Architektur -, die ein zu-
mindest vorlaufig von Formfragen ab-
sehendes Entwerfen erlaubt.?®

Die Entwicklung der Kunsthal
ab 1989

Bereits der Entwurf vom 2. Dezember
enthilt mit der Andeutung einer hybri-
den Tragstruktur ein von der Zirkulati-
on vollig unabhéngiges Element.” Das
spéter ausgefiihrte Tragwerk besteht im
Wesentlichen aus drei, weitgehend von-
einander unabhingigen Teilen: zwei
Stahlbetonkonstruktionen unterschied-
lichen Typs und eine von Geschoss zu
Geschoss modifizierte Stahlrahmen-
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konstruktion. Der offensichtliche Zweck
der hybriden Tragstruktur ist, durch
die sichtbaren Teile der Konstruktion
- Stiitzen vor allem und teilweise auch
Decken und Dach - den Charakter der
verschiedenen rdumlichen Bereiche zu
variieren. Im Zuge der weiteren Bearbei-
tung und Detaillierung wird das Prinzip
des Hybriden auf simtliche Bestandteile
der Konstruktion iibertragen. Die Un-
terschiedlichkeit der Hauptraume ist oft
bemerkt worden. Nahezu alle Parameter
der Gestaltung werden modifiziert, und
zwar in einer Weise, die den Riumen
eine je eigene Bildhaftigkeit verleiht. So
gelangt man etwa vom "Rohbau” (Stiit-
zen und Decke in Sichtbeton, Hartbe-
toniiberzug) von Eingangshalle und Au-
ditorium in den "dunklen Wald" von
Halle 1 (mit Baumstimmen verkleidete
Stiitzen, schwarze Decke) und von dort
in die lichtdurchflutete "Industriehalle"
(weifles, gleichsam nach innen gekehr-
tes Sheddach) von Halle 2.

Auch die Gebédudehiille steht ganz im
Zeichen des Hybriden. Zwei der fiinf
opaken Wandstreifen sind mit Traver-
tin verkleidet, drei bestehen aus Sicht-
beton, dessen Farbe je nach Fassade
von weify zu grau und schwarz wech-
selt. Die transparenten und translu-
zenten Flachen kombinieren Klarglas,
griin und grau eingefirbtes Glas, ge-
atztes und silbern beschichtetes Glas,
gelb eingefarbte Spiegelverglasung,
Profilitglas sowie Steg- und Wellplat-
ten aus Polycarbonat. Zur Befestigung
dienen Pfosten- und Riegelsysteme
aus Aluminium und Stahl, auch in
Verbindung mit Strukturverglasung
(ADbb. 7). Die Pfosten, deren Tiefe mit-



Abb.7 ~ OMA, Kunsthal
Rotterdam. Schematische
Ubersicht der Fassadensysteme
und Details transparenter und
transluzenter Flachen. Marz
1991. © OMA AM0 /2021,
ProLitteris, Ziirich.

unter innerhalb derselben Fensterfla-

che kontinuierlich zunimmt (von 8
auf 30 Zentimeter), sind teils innen,
teils auflen angeordnet und stellenwei-
se als filigrane Gittertridger oder Glas-
schwerter ausgebildet. Die Proportion
und Grofle der Glaser variiert von Fall
zu Fall, mitunter erheblich und inner-
halb derselben Fassade (Abb. 8). Eine
Ubersicht vom Dezember 1989 erfasst
mehr als 20 Eckverbindungen von
transparenten und transluzenten Fla-
chen; jede dieser Verbindungen wurde
unterschiedlich detailliert.®

So hybrid die Konstruktion, so eklek-
tisch die Referenzen. Die Kunsthal ist
durchdrungen von einer komplexen
Verschrinkung miesscher und cor-
busianischer Motive. Ist das Aufle-
re halb miessche Box (Offnung), halb
Villa Savoye (Wand), verbindet das In-
nere den neutralen Raum des ameri-
kanischen Mies - deutlich bezeichnet
durch die schwarz lackierten H-Profile
der Stahlstiitzen, im 6stlichen Gebau-
deabschnitt — mit der maison domino
und dem plan libre - ihrerseits deutlich
bezeichnet durch das Oval des Vor-
hangs als Demonstration der von ihrer
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tragenden Funktion befreiten Wand
im Auditorium (Abb. 9). Der sich zur
Deichkrone 6ffnende Portikus thema-
tisiert die Anleihen mit unmissver-
stindlicher Deutlichkeit. Wahrend das
auskragende Flachdach an Mies' Nati-
onalgalerie in Berlin erinnert (schwar-
zes "Gebalk" in Stahl), sind vier der
insgesamt fiinf unterschiedlichen Stiit-
zen gleichsam in Anfithrungszeichen
gesetzte Zitate: kreuzformige Stiitze
und H-Stiitze (Mies), pilotis und qua-
dratische Betonstiitze (Le Corbusier)
(Abb. 10). Doch die Kunsthal verweist
keineswegs nur auf die frithe Moder-
ne. Das Auditorium mit seinem ab-
schiissigen Boden und den geneigten,
Einsturz suggerierenden Pfeilern hat
Zige dekonstruktivistischer Architek-
tur, ebenso die Ausdrehung der zen-
tralen Rampe mit dem Dachgarten,
die sowohl den westlichen als auch
den ostlichen Gebédudeabschnitt pe-
netriert (Abb. 11). Anderes wiederum
verweist auf die Architektur der Post-
moderne: so die an Direktheit und Pra-
senz im Werk OMAs uniibertroffenen
Zitate; die Travertinverkleidung und
der orangefarbene Anstrich von Teilen
der Stahlkonstruktion, die an Stirlings



Abb. 8 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Fassaden der
Baueingabe- und Ausschrei-
bungsphase. April 1990. © OMA
AMO /2021, ProlLitteris, Ziirich.

Museumsbauten erinnern und die von
Charles Jencks und Koolhaas selbst
einst postulierte Popularisierung der
Architektur; zahlreiche Details — wie
etwa der als Handlauf dienende Baum-
stamm des Portikus oder der ohne er-
kennbaren Grund dartber auskra-
gende Stahltrager —, die eher ironisch
als surreal wirken, Koolhaas' Verdikt
gegen (postmoderne) Ironie in der Ar-
chitektur zum Trotz (Abb. 12).%

Aufbruch der Helvetier

Anders als der Entwurf vom Dezember
1988 steht die Entwicklung des Pro-
jektes von 1989 bis 1992 zu OM As neu-
en, von Koolhaas im gleichen Zeitraum
konzipierten Ansatz in einem teils ge-
spannten, teils widerspriichlichen Ver-
héltnis. Sehr im Widerspruch zum an-

gekiindigten Verzicht auf Referenzen
begegnet der Besucher der Kunsthal
umfassenden Bezugnahmen auf das
Werk Mies' und Le Corbusiers, die die
Abhingigkeit der Architektur von ih-
rer modernen Vergangenheit mit einer
an Parodie und Persiflage grenzenden
Deutlichkeit thematisieren.

Komplexer, aber sicherlich nicht wider-
spruchsfrei ist das Verhéltnis zu Kool-
haas' Kritik am Fragmentarischen. Be-
deuten das kompakte Volumen sowie
die Motive von Spirale und Mobius-
band Ganzheit und Zusammenbhalt,
so wirken die konstruktive, formale
und referenzielle Verselbstindigung
der Teile auf deren Auflosung hin. Im
Gebédudeinnern wird die dialektische
Spannung zwischen rdumlicher Kon-
tinuitit und Autonomie gehalten. Bei
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Abb.9  OMA, Kunsthal
Rotterdam. Grundriss der
Baueingabe- und Ausschrei-
bungsphase. April 1990. © OMA
AMO /2021, ProLitteris, Ziirich

Abb.10  Kunsthal Rotterdam.
Portikus mit fiinf unterschiedli-
chen Stiitzen. Die Aufnahme
stammt aus den Jahren nach der
2014 abgeschlossen Renovation.
Foto: © Tibor Pataky.

Abb. 11 OMA, Kunsthal
Rotterdam. Rohbau. Im Vorder-
grund die zentrale, das Gebaude
durchquerende Passage. Im
Hintergrund die gegenldufige
Rampe von Eingangshalle und
Auditorium. © OMA AMO /
2021, ProLitteris, Zirich.
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Abb.12  Kunsthal Rotterdam.
Fassaden im Uhrzeigersinn. Unt-
en der als Handlauf dienende
Baumstamm und der dariiber
auskragende Stahltrager. Die
Aufnahmen stammen aus

den Jahren nach der 2014
abgeschlossen Renovation.
Foto: © Tibor Pataky.

e

den Fassaden hingegen gewinnt die Ei-
genstandigkeit der Teile die Oberhand.
Dass dies die Lesbarkeit des einenden,
der bindren Struktur der Fassaden zu-
grundeliegenden Mobiusmotivs prak-
tisch verunméglicht, beweist die Re-
zeptionsgeschichte: erst in jiingster
Zeit, im Rahmen einer auf Archiv-
material gestiitzten Rekonstruktion
der Entwurfsgenese konnte es ent-
schliisselt werden.?? Nicht umsonst ist
die Diskontinuitdt der Fassaden, In-
nenrdume und verwendeten Materi-
alien - einige Autoren verwenden den
Begrift des Fragmentarischen - ei-
ner der meistdiskutierten Eigenschaf-
ten der Kunsthal.® Gedeutet hat man
sie als dekonstruktivistischen Zug, als
surrealistischen Effekt, als Abbild der
heterogenen Umgebung und als An-
lehnung an die Techniken filmischer
Montage. Alle diese Deutungen sind
berechtigt und zeigen, dass das Dis-
kontinuierliche, fragmentarisch Wir-
kende auch bei der Kunsthal die for-
male Bedingung von Vielem ist, was
die besten der fritheren Projekte
OMAs ausmacht. Die Suggestion me-
tropolitaner Ereignisdichte zahlt dazu.

Neu am Fragmentarischen der Kunst-
hal ist, dass es sich aus dem Volumen
in die Flache zuriickzieht, um die von
Koolhaas mit dekonstruktivistischer
Architektur identifizierten volume-
trischen Zersplitterung zu vermei-
den. Darin ist sie dem ZKM verwandt
(Abb. 2). Anders als die Kunsthal
ist das ZKM aber bereits ein Projekt
"ohne Referenzen", das sich ganz der
Gegenwart verschreibt. Damit ent-
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fallt die Dimension diskursiver Kri-
tik. Das Fragmentarische ist eine ih-
rer Bedingungen, die Referenz bis hin
zum Zitat eine weitere. Erst die Ver-
bindung der beiden macht es mog-
lich, ein derart breites Spektrum zeit-
genossischer Architektur zur Sprache
zu bringen. Postmoderne und De-
konstruktivismus, OMAs Moderne
der achtziger Jahre und die zeitgends-
sische niederldndische Moderne sind
bei der Kunsthal gleichermaflien mit
architektonischen Mitteln bezeich-
net.* Das Miteinander vermeintlich
antagonistischer Ansdtze und Hal-
tungen verweist auf deren wesent-
liche Ahnlichkeit: eine Koolhaas zu-
folge essentielle Abhingigkeit von
Fragment und Moderne. Dass Kool-
haas an der Schwelle zu den neunziger
Jahren beides fiir obsolet erklart, lasst
keinen Zweifel: die Kunsthal ist eine
Kritik, die allem Bezeichneten die in-
tellektuelle Daseinsberechtigung ab-
spricht. Die Architektur selbst sagt es
deutlich genug, indem sie die Neigung
zu Fragment und Zitat parodistisch
uiberspitzt. Die enzyklopadische Brei-
te dieser Kritik und die Reichweite ih-
rer Konsequenzen ist im Werk OMAs
unerreicht. Zugleich ist sie ein Hohe-
punkt der Demonstration der Mog-
lichkeiten des Fragmentarischen in
der Architektur. Im Gallischen Krieg
beschreibt Julius César wie die Helve-
tier, als sie ausziehen Gallien zu ero-
bern, ihre Stadte, Dorfer und Hofe an-
zlinden. Die vereitelte Hoffnung auf
Riickkehr soll den fiir die bevorste-
henden Schlachten notigen Kampf-
geist erzwingen. Die Kunsthal, scheint
es, spielt bei OMAs Aufbruch ins 21.
Jahrhundert eine vergleichbare Rolle.
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("Hoe modern is de Nederlandse architectuur?").
Vgl. Anm. 14.
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Do we really have to build
something new?

Aninterview with Jo Taillieu on reusing existing builings and the aesthetic
and practical implications of the fragmentary on his design process.

On a sunny day in November, we met Jo Taillieu at his recently completed
Café Paddenbroek near Brussels. A group of students from RWTH Aachen
University had travelled Flanders to visit some of the projects by the
acclaimed practice De Vylder Vinck Taillieu as part of a design studio on e
adaptive reuse taught by Tim Scheuer, Anke Naujokat, and Felix Martin.
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Fig. 1 (afé Paddenbroek,
Gooik (2020). View of the
southwest facade.

Photograph by Filip Dujardin.

Fig. 2 (Café Paddenbroek,
Gooik (2020). Interior with
existing farm building.

Photograph by Filip Dujardin.

The Belgian architect and professor
atthe Ecole Polytechnique Fédérale
de Lausanne, Jo Tailleu, is known
for his refreshingly unconvention-
al adaptive reuse projects. After a
successful decade of architecten de
vylder vinck taillieu, Jo Taillieu es-
tablished his own office in Gent in
2019. The buildings designed with
dvvt as well as his own seem im-
provised and are sometimes de-
scribed as unfinished. He and his
colleagues often embraced the aes-
thetics of the construction site by
presenting everyday objects and
common goods from the hardware
store in new contexts. Through the
realisation of various projects, such
as the redesign of the Caritas Psy-
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chiatric Hospital in Melle, the of-
fice managed to win awards such
as the Silver Lion for Young Promis-
ing Participants and became one of
the five finalists for the Mies van der
Rohe Award in 2019.

In 2020, one of Jo Taillieu's best-
known projects, Café Paddenbro-
ek, was realised in the municipal-
ity of Gooik, about thirty kilome-
ters southwest of Brussels. In the
autumn of 2021, archimaera's Felix
Martin and a group of students from
RWTH Aachen University followed
the traces of Jo Taillieu and dvvt in
Flanders and eventually had the op-
portunity to meet and interview Jo
Taillieu for archimaera's tenth issue.




Fig.3-4  Twiggy, Gent (2012).
Views of the double-height
room and entrance to the
apartments above the shop

Twiggy.

Photographs by Filip Dujardin.

In the last two days we have seen
several of your projects, for in-
stance PC Caritas near Gent and
Tangram in Kortrijk. Many of your
buildings are adaptive reuse pro-
jects. What appeals to you about
building in existing and often frag-
mentary structures?

That is a very good question. I really
believe you can be so lazy when you
work with existing buildings and frag-
ments. But let me elaborate on this —
I use the word 'lazy' in a very positive
sense, I mean you get so much for free.
There are so many unique situations,
details, and materials in existing struc-
tures to which you can easily respond
with your own design. In addition, I
think we must be cautious when con-
suming our planet's resources. So we
as architects, have always challenged
our profession's practice: Do we real-
ly have to build something new? Some-
times the client comes to you and says,
T want to make an extension to my
house.' But if you look at their build-
ing and situation closely enough, you
might respond, 'You don't need an ex-
tension, you need to learn to appreciate
what is already there and to reorganise
it I believe that we really need to do
this with any existing structure. Before
adding something to the built envi-
ronment, we must become more aware
and arrive at a better understanding
of the existing world around us. I re-
ally believe we have to think before
we act. And certainly, as I said, it is so
nice to work with the existing elements
and fragments of a building. Let's say,
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you need to design a window for that
building [points at one of the remain-
ing original parts of Café Paddenbro-
ek]. These windows were already there,
and you begin to respond to its form,
material, or construction. It's a matter
of action and reaction. You do some-
thing and the building responds, and
you do something else again. I much
prefer working with something as
found rather than beginning a project
with an empty sheet of paper in front
of me. The latter is so much more dif-
ficult! That's why I say you can be lazi-
er when you work with existing build-
ings. But of course, it is a kind of gim-
mick to describe the process like that.
But still, the reality is that the existing
structures give you so much for free.

In your opinion, what is a good way
to treat existing structures in archi-
tectural projects?

In this building [Café Paddenbro-
ek], for instance, you could have de-
molished everything and start from
scratch. But isn't it a nice space to
walk into, to bake the bread in the old
farmhouse [points at an old oven in
the Café Paddenbroek]? I think there
is nothing wrong with this, maybe it
has a little nostalgic connotation since
it is an historical building. For exam-
ple, if you take a look at another pro-
ject, Twiggy, you can comprehend the
pleasures of working with an exist-
ing building. This moment, when you
enter and you have the open space to
your left, emerged from a coincidence;
initially the client wanted to welcome



Fig. 5 Famous, Brussels
(2013). Remodelling of a former
abbey. Hallway.

Photograph by Filip Dujardin.

customers in a large entrance hall al-
lowing disabled people to use a ramp
to reach the main floor of the shop.
However, when we took out the ceil-
ing of this double height, we were so
enchanted by the resulting space that
we decided to keep it. Therefore, you
now have the tallest space sitting in the
basement and together with the con-
voluted stairs in the back of the house
we really challenged the idea of the lev-
els as found with minor interventions.

Your subtraction at Twiggy really
defines the whole project. | don't
know if it is a cultural thing that ar-
chitecture students (at least in Ger-
many) used to be trained with the
dogma to protect existing struc-
tures, sometimes even if they are
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not even protected by the state.
And this often makes it harder for

students to acquire a critical dis-
tance to a historical building. How
do you free yourself from that
premise of protection?

Firstly, many structures in our project
are not listed. And secondly, taking in
account that Tam so enthusiastic about
existing buildings, there are also lim-
its to it. For example, those existing ex-
tensions of the farm house here at Café
Paddenbroek — if you would have
seen them! — I mean if there would
have been a slightly stronger gale at
some point, the extensions would have
collapsed entirely. You don't have to
celebrate useless things. And then you
have to dare to take a stance and make



Fig.6 Famous, Brussels
(2013). Remodelling of a
former abbey. Detail of passage
between the new offices.

Photograph by Filip Dujardin.

a decision. Paris would not look like

it does today, had Haussmann nev-
er been born... Meaning not all old is
good, and a critical attitude is what is
always necessary.

Did you encounter problems when
you were working on protected
buildings, to the degree that you
couldn't continue with your design
proposal?

Yes, sometimes we are confronted
with the task to maintain building
parts, which, in our opinion, should
not have to be kept for future genera-
tions. You know I am the first to do it
if it is thoughtfully considered. But I
am also the first to be realistic. I mean
we don't have to be in a kind of mode
where there is nothing we can do. But
sometimes you are confronted with is-
sues to keep fragments of buildings de-
spite they have no value at all.

Yesterday, we visited the market-
ing agency Famous Grey — a cli-
ent of yours — in the old Wivina Ab-
bey. There is quite a sudden change
when one walks through the build-
ing. In the office wing you added
these enchanting coloured columns
that replaced an existing brick wall
and the offices were left in a sort
of ruinous state adding quite a ro-
mantic tone to the atmosphere of
the whole wing. But then you go
into the next section of the abbey
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was changed and everything was
maintained entirely. In this particu-
lar project, would you have liked
to work in the protected rooms as
well? For instance, the staircase, the
library, or the church space?

I remember that in the whole project,
we had to be very precise about the in-
terventions in the protected areas. So
yes, there were more limits than in the
other projects, that's true. However I
strongly believe that restrictions often
bring you to precision, and that is what
happened in Famous.

Your style is often described as im-
provised. Sometimes the various
building parts seem to be thrown
together. Your buildings are said to
have a 'patchwork character'. How
does this fascinating improvisation
come about in your design process?

This, again, is a very good question, be-
cause there is a lot of misunderstand-
ing that our or any buildings are not
finished or fragmentary' It is not about
finishing buildings; it is about know-
ing when to stop. For example you can
ask yourself: Did you intend to finish
these concrete blocks [points at bare
concrete blocks at Café Paddenbroek]?
If you finish them, they will probably
be less resistant to use and wear. And
it's not about the gimmick of a frag-
mentary or unfinished building. This
is, in my opinion, a complete misun-
derstanding. You only reach that lev-
el of an unfinished aesthetics by first
making a full design that is thought
through entirely. Thus, improvisation
is only possible with a lot of knowl-
edge about your project. You must do
a lot of research beforehand. Improv-
isation is only acceptable at that mo-
ment in your project history when you
know what the immediate result of, or
response to your improvisation will
be. That means you need to be aware
of all possible ramifications, if you, for
instance, decide to leave out an entire
floor. Again, you must know the pro-
ject incredibly well. Otherwise, you
run danger to encounter issues you
cannot solve anymore. At the same
time, in literally any second, while you
are working on a project, you must
be open-minded towards potential
changes of plan and new ideas. And
that is the reality. It is never about in-



creasing the complexity of a project by
forming a ‘patchwork' or fragmentary
aesthetics. This is not in my interest.
In fact, the aesthetical outcome is not
fundamental in this process.

And how do you make decisions in
the design process? Is there also a
kind of intuition that helps you de-
signing?

When I give desk crits to students at
the EPFL in Lausanne, I always tell
the students to be themselves. I don't
want to give them the idea that my fa-
vorite architecture is the only example
of what is good. Everybody has their
own personality and that means you
aspire to great heights with your own
tools. The moment you explore your
own possibilities and faculties, you
can reach incredible things. I am cer-
tain that if you are being told to do this
or that then you are going in the wrong
direction. When I look at my students'
work, it is often only when they lack
rigour that they are not good. If you
would like to fashion yourself a mod-
ernist or postmodernist, I don't care.
But you have to be consequent. I ex-
plain that because there must be also
freedom in interpretating things with-
out any reasoning. This yellow color of
the railing [points at the railing on a
flight of stairs at Café Paddenbroek] —
I cannot explain that. Is there some-
thing wrong with it because I can-
not explain it? I don't think so. Maybe
there is a certain kind of feeling that
you get, you just think that is has to be
this or that, but sometimes you sim-
ply cannot explain that. I also believe
in the reinterpretation of convention.
We must be open in architecture. In
my opinion, research begins when you
challenge your idea of, for instance,
what a door is. It is a connection be-
tween something, but a door does not
have to meet everyone's expectations
of how a door should look like.

There is another interesting aspect
in your work that we would like to
address. The Belgian people seem to
have a particularly dear relationship
with building. Of course, there is the
Ugly Belgian Houses Blog that epito-
mises a national predilection for the
self-made. How does this self-made
approach influence your relation-
ship to your clients? Is there an ap-
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preciation of design and authorship
in addition to the self-made?

Firstly, there is one aspect that is not
different in Belgium than in Germa-
ny: we as architects have almost no in-
fluence on the built environment. Be-
cause, even in Belgium, most of the
projects are regulated by economical
processes. And in some cases, these
economical processes use existing
buildings to market the development
even better.So I think that the con-
ditions here are not that much bet-
ter than in other European countries.
Maybe, what we have is something like
an unstructured context that allows
for a greater architectural freedom.
If T look at the built environment in
Switzerland for example, I think Bel-
gian architecture has a greater varie-
ty than Swiss architecture. I think, de-
spite globalisation, every country has
its own architecture. And because we
are so bad in urban design, we have a
more flexible and heterogenous city-
scape. For example, surrealism was an
important movement in Belgium. And
I think a certain surrealism can also
be found in the urban fabric — a re-
sult of our lack of homogeneous street-
scapes and combination of unrelated
elements. But this environment prob-
ably allows for a greater variety than
in other, more regulated countries. I
think there is a lot of attention to Bel-
gian architecture today. In my opin-
ion, such attention can be also a dan-
gerous thing. It is important to always
reinvent yourself and not stick with
solutions that once attracted the in-
terest of the international architecture
community.

Was there a point in your career at
which you wanted to reinvent your
work in architecture?

Three years ago, we decided to end the
collaboration at de vylder vinck taillieu
architecten. We did fantastic things to-
gether, we enjoyed ourselves, but rein-
venting yourself is also a good thing. It
would have been very easy to continue
like this, but I think it is also refresh-
ing to recalibrate, and to cultivate this
as an attitude for your whole life.

We have noted that in some of your
projects, like Tangram, you have in-
tensified the fragmentary nature



Fig.7 Tangram, Kortrijk
(2016). View of Courtyard.

Photograph by Filip Dujardin.

of existing structures by removing
parts and cutting openings. The
results are always compelling and
probably better than the actual ru-
ins you found on site. Where does
this interest in the ruinous and frag-
mentary come from? Historically
speaking, do you consider your ru-
ins as a memento mori, as a sign of
human transiency and futility?

As regards the first part of your ques-
tion, this fiddling with the existing
structure is maybe the most disputa-
ble aspect of some of our projects — at
least in my opinion. That's why I think
you must renew yourself at some point.
However, it was sometimes more a 'let
things happen' instead of an 'exten-
sion' of a ruin. For instance, the pro-
ject PC Caritas was quite an experi-
ment in this field. And of course, there
are limits to such experiments, I think.
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Like with the mirrors in our projects:
the moment a beholder recognises a
mirror as a mirror put up on a wall,
we failed its implementation into our
design scheme. I would like to point
out that our projects are very differ-
ent to each other. What fascinates me
is the human aspect in a project, as it
was the case with Kapelleveld, for ex-
ample, which was also short listed for
the Mies van der Rohe award. To work
with a simple program and add val-
ue through architecture, that is what
I probably like best. And, for instance,
the client of twiggy, together with the
client of the round house, invited me
to have dinner with them. And when
I hear them saying, 'T still like to live
here. It's so nice to be in that house.
— that I consider the highest reward.
That is why I like to explain the whole
process of making architecture to stu-
dents — for the past seventeen years



Fig. 8 PC Caritas, Gent
(2016). Gathering space inside a
ruinous building of a psychiatric
centre.

Photograph by Filip Dujardin.
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already. I like to explain things, when
somebody asks me about a project fea-
tured in a magazine or on Instagram.
I like to explain what is behind those
pictures everybody can see.

You also mentioned that people
often call you a surrealist. Is that
something which is true? Do you
have some interests in the art move-
ment from the early twentieth cen-
tury or is it merely an external view
on your work?

Well, there is an interest. [ am very in-
terested in, for example, Duchamp.
I learned about surrealistic art from
quite a young age onwards. Howev-
er, what seems like a very strange sit-
uation or design choice, is often the
result of an incredibly rational ap-
proach; an approach that is fostered by
an open-mindness and a certain inde-
pendence from conventions. As I have
said, sometimes you need to forget that
the door has to be a door, simply make
a connection between two spaces. The
moment you dare to do that prevents
you from being assailed by doubts such
as, 'does this situation comply with
standards and conventions, with the
common notion of what it has to be?
Will all architects accept it? Will it be
a nice building?' The moment you for-
get that, you are likely to arrive at an-
other kind of architecture — although
the resulting building may also look a
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little strange. For me, it is not the re-
search of the strangeness, but it is the
research of the openness. To keep your
answer much more open and unbi-
ased. It is not your design research on
its own, this is only a device to ensure
the freedom of letting things happen.
In the end, people seem inclined to de-
scribe the result as surrealistic.

Also, during our discussions over
the past days, we were wondering
if there is an element of criticism
in your work. The raw materials or
the exposed construction in your
projects are often identified as ele-
ments of your 'style'. Is your embrac-
ing of these construction site aes-
thetics, perhaps, a sort of criticism
directed towards the building in-
dustry and other architects?

Yes, but in a positive sense. Getting
older and older I have the feeling it
does not make any sense to be criti-
cal without providing an answer at the
same time. If there is a critical provo-
cation, it is not for the sake of criticism
alone, but about how you can possi-
bly do something differently. To try
to answer it in a better way. For me it
is rather about that because criticism,
without a solid base, does not really
matter. But there is another aspect in
your question. It is important to me,
and this is also one aspect of my teach-
ing, that you can fail. I always accept



myself making mistakes because that
means that I try to explore new possi-
bilities. Of course, you never want to
fail entirely. However, this is not going
to happen if you have enough control
over your project. But even keeping
that chance of making a failure ena-
bles you to encounter new approaches.
For instance, with building the Café
Paddenbroek, the neighbourhood ini-
tially thought that the community was
spoiling money. And after explaining
the project better to them, they began
liking it. And now I only hear posi-
tive feedback about the building. So,
you have to take risks in architecture.
If you really believe in something, go
for it. It is so much easier to follow
the mainstream, but I encourage you
young architects to be critical, in the
sense of following your own personal-
ity. And please somehow do not agree
to all the things I say.

Is there something that has particu-
larly shaped you? For example, your
studies, an office where you worked,
another architect or a certain period
in your life?

More than 20 years ago, [ was working
on a project in the office of Stéphane
Beel, together with Xaveer de Geyter.
It was a fantastic experience, but the
best is to work on your own oeuvre; to
take your own position, that's what I
really encourage. It is a long way, but
it is a fantastic experience. I often say
'folks, be yourselves' And it's not about
being different. Being different is not a
quality. Instead you should be person-
al. And I think that is incredibly im-
portant.

In your opinion, what is the best
method to convince a client of your
personal approach to a project,
which seems different and may lead
to unexpected results? How do you
convince them to embark with you
on a journey?

Of course, you don't explain the full
journey in the beginning [... every-
one laughing]. That is maybe the best
method. And to build up a story with
the client. Also, this helps you as an ar-
chitect as well! You are not ready from
the first day onwards. Sometimes you
present something and then one month
later you change everything. And then
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the client comes and says, "We were
just convinced of that and now you
come up with something complete-
ly different?’ And I say, 'yes but it was
not good." And yes, it is hard work to
convince them of your own thoughts,
but clients can envision an entirely dif-
ferent project based on the thoughts
you articulated. Images, however,
transport your story from the first in-
stance onwards. An image your clients
will like, or hate. But for me, it is not
about reducing a building to an image.
When you leave Paddenbroek today, I
hope you remember why the building
was designed in this way and not the
mere image of it. Because if you trans-
plant this image to another building, it
is almost certain that it will become a
gimmick. But the thought or the story
behind the building could be, in other
conditions, completely reused.

So, would you even say that you
sometimes approach new clients
with thoughts before you even
show them plans and pictures?

Yes, of course, honestly. Look, we are
right now invited to a competition,
where the competition's brief forbids
the submission of a model. We do not
make models as presentation meth-
odology, but rather to learn from our-
selves, to see, to rework. And the joke
was, 'You can bring it with you, but we
are not allowed to consider it part of
your submission.' [laughing].

What is your personal favorite pro-
ject from the oeuvre of de vylder
vinck taillieu and your own practice?

[laughing ...] It is just like having chil-
dren, you cannot pick a favorite, and
you always try to do better for the next
time. I always wanted to find a rigor-
ous approach to the pre-existing con-
ditions of a project. The most impor-
tant thing is to respond in a precise
manner to the circumstantial influ-
ences on a project. And that is why I
do not believe in an architectural style
of the fragmentary or unfinished, or
in any style. Because then one would
answer those question always with the
same vocabulary. The recipe would al-
ways have the same ingredients, so
the dish would always taste the same.
It would be quite boring, don't you
agree? [laughing]
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St. Engelbert in KoIn-Riehl

Fragment und Planungspirozess

Unter den Bauten des Dominikus Bohm gehort St. Engelbert in K6In-Riehl
sicherlich zu den am hiufigsten betrachteten und analysierten Kirchen. Es
liberrascht, dass hierbei nahezu unerwahnt blieb, dass das Gebaude nie
in vollem Umfang fertiggestellt wurde und zahlreiche Raume ohne Ge-
staltung blieben; die Rekonstruktion der urspriinglichen Planung zeigt
die gelungene vollumfangliche Disposition eines frilhen Gemeindezen-
trums. Auch wenn mit akuten Liicken in der Finanzierung des Kirchen-
baus eine einfache Erklérung fiir die fehlende Vollendung des Gebaudes
zu finden ist, muss Frage nachgegangen werden, welche Auswirkungen
dies auf den Planungsprozess und die Entwicklung des Gebaudes hatte.
Es offenbart sich, dass Bohm den Umstand, stets nur Teile einer Ausge-
staltung zu planen und somit einen begonnenes Werk sukzessive weiter-
zuentwickeln, aktiv nutzte, um die Kirchengemeinde als Bauherrin und
das Kolner Erzbistum als genehmigende Institution zur Realisierung des
Projektes zu bewegen. Das Fragmentarische der Entwicklung wird so ei-
nerseits zur rhetorischen Chance und andererseits zur Grundlage einer ar-
chitektonischen Haltung, die vor dem Hintergrund des iiberzeitlichen An-
spruchs der Kirche die eigene zeitliche Bedingtheit anerkennt.
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Abb. 1 Der Baukorper von

St. Engelbert bildet mit den
Gewdlbekappen der Betonscha-
len die Form des Innenraumes
auBen ab. Foto: © Reinhard
Gorner, Berlin

I. Bestandsaufnahme

"

"Vieles an St. Engelbert ist unfertig
schreibt der Historiker Heinrich Liit-
zeler 1950 in einem Aufsatz, mit dem
er die Entwurfsgedanken Dominikus
Bohms beschreibt. Vordergriindig ist
der bis heute erhaltene Zustand des
Unfertigen von St. Engelbert in Koln-
Riehl der Tatsache geschuldet, dass die
Entwicklung des Bauprojektes von An-
fang an durch grof3e Finanzierungslii-
cken geprigt war.? Ein weiterer Grund
ist die Einrichtung von Luftschutzrau-
men im Kellergeschoss, wodurch 1942
die urspriinglich angelegte Raumdis-
position stark gestort wurde;* die De-
cke zwischen Untergeschoss und Kir-
chenraum wurde teilweise mit Stahl-
tragern verstirkt und die geplanten
Gemeinderdume wurden mit massiven
Beton- und Ziegelwanden in mehrere
kleinere Flichen unterteilt. Nach dem
Kriegsende standen keine Mittel zur
Verfiigung, die Eingriffe in die Raum-
struktur zuriickzubauen, und dariiber
hinaus waren die fensterlosen dunklen
Réume mit den leidvollen Erfahrungen
der Bombardierungen verbunden. Die
urspriingliche Planung wurde verwor-
fen und zur weiteren Entwicklung der
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Kirchengemeinde ein anderer Weg ein-
geschlagen; fiir die eigentlich im Kir-
chengebdude angelegten Raume fiir
den Kindergarten, die Jungendheime
und die Pfarrbibliothek entstanden im
Verlauf der 1950er Jahren neue zusitz-
lichen Gebdude, die nach dem Ankauf
direkter Nachbargrundstiicke im glei-
chen Baublock entwickelt wurden.

Der Fokus der architekturhistorischen
Betrachtung liegt seitdem auf den Sa-
kralraumen im Obergeschoss, die
Ende der 1960er Jahre unter Leitung
von Gottfried B6hm nach den Vor-
gaben des II. Vatikanums umgestal-
tet wurden. Im Wesentlichen werden
in der Literatur zwei Aspekte bearbei-
tet: Die kontrastreiche Inszenierung
des Chores durch die seitliche Be-
lichtung im Zusammenspiel mit dem
dunkel gehaltenen Gemeinderaum in
der Rotunde der Kirche und die skulp-
turale Auflenform des Gebiudes, die
die Form des Innenraumes auflen
ablesbar macht. Letztere kommen-
tiert Rudolf Schwarz in einem Nach-
ruf auf Dominikus Bohm derart, dass
dieser durch das einfache Weglassen
des Daches tiber dem Gewolbe etwas
Grof8artiges geschaffen habe.!



Abb. 2-3 Im Inneren dient die
Lichtinszenierung der Betonung
des Altarraumes, der im
Kontrast zum Gemeinderaum
mit farbig gefassten Rund-
fenstern durch ein groRes klar
gefiilltes Parabelfenster hell
ausgeleuchtet wird. Fotos: ©
Reinhard Gorner, Berlin

In der Zusammenschau der verfiig-
baren Archivalien mit den Ergebnis-
sen der historischen Bauforschung
kann die kurze aber doch bewegte Ent-
wicklungsgeschichte des Gebaudes wie
auch die urspriingliche Planung Do-
minikus Bohms rekonstruiert werden.
Es zeigt sich, dass St. Engelbert mehr
sein sollte, als eine Kirche. Im Unterge-
schoss findet sich unter der Altartrep-
pe die komplette Theaterbithne eines
groflen Pfarrsaals. Diese ist mit klei-
nen Nebenbiithnen ausgestattet und
war iiber einen Gang mit einem Ge-
meinschaftsraum verbunden, der bei
Auffithrungen als Garderobe dienen
sollte. Der Pfarrsaal wurde von para-
belformigen Fenstern belichtet und in
der Querachse sind gegeniiberliegend
Toilettenanlagen fiir Herren und Da-
men angelegt. In der Liangsachse sollte
unter dem Vestibiil des Hauptein-
gangs der Kirche eine Kiiche mit einem
Schankraum entstehen. Dieser Bereich
sollte von zwei Jugendheimen gerahmt
werden, wobei die Jugendheime den
Saal wie zwei Hiande bzw. Arme um-
fangen. Bei Veranstaltungen wiirden
diese Rdume als Foyer dienen. Die Ju-
gendheime sollten tiber Treppen rechts
und links der grofien Freitreppe vor der
Kirche erschlossen werden. Uber diese
Auflentreppen wire zudem die Ver-
bindung zwischen den Jugendheimen
und den beiden Gérten im Bereich des
Pfarrhauses bzw. des Turmes gewidhr-
leistet gewesen, so dass geschiitzte Au-
Benbereiche zur Verfligung stiinden,
wihrend der Pfarrsaal und die Kiiche
im Inneren als Ergianzungsflichen ge-
dient hdtten.
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Die Rekonstruktion zeigt, dass die Ge-
meinschaftsraume im Untergeschoss
nicht Ergebnis reiner Bedarfserfil-
lung im Sinne einer "Restflichenver-
waltung" werden sollten, sondern nach
sorgsamer und vorausschauender Pla-
nung architektonische Qualititen er-
halten hitten.

Auch der urspriinglichen Struktur der
Sakralraume im Obergeschoss lag ein
klares Konzept zu Grunde, das Domi-
nikus Bohm an den Gedanken der li-
turgischen Bewegung orientierte, die
Johannes van Acken in seiner weg-
weisenden Schrift "Christozentrische
Kirchenkunst. Ein Entwurf zum
liturg[ischen] Gesamtkunstwerk" fiir
den Kirchenbau zusammengefasst hat
und die in der zweiten Auflage durch
Abbildungen von Musterprojekten er-
ganzt wurde, die Dominikus B6hm
mit seinem damaligen Partner Mar-
tin Weber entwickelt hatte. Hierin be-
schreibt van Acken sinngemifi, dass
der Hauptraum der Kirche von Ablen-
kung freizuhalten ist, um die Konzen-
tration der Gemeinde auf den Altar zu
starken.’ Die Raumstruktur von St. En-
gelbert war von Dominikus Bohm ur-
spriinglich so angelegt, dass sich ein-
zelne Funktionen in einem rium-
lichen Kontinuum entwickeln, wobei
die Schwellen zwischen den Einzelbe-
reichen mit architektonischen Mitteln
voneinander getrennt werden.

Beginnt man in der hohen Taufkapel-
le im Erdgeschoss des Turmes, gelangt
man {ber das niedrig gehaltene Ve-



Abb. 4-5 Visualisierung der
Bauphasen im Untergeschoss
von St. Engelbert. Rot sind die
Wiénde dargestellt, die als Luft-
schutzmaBnahme eingefiigt
wurden; gelb die MaBnahmen
der Nachkriegszeit. Die
Unterscheidung der Bauphasen
ermdglicht die Rekonstruktion
der urspriinglichen Planung, die
eine funktionale Vielfalt und
hohe architektonische Qualitat
geboten hatte. Modell und
Rendering: D. Buggert und T.
Scheuer

stibiil des Nebeneingangs in die wie-
der mit grofler Raumhohe angelegten
Kongregationskapelle, die fir werkta-
gige Andachten vorgesehen war. Uber
eine urspriinglich raumbreite Treppe
kam man in in den Hauptraum, der
sich in seiner Langsachse auf den ho-
hergelegenen Chor mit dem urspriing-
lichen Hochaltar richtet. Die Altartrep-
pe war rechts und links eingeschnitten,
um Platz fiir zwei Seitenaltdre zu ha-
ben und der gesamte Chorbereich war
durch eine Kommunionbank raumlich
vom Raum der Gemeinde getrennt. In
den Konchen der Rotunde sollten vor
den Wandpfeilern Seitenaltére errich-
tet werden, deren gemalte Altarbilder
aus den Bénken nicht sichtbar gewe-
sen waren. Diese Raumstruktur steht
in grofler Kongruenz mit den Beschrei-
bungen van Ackens, da Dominikus
Bohm jeder Eventualitit des Sakral-
en einen eigenen Ort gibt. Hierbei ist
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der jeweilige Handlungsraum so ange-
legt, dass keinerlei Beeintrachtigungen
durch andere Einrichtungen entstehen.

Auch die weitgreifende Struktur des
skulpturalen Gebédudekorpers steht in
Einklang mit den Gedanken der "Chri-
stozentrischen Kirchenkunst”. Hie-
rin wird ausgefiihrt, dass der Haupt-
raum der Kirche mit zahlreichen Rau-
men umgeben sein muss, die dem Ge-
meindeleben dienen und in ihrer Flache
ungefihr derjenigen der Kirche ent-
spricht.® Johannes van Acken bemiiht
in seiner Erlduterung das Bild eines
Tempelbezirks, bei dem der Tempel
von erginzenden Gebduden umgeben
ist. Dominikus Béhm entschied, die
Gemeinschaftsraume unter der Kirche
anzulegen, wodurch selbstverstind-
lich die Entsprechung der Flachen ge-
geben ist. Dieser Kunstgriff unterstiitzt
auf charmante Weise die Entwicklung



Abb. 6-7 Der zentral angelegte
Pfarrsaal im Untergeschoss
wurde durch einen Estrichbo-
den nutzbar gemacht, eine
zwischenzeitlich projektierte
Behandlung der Oberfldchen
blieb ohne Ausfiihrung. Die
Raume des dstlichen Jugend-
heimes blieben als Rohbau der
ersten Bauphase erhalten. Als
die Entscheidung getroffen
war, diese Raume nicht zu
nutzen, wurden die Fensteroff-
nungen mit Ziegelmauerwerk
verschlossen. Fotos: © Reinhard
Gorner, Berlin

-

der Gemeinde, da die iiber den Kir-
chenverband bereitgestellten Finanz-
mittel allein fiir den Bau der Kirche zu

nutzen waren.” Die Integration der er-
ginzenden Rdume im Untergeschoss
des Gebédudes erlaubte es, zumindest
den Rohbau dieser Raumeinheiten im
Zuge des Kirchenbaus herzustellen. Ne-
ben einfacher "Bauernschlaue" lisst sich
aus dieser horizontalen Schichtung die
ikonografische Intention Dominikus
Bohms ableiten, da in dieser funktio-
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nalen Anordnung das sakrale Leben
als Krone iiber allem weiteren steht,
dieses aber unbedingt das Fundament
eines aktiven Gemeindelebens erfor-
dert. Der Gedanke dieser Schichtung
verfeinerte Dominikus Bohm noch im
dreigeschossigen Sakristeifliigel. Hier
dient ein Gemeinschaftsraum im Sou-
terrain als Sockel. Dartiber verdeutli-
cht ein Vortragssaal und die Pfarrbibli-
othek dem kirchlichen Anspruch auf
Bildungshoheit, wihrend die Sakristei
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Abb. 8 Rekonstruktion des
urspriinglichen Grundrisses der
Sakralraume, der als flieRende
Raumstruktur angelegt war.
Nach Planung von Gottfried
Bohm wurde der Chorraum den
Vorgaben des II. Vatikanum
angepasst. Teil dieser Planung
war die Errichtung eines

neuen Taufbeckens (Hildegard
Domizlaff), das in der Konche
rechts der Kanzel Aufstellung
fand. In der Folge wurde die
Taufkapelle im Turm nicht
mehr benétigt. Diese wurde
wie auch die Kongregationska-
pelle mit Mauern abgetrennt.
Bauaufnahme: D. Buggert unter
Mitarbeit von M. Kilpund T.
Scheuer.

und der Chor als Hauptort der Messfei-
er den oberen Abschluss bilden.

Insgesamt ist der Schluss zu ziehen,
dass Dominikus Bohm mit der Pla-
nung von St. Engelbert weit mehr inten-
dierte, als einen groflartigen Kirchen-
raum zu schaffen. Es ging vielmehr da-
rum, in einem komplexen Raumgefiige
dem gemeinschaftsbildenden Gemein-
deleben ein architektonisches Bild zu
geben, dem ein klarer ikonografischer
Gedanke zugrunde liegt.

Il. Planung und Entstehung als
Prozess

Es steht aufler Frage, dass die Knapp-
heit finanzieller Mittel der Haupt-
grund dafiir war, dass das Kirchenge-
béude nicht in gréflerem Umfang aus-
gebaut wurde. Der wesentliche Bau-
stein der Finanzierung der ersten Bau-
phase ist der Verkauf von Grundstii-
cken, die sich durch Vererbung und
Geschenke im Besitz der Kirchenge-
meinde befanden.® Selbst die ausfiih-
rende Bauunternehmung Gebriider
Marx aus Koln wurde zunachst mit
der Uberschreibung eines Grund-
stiickes bezahlt. Der knapp ausgestat-
tet Budgetplan geriet ins Wanken, als
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wider Erwarten der Ertrag von Ver-
kdufen im Rahmen einer angenom-
menen Verbesserung der wirtschaftli-
chen Entwicklung nicht stieg, sondern
die Immobilien- und Grundstiicks-
preise sogar sanken. Mehrfach verwei-
gerte das Bistum die Verduflerung von
Einzelflachen, bis schliefllich die Bau-
unternehmung Gebriider Marx von
Insolvenz bedroht war. Das Erzbistum
wurde als Schiedsgericht angerufen,
das zwischen der Gemeinde als Bau-
herrin, vertreten durch Dominikus
B6hm, und den Gebriidern Marx, ver-
treten durch den Statiker Josef Pirlet,
vermitteln musste. Anlass grofier Irri-
tationen war, dass der Pfarrer der Ge-
meinde, Clemens Wirtz, nur zweckge-
bundene Spendengelder sammelte, die
der Ausstattung der Kirche und nicht
zur Begleichung der allgemeinen Bau-
kosten vorgesehen waren.

Alle Akteure standen offensichtlich
unter grofSem Druck, weshalb unklar
ist, inwieweit die Gesamtentwick-
lung nicht sogar vorhersehbar war.
Die Budgetierung war duflerst opti-
mistisch kalkuliert und grundsitz-
lich waren nur Mittel fiir die Errich-
tung der Kirche in Form eines nutz-
baren Rohbaus vorgesehen. Die kur-



Abb. 9 Der Langsschnitt zeigt
die horizontale Schichtung der
Funktionen in St. Engelbert.
Unter dem Eingang der

Kirche sollte die Kiiche der
Gemeinderdume entstehen,
wahrend der Pfarrsaal unter
dem Hauptraum der Kirche
angeordnet ist. Die Biihne des
Theatersaales liegt unter der
Altartreppe. Im Bereich des
Altars sind der Heizungskeller,
ein Vortragsraum und der
Chor iibereinander gestellt;
im anschlieBenden Sakristei-
fliigel (s. Grundriss) sind es ein
Gemeinschaftsraum im Unter-
geschoss, die Pfarrbibliothek
hieriiber und die Sakristei im
Obergeschoss. Bauaufnahme:
D. Buggert unter Mitarbeit von
M. Kilp und T. Scheuer.

ze intensive erste Bauphase, von der
Durchfiihrung eines Wettbewerbs
im Februar 1930 tiber die Ausarbei-
tung der Pline im Sommer und dem
Baubeginn im Oktober des gleichen
Jahres bis zur Kirchweihe im Herbst
1932, konnte angesichts des komple-
xen Vorhabens gar kein voll ausge-
stattetes Gemeindezentrum zum Ziel
haben. Es scheint daher geradezu fol-
gerichtig, dass Dominikus Bohm nie
eine vollumfingliche Planung entwi-
ckelt hat, sondern eben nur den aus-
zufithrenden Rohbau gezeichnet hat.
Eine Ausstattung war in dieser Phase
nur fiir die wichtigsten Bereiche vor-
gesehen, so dass lediglich der Chor-
raum und die wichtigsten Prinzipal-
stiicke im Detail geplant und ausge-
fuhrt wurden. Verzichtet wurde auf
einen Boden der Kirche sowie auch
auf eine Heizung fiir den Kirchen-
raum. Um der Kilte des Winters ein
klein wenig zu trotzen, entstanden
wenige Jahre nach der Kirchweihe
Holzpodeste unter den Kirchenbdn-
ken; eine Methode, die auch bei hi-
storischen Kirchen oftmals angewen-
det wurde.’

Die Archivalien zeigen, dass sich alle
Beteiligten der fragmentarischen Fer-
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tigstellung des Gebdudes bewusst wa-
ren. So kommentiert der Kélner Dom-
baumeister Hans Giildenpfennig in
seinem Gutachten zu Bohms Plinen
mit grofler Siiffisanz gegentiber dem
"Entwurfsverfasser":

"Zweifelhaft erscheint es, ob es angdin-
gig ist, die Anbringung eines ordnungs-
mifigen Fuf$bodenbelages im Innern
der Kirche bis auf bessere Zeiten zu
verschieben und ob man sich seitens
der Gemeinde auch nur fiir kurze Zeit
wird mit einer schwer zu reinigenden
und primitiv wirkenden Betonunterla-
ge begniigen wolle."

In seiner Stellungnahme zum Entwurf
bestitigt Dominikus Béhm die Ein-
schrankungen der Ausfithrung und
argumentiert wie folgt:

"So hat es z.B. seinen berechtigten
Grund, wenn trotz des reichen Raum-
gedankens die Einzelformen auf ein be-
scheidenes Mass zuriickgedringt sind
darin, dass wir schon allein durch die
wirtschaftliche Lage gezwungen wer-
den, auf grossen Reichtum der Formen
zu verzichten und auch die Ausschmii-
ckung eines Raumes gleich dem Mittel-
alter auf lingere Jahre zu verteilen. Es



ist nicht notwendig, dass alle Altire,
alle Fenster, alle Bildnisse und aller 1ib-
rige Schmuck nach Erstellung der Kirche
heute schon angebracht sind. Friihere
Zeiten haben auch Jahrhunderte lang
an ihren Kirchen geschmiickt, und da-
raus konnen wir auch fiir unsere Zeit
lernen. Fiir weitaus wichtiger fiir die
Seelsorge hilt es der Verfasser, wenn zu-
ndchst geniigend Raum fiir die Gldu-
bigen geschaffen wird, auch wenn vor-
erst nur der Hauptaltar in wiirdiger
Ausfithrung errichtet wird; und fiir
ebenso wichtig, dass dieser Raum nicht
nur allein den Bediirfnissen entspricht,
sondern dass er auch schon durch seine
(einfache, vorerst wenig geschmiickte)
[handschriftliche Erginzung der Klam-
mern] Form [handschriftlich unterstri-
chen] den Gliubigen zwingend zur An-
dacht stimmt."™!

Auch Pfarrer Clemens Wirtz duflert
sich in der Kirchenzeitung der Gemein-
de St. Engelbert mehrfach zur bruch-
stiickhaften Fertigstellung des von der
Gemeinde sehnlich erwarteten Kir-
chengebiudes, die er als Aufgabe bzw.
Chance und nicht als Last vermitt-
lelt.”” Interessanterweise argumentiert
er sinngeméf3 damit, dass der Ausbau
des Gebaudes als gemeinschaftsbilden-
der Prozess anzusehen ist, der die Iden-
tifikation mit einem schnell wachsen-
den Quartier und den Zusammenhalt
der Gemeinde férdern kann und soll.

Insgesamt wird deutlich, dass Pla-
nung und Entstehung des Kirchenge-
bédudes von Anfang an als Prozess an-
gelegt waren und in Folge dieses Kon-
zeptes selbstverstandlich Zwischen-
stainde eines mehr oder weniger ge-
planten Fragments vorgesehen waren.
Waren neue Finanzmittel vorhanden,
wurden von Dominikus Bohm ent-
sprechende Detailpldne entwickelt,
wie es kurz nach der Kirchenweihe
z.B. bei der Planung der Beichtstiihle
der Fall war. Bereits der Kerngedan-
ke der prozesshaften Entwicklung des
Gebdudes ohne das Ziel einer ferti-
gen Planung kann Staunen iber das
Vertrauen zwischen Pfarrer und Ar-
chitekt erzeugen; es muss davon aus-
gegangen werden, dass sie zumindest
iiber Moglichkeiten der Ausgestaltung
gesprochen haben.

Liest man die Archivalien aufmerk-
sam, ist festzustellen, dass sich hinter
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diesem Konzept ein weiterer Gedanke
verbirgt. Im benannten Erlduterungs-
bericht argumentiert Dominikus
Bohm beziiglich der Kostenschétzung
mit den Erfahrungen, die er beim Bau
der 1927-28 errichteten Christus-Ko-
nig-Kirche in Leverkusen-Kiipper-
steg gemacht hat. Auch hier waren
ob der wirtschaftlichen Gesamtsitu-
ation die Finanzmittel nicht ausrei-
chend vorhanden und auch hier hat
Dominikus Bohm die rohen Oberfla-
chen als Zwischenstand beschrieben,
der durch eine spdtere Ausgestaltung
zu vollenden ist."”® Bei St. Engelbert be-
schreibt er die Klarheit der Flachen
und Elemente, weist aber im gleichen
Atemzug darauf hin, "dass die gros-
sen Wand- und Gewolbeflichen vor-
ziiglich Raum bieten fiir spdtere Be-
malung, und dass dafiir die vorgese-
hene Tageslichtbeleuchtung ausseror-
dentlich giinstig ist.""* Etwa zur glei-
chen Zeit schreibt er in einem Brief
an seinen Mentor Theodor Fischer:
"Gottseidank ist kein Geld dafiir [ge-
meint ist eine Bemalung] da!™*

Ein grolerer Widerspruch ist kaum
denkbar und es wird offensichtlich,
dass Bohm den Zustand des Unfer-
tigen als rhetorisches Argument ge-
geniiber seinen Auftraggebern und
dem Bistum nutzt. Die Erlduterungen
Bohms sind davon geprégt, eine Ver-
bindung zwischen seiner Planung und
der historischen Kirchenarchitektur
herzustellen. So benennt er im Be-
richt die einschldgigen Vorbilder fiir
die Kombination eines Zentralraums
mit einem hoherliegendem Chor (Aa-
chener Dom, San Vitale in Raven-
na und St. Gereon sowie als formales
Vorbild die Laterne {iber der Vierung
von St. Aposteln in K6ln), so dass sich
seine Architektur als Abstraktion hi-
storischer Vorbilder unter Verwen-
dung moderner Bautechnik verste-
hen lasst. Das Unfertige zeichnet sich
durch groflie Offenheit aus und dient
ihm dazu, einen Konsens herzustellen,
der iberhaupt erst die Realisierung
seiner Projekte ermdglicht. Das Kon-
zept der prozesshaften Entstehung er-
laubt, vor dem inneren Auge der Be-
teiligten ganz unterschiedliche Bilder
zu erzeugen, ohne eine konkrete Ziel-
vorstellung definieren zu miissen.

Der Brief an Fischer verdeutlicht, dass
die heutige Niichternheit des Innen-



Abb. 10 Blick in den von Peter
Hecker gestalteten Innenraum
derim Krieg zerstorten Kirche
St. Mechtern in KoIn-Ehrenfeld
(Wiederaufbau R. Schwarz).
Den Vorgaben des Kolner
Erzbistums folgend ist die
Kirche historistisch gestaltet,
wobei zahlreiche Details in
ihrem formalen Aufwand
bereits stark reduziert sind. Die
Innenraumgestaltung erzeugt
den Raumeindruck friiher
Byzantinistischer Kirchen.
Historische Postkarte: © IMAGO
/ Arkivi

St. Medhtern zu K&SIn-Ehrenfeld

Chormosaik von Prof. Huber
Freskogemilde von Peter; Hedker

raumes Bohms im Wesentlichen dem
Konzept Bohms entspricht. Die Seh-
gewohnheiten der Kirchenbewohner
waren in der ersten Bauzeit der Kir-
che aber eben durch historische bzw.
historistische Vorbilder gepragt, die
vom Kolner Erzbistum explizit gefor-
dert wurden.'® Das unkonkrete Bild ei-
ner nicht abgeschlossenen Planung ist
dementsprechend ein Startpunkt mit
ungewissem Abschluss. Bohm hoffte
sicherlich darauf, dass er im Verlauf der
Mafinahmen Einfluss nehmen konn-
te und dass sich die Vorstellungen des
Raums und seiner Gestaltung durch
Erfahrung verindern wiirden. Um den
Vorstellungen der Gemeinde néher zu
kommen, hilft der Blick in die Kirch-
enzeitung der Gemeinde.”” Pfarrer Cle-
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mens Wirtz pflegte enge Kontakte zur,
Ehrenfelder Gemeinde St. Mechtern.
Des Ofteren empfing er Giste der be-
freundeten Pfarre und fihrte stolz
durch die unfertigen Rdume im Unter-
geschoss. Auch fiihrte er Riehler Kon-
gregationen nach Ehrenfeld, um dort
die Ausmalungen von Béhms Kollegen
Peter Hecker, Professor fiir Wandma-
lerei an den Kolner Werkschulen, zu
zeigen. Ubertrigt man die Bilder die-
ser Kirche auf den Raum von St. Engel-
bert, so muss die Intention des Pfarrers
als eine Art moderner Neo-Byzantinis-
mus verstanden werden. Dass er kei-
nen rein modernen Raum vor Augen
hatte, verdeutlicht die Aufstellung his-
toristischer Kirchenbidnke und zwei-
er Altére, die in der vor dem Bau von



Abb. 11-13 Fotografien der
Kirchweihe im Herbst 1932
zeigen, dass das Gebaude nicht
den Zustand des 'Fertigen'
erreicht hat. Bei der Umschrei-
tung der Kirche musste der
Weihbischof iiber Baustellenge-
lande gehen und der Innenraum
prasentiert sich mit ledigllich
verputzten Wandoberflachen
und dem rohen Estrich als
FuBboden. Fotos: © Pfarrarchiv
St. Engelbert

St. Engelbert genutzten Riehler Notkir-
che gestanden haben. Die Nutzung der
vorhandenen Objekte zeugt von einem
groflen Maf3 an Pragmatismus, zeigt
aber auch, dass fiir Clemens Wirtz die
gewohnte Gestaltung Giiltigkeit besaf3.

Diese Position vertrat auch das Erz-
bistum, dass die Verwendung histo-
rischer Stile ohne moderne oder ekle-
tische Experimente seit den 1910er Jah-
ren ausdriicklich empfahl und vor-
schrieb. Im Verlauf der 20er Jahre
setzten sich aber auch dort mehr und
mehr Gedanken der Neuerung durch,
weshalb der Bauantrag Bohms derge-
stalt behandelt wurde, dass der konser-
vative Dombaumeister ein rein tech-
nisches Gutachten verfassen sollte und
asthetische Aspekte auflen vor lassen
sollte; ein offensichtliche Beeinflussung
des Antragsverfahrens durch reformo-
rientierte Mitglieder des Generalvi-
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kariats, um die nach wie vor giiltigen
Vorgaben des Bistums zu umgehen.
Diesen Vorgaben begegnete Bohm mit
einer Aufzdhlung von Vorbildbauten
und dem Verweis auf langwierige Bau-
zeiten mittelalterlicher Kirchen. Auch
hier konnen die Ausfithrungen als ge-
schickte Rhetorik eines Architekten
verstanden werden, der unbedingt sei-
nen Auftrag erhalten mochte.

Der unfertige Zustand fithrte in der
Gemeinde St. Engelbert zu grofien Un-
stimmigkeiten, bis der Pfarrer 1937 in
den Frithruhestand versetzt wurde.
Nachfolger wurde mit Jacob Clemens
ein enger Freund des spiteren Kardi-
nals Josef Frings. Beide waren Befiir-
worter der Liturgischen Bewegung und
des modernen Kirchenbaus. Zur Zeit
des Wechsels der beiden Pfarrer hat-
te Dominikus Bohm nach der Degra-
dierung der Kélner Werkschulen seine



Professur aufgegeben und war in seine
Heimat Jettingen zuriickgekehrt. Die
grofde Distanz zu K6ln wurde ihm zum
Problem, als Jacob Clemens um die Be-
schreibung der fehlenden Ausstattung
von St. Engelbert bat, um eine konkrete
Vorstellung zu entwickeln.”® Das Ziel
des neuen Pfarrers war, den notwen-
digen Finanzierungsrahmen zu Kkla-
ren und der Gemeinde in der schwie-
rigen Zeit des Krieges eine Vision der
Hoffnung zu geben. Die im Pfarrarchiv
vorliegende Korrespondenz zwischen
Pfarrer und Architekt zeigt, dass Bohm
Jacob Clemens und seine Vorstellung
eines modernen Kirchenraumes nicht
kannte; ein Umstand der seine Ein-
flussnahme auf den Bauprozess ein-
schriankte. Von Clemens hingegen war
die Anfrage dazu gedacht, den absicht-
lich erzeugten 'Schwebezustand' der
Planung abzuschaffen.

Dominikus Béhm beschrieb die mog-
liche Ausstattung so, wie er sie mit dem
ersten Pfarrer besprochen haben wird:
Fenster mit Bildsymbolen, eine nahezu
komplette Ausmalung der Kirche, ei-
nen Kreuzweg in Form von Reliefplat-
ten in der Kongregationskapelle und
zusétzliche Altdre mit leicht historisie-
renden Elementen in den Konchen der
Rotunde. Jacob Clemens befand, dass
diese Vorstellungen der "Bohmschen
Linie" widerspriache und suchte ande-
re Wege. Eine Ausmalung wurde nicht
mehr diskutiert und er tibertrug zum
groflen Unmut Bohms die Gestaltung
der Fenster bereits vor Kriegsende An-
ton Wendling. Dieser sollte abstrakte
Glasmalereien entwickeln, die in glei-
cher Aufteilung farblich unterschied-
lich gestaltet werden sollten. Umgesetzt
wurde dieser Plan erst in den 1950er
Jahren; es wird aber deutlich, dass die
Pfarrer von St. Engelbert in jeder Bau-
phase grolen Einfluss auf die Gestal-
tung der Kirche ausgeiibt haben.

Es kann als Ironie des Schicksals be-
trachtet werden, dass die von Domini-
kus Bohm intendierte niichterne Klar-
heit des Innenraumes in der Folge er-
halten blieb, weil sich Jacob Clemens
selbstbewusst durchsetzte und sich von
den im Geist seines Vorgangers skiz-
zierten Gestaltungszielen freimachte.
Nach dem Zweiten Weltkrieg kehrte
Bohm aus Siiddeutschland zurtick nach
Ko6ln und tibernahm erneut eine Pro-
fessur an den Kolner Werkschulen. In
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der Zeit des Wiederautbaus etablierten
sich auch fiir den Kirchenbau moder-
ne Formen und es war moglich, seine
Vorstellungen ohne grofles Taktieren
umzusetzen. Die Architektur muss-
te nicht mehr historische Vorbilder re-
produzieren, sondern durfte mit ent-
sprechenden Raummodellen moder-
nen Vorstellungen von Kirche und Ge-
meinde Ausdruck verleihen. Domini-
kus Bohm wird auch Gelegenheit ge-
habt haben, sich mit Jacob Clemens
auszutauschen und Missverstandnisse
aufzulosen. Im Falle von St. Engelbert
war er z.B. durch den Entwurf des Or-
gelprospekts mafigeblich an der weite-
ren Ausgestaltung beteiligt.”

Auch wenn der Entstehungsprozess bei
Verzicht auf die Ausformulierung eines
konkreten Zieles von Bohm bewusst
dazu genutzt wurde, tiberhaupt mit
dem Bauprojekt beginnen zu kénnen,
bleibt die prozesshafte Fortentwick-
lung des Gebdudes wesentlicher Teil
der Baugeschichte. Neben aller Strate-
gie musste sich nicht nur die Kirchen-
gemeinde, sondern auch der Architekt
auf diese Art der schrittweisen Planung
einlassen. Er war darauf angewiesen, in
engem Kontakt zum Pfarrer zu bleiben,
um nicht an Einfluss auf den Fortgang
der Entwicklung zu verlieren. Offen-
sichtlich war es Dominikus Bohm sehr
bewusst, dass die Reform einer kon-
servativen Institution nur mit ausdau-
erndem vermittelnden Wirken mog-
lich war. Schlieflich vereinigt eine Kir-
che im Unterschied zu den Wohnhéu-
sern einzelner Familien als bestim-
mendem Bautyp der Architektur der
Moderne mehrere Tausend Gemein-
demitglieder, so dass die Uberwindung
fester Raumvorstellungen nur langsam
erzielt werden konnte. Es war demnach
ein kluges Konzept, mit der Entwick-
lung von Raumstrukturen zu begin-
nen und die Frage nach der formalen
Ausgestaltung der Einzelraume in den
Hintergrund zu riicken.

I1l. Modernitat im Bewusstsein der
eigenen Zeitlichkeit

In seinem Nachruf auf Dominikus
Bohm schreibt Rudolf Schwarz, dass
sein Kollege stets ein zerlesenes Buch
iiber romanische Baukunst auf dem
Zeichentisch liegen hatte.?* Wie be-
reits beschrieben, kann Béhms Ar-
chitektur als formale Abstraktion hi-
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QUADRATUR UND TRIANGULATUE

hiiltnis zu einander stehen, so weist dies sofort
darauf hin, dass ihre Proportionierung nicht auf
arithmetischer Grundlage erfolgt ist, und das
hiitte doch auf der Hand gelegen; sondern, dass
man geometrisch konstruierend dabei vorgegangen
ist, moglicherweise triangulatorisch, d. h. mit
Anwendung von gleichseitigen Dreiecken. Aus
diesem Vorgang kann man auch die vielen Ab-
weichungen erkliren, die man an mittelalter-
lichen Baaten zu konstatieren vermag.

Aus der Zusammenstellung zweier Dreiecke er-
gibt sich das sogenannte Pythagoriische Hexa-
gramm, und aus der Konstruktion der Hohenlinien
in einem Dreieck und der Verbindung ihrer Fiinf-
punkte die eigentliche Triangulation, indem alle
Punkte dieser Figur fiir die Konstrukion brauch-
bar sind.
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KLOSTER VON ST. GALLEN UND ANDERE DEISPIELE
MIT EINGEZEICHNETER TRIANGULATUR
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Die hei weitem wichtigste Anwendung des
gleichseitigen Dreiecks fiir die mittelalterliche
Architektur bestand aber in der Herstellung von
triangulierten Rechtecken.

Neben dem Triangel kommt als bedeutendste
Figur das Quadrat in Betracht, und daher neben
der Triangulation die Quadratur.

In der einfachen Form, d. h. bei dem Gebrauch
des Quadrats und der Verbindung der Seitenmit-
telpunkte entstehen zwei Reihen konzentrischer
Quadrate, welche aber jedesmal die halbe Grisse
haben und daher fiir den Gebrauch keinen Erfolg
bieten. Die Quadratur gewinnt erst an Bedeutung,
wenn dabei auch die Schwenkung vorgenommen
wird, so dass zwei gleichgrosse Quadrate zum
Achtort verbunden sind. Aber auch hierbei ist es
nicht der Umstand, dass jetzt die beiden oben
genannten Teilungen sich zu einer Skala als geo-
metrische Progression mit dem Exponenten 1 : V2

Abb. 14 Doppelseite aus
GrundlagenundEntwicklungder
ArchitekturvonHendrik Petrus
Berlage. In der linken Abbildung
werden verschiedene Methoden
der geometrischen Konstruktion
gezeigt. Die rechte Abbildung
sammelt Kirchengrundrisse, die
mit der Methode der Triangu-
lation entwickelt worden sein
sollen. Am rechten Rand wird
hier der Aachener Grundriss in
seiner historischen gewachsenen
Anlage sowie in der Rekonstruk-
tion der karolingischen Pfalzka-
pelle gezeigt. Aus: H. P. Berlage:
GrundlagenundEntwicklungder
Architektur-4Vortragegehalten
imKunstgewerbemuseumzu
Zrich, Berlin 1908, S. 26f.

storischer — romanischer — Baukér-
per verstanden werden. Uber die rei-
ne Formgebung hinaus, muss aber
die Entwicklung tragfahiger Raum-
strukturen zur Reform der Litur-
gie als Hauptanliegen B6hms in den
Fokus gertickt werden. Hierbei ging
es ihm, wie an St. Engelbert deut-
lich wird, nicht blofl um die Gestal-
tung der Messe als sonntdglichem
Hohepunkt der Woche, sondern um
die Ausgestaltung des gesamten ak-
tiven Gemeindelebens als Grundlage
christlicher Gemeinschaft.

Das konservative Erzbistum Koln for-
derte, sich an die Vorbilder der roma-
nischen Kirchen des Rheinlandes zu
halten und diese sowohl formal als auch
in ihrer Struktur nachzubauen. Die Ar-
chitektur wird auf ihre Bildlichkeit be-
schrinkt und mit dem Ziel einer ver-
meintlichen Qualitédtssicherung, wird
verfiigt, dass auf Experimente mit neu-
en Formen und Strukturen verzichtet
werden solle. Die Spielrdume der Ar-
chitekten waren entsprechend gering
bemessen, was sich in den typischen
Kirchbauten der 1910er Jahre wider-
spiegelt. Nach dem Ende des Ersten
Weltkrieges dnderten sich im Zuge des
gesellschaftlichen Wandels auch &sthe-
tische Vorstellungen und moderne For-
men etablierten sich nach und nach.
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Die Eingliederung des Kolner Instituts
fiir religiose Kunst in die Kolner Werk-
schulen, die Konrad Adenauer als Bau-
stein seiner stiadtischen Wirtschaftspo-
litik forderte, verdeutlichen dies.

Nicht zuletzt muss berticksichtigt wer-
den, dass Dominikus Béhm beken-
nender gldubiger Katholik war. Da-
her suchte er den Austausch mit wich-
tigen Vertretern der Liturgischen Be-
wegung, die die theologischen Grund-
lagen der Reform des Kirchenbaus lie-
fern konnten.”’ In der hierarchisch
gegliederten Struktur der Kirche kon-
nen Verlautbarungen und Vorgaben
nicht einfach {ibergangen werden,
sondern es gilt, sich diesen zu stellen
und ihre Beriicksichtigung glaubhaft
zu machen. In diesem Sinne miissen
die Ausfithrungen Bohms in seinem
Erldauterungsbericht zum Entwurf von
St. Engelbert als ernsthafte Antwort
auf die geltenden Regularien angese-
hen werden und konnen nicht auf die
leicht schlitzohrige rhetorische Argu-
mentation eines reformorientierten
Architekten reduziert werden.

Explizit argumentiert Dominikus
Bohm mit dem Nachempfinden pro-
minenter historischer Gebaude. Offen-
sichtlich ist St. Engelbert mit seinem
achtteiligen Gewdlbe iiber der Rotun-
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Abb. 15 und 15a Theodor Fischer
entwickelt in seiner Analyse

des Grundrisses der Aachener
Pfalzkapelle die These, dass der
Figut eine einfache Anwednung
der Quadratur zugrunde liegt.
Das interessante Detail ist die
Verwendung von Hilfslinien, die
parallel zu den Achsen des Ok-
togons in die Schnittpunkte der
beiden iiberlagerten Quadrate
gelegt sind. Diese bestimmen die
Offnungsweite der Arkade und
des Chores. Aus: T. Fischer: Zwei
Vortrage iiber Proportionen,
Miinchen/Berlin 1934

de, die mit einem angefiigten Chor er-
ganzt wird, an der Grundstruktur des
Aachener Doms und dessen vermu-
teten Vorbildbauten in Istanbul und
Ravenna orientiert. Auch St. Gereon
tugt sich als Verbindung eines zehne-
ckigem Zentralraum mit einem Hoch-
chor in diese Argumentation, wéh-
rend die achteckige Laterne iiber der
Vierung der Kirche St. Aposteln eher
von formalem Interesse ist. Die Be-
nennung der Vorbilder ist jedoch kei-
ne reine Augenwischerei, da zum einen
der Entwurf augenscheinlich an diesen
Gebduden ausgerichtet ist und zum an-
deren eine intensive Auseinanderset-
zung Dominikus Bohms mit der histo-
rischen Kirchenarchitektur belegt ist.

Mit dem genauen Studium der hi-
storischen Architektur stellt Boéhm
fir seine Zeit keinen Einzelfall dar.
Zur Uberwindung der zunehmenden
Beliebigkeit des Historismus waren
viele Architekten auf der Suche nach
Grundlagen zur Entwicklung neuer
Architekturformen. Am Anfang die-
ser Entwicklung steht Hendrik Petrus
Berlage, der mit seinen vier in Ziirich
gehaltenen Vortragen zu "Grundlagen
und Entwicklung der Architektur"* die
von Kunsthistorikern wie Georg Dehio
entwickelten Methoden fiir Proporti-
onsuntersuchungen von historischen
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Gebiduden als Entwurfswerkzeug pra-
sentiert. In der Folge ist auch Le Cor-
busiers "Vers une Architecture"” von
intensiver Lektiire architekturhisto-
rischer Schriften und der Auseinander-
setzung mit den kanonbildenden Bau-
ten der Architekturgeschichte geprégt
und seine "Maf3-Regler" leitet er in ho-
hem Maf3 von den Proportionsfiguren
historischer Bauten ab. Auch Domini-
kus Bohms Mentor, Theodor Fischer,
veroffentlichte 1934 "Zwei Vortrage
iiber Proportionen"?, deren Inhalte er
sicherlich bereits vorher erarbeitet und
présentiert haben wird. In seinem Text
zeichnet er zunéchst die wissenschaft-
liche Entwicklung der Proportionsun-
tersuchung, um dann geometrische
Grundlagen zu erértern. Schlief3lich
wiagt er zwischen der Systematik des
Goldenen Schnitts, die von Le Corbu-
sier préferiert wurde, und derjenigen
der musikalischen Intervalle ab, denen
er wegen ihrer rationalen Ganzzah-
ligkeit den Vorzug gibt. Le Corbusier
fihrt fast ausnahmslos profane Archi-
tekturbeispiele an, Berlage und Fischer
hingegen zeigen Proportionsstudien
von Kirchenbauten.

In beiden Schriften wird an promi-
nenter Stelle der Aachener Dom in der
Rekonstruktion der karolingischen
Pfalzkapelle behandelt, wobei sich die
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Abb. 16 Die Analyse des Grund-
risses von St. Engelbert weist
ein Quadratraster von 8 m auf,
das das Grundstiick gliedert und
den Mittelpunkt der Kirche be-
stimmt. Ausgehend von diesem
Punkt hat Bohm zwei Systeme
der Quadratur angelegt: ein der
Rotunde eingeschriebenes (blau)
und eines, das um die Kirche he-
rumgelegt ist (griin). Das blaue
System bestimmt die innere
Gliederung mit den Pfeilern

der Chorarkade, das griine die
AuBenkontur des Chores. Durch
die Kombination beider Systeme
bestimmte D. Bohm die Achsen
der aufgeweiteten Joche in der
Mittelachse des Kirchenraumes
(gelb). Analyse und Bauaufnah-
me: D. Buggert unter Mitarbeit
von M. Kilp und T. Scheuer.

in Zeichnungen dargestellten The-
sen zur geometrischen Konstruktion
grundlegend unterscheiden: Berlage
vermutet, dass der Grundriss mit der
Methodik der Triangulation entwickelt
wurde, wihrend Fischer seiner Analyse
die Anwendung einer einfachen Qua-
dratur zugrundelegt, die dem Okto-
gon eingeschrieben ist. Ein wichtiges
Detail seiner Maf3figur ist die Verwen-
dung von Hilfslinien, die parallel zu
den Achsen der Kirche in den Schnitt-
punkten der beiden gegeneinander ver-
drehten Quadrate der Grundfigur an-
gelegt sind und die Offnungsweite der
Arkaden des Oktogons sowie diejeni-
ge des karolingischen Rechteckchores
bestimmen. Es ist an dieser Stelle un-
erheblich, inwieweit diese Interpreta-
tionen der Realitdt der karolingischen
Baustelle entsprechen, zumal die Zeich-
nungen in relativ grobem Maf3stab aus-
gefithrt sind. Wichtig ist jedoch, dass
der Aachener Dom eines der Gebdu-
de ist, das im zeitgendssischen Diskurs
einen festen Platz hatte und konkrete
Theorien zur Disposition des Gebdudes
entwickelt wurden.

Da Dominikus Bohm explizit auf die
grofle Bedeutung der Pfalzkapelle als
Vorbild hingewiesen hat, liegt es nahe,
die Anwendung der Quadratur als
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Grundlage der Grundrissentwicklung
von St. Engelbert zu untersuchen. Al-
lerdings ist die Rotunde von St. Engel-
bert nicht in gleichméflige Segmente
von 45° unterteilt, sondern so ange-
legt, dass die Gewolbe der Hauptachse
mit dem Eingang bzw. der Orgelem-
pore und dem Chor ca. 52° iberspan-
nen. Die seitlichen Joche sind entspre-
chend verkleinert, so dass die Haupt-
achse des Raumes in der Ausrichtung
auf den Hochaltar betont wird. Geo-
metrisch kann die Teilung des Kreises
nicht {ber eine einfache Quadratur
hergestellt werden, da diese eine Re-
gelmifigkeit von 45°-Segmenten er-
zeugt, wie sie die Architekten an der
Aachener Pfalzkapelle festgestellt und
bewundert haben.

Die Aufmafpline von St. Engelbert
offenbaren, dass die Grundstruktur
der Gesamtanlage iiber einem Quad-
ratraster von 8 m Kantenlinge entwi-
ckelt wurde. Dieses war leicht auf dem
Grundstiick auszulegen, um Eckpunkte
und das Zentrum der Rotunde zu ver-
marken. Mit einer Genauigkeit von un-
ter 2 cm kann der Nachweis erbracht
werden, dass Dominikus Bohm das
Hauptraster dazu nutzte, zwei Systeme
der Quadratur miteinander zu kombi-
nieren, die tiber dem Mittelpunkt der



Abb. 17 Feier der Erstkommunion  Kirche angelegt wurden; das erste ist

im Herbst 1932. Das Fehlen
der Innengestaltung versucht
die Kirchengemeinde durch
die Aufstellung von Pflanzen
zu kompensieren. Foto; ©
Pfarrarchiv St. Engelbert

der Rotunde einbeschrieben, wihrend
das zweite die Rotunde umgreift. Be-
obachtet man die Schnittpunkte der
Quadrate in den beiden Systemen, so
wird deutlich, dass Bohm die einbe-
schriebene Figur nutzt, um die innere
Struktur festzulegen, da entsprechende
Hilfslinien z.B. die Achsen der Chorar-
kaden markieren. Die auflenliegende
Quadratur legt die duflere Kontur des
Chores fest, wobei hierbei die wirk-
liche Auflenkante und nicht die Achse
der Wand festgelegt wird. Diese Linie
fihrt Bohm auf den Umbkreis des inne-
ren Systems und erzeugt so durch das
Zusammenwirken der beiden Systeme
den Winkel der Hauptachse. Auch wei-
tere Punkte in der Grundrissgestaltung
sind nachweislich durch solche ein-
deutigen geometrischen Operationen
bestimmt worden, wobei Dominikus
Bohm iiberall ganzzahlige Proporti-
onen erzeugt und somit Techniken
nutzt, die der Theorie Theodor Fischers
entstammen. Wie viele Architekten
der Zeit sieht Bohm also in geometri-
schen Strukturen und der atmosphé-
rischen Gestaltung durch kontrastie-
rende Lichtinszenierung Entwicklung
von Raumhierarchien das eigentliche
Vermichtnis der historischen Archi-
tektur, das es ermdglicht den Formalis-
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mus des Historismus zu iiberwinden.

Das Studium der historischen Archi-
tektur dient ihm somit nicht blof§ zum
Aufspiiren von Vorlagen zur formalen
Abstraktion, sondern liefert solide und
verldssliche Entwurfswerkzeuge. Die
Modernitit seiner Architektur entsteht
durch den Umgang mit Materialien,
die Gestaltung der Ausstattung und
Oberflichen sowie die Wahl zeitgenos-
sischer Konstruktionen.

Schliellich muss der Bautyp Kirche
beriicksichtigt werden, der mindestens
bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts im-
mer im Zeichen von Ewigkeitsansprii-
chen und Traditionen stand. Auch die
Reformbewegungen innerhalb der
Kirchen standen im Bewusstsein der
Uberzeitlichkeit der Religion, so dass
Reform eher als Riickbesinnung auf
Urspriingliches bzw. Fokussierung auf
Kerngedanken der christlichen Lehre
denn als Revolution verstanden wurde.
Anders als bei neuen Bautypen oder
den Wohnbauten, die eben neu oder
gewollt als Bruch mit den Traditionen
herrschaftlich repréisentativer Archi-
tektur entwickelt wurden, behielten im
Sakralbau die historischen Vorbilder
grof3e Giiltigkeit. Es geht also um lan-
ge zeitliche Horizonte, die zum einen
ein hohes Mafl an Verldsslichkeit ver-



Abb. 17-18 Innenraum und
StraBenansicht der Kirche

St. Gertrud in Koln, die 1960-65
von Gottfried Bohm geplant und
realisiert wurde. Fotos: © Elya
/CC-BY-5A-3.0,2.5,2.0,1.0und ©
Raimond Spekking / CCBY-SA 4.0
(beide via Wikimedia Commons)

langen und zum anderen ein Bewusst-
sein fiir die eigene zeitliche Bedingtheit
erzeugen.

Die Prozesshaftigkeit der Entstehung
von St. Engelbert kann als Hinweis an-
gesehen werden, dass Dominikus Bohm
entsprechend gedacht haben kénnte.
Zwar ist ein Kirchengebdude in seiner
Grundstruktur auf Langfristigkeit an-
gelegt; der Blick in die Geschichte des
Kirchenbaus wird Béhm deutlich ge-
macht haben, dass jede Generation ei-
gene Gedanken zur Ausgestaltung der
Kirchenrdaume und des Gemeinschafts-
lebens entwickelt. Die Offenheit des
Fragments bildet hierfiir den Rahmen
und definiert den Auftrag des Archi-
tekten, anpassungsfahige Strukturen
zu entwickeln. Im Verhétlnis zur Dau-
erhaftigkeit von Kirchengebdauden ist
die eigene Beteiligung am Bauprozess
ein kurzer Zeitraum, so dass der Ent-
wurfshaltung Dominikus Béhms eine
den mittelalterlichen Baumeistern ent-
sprechende Demut gegentiber der Auf-
gabe zugrunde liegen diirfte.

IV. Das Fragment als
Erfahrungsraum und
Gestaltungsaufgabe

Selbst wenn Dominikus B6hm eine fes-
te Vorstellung eines fertiggestellten Ge-
meindezentrums vor Augen gehabt hat,
ist festzuhalten, dass diese nie umge-
setzt wurde und das gesamte Unterge-
schoss ohne Ausbau blieb. Erst waren
es die finanziellen No6te der Kirchen-
gemeinde, dann der Einfluss des Pfar-
rers Jacob Clemens und schliefllich die
Vorgaben des II. Vatikanum, die eine
Umsetzung bzw. Beibehaltung des ur-
spriinglichen Plans verhinderten. So-
wohl der Architekt als auch die Pfarrer
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und die Kirchengemeinde mussten sich
der Situation stellen, dass St. Engelbert
nie den Zustand des 'Fertigen' erreicht
hat. Diese Herausforderung bringt mit
sich, dass Entscheidungen der Fortent-
wicklung immer wieder den Umgang
mit den Fragmenten vorangegangener
Planungen erfordern. Das 'Unfertige'
wird somit zum Erfahrungsraum, der
durch aktive Aneignung fortlaufend
mit Leben gefiillt werden muss.

Selbstverstiandlich hatte der Dombau-
meister Giildenpfennig recht damit,
dass Kirchenbédnke auf der nackten Be-
tondecke der ungeheizten Kirche St.
Engelbert wenig Komfort bereithielten;
auch die Errichtung von Holzpodesten
wird bei kalten Auflentemperaturen
wenig Linderung gebracht haben. Visu-
ell entstand aber ein Kontrast zwischen
fertig ausgestaltetem Chor und roh be-
lassenem Raum der Gemeinde, der die
herausgehobene Bedeutung des Altar-
raums unterstrich. Ein Effekt, der un-
beabsichtigt den Intentionen der Litur-
gischen Bewegung zur Fokussierung
der Messe auf den Altar folgt. Die der
Not geschuldete Nutzung roh belas-
sener Oberflichen barg also die Chan-
ce, Erfahrungen im Bereich der Mate-
rialdsthetik zu machen, die in spateren
Entwiirfen Widerhall gefunden haben.
Dies ist in Kirchenentwiirfen Domini-
kus Bohms aus der Nachkriegszeit fest-
zustellen, findet seine Vollendung aber
in den Kirchen seines Sohnes Gottfried
Bohms, in denen stilpragend Sichtbe-
ton mit edlen Materialien wie Mar-
mor und Gold kontrastreich kombi-
niert werden. Die unweit von Riehl in
der Kolner Neustadt gebaute Kirche St.
Gertrud konnte in dieser Lesart trotz
aller formalen Unterschiede in ihrer In-
szenierung des Kirchenraumes in di-



rekte Verbindung mit dem unfertigen
Innenraum von St. Engelbert gebracht
werden. Der Raum entwickelt die Wir-
kung eines Zentralraums und ist trotz-
dem eindeutig auf den Altar ausgerich-
tet. Die Prinzipalstiicke werden wie
die Skulpturen durch ihre Materiali-
tat und Gestaltung durch die rohbelas-
senen und dadurch maximal kontras-
tierenden Betonwénde inszeniert.

Die enge Beziehung zwischen Gott-
fried Bohm und seinem Vater ist viel-
fach besprochen worden. Auch ist be-
kannt, dass er schon sehr frith Bau-
stellen des Vaters besuchte und an
Planungen Anteil genommen hat.
Wie Dominikus vermied auch Gott-
fried Bohm die schriftliche Ausfor-
mulierung einer architekturtheore-
tischen Position. Die Untersuchungen
von St. Engelbert zeigen, dass die Ar-
chitektur der Bohms aber nicht ohne
architekturtheoretischen Kontext im
Sinne freien Kinstlertums erklirt
werden konnen. Im Falle von Gott-
fried Bohm fand wiederum der theo-
retische Diskurs nicht nur im Kolner
Architekturbiiro, sondern vor allem
bei der Bearbeitung von Entwiirfen im
Kreis seiner Assistenten im Lehrstuhl
Stadtbereichsplanung und Werkleh-
re an der RWTH Aachen statt. Kiirz-
lich erschien das Buch "Weiterbau-
en" von Hans Schmalscheidt,?® der zu
dieser Zeit dem Team zugehérig war.
Die These des Buches ist, Architektur
nicht in abgeschlossenen Objekten zu
denken, sondern vielmehr Strukturen
weiterzuentwickeln bzw. neue Struk-
turen auf entsprechende Fortschrei-
bung anzulegen. Eine Position der Ar-
chitektur, die heute mit dem Begriff
der Nachhaltigkeit verbunden wird,
im Wesentlichen aber ein Denken of-
fenbart, dass eben die eigene histo-
rische Position im Sinne einer zeitlich
beschrankten Erscheinung vor dem
Hintergrund einer langen Architek-
turgeschichte betrachtet. Einzelarchi-
tekturen werden somit als Teil eines
Gesamtbestandes begriffen, den es in
seiner Gesamtheit weiterzubauen gilt.

Im Rahmen der in diesem Beitrag an-
gestellten Betrachtungen iiberrascht
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es nicht, dass Schmalscheidt das Fa-
zit seines Buches mit einer Betrach-
tung des Aachener Doms abschliefit.
Er zeigt, wie das Bauwerk tiber Jahr-
hunderte durch Hinzufiigen von Ka-
pellen und Verdnderungen der Dach-
struktur bzw. des Turmes seine heu-
tige Erscheinung erhalten hat. Es ist
das Beispiel, an dem deutlich wird,
dass historische Architektur oft-
mals nicht durch Stilreinheit, son-
dern durch Umbau, Erginzung und
Anpassung gepragt ist. Die nachge-
wiesene enge Beziehung zwischen St.
Engelbert und der Aachener Pfalzka-
pelle lassen vermuten, dass sich be-
reits Dominikus Bohm dieser Tatsa-
che sehr bewusst war. Er wird gesehen
haben, dass die Kombination aus ka-
rolingischer Kapelle, hochgotischem
Chor und spiteren Kapellenanbauten
in Aachen eindeutig keine stilistische
Einheit bildet, sondern dem additiven
Aneinanderfiigen von Bausteinen
entspricht. Seine Bemerkung im Er-
lauterungsbericht zu seiner Planung,
"die Ausschmiickung eines Raumes
[sei] gleich dem Mittelalter auf lin-
gere Jahre zu verteilen",” ist dement-
sprechend neben aller Rhetorik auch
als Hinweis an das Kolner Erzbistum
zu interpretieren, dass die Forderung
nach Stilreinheit eigentlich unhisto-
risch ist. Man darf unterstellen, dass
er fiir sein eigenes Werk er eine demii-
tige Position einnimmt, die sich iiber
das eigene kiinstlerische Schaffen hi-
naus in das Kontinuum der Geschich-
te einordnen will. Es ist anzunehmen,
dass dieser Gedanke auf Gottfried
Bohms iibergegangen ist und iiber
diesen auch bei seinen Mitarbeitern
verbreitet wurde. Mit der Analyse der
geometrischen Strukturen von histo-
rischen Gebduden begaben sich die
Architekten der Moderne auf die Su-
che nach dem Nucleus der Architek-
tur. Auch die Betrachtung des Werkes
der beiden Béhms zeigt auf, dass Ar-
chitektur unbedingt historischer Ein-
ordnung bedarf und der Anspruch
der Dauerhaftigkeit als Grundla-
ge nachhaltiger Planung ein eigenes
historisches Bewusstsein erfordert.
"Weiterbauen" ist Fiigen von Frag-
menten zu einem Gesamtkontext.
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Fragmentarische Zeichen mit Vollendungspotential?

Trotz ihrer prominenten architektonischen und liturgischen Bedeutung im
mittelalterlichen Kirchenbau zeigt sich der erstaunliche Befund, dass vor
allem im 13. Jahrhundert europaweit an einer Reihe von Sakralbauten Vor-
hallen geplant und architektonisch vorbereitet wurden, dann aber nicht
zur Ausfiihrung gelangten. Auch nach der Entscheidung, auf ihre Fertig-
stellung zu verzichten, kam es nicht zu fassadenvereinheitlichenden Riick-
bauten bereits angelegter Gebaudeteile. Vielmehr blieb quasi als ein Ver-
sprechen an die Zukunft die in Anfangen begonnene Vorhalle in ihrer frag-
mentarischen Form als eine 'offene Struktur' bestehen, die hypothetisch
jederzeit erweiterbar erscheint. Ausgehend vom mittelalterlichen Asthe-
tikverstandnis, wo dem Fragmentarischen eine haufig unterschatzte Rol-
le zukam, wird deshalb die These diskutiert, ob das architektonisch ange-
legte Vollendungspotential nicht gleichbedeutend mit einer 'Vollendung'
des Bau anzusehen ist. Die 'ungebaute' Vorhalle wird so zu einem architek-
tonischen Zeichen, das auch im fragmentarischen Zustand wirksam sein
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Mittelalterliche Vorhallen - Form
und Funktion

Die Vorhalle besitzt im mittelalter-
lichen Kirchenbau eine prominente ar-
chitektonische und liturgische Rolle als
ein Annexraum, der den Eintritt in das
Gotteshaus strukturiert, reglementiert
und bisweilen inszenatorisch tiberhoht.
Besonders bei einigen Abteikirchen
(Cluniazenser, Zisterzienser) des 12.
und 13. Jahrhunderts dienen sie als mo-
numentale architektonische Empfangs-
geste und bedeutender liturgischer Ort.
Aber auch an Kathedralen und Stifts-
kirchen - sogar bei einigen Pfarrkir-
chen - sind sie zu finden.! Matthias Un-
termann geht in seinem 2009 erschie-
nenen Handbuch der mittelalterlichen
Architektur sogar davon aus, das Kir-
chen "normalerweise"* mit einer Vor-
halle ausgestattet waren. Eine Kirche
ohne Vorhalle stelle demnach den Son-
derfall dar. Dies mag fiir die Zeit bis
zum 12. Jahrhundert (i.e. Romanik)
und fiir die Klosterbaukunst der Bene-
diktiner und Zisterzienser auch dari-
ber hinaus gelten. Die Uberlieferungsla-
ge fiir das 13. Jahrhundert (i.e. Beginn
der Gotik), auf das sich die folgenden
Uberlegungen konzentrieren, zeichnet
jedoch ein anderes Bild. Denn ab dieser
Zeit ist eher eine Tendenz zum Verzicht
auf Vorhallen zu beobachten - sie wer-
den zu einem 'Bonus-Bauteil .?

Allein schon diese Tatsache wirft die
Frage nach der Nutzung beziehungs-
weise der sich verindernden Nutzung
von Vorhallen auf. Denn keineswegs ist
es so, dass Kirchen mit einem bestimm-
ten kirchenrechtlichen Status (Kathe-
drale, Abteikirche, Stiftskirche, Pfarr-
kirche usw.) zwingend oder auch nur
signifikant haufig eine Vorhalle besit-
zen. So lassen sich beispielsweise fiir
das 13. Jahrhunderts im nordalpinen
Teil des Reichs sowohl Zisterzienserkir-
chen mit Vorhallen (z. B. Maulbronn,
Arnsburg, Otterberg, Herrenalb, Ten-
nenbach), als auch Zisterzienserkirchen
ohne Vorhallen (z. B. Ebrach, Riddags-
hausen, Heisterbach, Schulpforta, Wal-
kenried) nachweisen. Zudem ist die Art
der Nutzung von Vorhallen sehr vielge-
staltig. In einigen Fillen wurden sie als
Ort der Grablege und Totenmemoria
benutzt (Citeaux, Beaune u. a.)*, oftmals
lassen sich auch Altarstandorte nach-
weisen (Maastricht u. a.)°, besonders im
Zusammenhang mit einer 'statio’ wih-
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rend einer Prozession. Hinzu kommen
Nutzungen als Rechtsort (Gericht aber
auch Asyl, Trauungen u. a.), als War-
te- oder Ubernachtungsraum fiir Pil-
ger (z. B. Paderborn) oder als Ort der
Armenspeisung und Almosenspende.®
Doch erscheint dies alles unsystema-
tisch und wohl von ganz unterschied-
lichen lokalen Faktoren abhiangig, wozu
auch die stadtebauliche Lage oder spe-
zielle Kultpraktiken (Prozessionen o. 4.)
zdhlen, sodass der kirchenrechtliche
Status der Kirche selbst nur eine un-
tergeordnete Rolle zu spielen scheint.
Am ehesten ist das jedoch bei den Or-
denskirchen zu vermuten, wo — wie im
Fall der Zisterzienser — Ordensstatuten
auch die Baupolitik reglementierten.”
Gerade fiir Bischofs- und Stiftskirchen
zeichnet sich aber ein hochst differen-
ziertes Bild ab. Nur selten besitzen wir
- zudem meist spéat- oder nachmittel-
alterliche — Nachrichten tiber die kon-
krete Funktion von solchen Vorhallen.
Ein einheitliches Bild kann sich, al-
lein aufgrund der schlechten Uberliefe-
rungslage, folglich gar nicht einstellen.®
Vielmehr tberwiegt die Erkenntnis,
dass vielen Vorhallen keine konkrete
Nutzung zugeschrieben werden kann.
Samtliche der oben aufgefithrten Funk-
tionen, ob als Memorial-, Rechts- oder
als liturgischer Ort, scheinen sekundar
zu sein. Dies fithrt zu der Vermutung,
Vorhallen haben primar eine reprasen-
tative Funktion, als inszenierter Ort des
Ubergangs und der Transformation, als
Vermittlung zwischen Auflen (irdisch)
und Innen (himmlisch)® und als ar-
chitektonisches Zeichen fiir den hohen
Aufwand, den die jeweiligen Bauherren
bei der Errichtung ihrer Kirchen betrie-
ben haben.

Zur Untermauerung dieser These wer-
den im Folgenden einige Vorhallen ge-
nauer in den Blick genommen, die im
Mittelalter zwar architektonisch vorbe-
reitet wurden, jedoch nie zur Ausfiih-
rung gelangten, also Fragment blieben.
An ihnen wird das Problem der Nut-
zung beziehungsweise Nicht-Nutzung
besonders virulent.

Fragmentarische Vorhallen - eine
Kategorisierung

Wenn man sich die Gesamtzahl der
im 13. Jahrhundert entstandenen Vor-
hallen anschaut, zeigt sich ein erstaun-
licher Befund: Selbst wenn die dazuge-



Abb. 1. KdlIn, ehem.
Benediktinerabteikirche GroB-
Sankt-Martin, Westfassade mit
Resten der Vorhalle.

Foto: Andreas Waschbiisch.

Abb. 2. Koln, ehem. Benedikti-
nerabteikirche GroB-Sankt-Mar-
tin, Grundriss nach Boisserée
1833.

horigen Kirchengebdude noch baulich
intakt sind, ist eine ganze Anzahl die-
ser Vorhallen nur im Status einer Ruine
erhalten.!’ Dieser fragmentarische Zu-
stand ist im Hinblick auf das Thema des
vorliegenden Heftes hochst interessant,
drangt sich doch die Frage auf, ob wir es
hier mit 'unvollendeter Architektur' zu
tun haben. Um dieser Frage - und den
sich daraus ergebenden Konsequenzen
im Hinblick auf Motivation und Be-
deutung - nachzugehen, mochte ich in
einem ersten Schritt eine Reihe solch
‘fragmentarischer' Vorhallen aus dem

13. Jahrhundert in den Blick nehmen
und diese in drei Kategorien einteilen.
Die Beispiele fiir die ersten beiden Ka-
tegorien sind beliebig ausgewdhlt, es
konnten auch eine Reihe anderer Bei-
spiele angefiithrt werden.

1) Fragmentarische Vorhallen, die ur-
spriinglich vollstindig errichtet waren,
zu einem spdteren Zeitpunkt jedoch zer-
stort und nicht wieder aufgebaut wurden

Ein markantes Beispiel hierfiir liefert
die Vorhalle vor der Westfassade von
Grof3-Sankt-Martin in Koln. Heute -
zumal nach den umfassenden Restau-
rierungen nach den Zerstorungen des
Zweiten Weltkriegs — sind nur noch die
seitlich des Portals senkrecht vor die
Fassade gestellten Sdulenvorlagen zu er-
kennen (Abb. 1). Diese trugen einst das
Gewolbe der einschiffigen und zwei-
jochigen Vorhalle, die bis ins frithe 19.
Jahrhundert (zumindest in groflen Tei-
len) noch Bestand hatte, und die Sulpiz
Boisserée in seinen Planen der Kirche
noch aufnahm (Abb. 2).!

Bisher dominierte in der Forschung die
Ansicht, die an der Westfassade der Zi-
sterzienserabtei von Fossanova (Abb. 3)
erhaltenen Reste gehoren in die Rubrik
der 'ungebauten' Vorhallen.? Als ein
deutliches Anzeichen dafiir erschien
die Uberschneidung des Dreieckgie-
bel-Aufbaus tiber dem Portal mit dem
Schildbogen des Vorhallen-Gewdlbes.
Dies wurde als ein Hinweis darauf ge-
wertet, dass die urspriingliche Vorhal-
len-Planung noch wahrend des Bauver-
laufs zugunsten einer monumentalisier-
ten Portalanlage mit antikisierendem
Giebelaufsatz aufgegeben wurde. Aus-
gehend von historischen Aufnahmen
der Westfassade von vor der umfas-
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Abb. 3. Fossanova, ehem.
Zisterzienserabteikirche,
Westfassade mit Ansdtzen
der Vorhalle, Foto vor 1908.
© Institut fiir Kunstgeschich-
te und Archdologien Europas,
Martin-Luther-Universitat
Halle-Wittenberg, Bildarchiv.

Abb. 4. Otterberg, ehem.
Zisterzienserabteikirche,
Westportal mit Ansatzen
der Vorhalle. Foto: Andreas
Waschbiisch.

senden Restaurierung 1908 konnte Cor-
nelia Berger-Dittscheid in ihrer jiingst
veroffentlichten grolen Studie zur Ar-
chitektur der Abteikirche nun aber gute
Argumente dafiir vorbringen, dass die
Vorhalle im frihen 13. Jahrhundert
doch komplett ausgefithrt war, jedoch
wohl schon vor dem 16. Jahrhundert
eingestiirzt sei.”
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2) Fragmentarische Vorhallen, von de-
nen wir nicht wissen, ob sie einst errich-
tet waren, da historische Bildquellen oder
(bau-)archdologische Befunde fehlen, die
eine eindeutige Aussage dariiber erlauben

Ob die Vorhalle, deren Ansitze an der
Westfassade der Zisterzienserabtei Ot-
terberg (in der Pfalz) noch deutlich
sichtbar sind (Abb. 4), jemals ausgefithrt
war, wissen wir nicht. Schildbogen und
Sdulen mit Gewoélbeanfingern deuten
darauf hin, dass hier eine Vorhalle zu-
mindest geplant war. Allerdings gibt es
kein historisches Bild- oder Planmateri-
al, das die Existenz einer solchen Vor-
halle belegen kénnte. Im Bereich vor der
Fassade konnten bei Ausgrabungen kei-
ne Fundamente nachgewiesen werden.
Es wurde jedoch zu Recht argumentiert,
diese kénnten in Folge der Anlage einer
Strale, die nach Authebung des Klo-
sters 1562 vor der Kirche angelegt wur-
de, vollstandig entfernt worden sein."*

Ganz dhnlich ist die Situation im nur
wenige Kilometer entfernt gelegenen
Frankenthal. Die dortige Stiftskirche
wurde zu Beginn des 19. Jahrhunderts
bis auf wenige Reste — unter anderem das
Erdgeschoss der Westfassade (Abb. 5) -
niedergelegt. Als im 18. Jahrhundert die
ersten iiberlieferten Bildquellen der ru-
indsen Stiftskirche entstanden, war die
Vorhalle bereits nicht mehr existent.”
Im Gegensatz zu heute, wo vereinheit-
lichende Mafinahmen der Denkmal-
pflege fast alle Anzeichen beseitigt ha-
ben, waren um 1800 jedoch noch deut-
lich die Ansitze einer Vorhalle vor dem
Westportal zu erkennen.



Abb. 5. Frankenthal, Ruine
der ehem. Stiftskirche, untere
Geschosse der Westfassade
mit Ansatzen der Vorhalle.
Foto: Andreas Waschbiisch.

Abb. 6. Worms, ehem. Stifts-
kirche Sankt Paul, Westportal
mit Ansatzen der Vorhalle.
Foto: Andreas Waschbiisch.

3) Unvollendete, fragmentarische Vor-
hallen, die zwar wihrend des Bauver-
laufs begonnen, aber nie vollstindig aus-
gefiihrt wurden

Diese letzte Gruppe steht im besonderen
Fokus der Uberlegungen. Denn bei min-
destens vier Vorhallenkonzeptionen aus
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der ersten Halfte des 13. Jahrhunderts
lasst sich zeigen, dass sie tatsichlich
nicht vollendet wurden. Diese Beispiele
sollen im Folgenden vorgestellt, und
nach moglichen Motivationen fiir den
Verzicht auf die Fertigstellung / Vollen-
dung gefragt werden. Daran schlieflen
einige allgemeine Hypothesen zu Re-
zeption und Asthetik im Mittelalter an.

Vier 'ungebaute' Vorhallen
Die Stiftskirche St. Paul in Worms

Das Westportal der Stiftskirche St.
Paul in Worms'® zeigt noch deutlich
die Spuren der ansatzweise angelegten
Vorhalle: Sowohl die Vorlagen fiir die
Diagonalrippen samt Gewdlbeanfin-
gern, als auch die in Bosse stehenge-
lassenen Ansitze der Gewdlbekappen
sind sichere Anzeichen einer architek-
tonisch vorbereiteten Vorhalle (Abb. 6).
Diese sollte wohl einschiftig sein und
sich an den Seiten in Arkaden 6ffnen,
die auf den erhaltenen Doppelsdulen
aufliegen sollten. Die Ansitze und Ver-
zahnungen der Steinlagen im Gewolbe-
bereich sind jedoch nicht als Abbruch-
oder Einsturzspuren zu deuten, son-
dern als ein Warteverband. Hier hitte
eine Vorhalle angebaut werden konnen.
Die Ausgrabungen in den 1990er Jah-
ren konnten einen eindeutigen Beleg
dafiir liefern, dass diese Vorhalle nie ge-
baut wurde. Denn die Fundamente fiir
die Vorhallen-Seitenwénde enden nach
ein bis zwei Steinlagen in einer Stock-
zahnung. Weiter reichten sie nie, denn
westlich davor fanden die Ausgriber




zahlreiche unberithrte Bestattungen,
die ins 11. Jahrhundert datiert werden
konnten.” Die Ehrfurcht vor den al-
ten Bestattungen, die man nicht stéren
wollte, scheint denn auch der Grund da-
fiir gewesen zu sein, warum die Vorhalle
nie tiber den Projekt-Status hinaus kam.
Oder war es die Erkenntnis, dass eine
Beseitigung der vielen gemauerten Grab-
stellen einen zu groflen Mehraufwand
bedeutet hitte, den man - aus finanzi-
ellen oder zeitlichen Griinden - scheute?

tiir die Aufnahme der Scheidbogen und
Diagonalrippen der geplanten Vorhal-
le vorgesehen waren. Die spitgotische
Vorhalle ist dann jedoch ohne Gewdl-
be errichtet worden, lediglich mit einem
offenen, hoélzernen Dachstuhl. Dies
mag dann auch der Grund dafiir gewe-
sen sein, dass im Jahr 1625 — wie die In-
schrift verrdt - ein Renaissance-Aufbau

mit Halbsdulen, Architrav und Drei-
eckgiebel hinzugefiigt wurde, vermut-
lich um den unvollendeten Eindruck,

Abb. 7. Worms, ehem.
Stiftskirche Sankt Martin,
Westfassade mit Ansatzen
der Vorhalle. Foto: Andreas
Waschbiisch.

Die Stiftskirche St. Martin in Worms

Worms kann ohne Zweifel als die Me-
tropole der ungebauten' Vorhallen gel-
ten. Den neben St. Paul und der nicht
vollendeten Vorhallenkonzeption am
Nordportal des dortigen Domes aus der
Zeit um 1160 hat sich mit dem West-
portal der Stiftskirche St. Martin (Abb. 7)
ein drittes Beispiel erhalten.”” Zwar zei-
gen Abbildungen der Kirche, die vor den
Zerstorungen im Zweiten Weltkrieg ent-
standen sind, eine quer vor die Fassade
gelagerte Vorhalle mit Pultdach, doch ist
diese nicht bauzeitlich - also nicht aus
der Zeit um 1240 - sondern erst gegen
Ende des 15. Jahrhunderts entstanden.?
Rund 250 Jahre bestand die Stiftskir-
che ohne Vorhalle im Westen. Dennoch
war eine solche schon im frithen 13.
Jahrhundert angelegt. Ein eindeutiger
Beleg dafiir sind die Sdulen rechts und
links des Westportals, die urspriinglich

98

den das Portal machte, etwas abzumil-
dern (s. u.). Warum die Vorhalle im
13. Jahrhundert nicht vollendet wurde,
lasst sich bisweilen aber leider nicht be-
antworten.

Die Benediktinerabteikirche St. Peter
und Paul in Neuwiller-lés-Saverne

An der Abteikirche in Neuwiller-lés-
Saverne im Elsass” plante man um
1230/40 am Westende des nordlichen
Seitenschiffs eine dreischiffige Vorhalle,
entschied sich aber schon wihrend des
Bauverlaufs fiir eine andere Losung -
die heute noch sichtbare (Abb. 8). Der
Baubefund ist an dieser Stelle sehr kom-
plex und eine detaillierte bauforsche-
rische Arbeit kann als Desiderat gel-
ten. Doch augenscheinlich wurde in
einem ersten Bauabschnitt die Seiten-
schiffwand zumindest teilweise errich-
tet, ehe die Vorhalle mit den Wandvor-



Abb. 8. Neuwiller-lés-Saverne,
ehem. Benediktinerabtei-
kirche Sankt Peter und Paul,
Portal am Nordseitenschiff
mit Ansatzen der Vorhalle.
Foto: Andreas Waschbiisch.

Abb. 9, 10. Neuwiller-lés-
Saverne, ehem. Benediktiner-
abteikirche Sankt Peter und
Paul, Portal am Nordseiten-
schiff, Ansicht von NO und
Tympanon in Untersicht.
Fotos: Andreas Waschbiisch.

lagen vorbereitet wurde. Die erhaltenen
Ansitze dazu sind noch deutlich zu er-

kennen - etwa im Sockel, aber auch
im Bereich der leer gebliebenen Vorla-
gen fiir das Vorhallengewélbe (Abb. 9).
In einem dritten Planungsschritt wird
diese Vorhalle jedoch aufgegeben und
stattdessen das Portal mit figiirlichem
Schmuck ausgestattet: einem Tympa-
non mit Christus als Schmerzensmann
und zwei grofiformatigen Skulpturen
von Petrus und Paulus, den Kirchenpa-
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tronen, rechts und links des Portals. Be-
reits Christoph Brachmann hat darauf
hingewiesen, dass das Tympanonrelief
nachtriglich eingefiigt wurde.” Deut-
lichstes Zeichen dafiir sind die brei-
te Fuge, die zwischen Archivolten und
Tympanon vermittelt und die Tatsa-
che, dass der Steinblock mit dem Relief
nicht die gesamte Tiefe der Tiirlaibung
einnimmt (Abb. 10), also offensicht-
lich ebenso spiter vorgesetzt wurde wie
die beiden seitlichen Skulpturen. Deren
Aufstellung an dieser Stelle machte den
Weiterbau der geplanten Vorhalle un-
moglich. Sie verhindern nicht nur die
Anbringung von Scheidbégen, sondern
ihre Baldachine machen auch ein Auf-
setzen der Diagonalrippen auf den da-
fiir vorgesehenen Vorlagen unmoglich.

Diese 'Einbringung' von Skulpturen
kann deshalb auch als der eigentliche
Anlass fir die Plandnderung angese-
hen werden, in deren Folge die Vor-
hallenidee aufgegeben wurde. Schein-
bar war zu diesem Zeitpunkt der Bau
einer reprisentativen Westfassade in
weite Ferne gertickt, weshalb die Ver-
antwortlichen auf die Anlage eines re-
prasentativen Eingangs mit monumen-
talen Bildern der Kirchenpatrone an der
stadtzugewandten Nordseite drangten.
Inwieweit dafiir die Konkurrenzsitua-
tion zum benachbarten Straflburg eine
Rolle spielte, sei dahingestellt, jeden-



Abb. 11, 12. Halberstadt, Dom

Sankt Stephanus und Sixtus,
Westfassade mit Ansdtzen
der Vorhalle und Schrag-
ansicht des Westportals mit
Ansétzen der Vorhalle. Fotos:
Andreas Waschbiisch.

Abb. 13. Rekonstruktion der
geplanten Vorhalle am Hal-
berstadter Dom in Grundriss

und Schnitt nach Giesau. Aus:

Giesau 1912, (vgl. Anm. 24).

falls ldsst sich in Neuweiler nicht nur
am Nordportal eine Rezeption der Ar-
chitektur und Skulptur der Straflburger
Stidquerhauswerkstatt beobachten.

Die Kathedrale St. Stephanus und St.
Sixtus in Halberstadt

Am Halberstidter Dom plante man in
der ersten Hilfte des 13. Jahrhunderts
eine aufwendige dreischiffige Vorhal-
le, die jedoch nie in dieser Form er-
richtet wurde.”® Die Anzeichen fiir die-
se Vorhallenplanung sind immer noch
sehr deutlich an der Westfassade abzu-
lesen (Abb. 11, 12). Das grof3e spitzbo-
gige Hauptportal unter einer Fensterro-
se wird zu beiden Seiten von zwei grof3-
en spitzbogigen Blendnischen begleitet.
Zu Seiten der Nischen sowie zwischen
Portal und Nische ist ein Dienstappa-
rat vorbereitet, der aber 'ins Leere lauft,
also kein Gewdlbe oder dhnliches auf-
nimmt. Gemeinsam mit den nur grob
bearbeiteten Steinquadern oberhalb der
Nischen und zum Teil um das Portal-
tympanon liefern sie Hinweise auf die
geplante Vorhalle.

Hermann Giesau hat 1912 eine Rekon-
struktion dieser Vorhalle in Grund-
riss und Schnitt vorgelegt (Abb. 13).%
Obgleich diese Rekonstruktion in vie-
len Punkten fraglich ist - vor allem
was den Grundriss anbelangt -, veran-
schaulicht sie im Aufriss eine Reihe von
Problemen, die sich bei der Errichtung
der Vorhalle ergeben hitten. Problema-
tisch erscheint besonders der Fakt, dass
zwischen Fensterrose und Archivolten-
scheitel lediglich eine Steinlage fiir den
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Anschluss eines Vorhallengewdlbes und
eines Dachstuhls vorhanden ist. Giesau
rekonstruiert als Konsequenz aus dieser
Tatsache ein stark gebustes Gewdlbe,
das Problem eines Dachanschlages in
diesem Bereich bleibt jedoch bestehen.
Man konnte sich zwar einen Dachstuhl
vorstellen, der die Rose nicht verdeckt,
etwa in Form eines Walmdaches. Doch
widre das Rosenfenster dann von vor
dem Bau stehenden BetrachterInnen in
seiner Gdnze nicht sichtbar gewesen -
Giesau verzichtet in seiner Zeichnung
nicht umsonst auf eine Rekonstrukti-
on des Dachstuhls. Wire die Vorhalle
in dieser Form ausgefiihrt gewesen, so
miissten auch die Abarbeitungsspuren
fir das Mittelschiffgewolbe wesentlich

Hagia,

Lo sas




hoher reichen, als sie das tun, ndmlich
nur bis 3-4 Steinlagen unter dem Ar-
chivoltenscheitel. Fiir ein Gewdlbe, wie
es Giesau rekonstruiert hat, gibt es am
Bau keine Befunde. Bis zu der Hohe, zu
der die Abarbeitungsspuren reichen,
ist auch im Inneren des Westbaus eine
horizontale Baunaht nachzuweisen,
iiber der nach einem anderen Konzept
weitergebaut wurde. Sie ist ein deut-
licher Beleg dafiir, dass man bis auf die-
se Hohe mit einer Vorhalle plante, die-
se aber nach einem Planwechsel aufgab.
Auch das Tympanon des Westportals
ist nachweislich erst nach diesem Plan-
wechsel in der heute sichtbaren Form
mit den aufsteigenden Dreipassarka-
den eingefligt worden.” Dies alles sind
sichere Anzeichen dafiir, dass eine Vor-
halle vor der Westfassade zwar geplant
war, aber nach einem Planwechsel auf-
gegeben wurde und auch nie errichtet
war.”® Bestitigung erfihrt diese An-
nahme durch die im Jahr 2001 durchge-
fithrten Grabungen vor der Westfassa-
de von André Schiirger. Er konnte zwar
Reste eines karolingischen Atriums
nachweisen, fand aber keine Hinweise
auf Fundamente einer Vorhalle des 13.
Jahrhunderts. Aufgrund der Befund-
situation ist es zudem unmdoglich, dass
eine solche jemals existiert hat.”

Bei der Frage nach einer Motivation fiir
den Verzicht auf die Vorhalle in Halber-
stadt scheint mir ein Aspekt besonders
wichtig. Denn erst durch den Planwech-
sel entsteht eine Fassade — eine Westfas-
sade mit kathedralem Anspruch. Die
Halberstadter Westfassade zeigt, wenn
auch in reduzierter Form, durch den
Verzicht auf die Vorhalle alle wesent-
lichen Elemente einer franzdsischen
Kathedralfassade: die Doppeltiirmig-
keit, eine angedeutete Dreiportalanlage
mit monumentalem Hauptportal, das
durch eine Trumeau-Saule in zwei Ein-
ginge gegliedert wird, und zentral da-
riber eine grofle Fensterrose. Verein-
facht gesprochen ging es um eine Stei-
gerung des Anspruchsniveaus: man gab
die 'Vorhallenplanung' zugunsten ei-
ner 'Fassadenplanung' mit kathedralem
Anspruch auf?® Interessant ist aber
auch ein weiterer Punkt: Obwohl der
beschriebene Planwechsel eine Vollen-
dung in den urspriinglich angedachten
und architektonisch bereits angelegten
Formen unmoglich macht, verzichte-
te man auch in diesem Fall auf einen
Riickbau.”
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Die 'ungebaute' Vorhalle als 'offene
Struktur'

Wie in den anderen gezeigten Bei-
spielen blieb quasi als ein Versprechen
an die Zukunft die in Anfingen be-
gonnene Vorhalle in ihrer fragmenta-
rischen Form als eine "offene Struktur"
bestehen, die hypothetisch jederzeit er-
weiterbar erscheint. Umberto Eco hat
in seiner 1962 erschienen Schrift Ope-
ra aperta die Offenheit als eine zentra-
le dsthetische Kategorie der modernen
Kunst beschrieben. Obgleich er sich bei
seiner Terminologie an Begriffen der
mittelalterlichen Hermeneutik, etwa
dem Modell des vierfachen Schrift-
sinns, orientiert, wurden Ecos Uberle-
gungen erst in deren Rezeption ab den
1980er Jahren zaghaft auf die vormo-
derne Kunst iibertragen.’® Eco unter-
scheidet zwei Arten von Offenheit: eine
nach seinem Verstindnis allen Kunst-
werken inhdrente Offenheit ersten
Grades, die durch die subjektive Rezep-
tionserfahrung der BetrachterInnen be-
griindet wird, und eine "Offenheit zwei-
ten Grades™, der die hier untersuchten
'ungebauten' Vorhallen zugeordnet wer-
den konnen. Denn ihre Offenheit ist
produktionsorientiert und in der Werk-
struktur angelegt. Doch ist die Offen-
heit der 'ungebauten' Vorhallen, so wie
ich sie beschrieben habe, nicht primar,
aber doch sekundar intendiert. Denn
urspriinglich - in einem ersten Schritt
- war der Bau der Vorhalle ja vorgese-
hen. Und erst in einem zweiten Schritt
der Konzeption - nach einem Plan-
wechsel - konnen wir dann von einer
absichtlich 'offen’ gelassenen Struktur
sprechen.

Die méglichen Motivationen, die hinter
diesen ‘offen’ gelassenen Strukturen ste-
hen, sind im Zusammenhang mit den
Beispielen bereits angedeutet worden:
etwa der Wunsch, dem entsprechenden
Bauteil starker einen Portal- oder Fassa-
dencharakter zu geben, wie in Neuwil-
ler oder Halberstadt, oder die Riicksicht
auf dltere Bestattungen, wie in Worms.

Nicht zu vernachldssigen sind hier-
bei aber auch bauorganisatorische be-
ziehungsweise finanzielle Griinde. So-
lange vor der Westfassade ein Bauge-
rist steht, kann eine Vorhalle nur unter
widrigen Bedingungen gebaut werden -
es sei denn man arbeitet mit fliegenden
Geriisten. Oftmals wird es so gewesen



Abb. 14. Halberstadt, Dom
Sankt Stephanus und Sixtus,

Entwurf fiir eine Blendarkatur

vor den fragmentarischen
Ansatzen der Westvorhalle,
unbezeichnet, 1874 (Landes-
archiv Sachsen-Anhalt, Mag-
deburg, Rep. C. 35 Halb. I, Nr.
25/5). Aus: Findeisen 1990
(vgl. Anm. 32).

sein, dass nach Abschluss der Arbei-
ten an der Westfassade und Abbau der

Baugeriiste schon einige Zeit vergangen
war, seit die Vorhalle angelegt worden
war. Inzwischen koénnten finanzielle
oder funktionale Griinde den Fertigbau
der Vorhalle unnétig erscheinen lassen.

In diesem Fall ist allerdings zu fragen,
warum man wéhrend des Abbaus des
Baugeriistes nicht die Gewdlbeansitze
abgeschlagen hat und nach schnellen
und kostengiinstigen Losungen gesucht
hat, den offensichtlich unvollende-
ten Charakter des Baus zu kaschieren.
Bei den vier vorgestellten Beispielen ist
dies nur in Neuwiller passiert — wobei
wir nicht wissen, wann dort etwa die
Wandflichen in den Bogenzwickeln
verputzt wurden.

Mein Losungsansatz fiir dieses Problem
ist zweigeteilt:

1) Mir scheint das ein Hinweis auf ein
anderes Asthetikverstindnis im Mit-
telalter zu sein, wo dem Fragmenta-
rischen eine hdufig unterschitzte Rolle
zukam. Denn in den zeitgendssischen
Quellen gibt es keinerlei Hinweis da-
rauf, dass diese Gebdude als 'unfertig'
oder 'unvollendet' angesehen wurden.
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Diese Wahrnehmung haben sie erst in
der Neuzeit und in der Moderne bei den
BetrachterInnenn evoziert. Besonders
stark ldsst sich dies im 19. Jahrhundert
beobachten, als viele dieser fragmen-
tarischen Anlagen sogenannte Vollen-
dungsprojekte provozierten. Dies bele-
gen etwa die von Friedrich August Stiiler
initiierten Entwiirfe zu einer Vollen-
dung der nur grob bossierten Gewélbe-
ansitze an der Halberstidter Westfassa-
de. Mehrere Architekten legten ab 1861
Entwiirfe fiir eine Vorhalle zumeist im
neogotischen Stil vor, die jedoch alle mit
dem Problem des Dachanschlags und
der Uberschneidung des Rundfensters
durch das Vorhallengewdélbe zu kamp-
fen hatten. Als Konsequenz aus dieser
baulichen Schwierigkeit verzichtet ein
unsignierter Entwurf von 1874 (Abb. 14)
auf die Ausbildung einer raumlichen
Vorhalle zugunsten einer flachen Blend-
arkatur, die den 'ruinésen’ Bauteilen
vorgesetzt wird.*

Doch schon frither gab es Bestrebungen,
den fragmentarischen Zustand der
Westportale zu beseitigen (Abb. 15). Der
1516 verstorbene Halberstidter Dom-
probst Balthasar von Neuenstadt hat-
te in seinem Testament 400 Gulden fiir
den Bau einer Vorhalle bereitgestellt,



Abb. 15. Halberstadt, Dom
Sankt Stephanus und Sixtus,
Ansicht von NW, Zeichnung
von Conrad Matthias Haber
1728. Aus: Conrad Matthias
Haber: Kurtz-gefaBte Aber
doch griindliche Nachricht,
Von der Hohen Stiffts-Kirchen
oder so genannten Dom-Kir-
chen Zu Halberstadt, Und de-
roselben Merckwiirdigkeiten.
Halberstadt 1728.

Abb. 16. Worms, ehem. Stifts-
kirche Sankt Martin, Giebel-
aufsatz von 1625 iiber dem
Westportal. Foto: Andreas
Waschbiisch.

und reagierte damit wohl auf den 'un-
fertigen' Zustand der Westfassade.”® Es
dauerte allerdings noch einige Zeit bis
der letzte Wille des Domprobsts umge-
setzt werden konnte, bis wohl bereits in
der zweiten Halfte des 16. Jahrhunderts
die durch einen Kupferstich von 1727
uberlieferte Fachwerkvorhalle angebaut
wurde, die die fragmentarischen Ansat-
ze der dlteren Vorhalle eher verdeckt als
architektonisch aufgreift.

Ein weiterer Beleg fiir die wohl mit der
Renaissance einsetzende Wahrneh-
mung der ‘ungebauten' Vorhallen als
‘unvollendet' und 'nicht perfekt' liefert
der schon angesprochene Giebelaufsatz,
der 1625 dem Westportal von St. Martin
in Worms 'tibergestiilpt' wird (Abb. 16).
Die Inschrift im Architrav verrit dabei
deutlich die Absicht dahinter:

HOC OPUS VSQE NUNC IMPERFEC-
TUM PERFICI CVRAVIT THOMAS
BECCARIA V(ICE) DECANVS HVIVS
ECC(LES)IAE ANNO 1625
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(iibers.: Dieses bisher unvollendete (im-
perfekte) Werk lief$ vollenden Thomas
Beccaria, Vizedekan dieser Kirche, im
Jahre 1625)

Offenbar konnte die Vorhalle bezie-
hungsweise das Portal etwa 400 Jahre
im fragmentarischen Zustand stehen,
ehe man es 1625 als unvollendet wahr-
nahm.

2) Eine weitere Begriindung fiir das be-
obachtete Sichtbarlassen der unvoll-
endeten Strukturen koénnte auf einer
funktionalen beziehungsweise zeichen-
haften Ebene zu finden sein. Im Voran-
gehenden wurde immer bewusst auf
die Funktionen der einzelnen Kirchen
hingewiesen - ob es nun Abteikirchen,
Stiftskirchen oder Kathedralen waren.
Denn fiir all diese Kirchen ist eine je-
weils andere liturgische Nutzung der
Kirchengebdude und somit der Vorhal-
len vorauszusetzen. Es ist unmoglich,
anhand der tiberlieferten Quellen einen
gemeinsamen Nenner fiir die Nutzung
dieser Vorhallen zu finden (s. 0.). Meist
sind es spdtmittelalterliche oder frith-
neuzeitliche Quellen, die auf die Vor-
halle als Rechtsort, als Altarstandort,
als Grablege u. a. verweisen.”® In den
einschldgigen Handbiichern kommen
die Autoren deshalb auch nicht iber
eine Aufzdhlung moglicher/optionaler
Funktionen hinaus.*

In den diskutierten Beispielen wur-
den die Vorhallen architektonisch zu
einem bestimmten Zeitpunkt obsolet.
Das heifst aber nicht, dass ihre Funkti-
on obsolet wurde, sondern nur, dass die
Funktionen, die sie im liturgischen, ze-
remoniellen oder juristischen Bereich
erfullte, auch von anderen Gebaudetei-
len iibernommen werden konnten. Die
‘ungebauten’ Vorhallen sind also ein of-
tensichtlicher Beleg fiir die Optionalitat
der Vorhalle als Gebéudeteil. Als kon-
stitutiv fiir eine Vorhalle mag ausge-
hend von diesen Uberlegungen einzig
ihre praktische und symbolische Funk-
tion gelten: Als ein Schutz vor Witte-
rung, als ein betonter Ort des Uber-
gangs und der Vermittlung von Innen
und Auflen und damit des reprisen-
tativen Einzugs von Prozessionen. Die
'ungebauten’ Vorhallen belegen dies
eindringlich. Denn wenn auf die Vor-
halle als eigenstindiger Raum verzich-
tet werden kann, deutet Vieles darauf
hin, dass ihre Funktion nicht immer



zwingend im liturgischen oder para-
liturgischen Bereich zu suchen ist. Viel-
mehr scheint es sich um ein architekto-
nisches Zeichen zu handeln, dass auch
im fragmentarischen Zustand wirksam
sein konnte. Die Bedeutung der Vorhal-
le ist folglich eher auf einer architektur-
ikonologischen beziehungsweise zei-
chenhaften Ebene zu finden, als auf ei-
ner funktionalen. Wenn diese Schluss-
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im Mittelalter stellt weiterhin
ein Desiderat der Forschung dar.
Ansdtze hierzu finden sich bei:
Christian Forster: Die Vorhalle
als Paradies. lkonographische
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The Fragment and the Whole

Perceiving the fragment in relation to the whole, this text looks at frag-
ments as key points which reveal two different approaches of classification
within the scope of scientific understanding: Giovanni Morelli, a 19th cen-
tury scholar having a medical background, studied the practice of connois-
seurship within the framework of modern science. His method gives a prio-
rity to the fragments of paintings as traces of a ‘lost original’. This effort to
systematize true judgement can be read in parallel to Durand’s Recueil et
Paralléle des Edifices de tout Genre, a book prepared for his lectures at the
Ecole Polytechnique to make engineers acknowledged with architecture.
In Durand’s ordering, the fragment reveals itself as constitutive element.
While he eliminated particularities for the sake of a ‘whole’, Morelli used
particularities in order to make a statement about the ‘whole’.
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The borderline between natural
sciences and human sciences (or

as it is sometimes seen, between
science and everything else - social
sciences, arts, humanities) has long
been a difficult area, and is likely

to remain so.’

According to Carlo Ginzburg, the dif-
ferentiation between natural sciences
and human sciences is not a recent de-
bate, and the border between them does
not have a clear-cut definition. He also
claims that this distinction is further
grafted as one between science and arts,
social science, or humanities. With the
Galilean understanding of science, the
observable and the methods of science
had become superior. Thus, the obser-
vation and empirical study gained sig-
nificance to reach accurate and true
knowledge. Producing knowledge that
depended on data gathered also puts
an emphasis on the practices of clas-
sification, taxonomies and catalogu-
ing as the tools and main features of
17th century science.? This understand-
ing should extend and increase its im-
pact until the mid-19th century.?

Things are collected, observed and clas-
sified - this is the absolute way to con-
struct knowledge within the frame-
work of modern science. The obsession
of classification and cataloguing turns
into a solid rule to produce knowledge.
It is the claim of this paper that classifi-
catory and taxonomic tables of scienti-
fic understanding represent the ground
where fragments and the whole are re-
lated. Both are bonded within the space
of these analytic tools.

Understanding the practice of classifi-
cation as a relational system in which
the fragment and the whole are struc-
tured, this text aims to illustrate and
compare the impact of science on art
and architecture focusing on the frag-
ment in relation to the whole. The
fragment is aimed to be resolved as
the key figure through which the di-
vergence of the impact of the scientific
turn on these two domains is read. In
order to examine the fragment-whole
relation within the borders of taxo-
nomic tables, the French architect
Jean-Nicolas-Louis Durand (1760-
1834) and the Italian-German art his-
torian Giovanni Morelli (1816-1891)
are chosen as the two distinct tracks.
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Although the contexts in which Du-
rand and Morelli operated were quite
different, it is possible to observe the
dominant impact of science on other
fields during the transition from the
early 18th century to the 19th century.
Durand compiled the book Recueil et
Paralléle des Edifices de tout Genre,
Anciens et Modernes with the urge to
systematize and rationalize both the
architectural production and know-
ledge in 1800. Morelli, with a similar
urge to scientificise the discipline of
connoisseurship, wrote the book Ifa-
lian Painters: Critical Studies of Their
Works in 1880.

The specific relation of these two au-
thors to science is significant for this
paper, in order to look at fragments
within the framework of particularity
against generality. These two schol-
ars and their books are treated as in-
stances that represent the impact of
science on two domains of art and ar-
chitecture dominant in the 19th cen-
tury. The two books and their author’s
approaches are engaged firstly with re-
gard to the similarity of visualization,
which reveals an attempt to present the
act of classification in the form of al-
most scientific tables of natural history.
Secondly, the paper examines the di-
vergence of them in terms of the frag-
ment-whole relation set in their under-
standing. Apart from presenting a com-
plete genealogy which would encom-
pass different classification practices
throughout history, it is the focus of
this paper to represent two distinct ap-
proaches that both reveal the impact of
the scientific turn in two domains, ar-
chitecture (Durand) and art (Morelli).

Morelli: The Science of
Connoisseurship - Fragments as
Representative Elements

The origin of the word connoisseur-
ship comes from conoistre, meaning
“to know”.* Supporting that, the dic-
tionary meaning of the word is “a criti-
cal judge of any art” and “one well-ac-
quainted with any of fine arts and a
critic in matters of taste”. In his intro-
duction written for the anthology Art
History and Its Methods, Eric Fernie
mentions connoisseurship as one of
the main elements of Giorgio Vasari’s
(1511-1574) approach to history of



art. Fernie defines connoisseurship
as the process of “making judgements
about the quality of artists’ works for
purposes of attribution and to decide
whether they should form part of the
canon of great works of art”.? Con-
noisseurship furthermore requires a
sensitivity to form and a close exami-
nation and analysis of the works of art
to identify styles of schools, artists,
and periods.® The emphasis in this
case lies on making a true judgement
which will define the canonical exam-
ples of the periods, schools or the art-
ists. Connoisseurship is, therefore, ba-
sically the practice of attributing the
true value to a work of art. In addi-
tion, what is important for Vasari ac-
cording to Fernie, is the existence of
an expert “eye” in order to detect the
hand of the artist and to differentiate
the copy from the original.” This eye is
not an ordinary eye, but has to be an
educated eye with an intuition on per-
forming art physically. Considering
the dictionary definition underlining
taste and Vasari’s emphasis on sensi-
tivity together with an expert “eye” to
reach a true judgement, it is possible
to say that the practice of the connois-
seur contains intuition and a certain
level of subjectivity.

These connotations explicate Morelli’s
adoption of scientific methods and
empirical roots in his approach. De-
spite subjective connotations such as
taste or intuition in Vasari’s approach,
the 19th century scholar Morelli stud-
ied the practice of connoisseurship
within the framework of modern sci-
ence. Before Morelli, true attribution
is possible by evaluating the general
impression of the work and by reading
the documents related with the work.
With his method, the work of art and
its inner consistency are favoured.
The study of form and technique is fa-
voured as opposed to pure intuition
and written document.® In parallel
to the dominant tendency starting in
the mid-19th century to adopt scienti-
fic techniques of narration and to pro-
mote empirical information together
with factual accuracy, Morelli deve-
loped a method to make a true judge-
ment, to rule out subjectivity and the
possibility of making false judgement
in the process.
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We [connoisseurs] are thrown either
upon tradition, or upon the general im-
pression when we have to pass judge-
ment on them [art works], and as the
intuitive faculties differ in each indi-
vidual, the conclusion arrived at must
necessarily be of the most varied na-
ture.’

Morelli touches upon that issue in a
text which he wrote as Ivan Lermolieff,
a fictive Russian scholar. It is writ-
ten in the form of a conversation be-
tween Lermolieff and an Italian edu-
cated man. In the above statement of
the Italian man regarding the practice
of the connoisseur, Morelli emphasi-
zes the relation between judgment and
intuition. He continues by saying that
the conclusions arrived through intu-
ition differ and vary. In this point of
view, there is almost no possibility of
arriving at an absolute truth.

Considering the anxiety to eliminate
indeterminate conclusions, Morelli
systematized ways to understand a
work of art and the way to give ita true
attribution. Using details of a paint-
ing as starting points, he decomposed
it into fragments in order to analyse
and classify those bits and pieces — as
a precondition to make a statement on
the whole. What he offered to over-
come indefinite statements, is to give
value to the fragment as representative
of the whole. Fragments of paintings,
especially those which seem insignifi-
cant, are extracted from the whole, ab-
stracted in the form of a diagram, and
classified according to their makers.
Morelli related the whole - the paint-
ing and the oeuvre of the maker -
with fragments such as hands or ears.
Therefore, his method is based on the
classification of shapes.

Morelli’s method proposes a repeat-
able process which will eliminate the
range of subjective judgment. Thus, the
practice of connoisseurship emulates
the scientific narration that emphasi-
zes factual accuracy. As visual evidence
of this convergence, the pages from the
book Italian Painters resemble any
page of a natural history book: like a
catalogue, a collection ordered accord-
ing to a rationale. Compilations of de-
composed bits and pieces of paintings
are ordered in relation to their maker
in order to ensure the truthiness of his
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Fig. 1. Plate showing the
representative fragments of
certain paintings to evaluate
the whole. Source: Giovanni
Morelli: ltalian Painters: Critical
Studies of Their Works. London:
1900. 77-78.
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statement (fig. 1). Rather than paying
attention to overall composition, col-
our usage or decorative elements, Mo-
relli asserted that the true being (or
the character) of an artist yields itself
in seemingly negligible details. For the
art historian Edgar Wind, “Morelli
cherishes the authentic fragment as
the trace of a ‘lost original’”® He adds
that, although the original work of art
is subjected to distortions by clumsy
copyists and restorers, the authentic
fragment is powerful enough to detect
this “lost original”.!"!

It is believed that these details are ex-
ecuted so instantly that any copyist
could not imitate the spontaneous
brushstrokes of the artist. Thus, in
order to give a true attribution to the
work of art, Morelli collected the frag-
ments from paintings of renowned art-
ists and grouped them in order to re-
veal similarities and differences with-
in these groups. Those fragments are
details which he thought that the art-
ists had executed swiftly and subcon-
sciously, which is why they, according
to Morelli, reflect the true character of
the artist and the work. In that way,
the art historian morphologically an-
alysed parts of paintings which mirror
the hand of the artist in a most accu-
rate sense. No reduction, simplifica-
tion or omission is made. At that point,
particularities of the fragments take
the power for Morelli’s method.

A morphological study was performed
by Morelli in order to overcome sub-
jective, unstable and false judgements
on the work of art. By employing this
method, dependent on a systematic
approach, anyone who has the capa-
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bility to think clearly and reason cor-
rectly can be a connoisseur.'? It is pos-
sible to relate this with modern sci-
ence’s exclusion of the body, the sub-
ject, in order to reach a true conclu-
sion. As in the same line, reflecting the
functioning principles of modern sci-
ence, Morelli’s method also depends
on empirical data gathered from
paintings themselves. Even “the books
are apt to warp a man’s judgement”.”®
Knowing the fact that Morelli was ed-
ucated as a medical doctor, Ginzburg
constructs a resemblance between the
Morellian method and the act of dia-
gnosis in terms of employing a simi-
lar processing."* In a way, he diagno-
ses the parts of the paintings to evalu-
ate the authenticity of the work or the
true maker.

Considering the main objective of
Morelli’s study and his method, it
can be said that the scientific under-
standing and its way of producing
knowledge through analysis, observa-
tion, and classification is adopted. The
painting’s fragments, together with
their particularities, are isolated and
used as representatives of the maker.
Fragments are utilized here to say a
word on the whole. Fragments are the
representatives which characterize the
whole.

Durand: Typology and Syste-
matisation - Fragments as Con-
stitutive Elements

In a sense, Morelli and Durand lived
and produced more or less within
similar time periods. The similarity
between the two scholars’ major works
is worth to be analysed, and Morelli’s



effort to systematize the practice of
connoisseurship can be read in paral-
lel to Durand’s Recueil et Paralléle des
Edifices de tout Genre, Anciens et Mo-
dernes. This book was prepared dur-
ing the time when Durand gave lec-
tures at the Ecole Polytechnique - thus,
it defines a spot of interaction where
architecture and science converge. The
Recueil has also been supplemented
with another book, Précis des Legons
d’Architecture. These two books are
configured, respectively, as sole illus-
trations and textual definitions. The
Recueil, the illustrated version of Du-
rand’s teaching, will be the main ob-
ject for the comparison of the way
how Morelli treated fragments and
their particular characteristics with
Durand’s visualization of architec-
tural information. As much as Morel-
li’s book, the Recueil resembles a cata-
logue in which buildings are collected,
drawn, and then ordered according to
a rationale.

Each page presents a systematic over-
view on the architectural produc-
tion of the past. The drawings are or-
thographic, and they are placed on the
page as if they illustrate an instance of
a particular type. Also, on each page
the evolution and variation of this in-
stance into a rather complex one is vis-
ible. Each page of this book acts as a
table through which the relations be-
tween these instances can be read.
The page layout itself conveys a sense
of evolution, a progressive way of ar-
chitectural production. Therefore, by
looking at the pages of the Recueil, it
is possible to see the progression of a
building type from its most basic ver-
sion to its most complex composition.
The tables speak for the constitution of
certain types and their variation, and
the pages are treated as systematic ta-
bles to reach the general principles of
architecture by Durand.

Thus, each instance is a fragment of a
larger and more complex organization.
The fragments depicted in the pages
create a table-like organization, a rela-
tion of variation and progression. The
fragments reveal themselves as consti-
tutive elements for the whole (fig. 2).

Durand based his teaching upon a ty-

pological study. This idea of type is
also related to the act of thinking in
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groups, which aims to organize frag-
ments according to a general rule.”
When the main focus is to display
such a general rule, however, the omis-
sion or reduction of individual details
and characteristics become inevitable.
Particularities and individual values
of works are flattened in order it to
fit into a system which is regulated by
hidden grids, visible in the structure
of the pages. In other words, they are
erased for the sake of a general prin-
ciple which can be applied to many
cases and offer a generic solution.

This way of perceiving and produc-
ing architecture should later be criti-
cized by 20th century scholars, as it
was considered as too restricted and
mechanized.'® Furthermore, the dia-
grammatic plans of certain structures
in the Recueil are simplified and regu-
larized.” In order to achieve a clear,
non-subjective construction, Durand
subjectively eliminated all the details
which he considered negligible and in-
significant.

The context in which Durand taught
architecture conditioned his aware-
ness of the limitations against the
revolutionary power of architecture.
At the Ecole Polytechnique, work-
ing alongside some leading scientists
and engineers of the day, he was in the
position to observe the widening gap
between scientific and technological
definitions and the logical processes
observed in architecture. Durand
tried to bridge this gap, though he no
longer cherished the illusion that ar-
chitecture would even regain its dom-
inance over engineering - a discipline
that had been dynamized by its close
ties with science.'®

Architectural historian Antoine Picon,
in his preface to the new edition of
the Precis, emphasizes that Durand
has been under the impact of both
the era’s dominant world view and
the school he was teaching at. His be-
lief in architecture or architecture’s
dominance was not valid from his
point of view. Thus, he over-systema-
tized production, eliminated details as
well as other characteristics of build-
ings, and assimilated architecture and
its productions into scientific projects.
Apart from the literal evidence of be-
ing in close relation with the scientific
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Fig.2. Plate showing the consti-
tutive fragments of buildings to
create the whole composition.
Source: Jean-Nicolas-Louis
Durand: Recueil et Paralléle des
Edifices de tout Genre, Anciens et
Modernes. Paris: 1800. 14.
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sphere and its developments, the urge
to rationalize in Durand’s work can be
understood when one compares his
understanding with classical formu-
lations, that is: the classical orders of
architecture as the one and only man-
ner of production. What Durand does
instead is to offer an alternative pro-
cess for architectural production, the
outcome of an analysis of architec-
ture which is freed from pre-set or-
ders. He analysed the buildings of the
past, grouped them according to their
types and related each instance of a
type in the space of the page within a
typological progression.

Considering the pages of the Recueil
and Durand’s reduction of certain de-
tails, fragments for Durand were some-
thing to be neglected for the sake of a
bigger purpose. In this case, it is the ul-
timate scientification and systematiza-
tion. On the pages of the book, these
fragments compose a type of building
with its different variations. The way
of architectural production is thus de-
fined from part to whole.
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Conclusion

The divergent point of the two tracks
of scientification and systematization
followed by Morelli and Durand be-
comes evident here. Both used frag-
ments in order to evaluate or create
a whole: Morelli used them as repre-
sentative elements, as hints to evaluate
the whole. The fragment is understood
here as a part of a whole. Durand, on
the other hand, used fragments to con-
stitute a whole and to support a holis-
tic understanding. Fragments are treat-
ed here as the compositional parts that
constitute the whole.

Apart from how both scholars treated
fragments, there is also another issue,
that is, how they transformed the frag-
ment within the frame of giving value
to particular characteristics or within
the process of producing general prin-
ciples. Morelli’s and Durand’s works
reflect the characteristics of a transition
era in which scientific methods domi-
nated the discourse. Morelli was an
educated medical doctor, and Durand
held lectures for engineers.

Both disciplines are still accepted as
branches of science within today’s un-
derstanding of the field. Thus, the Mo-
rellian method and Durand’s Recueil



are perceived as interfaces where
art-science and architecture-science
meet. The fragments as key points re-
veal two different approaches of clas-
sification within the scope of scientific
understanding.

In the process of adopting scientific
methods, Morelli dwelled on minor
details and paid attention to the way
in which they were executed. Particu-
larities were collected, and through
comparing them, the method was
developed, whereas Durand elimi-
nated particularities. His fragments
were simplified or regulated, since his
main focus was the composition of the
whole.

The two ways of adoptions reveal that,
although principles and rules to pro-
duce knowledge within a field are set,
the engagements of different fields re-
sult in different processes with differ-
ent focuses. Morelli and Durand are
two examples that help to compare
and to contrast the impact of a dom-
inant mindset in a specific era. The
fragment is the key term to evaluate
divergence points and similar atti-
tudes within their formulation.

It is obvious that by its nature, the
fragment refers to particularities. In
this paper, these two instances - the
Morellian method as well as Durand’s
Recueil — were treated as evidence to
contemplate on the impact of scien-
tific revolution on different produc-
tions. It becomes visible that in Morel-
li’s case, the detail which was under-
stood as trace of the ‘lost original” was
praised and analysed, while Morelli
did not completely erase the intui-
tion’s place within the process of mak-
ing true judgement.”” Contrary to that,
Durand erased the details in order to
bridge the gap between modern tech-
nological developments and architec-
tural knowledge production, ending
up providing a systematization of ar-
chitectural production with a reduc-
tionist understanding that turns ar-
chitecture into the sphere of mechani-
cal production.
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Introduction

It smacks of truism to state that ar-
chitecture translates only with diffi-
culty into the limited space of a mu-
seum. To exhibit architecture with-
in such a space by way of drawings,
mock-ups, models, or architectu-
ral parts always entails a displace-
ment of some sort, a referral to some-
thing, someplace, outside the galle-
ry walls. This aspect of architecture,
and the museum's consequent need
rather to refer than to represent, has
been noted since the foundation of ar-
chitectural museums: James Fergus-
son notes in 1857 on the incorporati-
on of the Architectural Museum into
the South Kensington Museum that
while "pictures and statues are things
complete in themselves, easily remo-
ved, and made to be placed in galleries;
[...] buildings are made to remain fixed
on the spot where they are originally er-
ected, and are of such a scale that they
cannot be collected together in any gal-
lery, however large." Thus to be placed
in a gallery buildings first must be dis-
sembled, Fergusson argues, and com-
pares the collection of fragments, ca-
pitals and cornices, tellingly to "a col-
lection of fingers and toes of sculpture,
or eyes and ears out of paintings [...]"?

Fergusson was not the only one who
shared this idea, and there was, to be
sure, nothing new about the muse-
al display of architectural fragments.
Early examples included, for instance,
the Musée des Monuments francais
(1795-1816), the collection at the
Musée Cluny by Alexandre du Som-
merard (1779-1842), both in post-re-
volutionary Paris, and the Museum
at 13 Lincoln's Inn Fields in London
which was based on the private collec-
tion of neo-classical architect Sir John
Soane (1753-1837). All three featured
large repositories of fragments from
European architectural monuments
which had been salvaged or repro-
duced in plaster. Thus, when Fergu-
son made his tongue-in-cheek state-
ment about the Morellian assortment
of fingers and toes, the fragmenting
of architecture had been a prevailing
practice for displaying the material
remains of buildings for quite some
time. However, at the time of Fergus-
son's lecture Islamic® architecture had
not been seriously collected and large-
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ly was excluded from any museal re-
presentation. This would come to ch-
ange in the course of the century, and
Islamic architectural fragments would
join the ranks of Greek, Roman, Go-
thic and Renaissance architecture
which were already on display in ma-
jor museums around Europe.

In the following pages I will try to an-
swer the question how this inclusi-
on was realized. The case studies dis-
cussed illustrate widely varying forms
of fragmentation and highlight com-
mon attributes that become obvious
when the musealization of Islamic ar-
chitecture is examined through the
lens of fragmentation.

Fragmented Discourse

"[...] l'art national est perdu sans re-
tour: 1'Orient n'est plus I'Orient. | Pen-
dant qu'il l'est encore, admirons-le.
Recueillons pieusement le dépot des
secrets de l'art antique qu'il a religieu-
sement conservé, formons des collec-
tions de tous se produits pour nous en
servir comme de modéles [...] les Ori-
entaux viendront a Paris; il est bon
qu'ils trouvent dans nos musées l'art
que nous aurons tué dans leur mains,
et qui aura prospéré dans les notres."

"The Orient is no longer the Orient."
The pessimistic statement by a French
archaeologist encapsulates many sen-
timents that were commonly shared
by nineteenth-century Europeans: the
compulsion to salvage the vanishing
past, the matter-of-course appropria-
tion of others' cultures, and the faith
in the institution of the museum.® The-
se musings on decay and the spoils of
modernity therefore say more about
the author's specific European anxie-
ties than about the reality of an Other
that it pretends to describe. Any dis-
cussion about the architectural or mu-
seal representation of Islamic art is
hard pressed not to acknowledge the
shadow of imperialism that looms
over every area of study, and which
forced everything into its own parti-
cular "exhibitionary order" It thus
seems advisable to address the pecu-
liar position Islamic architecture took
up in Western architectural discourse,
and whether this affected the entry of
Islamic architectural fragments into
Western museums. Indeed, its po-



Joseph-Philibert Girault de
Prangey, Mosque De Qaytbay.
Ensemble Et Détails Du Mina-
ret, a Lithograph plate from
A.C.Prisse d’Avennes: Lart Ara-
bed'apréslesmonumentsdu
Kaire..., 1869-1877, vol. 1. Vic-
toria and Albert Museum, Acc.
No. SP:464.

Victoria and Albert Museum,
London.

sition was couched from beginning
in acts of fragmentation. In her arti-
cle titled "The Cultural Burden of Ar-
chitecture" Giulsiim Baydar (2004)
marks the colonial encounters as a wa-
tershed moment in which, for the first
time, the completeness and coherence
of Western architectural history and
theory were threatened.” An unprece-
dented shift in which the discipline
had "to attend to cultural particulari-
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ty as a sign of architectural difference"®
With regards to Islamic architecture,
this shift can be observed most suc-
cinctly in the increasing number of
publications concerning Islamic ar-
chitecture in the course of the nine-
teenth century.’ Baydar's remarks are
important here as they underline the
European vantage point from which
Islamic architecture, or non-Western
architecture for that matter, was ex-



amined. As posited, fragmentation
was deeply enmeshed in the encounter
with Islamic architecture. Browsing
through the flurry of nineteenth-cen-
tury publications one is struck by the
multitude of illustrations that decom-
pose Islamic buildings into fragments
- and decontextualize the architectu-
ral elements presented. The dissecting
eye of the artists and the reader are
implicitly needed to make sense of the
buildings decorative schemes. As Giil-
ru Necipoglu (1995) notes,

"Most books that dealt with Islamic ar-
chitecture in those years, [...] featured
plates of decontextualized architectu-
ral ornaments [...] Broken down into
their decorated components such as
fagades, domes, minarets, portals,
mihrabs, lattices, and calligraphic or
ornamental panels, Islamic buildings
were fragmented in these publications
into reusable parts, displayed as neu-
tral objects of ‘consumption™°

This fragmentation of Islamic ar-
chitecture into objects of consumpti-
on was spurred on by a prevalent Eu-
ropean concern about ornament in
the nineteenth century. While con-
tinuously new commodities were pro-
duced in large numbers for a growing
market, many contemporaries felt that
the well-worn eclecticism of styles be-
trayed a directionless confusion and
relativism which prompted a number
of architects, theorists, and artists to
examine the relationship between or-
nament, craft, and pre-industrial arti-
sanship." In order to revitalise Euro-
pean design and crafts many critics
looked to the past and to non-Western
cultures in search for a set of univer-
sal rules which might restore true ar-
tistic creativity.’? This debate was pre-
dominantly concerned with matters of
ornamentation which became some-
thing like a generic term to describe
categories of identity such as nation-
ality, history, and ethnicity.”® Especial-
ly Islamic ornament was judged as so-
mething superior to the contemporary
manufactures of the West. It was seen
as essentially decorative and devoid of
meaning, and thus eminently suited to
industrial needs.” While this somewhat
positive connotation of Islamic orna-
ment heightened an appreciation for
certain aspects of Islamic crafts and
architecture, it also spelled a disregard
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for other facets of the Islamic built en-
vironment. Nineteenth-century ar-
chitectural histories share the recur-
ring trope that Islamic architecture
is marked by a deficit and lacks cer-
tain characteristics that Western ar-
chitecture epitomizes. As the German
art historian Franz Kugler (1859) re-
marks:

"Eine organische Gliederung, eine Bil-
dung der Einzelteile [...] erstrebt die
muhammedanische Architektur nicht.
Was sie an solcher Gliederung hat, be-
ruht teils auf der baulichen Uberlie-
ferung, in welche sie eintrat [...] ge-
hort teils - und in sehr tiberwiegendem
Mafe - der Willkiir des Dekorativen
an."?®

"We would be impetuous to look for
a rule or a law in the development of
Arabic architecture; it does not exist.
The Orient lacks this ordering spirit
that our Occident has brought to eve-
rything it has created since the Germa-
nic invasion; in its place, the arbitrary
and the capricious reign. Therefore,
we are not trying to describe the ar-
chitectonic system of Arabs; they don't
have anything like it; and just as the
diverse elements of their buildings are
disconnected, the history of their art is
also disjointed",'* another commenta-
tor remarks, and herein voices a ra-
cially-charged judgement that pre-
sumably many of his contemporaries
shared.” More importantly, these
comments exemplify a common con-
ception about Islamic architecture: its
lack of an architectural order which
negatively set it apart from other ar-
chitectural "styles". The structure-or-
nament-divide that is encapsulated
therein is, as Anne-Marie Sankovitch
has shown, not only an enduring fea-
ture of European architectural histo-
riography but also regularly invoked
architectural histories to denote the
geographically marginal, stylistical-
ly liminal, or historically transitio-
nal.”® Islamic architecture was seen to
fit all these categories, and most stu-
dies of Islamic architecture concen-
trated predominately on ornamental
elements and architectural surface de-
coration, relegating structural obser-
vations to the side-lines.”” Evident-
ly, Islamic architecture was seen and
judged through the lens of European
preconceptions, thus expressing - to



The Architectural Museum at

the South Kensington Museum.

The Museum contained casts
of medieval architecture. Pho-
tograph, ca. 1857. Victoria and
Albert Museum, Acc. No. 1948-
1938.

Victoria and Albert Museum,
London.

appropriate a comment by T. McEvil-
ley - the "need to co-opt difference into
[the European's] own dream of order,
in which [he] reigns supreme".** The fo-
cus on particular surface-level aspects
of Islamic buildings, their visual dis-
memberment into constituent parts
in contemporary publications, and
the general discourse generated by the
aesthetic revival arguably cleared the
way in which Islamic architecture was
to be staged as an object in the muse-
um.

Fragments in London

"We have come to regard certain ar-
chitectural features, such as cornices,
as essential, which an eastern would
regard as superfluous, and our eye is
biased by what it has been accustomed
to see in Europe. The main criticism,
however, stands good, that the beauty
of the mosques of Cairo is not so much
architectural as decorative, and no pre-
judice can be accounted a sufficient
reason for disregarding this defect."”!

This quote by the British Arabist Stan-
ley Lane-Poole (1854-1931) from his

119

1886 publication The Art of the Sara-
cens contains the tropes one might ex-
pect from a nineteenth-century scho-
lar of Islamic architecture. It matches
the positions of his contemporaries,
and one finds the prevalent orien-
talist tropes about the qualities and
short-comings of Islamic architecture
mentioned above. Yet, Stanley Lane-
Poole's publication also can be read
as a link between nineteenth-century
discourse and the physical fragmenta-
tion of architecture for the museal dis-
play at the South Kensington Museum
in London.

The South Kensington Museum (of-
ficially opened by Queen Victoria in
1857, and later renamed Victoria and
Albert Museum), was conceived at the
height of the debate on the revitalisa-
tion of European design. It was esta-
blished as a reference collection of
well-made examples of decorative de-
sign. Architecture was naturally seen
as an integral part in this mission.
Thus, in the introductory lecture ci-
ted in the beginning of this paper,
James Fergusson made his case for an
architectural museum at South Ken-



sington which would allow all visitors
to make themselves familiar with the
"secrets of the architectural craft" and,
repeating the concerns of his time, re-
vitalize the stagnant architectural ha-
bitus of his contemporaries.?? Fergus-
son was keenly aware of the fact that
tangible architecture could only be
displayed in fragments, thus he envi-
sioned a museum of plaster casts ta-
ken from a selection of the "best" and
the "most typical" examples of the re-
spective style to reach a "complete il-
lustration of architectural art" in chro-
nological arrangement.” Casts from
Islamic monuments were deemed im-
portant to showcase the historical tra-
jectory of architectural art.?* In the
decades following Fergusson's lecture
the Museum engaged in the concerted
effort to acquire examples for display
in the dedicated Cast Courts (inaugu-
rated in 1873).> With regards to Isla-
mic architecture the "best" and "most
typical” was exemplified by two sites:
the monuments of Granada, and the
Cairene buildings built under the pa-
tronage of the Mamluk dynasty (1250-
1517). Both sites were well known to
the British public at the time, and well
documented in nineteenth-century
publications.?® The museum was able
to collect casts of ornamental details
on several occasions, in the case of
Cairo most notably in 1884, through
the wholesale acquisition of the col-
lection of Cairo-resident Comte Ga-
ston de St. Maurice (1831-1905) and
through the mission of Stanley Lane-
Poole who had been consulted on mul-
tiple occasions on museum matters and
who went to Cairo in 1883 to acquire
artefacts and architectural casts.”” Both
collections overlapped in some ways.
Both men were fascinated by the Mam-
luk monuments of Cairo and especial-
ly those built under the patronage of
Sultan Qaytbay (r. 1468-1496), a phe-
nomenon that testifies the rather li-
mited scope or canon early Western
scholars had of Islamic architecture.”
Many examples of the latter acquisi-
tion were subsequently reproduced in
the Lane-Poole's The Art of the Sara-
cens (1886),” which was a direct out-
come of his 1883 mission in service
of the museum.” In his book, Lane-
Poole attempted to outline a histo-
ry of Saracenic i.e. Islamic art and
architecture with the aid of Cairene
monuments which he divided into
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material-based categories similar to
the system of order used at the South
Kensington Museum.” Most of the
illustrations accompanying Lane-
Poole's text showed plaster casts and
single woodwork panels, and it is
with these decontextualized frag-
ments that Lane-Poole furnished his
account blurring the line between the
fragment and the architectural mo-
nument in the process. As one might
suspect, this fragmented view of Cai-
ro's built heritage was indirectly rati-
onalized by what the author identified
as the essential characteristic of Sara-
cenic architecture: its lack of an co-
herent architectural vision. Quoting
Franz Pasha (1831-1915), the architect
of Khedive Ismail Pasha in Cairo,
Lane-Poole characterised Saracenic
architecture as something missing a
coherent plan, failing "to give entire
aesthetic satisfaction" and marred by
"incongruous mingling of wood and
stone."* Thus, unsurprisingly, decora-
tive details were separated from their
architectural context both in Lane-
Poole's narrative and in the illustra-
tions of the book.

One of the few selected monuments
that Lane-Poole discussed at length
is the "Wekala" [urban merchant hos-
tel] of the Mamluk Sultan Qaytbay.
"When I was in Cairo in 1883, I took
casts of the ornament of this [the
Wekala's] front, and was fortunately
able to bring back paper squeezes, for-
tified with layers of gipsum, of eve-
ry distinct ornament on the whole fa-
cade. [...] a set of these are exhibited
in the gallery over the architectural
court of the South Kensington Muse-
um"* A contemporary visitor to the
South Kensington Museum would
have had the opportunity to see most
of these casts in the museum galleries,
experiencing the spatial re-enactment
of Lane-Poole's text, where the casts
were presented both as fragments of
historic buildings as well as models of
design for western artists. In a telling
later remark that highlights the mea-
ning attached to this example Lane-
Poole described the building as a veri-
table "text book of Saracenic decorati-
on">* In the book the meaning of an
individual fragment was produced
by the text and its position in the se-
quence of pages. In the museum, ho-
wever, the "text book of Saracenic de-



"Wekala of the Sultan Kait Bey,
part of wall, 15th cent." The
numbers on the print probably
indicate casts taken from the
ornamentation. Cairo, Egypt.
Albumen print, ca. 1870s,
unknown photographer. Victo-
ria and Albert Museum, Acc. No.
PH.135A-1887.

Victoria and Albert Museum,
London.

Engraving after a plaster cast in
the South Kensington in Stanley
Lane-Poole’sTheArtoftheSa-
racens. "Rosette of the Wekala
of Kait Bey. Fifteenth Century".
The cast was taken from the ro-
sette in the photograph on top
of this page. Lane Poole 1886,
fig. 25, p. 111.

FlG,

coration" was more difficult to read.
A contributor to The Times remarked:

"Unfortunately the crowded condition
of the Museum [...] renders it excee-
dingly difficult for a casual visitor to
gain any idea of the wealth of this par-
ticular branch of the collection. The Sa-
racenic objects are scattered about in
various parts of the Museum [...] At
present we have to search for them in
holes and corners, and the general pu-
blic does not like to have the trouble of
finding as well as merely looking.">

It stands to reason that under these
circumstances an individual fragment
did not offer much meaning to the ge-
neral public. The items on exposition
had been selected in accordance to
particular preconceived Western ideas
about Islamic architecture and signi-
fied very little beyond these bounda-
ries. Taken out of their architectural
context and taken out of site the frag-
ments that Lane-Poole had provided
illustrated just the narrative that the
author had imparted on them. Unlike
their monumental pendants at dis-
play at the South Kensington Museum

25.~ROSETTE OF THE WEKALA OF KAIT BEY.
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such as the casts of Trajan's column
the fragments of Islamic architecture
had little enduring appeal.*® Eventual-
ly, a general disregard for cast collec-
tions in the twentieth century marked
the fate of many of the ornamental
casts which were consequently destro-
yed or sent to other museums.

Fragments in Berlin

Inaugurated in October 1904 almost
half a century later than the South
Kensington Museum, the Department
of Islamic Art of the Kaiser-Friedrich-
Museum in Berlin, quickly managed
to acquire a collection of Islamic arte-
facts that rivalled the British institu-
tion. The department later was moved
to its current residence, the Pergamon
Museum.

Within its first few years and by the ef-
forts of - among others — Wilhelm von
Bode (1845-1929) the department ma-
naged to acquire a series of architectu-
ral fragments which soon came to be
regarded as most important for the hi-
storiography of Islamic architecture.
Among them are two series of ar-
chitectural fragments: the remains of
the Abbasid palaces of Samarra, and
the fagade of the so called desert pa-
lace of Mshatta.

The palaces of Samarra, founded on the
banks of the Tigris by the Abbasid dynas-
ty of Iraq (750-1258) in 836 were made
known to the Western world by several
archaeological surveys and excavations
in the early decades of the twentieth
century. The first major excavation in
1911-1913 led by the German archaeo-
logist Ernst Herzfeld (1879-1948) un-
earthed, among other things, a series of
carved stucco wall panels. About nine-
ty panels were taken into the Berlin
collection.”” These architectural frag-
ments are undoubtedly the most well-
known finds from Samarra. Herzfeld
established their canonical importance
with the first volume of his publicati-
on series Die Ausgrabungen von Sa-
marra.*® His analysis of the stucco or-
namentation organized the corpus of
fragments into three style-based groups
avoiding a chronological series. His de-
scription of the three styles had an en-
during legacy as it established the Ber-
lin fragments as a precursor to the Is-
lamic ornament tradition that had fas-
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cinated Western observers since half a
century earlier in the times of design
reform. The display of the fragments in
the Samarra-gallery at the Kaiser-Frie-
drich-Museum included 86 stucco pa-
nels,” and followed Herzfeld's triparti-
te division of styles. Emphasis was put
on the so-called Bevelled Style (later la-
belled Samarra C) to which two walls
of the gallery were dedicated.”” In a
sense, the gallery gave a material ex-
pression to Herzfeld's arguments that
had not existed in situ. Stucco orna-
mentation attributed to different sty-
les were often used side by side within
domestic and palatial buildings at Sa-
marra. Herzfeld's art historical analy-
sis was based on the fragmentation of
the architectural context.

Apart from some generalized descrip-
tion of the site Herzfeld did not pu-
blish a report on his archaeological
excavations, and later much of the ar-
chaeological record was inadvertently
destroyed during the First World War,
leaving the fragments in a museal lim-
bo. The large corpus of dispersed frag-
ments continued to attract scholarly
interest but the disregard towards the
architectural context still haunts their
appreciation. As Matthew D. Saba
notes:

"One problem [...] is that the fragments
of doors, walls, and ceilings excavated
from the site are usually studied as in-
dividual pieces, with little reference to
their original context as parts of buil-
dings. In both museum displays and
scholarly articles, single examples tend
to stand alone as masterpieces or serve
as indicative examples of a style or other
artistic phenomenon."!

While subsequent scholarship has re-
lied heavily on the Samarran stucco
fragments to link historical develop-
ments in ornament, their architectural
context has largely been ignored. In a
sense, the fragmentation of Samar-
ra and its display in the Berlin Muse-
um have produced a long-lasting le-
gacy. Western history of art and its his-
torical perspectives have effected this
fragmentation in the first place. Thus,
the fixation on singular architectural
fragments has its reverberations into
the present as can be seen also in an-
other case of fragments: the Mshatta
Fagade at the Berlin Museum.
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View of the installation of stuc
co fragments from Samarra at
the Kaiser-Friedrich-Museum,
Berlin, ca. 1922. Zentralarchiv,
Staatliche Museen zu Berlin,
Ident. Nr. ZA 2.11/03224.

"This marvellous work, which has re-
mained for 1.300 years, untouched by
weather, unmutilated by man, of which
when I first saw it not a chip was mis-
sing, has now, we are told, been given
by the Sultan to the German Empe-
ror, and, under the auspices of Ger-
man savants, the figures of the faga-
de have been sawn off and conveyed to
Haifa for transport to Berlin. Thus the
solitary relic of a great historical era is
mutilated, while in the Berlin Museum
the detached fragments can be nothing
more than mere curiosities."?

Thus remarks a British commenta-
tor acerbically on the removal of the
Mshatta Fagade to Berlin, on the eve
of its musealization. The decorative
facade of the eight century Umayyad
palace of Mshatta was removed from
its site near Amman, Jordan, and trans-
ferred to the newly completed Kaiser-
Friedrich-Museum in Berlin in 1903.
After a tentative installation in the Kai-
ser-Friedrich-Museum, the fagade was
brought to its current location on the
upper floor of the Pergamonmuseum
in 1932 where it now occupies a large
museum gallery.

The partial dismantling of the site left

the unfinished palace devoid of its
most remarkable feature. Yet, in the
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museum it did not devolve into a mere
curiosity as the British commenta-
tor suspected. While the fragments in
South Kensington were primarily cho-
sen for their didactic purposes and in
order to to fill a lacunae in the larger
collection, the Mshatta Facade in the
Islamic Art Museum in Berlin repre-
sents a different case: it is a key mo-
nument in the history of the disci-
pline whose status within the history
of Islamic art and architecture helped
to establish the Berlin Museum as a
preeminent collection of Islamic art.*
Even before the removal of the decora-
tive fagade from its site, it had already
sparked several debates about the da-
ting and origins of its floral and figu-
ral decoration.*

As noted by the commentator, the
facade had been a gift from the Otto-
man Sultan to the German Emperor
following a protracted diplomatic en-
gagement.” Although all of the faca-
de was included in the diplomatic gift,
large parts of the monumental stone
carvings remained in situ. The eastern
part of the facade, being unfinished by
the eighth-century stonemasons and
non-figural in its design, for many of
the parties involved did not justify its
transfer to Berlin.** Not all contem-
poraries agreed with that decision.



"Mashita [Mshatta], Moab,
Jordan" before its removal to
Berlinin 1903. Latern slide,
unknown photographer. Brook-
lyn Museum, Goodyear Archival
Collection.

Brooklyn Museum, New York.

In a letter archaeologist Hermann
Thiersch implored Wilhelm Bode to
retrieve the remaining fragments of
the facade:

"[...JAs Dr Schumacher in Haifa infor-
med me, he has been commissioned to
take down only the left side of the gate-
way facade, but only isolated sample
pieces from the right. That would be
a terrible shame! For the purely orna-
mental right side is perhaps of greater
artistic value than the left, even if the
latter might be more remarkable on ac-
count of the animal figures. It is hard
for me to tell you how it grieved me to
hear that isolated pieces are to be re-
moved ‘as samples’ from this wonder-
ful tendril work, perhaps the finest and
most imaginative that exists anywhere
in the Orient [...] Thus, please, save
Mshatta, the whole Mshatta, for Ber-
lin, i.e., both halves of the gate, or the
other will have to be sought out in a
hundred scattered fragments on this
and the far side of the ocean."”

While Wilhelm Bode did agree with
Thiersch's assessment, the removal of
the facade had progressed too far and
the majority of the right side of the
fagade remained in situ.*®* Today, it is
considered largely lost. It is not hard to
draw parallels between the removal of
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the Mshatta Facade and Lane-Poole's
casts in the South Kensington Muse-
um. The selective removal, or repro-
duction of architectural elements, in
both cases, anticipates and predeter-
mines the discursive value of the resul-
ting fragments. In the case of Mshat-
ta, most of the scholarship about the
Umayyad site had centred on the faga-
de, more specifically on its figural, we-
stern section. It was deemed the most
noteworthy and historically valua-
ble section of the whole architectural
complex as it was thought to resem-
ble late-antique models.” The decisi-
on to remove the facade and to leave
parts of the eastern section behind can
thus be seen as a direct result of we-
stern scholarship at the time. Follow-
ing its removal to Berlin scholarly in-
terest quickly waned after the Islamic
origin of the fagade had been establis-
hed sufficiently. Research on the ori-
ginal architectural context of the faga-
de was abandoned, and concerns re-
garding the proper display of the faca-
de tended to become more import-
ant.® While the South Kensington
examples illustrate the fragility of ar-
chitectural fragments within the mu-
seum (as something easily overlooked
by the average visitor), the Berlin frag-
ment/s illustrate rather the opposite:
the persistence and persuasiveness of



View of the Mshatta facade in
its current installation in the
Pergamonmuseum, Berlin.
2007.

Public domain.

certain fragments. The examples from
Berlin illustrate the repercussions of
architectural fragmentation. Separa-
ting the noteworthy from the negligi-
ble also sets architectural history-wri-
ting at danger to be "merely a history of
what happens so far to have been col-
lected.™"

Conclusion

The point I want to make is simple:
Although the fragments in the cases
discussed seem to represent essenti-
al aspects of Islamic architecture, they
are in fact the result of highly selective
European interventions. This is most
succinctly illustrated in the case of the
Mshatta Facade. Here, the extent of
fragmentation directly correlates with
the contemporary interests of Wes-
tern scholarship. In all three exam-
ples fragments were chosen to repre-
sent extraordinary specimens of Isla-
mic architectural decoration - thereby
transcending the category of fragment
- functioning as self-contained, aes-
theticized objects. In that regard, the
fragmentation of Islamic architecture
for museal display seems to be less
about the spatial and logistic restraints
of the museum as institution but
rather about pre-existing notions of
what constitutes the essence of Islamic
architecture. Thus, Lane-Poole's and
Herzfeld's plaster casts were displayed
not to represent some holistic view of
a monument, but to exemplify a parti-
cular style within the larger narrative
of art history, incidentally obfuscating
the architectural context from which
the casts originated. Although it is be-
yond the scope of this paper it stands
to reason that similar observations

could be made for all kinds of materi-

als collected by museums, beyond the
category of Islamic architecture. As
Wolfgang Ernst puts it: "[Within the
museum] dismembered fragments are
abused for the sake of historical imagi-
nation by subjecting them to a narra-
tive frame, [...] reassembling the frag-
ments into monstrous configurations,
turning them into prosopopeia— the mu-
seum as a world of potential ghosts."*
For Ernst, the museum is a haunted
place whose singular function is the
framing of fragments. It utilises its
fragments towards an end that does
not reside in the fragments themselves
but in the separate system of the nar-
rative frame. Just as Lane-Poole's casts
or the facade of the Mshatta Palace
fragments become meaningful only
through the discourse which enabled
the fragmentation in the first place.
As such, any representation within the
museum is both based on fragmenta-
tion and reproduces it. A similar view
is expressed by Eugenio Donate, who
states: "The fiction is that a repeated
metonymic displacement of fragment
for totality, object to label, series of ob-
jects to series of labels, can still pro-
duce a representation which is some-
how adequate to a nonlinguistic uni-
verse [...] Should the fiction disappear,
there is nothing left of the museum but
'bric-a-brac’, a heap of meaningless and
valueless fragments."> Eugenio Do-
nate, just as Ernst, attributes no inde-
pendent, intrinsic meaning to the frag-
ment or the museum. The fragment
and the narrative are held together by
a fiction that claims that a particular
fragment is the material expression
of the narrative, that either substanti-
ates the other. Yet, what neither Ernst
nor Donate address, is that this ficti-
on leaves its marks. The removal of the
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Mshatta Fagade and the excavations at
Samarra altered both sites irreversibly.
While its fragments unquestionably
enriched the collection in Berlin, their
removal forever changed the experien-
ce of subsequent visitors at the origi-
nal site.**

As the case studies illustrate, while
architecture is a category very much
present in museum collections the is-
sue of fragmentation is an unavoida-
ble part in collection practice, and of-
ten has not been addressed sufficient-
ly. The enduring legacy of such pro-

cesses of selection is both a product
and a source of scholarship and for
the public perception regarding ar-
chitecture. The term fragment/ frag-
mentation calls for attention to this
inherited bias and may prove useful
in addressing the complicated nature
of museal displays in future studies. It
highlights that the collecting of "fin-
gers and toes", "eyes and ears" has, if
nothing else, enabled the codifica-
tion of particular, historical decisions
which in turn prompts the question:
what can we actually learn from the
fragments within the museum?
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The strategy of montage

As artistic strategy the montage fra-
mes the signifier as discursive and
dialectical: “The dialectical missi-
on is to fuse fragments as concentra-
ted form; the discursive one is to cre-
ate fissures or interruptions in the es-
tablished order™. Well-known from
Avant-garde and Modernist art, mon-
tage refers to how different elements
are joined or juxtaposed in order to
form a new whole and meaning. De-
eply connected to the experience of
modern urbanity, montage has been
used as both experimental artistic ex-
pression (from dada to constructivist
art), as cultural comment and critique
(Walter Benjamins’ The Arcades Pro-
ject uses montage as approach to a
new historiography 2 ) as well as ar-
chitectural principle (1920s Russian
filmmaker Sergei Eisenstein indeed
saw montage as an essentially spatial
form, where in the architectural path
“the spectator moved through a series
of carefully disposed phenomena”.)?
In the montage, the fragment beco-
mes a main figure: “Montage deploys
all the techniques of allegory: the de-
pletion of previous meanings and the
formulation of new ones by the appro-
priation and dialectical juxtaposition
of fragments set in a new context. It is
a procedure in which one ‘text’ is read
through another.™ The dialectic rela-
tion of fragments in this way unveils
the seams of narratives and represen-
tations as potentially unstable. It puts
meaning into motion, and the fricti-
on occurring in framing fragments,
where one “text” is read through the
other, calls forth another important
aspect of the montage - the construc-
tive role of the interpreter. As Michael
Newman writes, montage “allows for
the constitution of subject positions
which are dynamically entered into, or
even repudiated by the viewer/reader/
interpreter, who participates with the
“author” in the creation of the work.”
In this way, the convenience of rea-
ding signs as fixed representations is
interrupted. The mutual framing of
fragments within a montage creates
what Eisenstein called a Tertium Quid
- a third indefinite whole bigger than
the sum of its parts®. While still ma-
king the composite parts identifiable,
montage is an editing and layering of
fragments and a thus a methodologi-
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cal process which also enters the field
of architecture. Hence, in the installa-
tion Bungalow Germania, the monta-
ge can be seen not only as an artistic
intervention but as an experimental
principle of preservation. That is, pre-
servation where editing and layering
of historical architecture is not happe-
ning from an objective of care and re-
pair but from one concerned with mo-
dification and assemblage of histories
through intervention into architectu-
ral heritage. Arguably, it is within the
discourse of experimental preservati-
on that montage as an artistic strategy
becomes a principle of preservation.

Experimental Preservation

To be experimental regarding the pre-
servation of highly valuable objects
has rarely been seen as an asset. Such
objects are more likely expected to be
handled with care and that by an ex-
pert. In this regard experimentati-
on comes forth as a threat, which its-
elf holds a clue about how the role of
preservation has often been perceived.
Nevertheless, experimentation is pro-
posed as the game changing approach
within preservation in the book Ex-
perimental Preservation.” With con-
tributions by Jorge Otero-Pailos, Erik
Fenstad Langdalen and Thordis Ar-
rhenius it is, emblematically, a con-
versational book that performs a ma-
nifesto-like discussion in between
case studies, with the aim of exploring
preservation as a self-reflexive prac-
tice. “The starting point is doubt™ as
Otero-Pailos states, and with that the
book positions itself as a critical alter-
native to what it defines as “the long-
standing identity of preservation with
the governmental protection of cultu-
ral objects, and the largely unquesti-
oned narrative that preservation bure-
aucracies always act for the common
good.” What was a threat is turned
into an operational doubt. When oc-
cupying the experimental as a positi-
on that both conceptually and practi-
cally tests what is relevant knowledge
to preservation, the possibility for wi-
dening the frames of what it means to
preserve has been given. Experimen-
tal preservation is therefor also inter-
disciplinary preservation, the preser-
vationist being both an insider and an
outsider to this field. In order to provi-
de a lens that enables the figure of the



Fig. 1 Pollution as cultural
heritage. Latex cast of more
than one-hundred years of
accumulated pollution on a
chimney of the Old United
States Mint, questioning our
expectations to what the
notion of heritage can contain.
Artwork from the series Ethics
of Dust by Jorge Otero Pailos. ©
2021 Studio Otero-Pailos.

Fig. 2 Ethics of Dust by
Jorge Otero Pailos. © 2021
Studio Otero-Pailos.

fragment to come forth as a quality
in and of itself within preservation, a
reinterpretation of two fundamentals
of this field is useful: how preservati-
on defines its object and its tool of in-
tervention.

Object

A common understanding might be
that preservationists work on objects
already intrinsically defined as heri-
tage. This has long positioned the pre-
servationist as technical doers pos-
sessing the expert knowledge neces-
sary to practice the care and respect
required towards the heritage object.
Whereas the experimental preser-
vationist might choose objects that
are already canonical or enrolled in
what Laurajane Smith has termed the
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Authorised Heritage Discourse™ - re-
ferring to the governmental and offi-
cial choices of heritage that current ge-
nerations “must” care for — the expe-
rimental approach to such sites would
attempt to make the preservationist’s
work visible as discursive. The aim is
to discover new latencies and to show
that preservation in its protective sen-
se is a strategic amplifying of its ob-
ject as heritage. Unlike many moder-
nist architects that also had the expe-
riment to an end itself, the experimen-
tal preservationist uses experimental,
artistic and creative strategies with
the aim to test their object’s potential
as heritage." The act of testing the cul-
tural object here becomes the preser-
vation work itself. Consequently, pre-
servation becomes a way of overtly co-
creating the heritage object or asking
about its potential as such.

Intervention

Intervention has always been a key act
in the preservationist’s toolbox, and
much preservation theory has con-
sequently revolved around the de-
gree to which intervention is appro-
priate and how. Likewise, interventi-
on is a key element for the experimen-
tal preservationist. While interventi-
on in its traditional understanding is
highly associated with care and main-
tenance, an experimental approach
needs intervention to actively que-



Fig. 3 Helmuth Kohl'scar ~ stion our relation to a given object.
staged in front of the facade of ~ Whereas intervention in a more con-
the German Pavilion. Bungalow ~ ventional understanding has had an
Germania. Alex Lehnerer and affirmative aim in seeking to uphold
Savvas Ciriacidis. © Bas Princen.  a certain meaning reserved for an ob-
ject, the experimental approach inter-
venes in order to test the interpretive
boundaries for an object, sometimes
to the extent of collapse of meaning™.
Within this understanding preservati-
on becomes a practice that uses inter-
vention in order to explore the illuso-
ry aspects of heritage and to question
it as a self-explanatory given. Unlike
textual and discourse analytical cri-
tique of this, the experimental preser-
vationist uses physical intervention as
a way of touching the realm of expe-
rience as a route to question architec-
ture as testimony. Consequently, the
experimental paradigm uses interven-
tion not from an objective of care and
maintenance but to play with bounda-
ries, modification, re-contextualiza-
tion and contrasting. It is in this way
that the architectural montage can be
seen not only as artistic practice but as
part of an interventionist tool of expe-
rimental preservation practice.

Framing fragments - Bungalow
Germania

The three-dimensional architectural
montage Bungalow Germania is sug-
gestive of how such a play with re-con-
textualization and contrasting produ-
ces fragmentary qualities which provi-
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des the condition for the performance
of new meanings. As the German con-
tribution to the Venice Biennale of
Architecture in 2014, Bungalow Ger-
mania was created by architects Alex
Lehnerer and Savvas Ciriacidis. It

brought together two buildings with
overtly political pasts: The German
Pavilion in the Giardini della Bienna-
le in Venice itself, the other a 1:1 par-
tial replica of the Chancellor’s Bunga-
low (Kanzlerbungalow) in Bonn, cross
cutting the German Pavilion, crea-
ting a montage of two architectural
languages and histories.® The frag-
ment is here not to be understood as
a found historical fragment. Instead,
the Kanzlerbungalow is a constructed
fragment, which in turn grants frag-
mentary qualities to the pavilion by
juxtaposing it to the Kanzlerbunga-
low in the new whole of the montage.
Although being a replica, the Kanzler-
bungalow lends the historical and po-
litical meaning residing in the original
in Bonn, thereby playing with conno-
tations rather than authenticity. In the
installation the fragment thus takes
the form of both material and narra-
tive fragment.

Originally constructed as the Bava-
rian Pavilion in 1909 by Daniele Don-
ghi, the German Pavilion came into its
current name in 1912. However, its ar-
chitectural styles and meanings have
changed throughout history and was
fundamentally remodelled in 1938



Fig. 4 Kanzlerbungalow,
Bonn. 1979. © Bundesarchiv.

Fig.5 Closed off to the
public the paradoxical name

of “The nation’s living room”
gained a public life through
staging of photographic
representations. Coalition talks
between the SPD and FDP in the
Chancellor’s Bungalow. 1972. ©
Bundesregierung. Foto: Ludwig
Wegmann.

by the architect Ernst Haiger, whose
design language was that of neoclas-
sicism commonly used during Nazi
Germany.® With its massive pillars,
symmetry and clearly defined entran-
ce it was in line with national socialist
aesthetics and formulated a statement
of power in stone, communicating a
message of subordination to its visi-
tor. In 1964 the pavilion went through
its last significant renovation, where a
wall and dropped ceilings were remo-
ved in order to make a central space
with more light.” Its political history
has recurrently sparked controversy
of the future fate of the pavilion, some
curators and public voices advocating
for demolition.” Exhibits have there-
for increasingly shown awareness of
the space as a historical setting and
not just as backdrop for exhibitions.”
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Intersecting with the Pavilion is a
partial replica of the Kanzlerbun-
galow in Bonn. The former German
Chancellor’s official residence and
workplace was built in 1964 by archi-
tect Sep Ruf, as Bonn was the capital of
West Germany.” According to moder-
nist American ideals, the building has
transparency, clarity and simplicity as
its architectural language built with
massive glass windows to view the
wide vistas of its surroundings. Built
to reflect a new democratic beginning,
the Kanzlerbungalow was just as well
raised on a political fundament. At
the time of erection West Germany
strived for integrating the idea of the
European welfare state along the lines
of growth and collective prosperity.
Just as much as it was the governmen-
tal headquarter, the Bungalow was
framed as the “living room of the nati-
on” in its branding towards the public.



Despite the democratic ideal of trans-
parency and its living room metaphor,
the building was hidden away by the
Rhine River with a facade inaccessi-
ble to the public. A defining feature of
the function of the building has in this
way always been its circulation and re-
production through other mediums in
public. The building was de-function-
alised and soon slipped into oblivion
as Berlin became the capital of Ger-
many in 1999.® Originally built as the
architectural answer to new ideals, the
Bungalow entered a phase of reformu-
lation of its meaning but is now an of-
ficially listed building for its style and
political history and a visitor attrac-
tion.”

Both the German Pavilion and the
Bungalow are directly built to reflect
German and West German national
identity at two different points in hi-
story and, although different, to reflect
political ideals. Having trespassed the
threshold of becoming historical, the
buildings have gained the fragmen-
tary quality of trace in the absence of
their original context. Simultaneous-
ly however, they still possess the poi-
gnancy of their representational po-
wer from the past. In the case of the
German Pavilion to an extent where it
is perceived as an unbroken signifier,
where a demolition or change of the
building would keep its history at bay.
The Kanzlerbungalow on the other
hand is actively chosen and preserved
as heritage. In the work of Bungalow
Germania, the buildings are framed
by each other as fragments of a larger
political history by using the artistic
strategy of montage. Each building
becomes the frame, a stage, through
which the fragmentary quality of the
other is created and exhibited. Con-
sequently, the buildings enter a repre-
sentational void offering new latencies
to negotiate.

Architectural montage as critical
preservation

Most often used with two-dimensional
mediums like photography and film,
the montage of Bungalow Germania is
a large-scale three-dimensional archi-
tectural montage. With its modernist
simplicity and glass facades the repli-
ca intersects with the bombastic white
stone walls and high ceilings of the pa-
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vilion. Like a typical Venetian palaz-
z0, the pavilion has its strongest foo-
ting under the fagade. Going through
the ten-meter-high portico of the pa-
vilion, visitors are met with the low
and warm wooden ceiling of the bun-
galow. Already upon encounter the
fagade of the pavilion thus contrasts
the plane surfaces of the Bungalow. A
building type on the contrary alien to
Venice, the Kanzlerbungalow is now
strangely raised from the ground in
its integration into the pavilion, cre-
ating a clash between horizontal and
vertical architecture - structures that
are both representative of the political
systems they were built to reference.
The famous wide panorama windows
of the bungalow, originally connota-
tive of the ideal of transparency, now
offers a blocked vista. Disrupted by the
white stone walls of the pavilion they
have become an undetermined object.
The fireplace of the bungalow has like-
wise been fenced off by stone walls on
one side and the central exhibition
space on the other, whereas the living
room and an outdoor area surrounds
it in the original setting. A clash is
furthermore found in the respective
material aesthetics employed in each
building. Here the wooden walls and
ceiling of the bungalow contrasts the
clinical stone walls of the pavilion, ra-
diating warmth and cold. Moving into
the central patio of the bungalow, the
space opens to the ceiling of the pavi-
lion. Normally a space under the open
sky, the patio has now been framed by
the pavilions monumental high roof
and becomes an exhibition space. Not
only do two buildings meet, but also
two types of spaces intersect in the in-
stallation. One intentionally massive
and monumental and the other in-
timate and domestic. In this way the
montage positions the materials and
different building parts in contrasts
to each other. Simultaneously the
two different architectures grant each
other new properties. By positioning
the different architectural elements
in new constellations, the functions
intended for them are disrupted. The
monumental and vertical space of the
pavilion has been granted a fireplace
and been crossed cut with wooden pa-
nels, and the panorama windows of
the bungalow no longer offers a view
while the patio of the building has a
roof. As with montage the composite



Fig.6 Bungalow
Germania. Alex Lehnerer and
Savvas Ciriacidis. © Bas Princen.

parts are identifiable while at the same
time intersecting and layering. Each
building become fragments of their
original intentions and functions -
while making the gesture of exhibi-
ting each other. Exhibited is the fra-
gility of political narratives and their
dependence on having a language in
architecture.

On a closer look the installation is not
only creating the fissures and ruptures
of a montage, however. The neat ar-
rangement and clear orchestration of
lines also creates a strange harmony
between the buildings. By having ano-
ther piece of architecture built into it,
the pavilion is not only a backdrop for
exhibiting art. It is itself exhibited as
architecture, which enforces its poli-
tical and historical dimensions. Like-
wise, the Kanzlerbungalow is positi-
oned in a broader history of ideologi-
cally connoted architecture, thereby
questioning the conviction that trans-
parency equals democratic architec-
ture. The boundaries between the ac-
tual representative potency of each
building and the very process of exhi-
biting architecture are dissolved, cre-
ating an absurd irony to the instal-
lation. The discursive element of the
montage of interrupting established
order is thus brought forth by a dou-
ble play on contrast and unity. Unity
is here not only a visual matter but is
created from a strange levelling of the
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buildings where the hierarchisation
of them is eliminated. Both buildings
operate from rather simple architectu-
ral languages, making the installation
somewhat easily read. Yet, the frag-
mentation brings about an uncanny
tension positioning them in the spec-
trum between the familiar and unfa-
miliar, releasing the question of what
meaning architecture holds when its
functions and embedded metaphors
are disturbed.

Montage in its three-dimensional
form here intertwines the grand nar-
ratives of 20th century German and
European ideologies with the intimate
experience of their spaces. Montage is
here an experimental preservationist
intervention in so far as preservati-
on should also care for the continuo-
us and unsolvable intellectual labour
that having a heritage comes with.
Representational space is not entirely
dissolved but the overlap of chronolo-
gies and narratives brings about a shift
from what the buildings represent to
the gesture of reading them itself. In
the form of the fragment architectu-
ral heritage in this case comes forth
as an existential condition, more than
something to be chosen or discarded
of. Despite a lean aesthetics of wood
and stone the installation points at the
porous nature of the relation between
materiality and meaning. If the “Ter-
tium Quid” of the montage becomes a




Fig.7 Bungalow
Germania. Alex Lehnerer and
Savvas Ciriacidis. © Bas Princen.
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principle of preservation, its concepti-
on of heritage can lastly be articula-
ted through the notion of the perfor-
mative.

From architectural
representation to the
performative fragment

The performative is a nomadic concept
and has been employed within several
disciplines. Generally, it refers to mea-
ning as specific to context and insepa-
rable from the enactment of it.?' The
concept is anchored in J. L. Austin’s
conception of rhetorical performativi-
ty as put forth in his 1975 book How to
Do Things with Words®. Here speech is
suggested as inseparable from the social
enactment of what is being said, thereby
stressing the social effect and the speech
act itself as significant. With the perfor-
mative turn in the humanities and social
sciences in the 1990’s, the focus on the
performative came as reaction against
the explanation of social life through
symbolic and textual representations.”
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Similar to the idea that social identity
is of fluid nature, the performativity of
architecture and space refers to how its
meanings are formed in moments of en-
counter, stressing its phenomenal quali-
ties and interrelatedness to its users. Ar-
chitects Helle Juul and Flemming Frost
define the performative space as a space
of activity contrasting what they term re-
presentational space. They sum up fur-
ther: “The performative accordingly con-
sists of getting something to happen, of
providing the occasion for something to
occur”® In her book Uses of Heritage,
Laurajane Smith introduces the con-
cept of performativity in relation to he-
ritage. As she notes on performativity “it
reinforces the idea that heritage is not a
passive subject of management and con-
servation or tourist visitation - but rat-
her an active process engaged with the
construction and negotiation of mea-
ning through remembering”* Frost and
Juuls’ definition combined with Smith’s
indicates how reflection and negotiation
could also be seen as “occurrence”.



Fig.7 Bungalow
Germania. Alex Lehnerer and
Savvas Ciriacidis. © Bas Princen.

Fig.7 Bungalow
Germania. Alex Lehnerer and
Savvas Ciriacidis. © Bas Princen.

The slippery and ephemeral nature of
the performative is exactly what gives it
critical potential and makes it a strate-
gy within spatial practices like architec-
ture and preservation, as it leaves space
for meaning to fluctuate demanding its
spectator to grasp it. Artist and architect
Vito Acconci specifically ponders the
relation between the performative and
architecture in its fragmentary form.
According to him, space that is presen-
ted as complete leaves the viewer with
the option to relive the space, which for
him belongs to the domain of fiction,
the impulse being preservation which
he categorises as conservative. On the
other hand, if space is presented as in-
complete, what is left for the user is “to
try out space, attempt the space - this is
the domain of essay, the impulse is chan-
ge (radical).”® Acconci presents a lens
through which to ponder the effects of

a»
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montage as an incomplete, unscripted
and thereby performative space.

Whether modern simplicity and de-
mocratic outlook or classical grandeur
and subordination, the “complete”, non-
montaged versions of the German Pavi-
lion and the Kanzlerbungalow respec-
tively embody intentional architectu-
ral scripts for their users to enact. On a
more general level Acconci argues how
architecture is inherently a totalitarian
activity, as the design of space is a design
of people’s behaviour.” Turning the two
architectural languages into scripts with
erasures in the montage however, mo-
ments of uncertainty are produced. The-
se moments are performative in the sen-
se of addressing our own expectations of
space as regulated and predictable. The
breaks in the “totalitarian” reproduction
of the body here releases a performative
space to inhabit as well as an unpleasant




awareness of the connection between
authoritative and smooth space.

With Acconci’s dichotomy of complete/
incomplete space in mind we are faced
with two buildings that separately re-
present a complete piece of historical ar-
chitecture. With Acconci’s words we can
relive them, and by that be faced with
the wish to preserve or demolish, very
much reflecting the social reality of the
buildings outside of the montage. Being
brought into incompletion and frag-
ments the buildings invite for a re-arti-
culation - now in the domain of the es-
say — what can arguably no longer be a
question of good or bad heritage. As vi-
sitor one is left to scrutinize the morals
of having uncomfortable heritage in use
and to question what happens if this is
erased or replaced. Likewise, the Kanz-
lerbungalow is not only referring to its
own history but enters a history of po-
litical architecture through its juxtapo-
sition to the Pavilion. It is a juxtapositi-
on which brings the awareness towards
how this history is upheld by a hierarchi-
sation with the selection and amplifica-
tion of some buildings at the expense of
others. This question is intrinsic to the
Kanzlerbungalow itself which fell into
oblivion after the shift of the German
capital from Bonn to Berlin in 1999 and
its later return as actively preserved heri-
tage object for the public to visit.
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Being planned as exhibition Bungalow
Germania is inevitably itself a designed
and intentional space. However, in plan-
ning with a release of a conceptual layer
through the principle of juxtaposition
and fragmentation, the montage beco-
mes a principle of preservation where ar-
chitectural heritage is not merely passed
on to future generations. Rather, the hi-
storical object comes forth in the figure
of the fragment, inviting us to perform
a question regarding our faith and dou-
bt in representations as markers of coll-
ective identity. Although contrasting in
architectural language and combining
site-specificity with a replica, its Tertium
Quid seems not defined by difference
and opposition solely. Evoked is an un-
canny experience of how seemingly mu-
tually exclusive spaces somehow depend
on or are interrelated, just as we thought
they were not. In fact, the encounter
with the fragmentary here seems as a
reminder of the latent instability of ar-
chitectural representations at any given
time, as these are caught up in mutu-
al dependencies in maintaining repre-
sentational order and hierarchisation.
By framing the buildings as fragments,
the perceiver must enact the transitio-
nal condition of ontological uncertain-
ty that all buildings now perceived as
“historical” have gone through at some
point. Rather than operating from re-
solution and completion, preservation
might look for its interventionist leitmo-
tif in the fragment. This would be pre-
servation when not only dealing with
culturally significant objects, but itself
becoming a self-reflexive practice signi-
ficant to culture.
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Abb. 1: Madinat al-Zahra":

Im Laufe des 20. Jahrhunderts
wurde ein Teil des Palast-
bezirks der auf mehreren
Terrassen angelegten Stadt
ausgegraben, mehr als 90%
der Gesamtstadtanlage
liegen jedoch noch unter

der Erde. (Madinat al-Zahra
Archaeological Site, CC-BY-ND)

Das Fragment als Pars pro toto

Der Begrift des Fragments changiert
in seiner Definition zwischen dem
fragmentarisch dberlieferten, teil-
weise verlorenen Ganzen und dem
unvollendet gebliebenen, nicht ab-
geschlossenen Objekt.! In der Bau-
forschung werden insbesondere Bau-
teile als Fragmente bezeichnet, die
nicht in situ, sondern als Artefakte
aus ihrem urspriinglichen konstruk-
tiven Zusammenhang gelost, im
Schutt oder auch als Spolie verbaut
vorgefunden werden. Jedes Frag-
ment kann als ein Objekt verstanden
werden, das in sich Spuren mensch-
lichen Handelns, seiner Herstellung,
Behandlung oder Nutzung tragt, aus
denen auf Denkweisen und Hand-
lungsmuster geschlussfolgert werden
kann.

Neben der objektbezogenen Definiti-
on spielt im kulturhistorischen Kon-
text die fragmentarische Rezepti-
on von Zusammenhingen eine Rol-
le, denn: "Auch wenn wir meinen, das
Ganze in uns aufzunehmen, ist unsere
Wahrnehmung objektiv betrachtet nur
partiell, abhdngig von unseren jewei-
ligen Kenntnissen und Zielsetzungen"?
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Die fragmentarische Rezeption wirkt
sich deshalb auf Entscheidungen im
wissenschaftlichen Umgang mit dem
historischen Fragment als Gegen-
stand aus, das betrifft die Dokumen-
tation, die Interpretation sowie die
Konservierung oder Restaurierung
genauso wie die Publikation und di-
daktische Aufbereitung.

In der Bauforschung, im Sinne eines
auf komplexe Kulturdenkmale er-
weiterten Fragmentbegriffs, spiegelt
sich das fragmentarische Moment
sowohl im Ausschnitthaften wider,
wenn nur ein Teil eines grofleren
Baubefundes freigelegt oder unter-
sucht werden kann, als auch im frag-
mentarischen  Erhaltungszustand,
wenn Teile der Originalbausubstenz
abhandengekommen sind. Dartiiber
hinaus ldsst sich jede Fallstudie als
ein Fragment betrachten, da der auf
den einzelnen Untersuchungsgegen-
stand bezogene Erkenntnisgewinn
die wissenschaftliche Grundlage
zur Weiterentwicklung und gegebe-
nenfalls auch Korrektur komplexer
bau- und architekturgeschichtlicher
Bilder und Theoreme bildet. Die In-
terpretation des Fragments im Sinne
des Riickschlieflens vom Fragment
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Abb. 2: Madinat al-Zahra'":
Phasenplan der Ausgrabung
des Palastbezirks von 1911 bis
1975 mit Markierung derim
Text erwahnten Bauten: 1 Dar
al-Mulk; 2 Oberer Saalbau;

3 Salon Rico; 4 Casa de Ya'far.
(©Heike Lehmann, nach Felix
Arnold, DAl Madrid)

auf das verlorene Ganze erfolgt me-
thodisch entweder durch Analogie-
schliisse im Vergleich zu anderen
baulichen Anlagen, die als Vorbild
oder als typologisch gleichartig auf-
gefasst werden, oder durch die An-
nahme von feststehenden Gestal-

tungprdmissen, wie einen verbind-
lichen Formenkanon, feststehende
Proportionsregeln oder Symmetrie-
iiberlegungen.

Die wissenschaftliche Auseinander-
setzung mit dem Fragment ist gleich-
zeitig an gesellschaftspolitische Rah-
menbedingungen  gekniipft, und
kann ohne diesen Kontext nicht ver-
standen werden. Selbst wenn die be-
teiligten Wissenschaftler*innen sich
nicht ideologisch von Rassentheo-
rien, Konstrukten nationaler Iden-
titat oder auflenpolitischen Ambiti-
onen geleitet sehen, so unterliegen
ihre Aktivititen jedoch den aktu-
ellen Gesetzesgrundlagen, sind von
Genehmigungen staatlicher Insti-
tutionen, dem Zugang zu Ressour-
cen und von Forschungsgeldern ab-
hingig. Diese Resonanzen werden
auf pragnante Weise an unterschied-
lichen Ansdtzen der Untersuchung,
Erhaltung und Vermittlung der ar-
chéologischen Stitte von Madinat al-
Zahra', der Residenzstadt der westu-
mayyadischen Kalifen deutlich.
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Madinat al-Zahra' als historisches
Fragment

Die Palaststadt Madinat al-Zahra'
wurde Mitte des 10. Jahrhunderts von
‘Abd al-Rahman III. nahe der Haupt-
stadt Cérdoba gegriindet, nachdem
er das umayyadische Kalifat von Cor-
doba proklamiert hatte und den An-
spruch erhob, als religios legitimierter
Fithrer der gesamten islamischen Ge-
meinschaft anerkannt zu werden.’ Die
auf mehreren Geldndeterrassen ange-
legte Stadt (Abb. 1) florierte nur we-
nige Jahrzehnte. Unmittelbar nach
dem Zerfall des Kalifats von Cérdoba
zu Beginn des 11. Jahrhunderts wur-
de die Stadt endgtiltig aufgegeben und
gepliindert. In der kurzen Zeit ihres
Bestehens war sie jedoch eine der be-
deutendsten Stadte der islamischen
Welt und Ausdruck der Konkurrenz
der Umayyaden von Al-Andalus mit
den Abbasiden im heutigen Irak und
den Fatimiden in Nordafrika sowie
des Machtanspruchs auf européische
Territorien im Widerstreit mit den
von Byzanz und christlichen Herr-
schern in Westeuropa beanspruchten
Rechts- und Herrschaftstiteln.

Von der Stadt wurden im Laufe des
20. Jahrhunderts grofie Teile des Pa-
lastbezirks, was etwa 10 % der Ge-
samtfliche entspricht, ausgegraben
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Abb. 3: Madinat al-Zahra":
Saulenfragmente als
Reprasentanten der Kunst
des Kalifats vor der Land-
schaft des Guadalgivir-Tals.
(Velazquez Bosco 1912, wie
Anm. 8, Taf. XXV.)

Capitel de mérmol blanco. 0,221
Fuste id. negro . . . . . .. 085
Basa id. blanco . o2

(Abb. 2). Typisch fiir die Architektur
der Palidste sind Quadermauern, die
entweder verputzt und bemalt oder
mit Reliefplatten verkleidet waren.
Ein weiteres Charakteristikum sind
Portale und Saulenarkaden mit Huf-
eisenbdgen.® Der Bauschmuck wurde
eigens in kalifalen Werkstitten gear-
beitet, die einen spezifischen Stil ent-
wickelten.®

Fragmentierungsprozesse

Die baulichen Uberreste der aufgege-
benen Stadt waren tber Jahrhunderte
Steinraub ausgesetzt. Zundchst wur-
den Einzelfragmente als Spolien der
kalifalen Baukunst wiederverwendet,
so finden sich etliche Kapitelle aus
Madinat al-Zahra' in Moscheen Nor-
dafrikas’. In spiteren Jahrhunderten
verlor die in die Fragmente einge-
schriebene Geschichte ihre Relevanz,
denn der Ursprung der Anlage geriet
in Vergessenheit und die Ruine wurde
zum Steinbruch fiir Baumafinahmen
in Cérdoba.® Auf der Suche nach ef-
fizient wiederverwendbaren Quadern
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wurden Mauern systematisch, teilwei-
se bis auf die Fundamente abgetragen.
Vom Baudekor interessierten allen-
falls Marmorteile, die noch zu Kalk
gebrannt werden konnten, Dekorplat-
ten und sonstige Bauteile wurden hin-
gegen vor Ort zuriickgelassen.” Die
Ruinen des 10. Jahrhunderts sind des-
halb meterdick von Schutt voller De-
kor- und Bauteilfragmente bedeckt,
an deren Wiederverwendung kein In-
teresse bestand.

Fragmente der
Grabungsgeschichte

Die Dekorplatten und Sonderbauteile
nehmen eine Schlisselrolle fiir das
Verstandnis der kalifalen Architek-
tur ein, nicht nur fiir eine Vorstellung
von der Ausschmiickung der Pala-
ste, sondern auf Basis der Fragmente
wird auch die verlorene, aufgehende
Architektur mit ihren Raumkonzep-
ten rekonstruiert. Das Schwierige da-
ran ist, dass kaum Vergleichsbauten
aus der westumayyadischen Archi-
tektur des 10. Jahrhunderts als vor-
bildhaft herangezogen werden kén-
nen. Obwohl seit Beginn der Ausgra-
bung auf unterschiedliche architek-
tonische Einfliisse verwiesen wird,
bildet die Moschee von Cérdoba bis
heute fiir die meisten Rekonstrukti-
onsiiberlegungen die einzige Bezugs-
quelle, und ihre Architektur wird in
gestalterischen und konstruktiven
Details als kanonisch angenommen."
Verstarkt wird diese Tendenz da-
durch, dass Madinat al-Zahra' und
die Moschee von Coérdoba bis 1975
quasi in Personalunion erforscht und
restauriert wurden.'?

Im Folgenden soll keine historische
Abhandlung der Grabungsgeschich-
te von Madinat al-Zahra' erzdhlt wer-
den®, sondern es wird schlaglichtar-
tig beleuchtet, wie sich die Konzepte
zur Sicherung und Erforschung der
Befunde und Fragmente in verschie-
denen gesellschaftlichen Diskursen
entwickelt haben.

19. Jahrhundert: Die Suche nach
dem Fragment

Ein Interesse am islamischen Kultur-
erbe Spaniens entfaltete sich im Zuge
von Debatten um die nationale Iden-
titdt Spaniens bereits im 18. Jahrhun-



Abb. 4: Bauaufnahmezeich-
nung und Zusammenstellung
von Bauteilfragmenten in
Ricardo Velazquez Boscos
Album der Ausgrabung 1911-
1923. (Heike Lehmann, CC BY)

dert. Mit der romantischen Bewegung
des 19. Jahrhunderts erwachte jedoch
die Faszination fiir Al-Andalus, und
kristallisierte sich an maérchenhaft
empfundenen Bauten wie der Alham-
bra zu Granada, die ab 1828 Gegen-
stand eines der frithesten, grofy an-
gelegten Restaurierungsprojekte in
Spanien wurde. Die Ubersetzung
mittelalterlicher arabischen Quellen
mit Beschreibungen der sagenhaften
Pracht der Paléste in der Kalifenresi-
denz Madinat al-Zahra, weckten nicht
nur den Wunsch, diese zu finden, son-
dern erméglichten auch deren Lage
zu identifizieren.”” Der erste Versuch
1854 Ausgrabungen durchzufithren
scheiterte jedoch nach wenigen Tagen
am Widerstand des Besitzers des An-
wesens.'

1911-1923: Dem Fragment auf der
Spur

Groflangelegte Grabungen begannen
erst 1911 unter Leitung des Archi-
tekten Ricardo Velazquez Bosco", der
Suchschnitte auf den Geldndeterras-
sen der Ruinenstdtte anlegte.

Die Arbeiten begannen an der hoch-
sten Stelle der Stadt, wo ein Saalbau,
Séulenfragmente und viele ornamen-
tierte Verkleidungsplatten gefunden
wurden, die zur Interpretation des
Baus als Dar al-Mulk, Haus des Kali-
fen, fithrten (Abb. 2 Nr. 1). Fir den er-
sten Grabungsbericht wurden beson-
ders gut erhaltene Sdulenbasen und
Kapitelle wie Trophéen vor der Land-
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schaft des Guadalqivir-Tals aufgereiht
und reliefverzierte Verkleidungsplat-
ten zu Ensembles zusammengestellt,
um architektonische Dekorationsprin-
zipien zu illustrieren (Abb. 3, Abb. 4).

Einige Jahre spiter wurde der obe-
re Saalbau freigelegt (Abb. 2 Nr. 2,
Abb. 5). Dessen Mauern waren im
nordlichen Teil besser erhalten, sei-
ne an einen groflen Hof angrenzende
Studfassade jedoch bis auf die Funda-
mente zerstort.'® Die Dokumentation,
Rekonstruktionsvorstellungen  und
funktionale Interpretation dieses Baus
stecken bis heute voller Widersprii-
che und sind Gegenstand eines aktu-
ellen, von der Deutschen Forschungs-
gemeinschaft (DFG) geforderten For-
schungsprojekts.”

Die Freilegung der Ruinen wurde nur
rudimentir dokumentiert, und die
publizierten Zeichnungen sind einer-
seits grafisch sehr anspruchsvoll, an-
dererseits in ihren Details schema-
tisch und in den Maflen fehlerbehat-
tet.”” Im Grabungsbericht fehlen An-
gaben, welche Bauteile wo gefunden
wurden, stattdessen heif3t es lapidar,
die gefundenen Reste der Ornamente
gaben eine vollstindige und genaue
Vorstellung von diesem Teil des Pa-
lastes.” Im Kontrast dazu stehen hi-
storische Fotos, in denen nur wenige
Bauteilfragmente zu sehen sind, die
dariiber hinaus als vorteilhaftes Set-
ting fiir Gruppenaufnahmen des Gra-
bungsteams in der Ruine arrangiert
wurden (Abb. 5).



Abb. 5: Madinat al-Zahra": Das
Grabungsteam in den Ruinen
des 1918 freigelegten oberen
Saalbaus. (Velazquez Bosco
1923, wie Anm. 9, Taf. X)

e

In der detailfreudigen zeichnerischen
Rekonstruktion eines Querschnitts
durch das Mittelschiff des Gebéu-
des (Abb. 6) wurden indes Bauteil-
fragmente eingebunden, die schon
1912 publiziert, und demnach bei den
Grabungen im Dar al-Mulk gefunden
wurden. Dieses erzeugte Bild wider-
spricht zudem der Befundlage, denn
in situ erhaltene Reste von bemal-
tem Wandputz schliefflen eine voll-
staindige Verkleidung der Wandfla-
chen aus. Fir die Rekonstruktion der
Querschnittsfigur offenbarte der Er-
haltungszustand der ausgegrabenen
Mauern jedoch kaum Anhaltspunkte,
die tber die innere Grundrissauftei-
lung des Saales hinausgehen. Die in
der Rekonstruktionszeichnung vor-
geschlagene Wandgliederung mit
Hufeisenbogen iiber den eingestell-
ten Sdulen, die von Alfizen mit brei-
ten Relieffriesen gerahmt werden,
ist von der Mihrab-Fassade der Mo-
schee in Cordoba inspiriert, die Idee
der grolen Uberfangbdgen iiber den
Drillingsfenstern scheint hingegen
dem erst aus dem 14. Jahrhundert
stammenden Botschaftersaal im Al-
cazar von Sevilla entlehnt.>

Offensichtlich wurde die Rekon-
struktionsvorstellung nicht vom kon-
kreten Befund abgeleitet, stattdessen
basiert sie auf Artefakten aus anderen
Fundkontexten, naheliegenden Ana-
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logieschliissen zur Moschee von Cor-
doba und Anleihen bei einem sehr
viel spéteren, mozarabischen Bau.
Damit wurden Fragmente der Rezep-
tion unterschiedlicher Bauten zum
modellhaften Platzhalter des kalifa-
len Stils. Im zeitgeschichtlichen Kon-
text wird nachvollziehbar, warum es
bei diesen ersten Unternehmungen in
Madinat al-Zahra' wissenschaftlich
nicht vordergriindig um die penible
Dokumentation der Baugeschich-
te und individueller Raumkonzepte
der Palaststadt ging, sondern darum,
den Baustil der Umayyaden von Cor-
doba zu begreifen und die Verbin-
dung zu spiteren christlichen Bau-
ten herzustellen: Die Ausgrabungen
in Madinat al-Zahra' unter der Lei-
tung von Ricardo Veldzquez Bosco
begannen kurz nachdem dieser um-
fangreiche = Restaurierungsarbeiten
an der umayyadischen Hauptmo-
schee von Cérdoba in Angriff genom-
men hatte. Die Eingriffe an der Mo-
schee, die nach der Reconquista cris-
tiana in eine katholische Kathedrale
umgewandelt und umgebaut worden
war?®, bezweckten - dem Restaurie-
rungsansatz der damals in ganz Eu-
ropa verbreiteten Theorie Viollet-le-
Duc's vom Einheitlichen Stil folgend -
vor allem eine Befreiung von spateren
Umbauten und eine Rickfithrung
auf den islamischen Zustand der Mo-
schee des 10. Jahrhunderts.?* Mit den



Abb. 6: Ricardo Veldzquez
Boscos Rekonstruktions-
zeichnung des Querschnitts
durch das Mittelschiff des
oberen Saalbaus von Madinat
al-Zahra'. (Velazquez Bosco
1923, wie Anm. 9, Taf. VIII)

RESTAURACIGN CON L0S FRAGHENTOS EXCONTRADOS D LA SALA CENTRAL DEL GRAX SALON DEL SERRA:

Ausgrabungen in Madinat al-Zahra'
beabsichtigte Veldzquez Bosco ge-
nau dafiir ein umfassenderes Bild der
Kunst des Kalifats und zu gewinnen,
wobei die Moschee wiederum nicht
nur fir die islamische Kunst son-
dern auch fiir die hispano-christliche
Kunst der frithen Jahrhunderte als
interessant erachtet wurde.?

Die Suche nach der Verbindung zwi-
schen christlicher und islamischer
Kunst scheint im Zusammenhang
mit der zeitgendssischen Auseinan-
dersetzung um die Konstruktion ei-
ner nationalen Identitit Spaniens
besonders bedeutsam. Zu Beginn
des 20. Jahrhunderts wurden unter-
schiedliche Referenzen auf die Ver-
gangenheit zugunsten einer natio-
nalistischen, auf dem Katholizismus
basierenden Idee verdringt, und die
westgotische Periode, trotz aller ge-
schichtlicher Widerspriiche, als Ur-
sprung des katholischen Spaniens
mystifiziert.”* Auch das Interesse am
islamischen Kulturerbe ist dabei mit
einem patriotischen Impetus verbun-
den, mit dem vornehmlich in Anda-
lusien versucht wird, diese Periode
in der nationalen Geschichtsschrei-
bung zu verorten.” Die Moschee-Ka-
thedrale als Zeugnis der vergange-
nen islamischen Epoche und gleich-
zeitiges Symbol fiir die katholische
Eroberung von Al-Andalus, die in
der geschichtlichen Wahrnehmung
bis heute als Reconquista, christ-
liche Riickeroberung geprégt ist, war
bereits im Jahre 1882 zum Natio-
naldenkmal erkldrt worden®® 1923,
zwolf Jahre nach Beginn der Aus-
grabungen in Madinat al-Zahra', war
die Glanzzeit Cérdobas unter musli-
mischer Herrschaft bereits vollstin-
dig in das lokal-patriotische Selbst-
verstindnis integriert, und auch die-
se Ruinen wurden zum historischen
Monument nationaler Bedeutung,”
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'Abd al-Rahman III. zum National-
symbol und die Ausgrabung der Pa-
laststadt zur Staatsaufgabe erklédrt.’
Velazquez Bosco bewertete die west-
islamische Baukunst inzwischen als
erste Renaissance der Kunst in der
westlichen Welt, die sich, unter ande-
rem von der klassischen und christ-
lichen Architektur, insbesondere von
der spanisch-westgotischen Archi-
tektur abgeleitet, zu einer Kunstform
mit eigener Inspiration entwickelt
habe.” Die bedeutsame Rolle des is-
lamischen Kulturerbes fiur die loka-
le Identitdt Cordobas zeigt sich auch
im Bau des Cérdoba-Pavillons auf
der ibero-amerikanischen Ausstel-
lung von 1929 in Sevilla. Der Archi-
tekt Carlos Sdenz de Santa Maria er-
richtete einen Bau im Neomudejar-
Stil, dessen Grundziige und architek-
tonische Details von der Moschee in
Cérdoba und einem mozarabischen
Kirchturm inspiriert waren, mit der
Absicht, dass die Architektur die
Merkmale des reprisentierten Ortes
getreu widerspiegelt.? Ausstattungs-
elemente und Architekturglieder fiir
den Pavillon wurden nach Cordo-
beser Vorbildern im kalifalen Stil ge-
fertigt, und dies bescherte einigen
dieser Bauteile nach dem Abriss des
Pavillons in den 1960er Jahren ein
Nachleben in Madinat al-Zahra'.

Dazu, dass 1911 die Ausgrabungen
in Madinat al-Zahra' begonnen wur-
den, haben moglicherweise auch au-
Benpolitische Motive beigetragen. In
dieser Zeit verfolgte Spanien Ambiti-
onen zur Kolonialisierung des musli-
mischen Marokkos, und ein Wieder-
erwachen der Erinnerung an Al-An-
dalus hatte unterstiitzende Wirkung
im imperialistischen Wettbewerb eu-
ropaischer Staaten um den Einfluss in
Afrika, der sich 1912 schliefllich im
franzosischen und spanischen Pro-
tektorat in Marokko manifestierte.”



1923-1936 Die Rettung des
Fragments

Nach dem Tod von Veldzquez Bos-
co 1923 iibernahm sein Mitarbeiter,
der Architekt Félix Herndndez Gimé-
nez sowohl die Arbeiten an der Mo-
schee von Cérdoba als auch die Aus-
grabungen in Madinat al-Zahra, die
er bis zu seinem Tod im Jahr 1975 lei-
ten sollte.** Seine Untersuchungen ver-
folgten das Ziel, mehr Klarheit tiber
die Gesamtstadtanlage zu erhalten, in-
dem die fragmentarischen Grabungs-
schnitte der ersten Jahre miteinander
verbunden (vgl. Abb. 2) und die alten,
fehlerhaften Plane erginzt und korri-
giert wurden. AufSerdem wurde durch
den Staat archéologisches Geldnde auf-
gekauft und ein topographischer Ge-
samtplan der Stadtanlage angefertigt.
Fir die dringend notwendige Samm-
lung und das Studium der Fundstiicke
wurde ein provisorischer Bau auf der
Ausgrabungsstitte eingerichtet.”® Zu-
dem begannen erste Konsolidierungs-
mafinahmen, bei denen der Verlauf
von bis auf die Fundamentgraben aus-
geraubten Mauern durch Verfiillungen
mit Bruchstein markiert und Begren-
zungsmauern soweit wiederaufgebaut
wurden, dass sie angrenzende Ram-
pen und Straflenbelege vor dem Abrut-
schen sicherten.*

Dieses behutsame Eingreifen reflek-
tiert die auch in Cérdoba gefiihrte the-
oretische Debatte der europiischen
Denkmalpflege um  verbindliche
Grundsitze im Umgang mit Baudenk-
malen, deren Paradigmenwechsel 1931
in der Charta von Athen miindete.”” In
Spanien wuchs das staatliche Interesse
am Kulturerbe in der Spatzeit der Mo-
narchie und wihrend der Militardik-
tatur Primo de Riveras (1923-1930),%
und wissenschaftliche Einrichtungen
und professionelle Strukturen zum
Denkmalschutz wurden geschaffen.”
Die republikanische Regierung (1931-
1936) iibernahm die international an-
erkannte Pramisse Konservierung statt
Restaurierung und die Forderung, dass
moderne Konservierungsarbeiten und
Reparaturen immer vom Originalbe-
stand unterscheidbar sein miissen, als
nationalen Ansatz der Denkmalpflege
im 1933 erlassenen Gesetz zum Schutz
des nationalen kiinstlerischen Erbes,
welches bis 1985 seine Giiltigkeit be-
hielt.*
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In Madinat al-Zahra wurde die Stra-
tegie der auf Sicherungsmafinahmen
beschrinken Konsolidierung, die
vom Originalbefund sowohl am Bau
als auch in den Zeichnungen unter-
scheidbar war, bis zum Ausbruch des
Biirgerkriegs 1936 fortgefithrt.*

1943-1975: Die Inszenierung des
Fragments

Nachdem die archédologischen Arbei-
ten durch den Biirgerkrieg (1936-1939)
mehrere Jahre unterbrochen waren,
wurden sie 1943 in den ersten Jah-
ren des Franco-Regimes (1939-1975),
erneut unter der Leitung von Félix
Hernandez, wieder aufgenommen.*
1944 gelang mit der Ausgrabung eines
weiteren Saalbaus, der auf Grund sei-
nes besonders reichen Baudekors als
Saléon Rico, reicher Saal, bezeichnet
wird, ein spektakuldrer Fund (Abb. 2
Nr. 3).¥ Die Mauern waren von meter-
hohen Schutzschichten voller Bauteil-
fragmente bedeckt, darunter Inschrif-
ten, die es erlaubten den Bau als Emp-
fangssaal des Kalifen 'Abd al-Rahman
III. zu identifizieren. Mit der Intenti-
on, die vielen gefundenen Bauteilfrag-
mente durch ihre Replatzierung ei-
nerseits zu sichern, andererseits durch
die Rekonstruktion der ornamentalen
Verkleidung mehr Klarheit iber die
Architektur des Gebédudes zu erlan-
gen, begann ab 1949 der Wiederauf-
bau des Salén Rico (Abb. 7a, 7b).

Fiir den Wiederaufbau wurden meh-
rere Varianten entworfen, die sich
nur teilweise aus dem Befund selbst
ableiten lieflen, dariiber hinaus je-
doch auf eigenen Vorstellungen des
Architekten, auf Analogieschliissen
zu baukonstruktiven und gestalte-
rischen Details der Moschee in Cor-
doba sowie auf dortigen Restaurie-
rungserfahrungen beruhten.** Ob-
wohl hinsichtlich der Fassadengestal-
tung, der Hohe und Belichtung der
Ridume sowie der Dachkonstruktion
grofSe Unsicherheit bestand, fiithrte
die Dringlichkeit der Sicherung der
Bauteile zu einem relativ schnellen,
provisorischen Wiederautbau, an
dem die gefundenen Fragmente wie
in einem lebensgrofien 3D-Puzzle
angebracht und verlorene Teile der
Dekoration auf Basis von Symme-
trietiberlegungen und durch die Wei-
terfiihrung des repetitiven Dekor-



systems ergdnzt wurden. Im Verlauf
der bis heute andauernden Restau-
rierungsarbeiten wurde mit verschie-
denen Methoden experimentiert, wie
Fehlstellen durch Abstrahierungen,
Material- oder Farbabstufungen als
Rekonstruktion erkennbar erginzt
werden konnen, um gleichzeitig im
Zusammenspiel mit den Original-
bauteilen ein harmonisches Gesamt-
bild zu ergeben.*” Die gefundenen
Fragmente werden jedoch der Ar-
chitektur des Salén Rico untergeord-
net présentiert, ohne die Unsicher-
heit dieser auf vagen Befunden basie-
renden Rekonstruktion zu themati-
sieren (Abb. 8a, 8b).

Nachdem sich die Arbeiten in Madinat
al-Zahra' zunéchst auf den Salén Rico
konzentrierten, wurde bis Mitte der
1970er Jahre schliefllich auch der Rest
des heute sichtbaren Teils der Palast-
anlage freigelegt. Dabei dauerte das
Problem an, die Massen an Bauteil-
fragmenten sichern und systematisie-
ren zu miissen. Nur ein Bruchteil da-
von konnte magaziniert werden, die
meisten der Bauteilfragmente verblie-
ben jedoch auf der Fliche und wurden
nach Materialfarbe oder Typen sor-
tiert aufgehduft. Zerschlagene Deko-
relemente wurden auf den Wegen des
Gartens vor dem Salén Rico ausgelegt,
um sie fiir spitere Anastylosen leich-
ter zusammensetzen und replatzieren
zu konnen (Abb. 9a, 9b).

Die urspriinglich nur auf Sicherung
der Befunde abzielenden Konsolidie-
rungsarbeiten wurden ab den 1950er
Jahren zugunsten einer gefalligen,
leichter rezipierbaren Erscheinung
der archdologischen Stitte erweitert.
Um Grundrisse besser lesbar zu ma-
chen, wurden die Mauern an vielen
Stellen bis auf eine einheitliche Hohe
wiederaufgebaut und dabei auch un-
klare Befunde rekonstruiert, wie bei-
spielsweise die Hoffassade des obe-
ren Saalbaus, fiir deren Wiederauf-
bau die Gliederung der Hoffassade
der groflen Moschee von Coérdoba
Pate stand.** Besonders gravierend
und ahistorisch wurden die Freifla-
chen umgestaltet, indem die Garten-
terrassen und auch der urspriinglich
mit Steinplatten gepflasterte Vorhof
des oberen Saals als romantisierende
Gartenanlagen mit Heckenrabatten,
unterschiedlichen Geholzen, Zypres-
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sen und Palmen bepflanzt wurden
(vgl. Abb. 2, 9a, 9b).

Die Wiederaufnahme der Ausgra-
bung in Madinat al-Zahra' lag in der
Ubergangszeit zwischen den bei-
den grof3en Perioden des Franco-Re-
gimes, dessen Politik generell in eine
Frithphase der Isolation und der au-
Benpolitischen Absonderung, und
eine spitere, nach dem Zweiten Welt-
krieg einsetzende Offnung des Lan-
des auf der Suche nach Anschluss-
fahigkeit in Europa eingeteilt wird.*”
Die ersten Jahre des Regimes waren
von einer starken Wirtschaftskrise
und fehlenden Ressourcen geprigt,
und in die Erforschung und Erhal-
tung des Kulturerbes wurde weniger
als ein Prozent des jahrlichen Staats-
haushaltes investiert.* Bemiithungen
flossen vordergriindig in den Wie-
deraufbau der im Biirgerkrieg zer-
storten Regionen und dartiber hinaus
nur in Objekte von symbolischer Be-
deutung fiir das Regime, mit einem
Fokus auf den glorifizierten Perio-
den des Mittelalters®, denn die Ge-
schichtsinterpretation zur Formung
einer kollektiven, auf dem Katholi-
zismus basierenden Identitdt Spani-
ens lebte wieder auf.’® Die Gesamt-
heit dieser Arbeiten wurden ideolo-
gisch instrumentalisiert, indem die
Republik als Zeit der Zerstérung,
das Franco-Regime jedoch als erneu-
ernde Kraft und Bewahrer des natio-
nalen Erbes stilisiert wurden.” Tat-
sichlich vollzog sich im Umgang mit
historischem Kulturgut weder in-
stitutionell noch personell ein wirk-
licher Bruch mit der Vorkriegszeit,
genauso wenig wurden innovative
neue Gesetze zum Schutz des kultu-
rellen Erbes erlassen.” Stattdessen
verschoben sich die Pramissen zu-
gunsten ausgewahlter symbolischer
Monumente und einer generellen
Tendenz zur Restaurierung, die sich
von den zuvor etablierten, moder-
nen Grundsitzen der Denkmalpflege
wieder entfernte.”

Die in Madinat al-Zahra' wiahrend der
Franco-Zeit durchgefithrten Maf3-
nahmen lassen sich einerseits sehr
gut in die offizielle Staatspropaganda
einordnen, andererseits konterkarie-
ren sie diese: Grabungsmethodik und
personelle Verantwortung dnderten
sich im Vergleich zu der Zeit vor 1938



Abb. 7a, 7b: Madinat al-Zahra'
Arbeitsfotos wahrend des
Wiederaufbaus zur Replatzie-
rung von Bauteilen im Salén
Rico. (R. Friedrich 1967, ©DAI
Madrid, mit freundlicher
Genehmigung)
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Abb. 8a, 8b: Madinat
al-Zahra": Innenansichten

des rekonstruierten Salén
Rico. (Felix Arnold 2005, ©DAI
Madrid, mit freundlicher
Genehmigung)
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Abb. 93, 9b: Madinat
al-Zahra': Fiir die Bearbeitung
vorsortierte Fragmente:
aufgehdufte Bauteile und
ausgelegte Dekorelemente.
(Heike Lehmann, CC BY)
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kaum - abgesehen von der Zunahme
an Wiederaufbauten, die sich jedoch
weiterhin an den damaligen interna-
tionalen Konventionen orientierten.**
Anderseits wurde der Wiederaufbau
des Salon Rico zum Teil der Staats-
propaganda, die sich besonders deut-
lich in der nationalen Ausstellung Ve-
inte afios de restauracion del Tesoro
Artistico y Monumental abzeichnet,
die 1958 im Rahmen der Feierlich-
keiten zum 400. Todestag Karl V. in
Madrid gezeigt wurde.” Hier wurde
die Denkmalpflege ab 1938 als Neu-
anfang des Regimes inszeniert, das
Denkmale und Kunstwerke vor Ver-
fall und Verschwinden gerettet hat,
ein nationales Restaurierungs- und
Wiederaufbauprogramm  fiir  die
kommenden 20 Jahre wurde vorge-
stellt und auch auf die Bedeutung
des Kunstschatzes fiir den Tourismus
verwiesen.”® Diese Ausstellung sollte
der Welt zum einen die glorreichen
Geschichte Spaniens und zum ande-
ren die Erneuerungskraft des Fran-
co-Regimes vor Augen fithren, was
zu dieser Zeit nach internationaler
Anerkennung und Anschluss an Eu-
ropa suchte. *” Mit diesen Zielen ver-
band sich das Interesse, Cordobas Ge-
schichte als kalifale Hauptstadt und
politisches und kulturelles Zentrum
Europas darzustellen, so dass es nicht
verwundert, dass auch Madinat al-
Zahra' und insbesondere der Wieder-
aufbau des Salén Rico Eingang in die
Jubildumsaustellung fanden, die Stat-
te bei Staatsbesuchen vorgefithrt wur-
de, und sowohl der Wiederaufbau des
Salén Rico als auch weitere Ausgra-
bungen und gestalterische Eingriffe
mit verhaltnisméflig hohen finanzi-
ellen Mitteln gefordert wurden.>®

1975-1982 Das verriickte
Fragment

Felix Herndndez starb im Jahr 1975,
im gleichen Jahr endete mit dem
Tode Francos auch die diktatorische
Ara Spaniens. Die Leitung der Ar-
beiten in Madinat al-Zahra' ging
auf den zuvor als Mitarbeiter invol-
vierten Architekten Rafael Manza-
no iiber.*”® Rafael Manzano setzte die
Arbeiten am Saldon Rico fort und be-
gann gleichzeitig mit verschiedenen
Teil-Anastylosen anderer Fassaden,
um die unter Felix Hernandez be-
gonnenen Arbeiten zu beschleuni-
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gen.® Der obere Saalbau (vgl. Abb. 2
Nr. 2, Abb. 5) sollte indes komplett
wiederaufgebaut werden, um dort
ein Museum fiir eine Mustersamm-
lung von Bauteilen einzurichten.®
Die Befunde der zu rekonstruieren
Architektur waren jedoch alles an-
dere als eindeutig und die zur Verfii-
gung stehenden Ressourcen mehr als
knapp.®* Im Zuge der einsetzenden
politischen Umstrukturierung sowie
auf Grund von Zweifeln bei der Re-
konstruktion wurden die bereits be-
gonnenen Arbeiten 1982 schlieflich
abgebrochen, sodass die heute beste-
hende Teilrekonstruktion ein Frag-

ment des damaligen Unterfangens ist
(Abb. 10).

Rafael Manzano ging bei den Pla-
nungen als Architekt vor, der das
Vorgefundene als Verfligungsmas-
se betrachtete, in der die Fragmente
neu geordnet werden mussten, um
dem Anspruch eines gestalterisch &s-
thetischen Gesamtbildes zu entspre-
chen.® Fir den Wiederautbau des
oberen Saalbaus wurden die wenigen
vor Ort befindlichen Bauteile neu ar-
rangiert und mit Spolien aus anderen
Bauten erginzt. Fiir die prominente
Rekonstruktion der Front der Mittel-
schiffe wurden Sdulenschiéfte und ei-
nige Kapitelle eingesetzt, die 1929 ur-
spriinglich fir den weiter oben skiz-
zierten Coérdoba-Pavillon in Sevilla
gefertigt worden waren. Kombiniert
wurden diese Spolien mit Gips-Kapi-
tellen, die nach Vorbild von Kapitell-
Fragmenten aus Madinat al-Zahra'
gefertigt wurden, sowie mit Sdulen-
basen und Kémpfern, die wiederum
nach originalen Vorbildern in ar-
miertem Beton nachgegossen wurden.
(Abb. 11a, 11b). Aus heutiger Sicht pro-
blematisch erscheint, dass sich Origi-
nalteile, Repliken und Spolien kaum
auseinanderhalten lassen, verbunden
mit der Frage, auf welcher Grundlage
die Rekonstruktionsfigur basiert, die
sich vom zeichnerischen Vorschlag
Ricardo Velazquez Boscos deutlich
unterscheidet (vgl. Abb. 6). Im Grof3-
en und Ganzen wurde beim Wieder-
aufbau jedoch klar zwischen Origi-
nalbefund und Rekonstruktion un-
terschieden, wobei der rekonstruierte
Teil mit unterschiedlichen Abstrakti-
onsgraden und offensichtlichen tek-
tonischen Auslassungen experimen-
tiert, wenn Bogenkdmpfer iiber Sau-



Abb. 10: Madinat al-Zahra":
Der in den 1980er Jahren teil-
restaurierte obere Saalbau.
(Heike Lehmann, CC BY)

lenbasen oder -schiften ohne Kapitell
schweben (Abb. 11a, 11b). Diesem ab-
gestuften Erscheinungsbild liegt je-
doch nur bedingt eine Gestaltungsab-
sicht zu Grunde, zum Beispiel waren
die als Betonpfeiler ausgefithrten Siu-
len nur als temporire Losung gedacht,
da nicht gentigend Sdulenschifte zur
Verfligung standen.®

Die Arbeiten fallen in die Zeit der De-
mokratisierung des Landes, in der die
Denkmalpflege vielerorts in den Hén-
den von Architekten lag, die dem ar-
chitektonisch-asthetischen Wert Vor-
rang vor dem historischen Zeugniswert
einrdumten und die sich, ohne theore-
tischen und methodischen Riickhalt
zu suchen, mit neuen Ideen auspro-
bierten. In der historischen Aufarbei-
tung wird in dieser landesweiten Ten-
denz die Intention des Bruchs mit der
Vergangenheit gesehen.®® Rafael Man-
zanos gestalterisch kreativer Umgang
mit dem historischen Fragment ist ei-
nerseits ein Spiegel davon, andererseits
jedoch auch ein Ausdruck der 6kono-
misch prekiaren Bedingungen und des
Anspruchs, die Restaurierungsarbeiten
in dieser Situation mit dem - seit lan-
gem dringend benétigten - Museums-
bau zu verbinden. Die Idee der Erhal-
tung durch Umnutzung, die in dieser
Zeit zu den vom Kulturministerium
verfolgten Grundlinien der Restaurie-
rung gehorte®”, war in Spanien indes
nicht neu, denn bereits seit den 1930er
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Jahren wurden viele spanische Monu-
mente, vor allem Burgen und Kloster
in sogenannte Paradores-Hotels um-
gewandelt, wobei auch starke Verande-
rungen in Kauf genommen wurden.®

Die Systematisierung des
Fragments seit 1985

Die Phase der Heterotrophie im Um-
gang mit dem kulturellen Erbe fand
ihren Abschluss in der Staatsreform
von 1985, in der einerseits ein neues
Denkmalschutzgesetz auf Landese-
bene in Kraft trat, andererseits viele
Verantwortungsbereiche im Kulturer-
beschutz auf die autonomen Gemein-
schaften iibertragen wurden.® In An-
dalusien wurde im Jahr 2007 ein regio-
nales Denkmalschutzgesetz erlassen.”

In Madinat al-Zahrad markiert der
Ubergang in die regionale Verwaltung
des Kulturerbes durch die Junta de An-
dalucia die Einfithrung moderner Me-
thoden der Archéologie und Denkmal-
pflege durch den Archédologen Anto-
nio Vallejo Triano, der die Leitung der
Stitte tibernahm. Der Neubeginn war
mit Konsolidierungs- und Aufrdumar-
beiten, vor allem der Aufarbeitung und
der weiteren Erforschung der bisher
freigelegten Befunde und gesammel-
ten Fragmente sowie mit der Ausarbei-
tung eines Generalplans zum langfri-
stigen Schutz der archdologischen Stit-
te verbunden.”" Diese Arbeiten wurden
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Abb. 11a, 11b: Madinat
al-Zahra": Die Teilrekonstruk-
tion der Mittelschiffe des
oberen Saalbaus spielt mit
dem Einsatz von Spolien,
unterschiedlichen Abstrakti-
onsgraden und Auslassungen.
(Heike Lehmann, CC BY)
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Abb. 12a, 12b: Madinat
al-Zahra'": Die preisgekronte
Restaurierung der Casa de
Ya'far mit der behutsamen
Anastylose von Dekorfrag-
menten. (H. Lehmann, CC BY)

im Jahr 2000 in einer Ausstellung unter
dem Titel Madinat al-Zahra 1985-2000.

15 arios de recuperacién restimiert, wo-
bei sowohl Titel als auch Begleitpubli-
kation den Zusammenhang mit der po-
litischen Zasur hervorheben”.
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Seitdem wurde Madinat al-Zahra' mit
einer eigenen Verwaltung ausgestat-
tet, es wurden Publikationsreihen ins
Leben gerufen, internationale Wissen-
schaftler und Fachexperten fiir ver-
schiedene Fundgattungen und archa-



ometrische Methoden einbezogen.” In
Verbindung mit Konferenzen und Aus-
stellungen gelang so der Aufbau eines
modernen Wissenschaftsbetriebs und
die Einbindung der Stitte in die inter-
nationale Forschungslandschaft zum
islamischen Kulturerbe. Auch fiir den
Umgang mit den Fragmenten wurden
neue Konzepte entwickelt, die interna-
tionale Anerkennung finden, so erhielt
der behutsame Wiederaufbau der Fas-
sade der Casa de Ya'far den Europa No-
stra Preis 2004 (Abb. 2 Nr. 4; Abb. 12a,
12b).”* Anders als beim Wiederaufbau
des Salon Rico wurden hier sowohl der
architektonische Raum als auch die
Dekoration fragmentarisch belassen,
so dass das historische Fragment nicht
durch die Rekonstruktion vereinnah-
mt wird.

Zur systematischen Sicherung, Lage-
rung und Prasentation der Fragmente
konnte 2009 ein moderner Museums-
bau mit angeschlossenen Archiven und
Restaurierungswerkstitten  eroffnet
werden, der mit dem Aga Khan Award
for Architecture 2010 ausgezeichnet
wurde”™. 2018 ist Madinat al-Zahra
in die Liste der Weltkulturerbestitten
aufgenommen worden. Die Evaluati-
on der ICOMOS-Kommission emp-
fiehlt ausdriicklich die Aufarbeitung
der Grabungs- und Restaurierungsge-
schichte sowie die weitere Systematisie-
rung der Fragmente, wobei neben der
Archivierung auch das Fortsetzen der
behutsamen Anastylose als probates
Mittel zur Sicherung der Fragmente
betrachtet wird.” Die Frage, wie politi-
siert das Interesse an Madinat al-Zahra'
heute ist, muss im Rahmen dieses Auf-
satzes auflen vorbleiben und bleibt ein
spannendes Forschungsdesiderat.

Resiimee

Grabungsmethodik und Restaurie-
rungsmafinahmen in Madinat al-
Zahra' spiegeln generell die zeitgends-
sischen europdischen Debatten und
Konventionen wider. Das wissenschaft-
liche Interesse an Madinat al-Zahra' als
fragmentarisches Zeugnis einer histo-
rischen Epoche war jedoch von unter-
schiedlichen politischen Tendenzen be-
wegt, die sich mittelbar auch auf den
Umgang mit den vorgefundenen Frag-
menten auswirkten. In historischen
Grabungsberichten, Ausstellungen und
deren Begleitkatalogen zeichnet sich
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ab, dass allgemeine politische Interes-
sen die Forschung und Denkmalpflege
durch finanzielle Ressourcen und me-
diale Aufmerksamkeit begiinstigten.
Warum und mit welcher Methode ein-
zelne Grabungs- und Restaurierungs-
projekte in Madinat al-Zahra' in An-
griff genommen worden sind, lasst sich
damit jedoch nicht ausreichend erkla-
ren. Stattdessen war die Art der Inter-
ventionen vordergriindig von der fach-
lichen Expertise der Forscherperson-
lichkeiten geprégt, die die Leitung der
Ausgrabungs- und Restaurierungsar-
beiten in verschiedenen Perioden inne-
hatten. Dabei waren insbesondere die
frithen Rekonstruktionsvorstellungen
stark von der Architektur der Moschee
in Cordoba und den dort gesammel-
ten Restaurierungserfahrungen beein-
flusst. Dartiber hinaus sind viele der in
Madinat al-Zahra' getroffenen Mafi-
nahmen unmittelbare Reaktionen, ei-
nerseits auf die besondere Fundsituati-
on mit den massenhaft dekontextuali-
sierten Baudekor-Fragmenten und an-
dererseits auf die Arbeiten und Denk-
muster in vorangegangenen Grabungs-
und Restaurierungsperioden. Innerhalb
des Spannungsfeldes aus gesellschaft-
lichen Interessen, fachlichen Leitlinien
und personlichen Erfahrungen der
Forscher sowie den besonderen Bedin-
gungen der Stitte wurden begonnene
Ausgrabungen erweitert oder abgebro-
chen, Rekonstruktionen angepasst fort-
gefithrt oder die Konzepte grundsitz-
lich neu tiberdacht. Tendenziell wurde
im Laufe der Forschungsgeschichte ne-
ben den andauernden Bemithungen zur
Sicherung des architektonischen Frag-
ments das Verstindnis des architekto-
nischen und stiddtebaulichen Raums
zunehmend wichtiger, was sich auch in
aktuell laufenden Forschungsprojekten
widerspiegelt.””

Heute pragen die Wiederaufbauten
des archdologischen Areals mit ih-
ren unterschiedlichen Ansitzen zur
Rettung und Prisentation des hi-
storischen Fragments vornehmlich
die Wahrnehmung der Besucher.
Madinat al-Zahra' bedarf deshalb
nicht nur weiterer Forschungs- und
Konservierungsarbeiten, sondern es
bietet auch eine Chance, die eigene
Ausgrabungs- und Restaurierungs-
geschichte als denkmalwert zum di-
daktischen Bestandteil der Stitte
werden zu lassen.
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Fragment versus Spolie?

Wiederverwendung als Kulturkritik

Der Beitrag behandelt das kritische Potential von Spolien, d.h. Fragmenten
von Bauwerken, die sichtbar wiederverwendet werden. Als kulturkritisches
Statement wurzelt die demonstrative Wiederverwendung von Bautei-
len in den Anfangen der alternativkulturellen Recycling-Architektur der
1960er-Jahren. Heute nutzt beispielsweise der Pritzker-Preistrager Wang
Shu Spolien, um sich damit von der in China vorherrschenden Turbo-Ar-
chitektur abzusetzen. Auch in der dekonstruktivistischen Architektur wer-
den Bauteile wiederverwendet, wobei da die Frage diskutiert wird, ob es
sich eher um ein Stilmittel als um eine kritische Infragestellung des Bau-
geschehens handelt. Spolien werden auch als Versohnungsangebot einge-
setzt, wenn der Abbruch der Vorgangerbebauung kritisiert wird. Zur Spra-
che kommen auch Beispiele, in denen das kritische Moment nicht in der Pla-
nung angelegt, sondern erst ein Phanomen der Rezeption ist. Damit wird
ein zentraler Punkt des Bauens mit Fragmenten angesprochen: Die Unein-
deutigkeit, die daher riihrt, dass die Prasenz des Fragments zu alternativen
Narrativen anregt. Gefragt wird dabei, inwiefern die Spolie fragmenta-
risch bleiben und sich damit vom neuen Kontext abheben muss und wann
das Fragment seinen Charakter verliert, weil sich das Neue ihm mimetisch
angleicht.
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Fragmente von Bauwerken, die in an-
deren Gebéuden sichtbar und absichts-
voll wiederverwendet werden, bezeich-
net man als Spolien. Der Begriff kommt
vom lateinischen "spolium" (= das Ab-
gezogene, Abgeschnittene) und bedeu-
tete im antik-romischen Wortsinn Beu-
testiicke, vor allem die dem erschla-
genen Feind abgenommene Riistung.
In der Renaissance wird der Begriff in
Rom erstmals fassbar fiir Bauteile, die
einem antiken Bauwerk entnommen
und neu verbaut wurden, aber erst im
Laufe des 20. Jahrhunderts ist er zu
einem festen Terminus der Architek-
turdiskussion geworden. In den letz-
ten fiinfzig Jahren ist tiber die Art und
Weise und mehr noch tiber die Griin-
de und Bedeutungen ihrer Verwendung
viel geforscht und publiziert worden.
Der Schwerpunkt dieser Forschungen
galt der Spolienverwendung in Spitan-
tike und Mittelalter, erst in neuerer Zeit
wird das Phanomen auch fir die Ar-
chitektur der Moderne und der Gegen-
wart untersucht. Neben Griinden der
Ressourcennutzung, der Schonheit und
dem Wert des wiederverwendeten Ma-
terials hat man als Motivation fiir die
erneute Nutzung der Fragmente ihre
Funktion als Siegeszeichen, Trophden
oder aber als Schandmale, als Erinne-
rungsstiicke oder als Instrumente zur
Kontinuitatsbehauptung, als Zeichen
der Translation herrschaftlicher An-
spriiche und der Verbindung von Orten
erkundet. Thematisiert wurde tiberdies
der Einsatz von Spolien zur Kompensa-
tion von Verlusten und als ultima ratio
des denkmalpflegerischen Erhaltungs-
gebots.!

Bei diesen sehr verschiedenen Motiva-
tionen und Interpretationen der Wie-
derverwendung ist der Zustand der
Spolien und ihr formaler Bezug zum
Herkunfts- wie zum Zielgebaude ganz
unterschiedlich. Zuweilen sind die
Teile vollstindig in den Neubauent-
wurf integriert oder dieser passt sich
mimetisch der vorgegebenen Gestalt
an, zuweilen werden die Spolien aber
auch als Fragmente eines Anderen in-
szeniert. Auch damit kénnen unter-
schiedliche Intentionen verbunden
sein: sie als Schaustiicke aus der fer-
nen Antike zu zeigen, der man sich mit
der eigenen klassizistischen Architek-
tur nahe fiihlt, wie in Schinkels Spo-
lienmauern im Gartenhof von Schloss
Glienicke, wo die Spolien recht eigent-

163

lich ausgestellt werden, oder aber mit-
tels integrierter Spolien einen affirma-
tiven Bezug zur eigenen Vergangenheit
herzustellen wie in der "Neuen Frank-
furter Altstadt’, wo demonstrativ die
materielle Briicke zur Vorkriegsbebau-
ung gesucht und damit Authentizi-
tat behauptet wird.? Andererseits kann
den wiederverwendeten Fragmenten
auch ein kritisches Potential zukom-
men. Spdtestens seit den Anfingen ei-
ner alternativkulturellen Recycling-Ar-
chitektur in den 1960er-Jahren, die mit
der Auszeichnung der aus aufgeschnit-
tenen Autokarosserien und wiederver-
wendeten Dachlatten konstruierten
Kuppelhduser der Hippie-Kommune
Drop City durch Richard Buckminster
Fuller einen ersten Hohepunkt er-
reichte,’ wird damit die demonstrative
Abkehr von ésthetischen, bauindustri-
ellen und gesellschaftlichen Normen
zelebriert. Das, was die Gesellschaft als
Abfall ausgesondert hat, wird zuriick-
gefiithrt in den Bereich der wertvollen
Dinge.* Thre skurrilsten Ausformungen
findet dieses Tun in den phantastischen
Eigenbauten jener Auflenseiter, die Ju-
lien Choppin und Nicola Delon in ihrer
grundlegenden Begleitpublikation zur
Matiere grise-Ausstellung im Pariser
Arsenal treffend als "Indisciplinés" zu-
sammenfassen.’ Allerdings sollen nicht
diese Bricoleure im Zentrum stehen,
wenn im Folgenden die Wiederverwen-
dung von Fragmenten als Instrument
der Kulturkritik diskutiert wird. Nicht
um die Auflenseiter geht es, sondern
angesichts des von der Klimapolitik ge-
forderten Paradigmenwechsels im Bau-
wesen um das professionelle Planen
und Bauen.

Bauen mit Fragmenten als Kritik
der Turbo-Architektur

Der Pritzker-Preistrager Wang Shu
hat mit Lu Wenyu und ihrem gemein-
samen Amateur Architecture Studio
verschiedentlich Gebaude mit wieder-
verwendetem Baumaterial errichtet.
Fiir die Architektur-Schule auf dem Xi-
angshan-Campus der China Academy
of Art in Hangzhou (2002-2007), die
Historischen Museen in Ningbo (2003-
2008) und in Lin‘an (2014-2018) so-
wie fiir den Fuyang Cultural Complex
(2012-2016) nutzten sie Abbruchmate-
rial, darunter alte gereinigte Dachzie-
gel, die sie fiir die Dacher, aber auch
fur variantenreiche fast textil wirkende



Hangzhou, Xiangshan-Campus
der Chinesischen Kunstakademie,
2002/2007, Wang Shu und Lu We-
nyu/Amateur Architecture Stu-
dio. Die AuBenmauern sind aus
wiederverwendeten Steinen und
Ziegeln gefiigt.

Foto: Kirsten Angermann

Mauerpartien wiederverwendeten. Ma-
terialwechsel, offene Fugen und Brii-
che pragen das Mauerbild der unregel-
mafligen Auflenwinde, in denen diese
Fragmente inszeniert werden.

Offensichtlich ist die maximale Diffe-
renz gesucht sowohl zur Glatte der Ma-
terialien als auch zur Bauweise des ak-
tuell dominierenden Baugeschehens in
China und anderswo. Diese Oppositi-
on duflert sich bereits im Namen des
Biiros, das sich von den als "Professio-
nal Architecture Studios" bezeichneten
groflen staatlichen Planungsfirmen ab-
setzt und dabei auf das handwerkliche
Wissen der vernakuldren und infor-
mellen Architektur Bezug nimmt. Da-
mit verbunden ist der Anspruch, loka-
le Gegebenheiten und soziale Aspekte
besser zu beachten als dies die tech-
nisch orientierten groflen Planungsor-
ganisationen konnen und wollen.® Die
Abgrenzung bezieht sich auch auf die
Geschwindigkeit des Bauens: dem Ver-
dnderungs-Furor der schwindelerre-
genden Gebdude- und Stadtproduktion
setzt Amateur Architecture Studio die
Langsamkeit bereits des Planens, da-
nach des Sammelns, Priparierens so-
wie des Fiigens der wiederverwendeten
Baumaterialien entgegen. Die aus Frag-
menten aufgeschichteten Wandpartien
sind nicht bis ins Detail vorgeplant,
vielmehr lassen Wang Shu und Lu We-
nyu den lokalen Bauhandwerkern gro-
Bere Freiheiten der Objektanordnung
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bei der Fiigung’ Die abwechslungs-
reichen Mauerpartien aus unterschied-
lichen Materialien und Formaten fol-
gen einer historischen, als wa-pan® be-
zeichneten Technik der lindlichen, in-
formellen Architektur.

Die Mauern aus dem vorgefundenen,
wiederverwendeten Material veran-
schaulichen die Prozesshaftigkeit und
Offenheit des Bauens: "The building
is not complete but it is always under
construction - it is always both old and
new."” Alte Gebdude erschienen da-
durch lebendig, wihrend ganz neue
Gebéude in China rasch alterten, kon-
statiert Wang Shu."® Angesprochen ist
damit die aus der Biologie abgeleitete
Regel "Schnelligkeit fiihrt zu Kurzlebig-
keit"!' Implizit und explizit kritisieren
er und Lu Wenyu das zeitgendssische
Baugeschehen, von dem sie in vielfal-
tiger Weise abweichen; das Arbeiten
mit den Fragmenten abgebrochener
Hauser ist dafiir das anschaulichste In-
strumentarium. Uber die Materialitit
der Spolien und tiber die Textur ihrer
Verwendung wird ein Bezug zur aus-
radierten Vergangenheit hergestellt.
Doch wihrend in der Vormoderne die
Spolienverwendung oft in triumphalis-
tischer Absicht erfolgte und die wieder-
verwendeten Bauteile als Siegeszeichen
und Trophéden gezeigt wurden, kehrt
sich hier die Intention um: Die Frag-
mente feiern nicht den Zerstorungsakt,
sondern klagen diesen an."



Hangzhou, Xiangshan-Cam-
pus der Chinesischen Kunsta-
kademie, 2002/2007, Wang
Shu und Lu Wenyu / Amateur
Architecture Studio.

Oben: Foto: Siyuwj, CC BY-SA
3.0, https://commons.wiki-
media.org/w/index.php?cu-
rid=31137322

Unten: Detail, das die soge-
nannte wa-pan-Technik der
Mauer zeigt.

Foto: Kirsten Angermann.

Besonders deutlich wird das am Histo-
rischen Museum in Shanghais Hafen-
stadt Ningbo, das in einem Park als Teil
eines neuen Regierungsviertels steht,
dem mehrere Dérfer weichen mussten.
Aus dem Abbruchmaterial sammel-
te Amateur Architecture Studio grofle
Mengen an Ziegeln und Steinen, um
sie im Museumsbau wiederzuverwen-
den. Dieses Baumaterial korreliert mit
der Funktion des Gebdudes: der Erin-
nerungspflege und der Bewahrung hi-
storischer Artefakte. Das Gebaude ist
nicht nur Hille, sondern wird auch
zum Exponat, das Fragmente der ab-

165

gebrochenen Hauser zeigt, die in ihrer
Fragmentiertheit an die Vernichtung
der Dorfer erinnern und diesen Um-
gang mit dem baulichen Erbe in Frage
stellen. Der auch in China tétige fran-
z0sische Architekt Olivier Greder fasst
das priagnant zusammen: "Wiederver-
wendung ist Widerstand".”* Dass die In-
tentionen der Architekt:innen verstan-
den werden, bezeugen die hohen Besu-
cherzahlen: Viele Menschen sollen das
Museum gleich mehrfach besucht ha-
ben, weil sie in den wiederverwende-
ten Fragmenten ihre alten abgerissenen
Hauser - gewissermafien in einem neu-



Utrecht, Rathaus, Erweite-

rungshau, 2001, Enric Miralles

und Benedetta Tagliabue.
Zum Materialmix des dekon-
struktivistischen Neubaus
gehdren auch die Fensterlai-
bungen des abgebrochenen
Vorgéangergebaudes.

Foto: Carola Jaggi

en Aggregatszustand — wiedererkannt
hitten."

Der Einsatz der Fragmente erfolgt
durch die Technik des Fiigens, die -
denkt man an den Fachwerkbau, der
noch weit bis in die Neuzeit in Rechts-
texten zur Fahrhabe zédhlte”® - die Spo-
lienverwendung (und die Spoliation)
begiinstigen. Sandra Schramm und
Wolfgang Bock bringen in ihrem Ar-
tikel zu Wang Shu und Lu Wenyu die
Figetechnik mit den kritischen Intenti-
onen von Amateur Architecture Studio
zusammen: "“Jian guan’, wortlich ,vor-
schlagen’, steht chinesisch fiir Kritik und
konnte eine neue Kategorie des Fiigens
bezeichnen."

Dekonstruktion und Spoliation

Einen ganz anderen Effekt als bei den
in die neuen Mauern eingefiigten wie-
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derverwendeten Materialen ergibt sich
dagegen bei einer dekonstruktivisti-
schen Nutzung von Fragmenten wie
an der zwischen 1997 und 2001 reali-
sierten Erweiterung des Rathauses von
Utrecht. Auch dort sind Teile des ab-
gebrochenen Vorgéngerannexes in be-
tont fragmentarischer Weise und mit
offenen Fugen wiederverwendet wor-
den: An Stelle eines 1932 erfolgten An-
baus an das vielgliedrige Rathaus er-
stellten Enric Miralles und Benedetta
Tagliabue einen neuen Gebiudefliigel
in einem Materialmix aus Beton, Klin-
ker, Blech, Stahl und Glas, bei dem die
in die einzelnen Werkstiicke zerlegten
steinernen Fenstergewédnde des Vor-
gingers als expressives Stilmittel die-
nen.”

Es wird deutlich gezeigt, was die Ar-
chitekt:innen vor dem Neubau getan
haben: ein Gebdude zerlegt. Die Frag-




Briissel, EU-Ratsgebaude,
2016, Philippe Samyn and
Partners. Die Fassade be-
steht aus wiederverwendeten
Holzfensterrahmen, die aus
dem ganzen EU-Gebiet stam-
men, um damit die "European
Diversity" darzustellen.

Foto: Jorg Springer

mente illustrieren, dass etwas, das ei-
gentlich Teil eines fest gefiigten stabilen
Ganzen - eben einer Immobilie — war,
isoliert und mobil gemacht worden ist,
um in einem neuen Kontext wieder Ar-

chitektur zu werden, allerdings in die-
sem Fall in einer offensichtlich pre-
kdren Weise, die an die vorangegan-
gene Zerstérung erinnert. Man kann in
der dem Dekonstruktivismus eigenen
Intention der Infragestellung der Sta-
bilitat des Gebauten einen kritischen
Anspruch sehen, der hier mittels der
fragmentierten Materialien, zu denen
die Fensterspolien gehoren, sichtbar
gemacht wird. Stabilitdt(en) und Ord-
nungen werden infrage gestellt oder
aufgebrochen, wenn das eigentlich Un-
bewegliche in Bewegung gerit — das ge-
neriert Bedeutung sowohl fiir das Ob-
jekt wie fiir die Handlung. In Utrecht
ist allerdings ein Anlass, der die dau-
ernde Thematisierung dieses Aktes be-
griinden wiirde, nicht erkennbar. We-
der der Vorgingerannex noch dessen
Abbruch und Ersatzneubau waren bzw.
sind mit einem bemerkenswerten Er-
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eignis verbunden oder von besonde-
rer historischer Relevanz; die exzessive
Fragmentierung und Zurschaustellung
der Spolien wirkt daher etwas unmo-
tiviert aufgeregt und wird zum reinen
Stilmittel.

Aufhebung des Gegensatzes von
Alt und Neu und Verlust der Kritik

Gemeinsam ist den bisherigen Beispie-
len, dass die Fassaden von der Frag-
mentiertheit der wiederverwendeten
Teile gepragt sind und dies sogleich er-
sichtlich ist. Anders ist das bei einem
der jiingsten Reprisentationsbauten
mit grof3flichiger Spolienverwendung.
An der von Philip Samyn Architects
seit 2005 geplanten und 2016 vollen-
deten Erweiterung des EU-Ratsgebéu-
des in Briissel sind zwei der straflen-
seitigen Fassaden aus insgesamt 3.000
wiederverwendeten — Holzfensterrah-
men aus der ganzen européischen Uni-
on gebildet, um - so die Entwurfsidee
- die "European Diversity" zu représen-
tieren."



Basel, Lyshiichel-Areal, Kul-

tur- und Gewerbehaus ELYS,
2016-2020, baubiiro in situ. Die
Fenster sind Restposten, die bei
Fensterproduzenten im Umkreis
von 100 km von der Baustelle
zusammengekauft wurden.
Foto: Martin Zeller

Die tiber einen Altwarenhédndler or-
ganisierte Materialbeschaffung er-
wies sich, anders als vermutet, nicht
als Problem: "Im Gegenteil, der Nach-
schub war reichlich vorhanden."® Die
Wiederverwendung dieser eigent-
lich gut reparierbaren, aber noch im-
mer massenhaft in den Abbruchmul-
den landenden Bauteile fiir das re-
prasentative Hauptgebdude des Eu-
ropdischen Rats hat durchaus kri-
tisches Potential, zumal es in vielen
Fillen just EU-Normen sind, die zur
Eliminierung von Holzfenstern fiih-
ren. Allerdings resultiert aus der
vereinheitlichenden = Aufbereitung
der Eichenholzrahmen ein gestalte-
risch sehr homogenes Werk, so dass
die Bezeichnung "patchwork facade"
(Jean Attali) — und damit auch die
an sich naheliegende Referenz zu Lu-
cien Krolls Studentenwohnhéuser der
Medizinischen Fakultit der Univer-
sitit Léwen - nur bedingt dem visu-
ellen Eindruck entspricht. Die inten-
dierte Einheit in der Vielfalt lasst sich
nachvollziehen und wird durch die
egalisierende Behandlung der Fen-
ster gestiitzt, ein offensichtlicher Be-
zug zur Wiederverwendung aber zu-
mindest nicht direkt erkennbar. Die-

ser erschliefit sich nur dann, wenn
man Samyns Fassaden als Anspielung
auf die Asthetik anderer Fensterpro-
jekte versteht wie etwa "La Passerel-
le" von Niclas Diinnebacke und Ar-
chitects sans frontiéres in St-Denis,
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wo 2013 mit wiederverwendeten Fen-
stern eine Fassade errichtet wurde,
um eine Containersiedlung fiir ruma-
nische Immigrantenfamilien an der
Peripherie von St-Denis vom Straflen-
lirm und -staub zu schiitzen.® Ein
weiteres in diesem Zusammenhang
zu nennendes Beispiel, das im Gegen-
satz zum vorgenannten allerdings auf
Dauer angelegt ist, ist das Wiederver-
wendungsprojekt Elys des Baubiiro in
situ auf dem Basler Lysbiichel-Areal,
wo sich die neue Fassade zum Hof aus
Restbestanden verschiedener Fenster-
hersteller zusammensetzt und dies
auch deutlich so gezeigt wird.”

Der Unterschied der Behandlung und
Préasentation des wiederverwendeten
Baumaterials an der Briisseler Ratsge-
baudefassade zu solchen Projekten oder
zu Wang Shus Fassaden ist signifikant;
letztere sind tatsdchlich "both old and
new" und zeigen die Differenz und da-
mit auch den Bruch zwischen beiden.
Die Verschleierung dieser Differenz
von Alt und Neu nimmt der Spolie da-
gegen nicht nur ihren Fragment-Cha-
rakter, sondern auch einen wesent-
lichen Aspekt ihres kritischen Poten-
tials.

Viceversa: Spolien gegen Kritik
Spolien kommen auch als Antwort auf

Kritik zum Einsatz, insbesondere als
besanftigende Mafinahme gegen Kri-



Rom, Donato Bramantes Pla-
nung der Kuppel des Peters-
doms in der Uberlieferung

von Sebastiano Serlio, 1544.

Im Tambour waren innen und
auBen Saulenreihen geplant,
deren MaBe erkennen lassen,
dass dafiir die Seitenschiff- bzw.
Mittelschiffsaulen der abge-
brochenen Basilika Alt-St. Peter
vorgesehen waren.

Repro aus: // terzo libro di Saba-
stiano Serlio Bolognese, nel qual si
figurano, e descrivono le antiquita
di Roma, e le altre che sono in Italia,
e fuori de Italia, Venedig 1544,
p.XL.

tik am Abbruch des Herkunftsgebau-
des des wiederverwendeten Baumate-
rials. Das Paradebeispiel dafiir in der
Architekturgeschichte ist die "pro-
duktive Zerstérung" von Alt-St. Pe-
ter fiir den Neubau des Petersdoms in
Rom.?* Mit der Verwendung von Spo-
lien aus dem Vorgéingerbau reagierte
man im 16. und 17. Jahrhundert auf
die Proteste gegen den Abbruch der
noch von Kaiser Konstantin im Jah-
re 324 gegriindeten Grab- und Me-
morialkirche fiir den Apostelfiirsten
Petrus. Bereits der von Papst Julius II.
1505 mit dem Teil-Abbruch von Alt-
St. Peter und der Neubau-Planung be-
auftragte Donato Bramante begegnete
dem Vorwurf frevelhafter Zerstorung
des altehrwiirdigen Griindungsbaus
damit, dass er die Sdulen der alten Ba-
silika im Tambour der neuen Kuppel
zur Schau stellen wollte.”® So jeden-
falls interpretiert man einen durch
Sebastiano Serlio publik gemachten
Entwurf, auf dem die dufleren Siu-
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len des Tambours einen Durchmes-
ser von 5 palmi (Handbreiten) ha-
ben, jene der Sdulenreihe im Inneren
3 palmi und damit exakt die Maf3e der
Mittel- bzw. Seitenschiffsdulen von
Alt-St.Peter.?

Als dann nach einem Jahrhundert
wechselvoller Planungen bei weiter-
hin anhaltender Kritik — unter ande-
rem durch das Kapitel von Sankt Peter
- auch der bislang als Fragment erhal-
tene Ostteil der konstantinischen Ba-
silika abgebrochen wurde, tibernahm
man als sichtbare Memorabilien Bau-
teile aus dem Altbau in die neue Pe-
terskirche, insbesondere Siulen, die
im Neubau hauptsiachlich zur Rah-
mung von Adikulen verwendet wur-
den. Schon in Alt-St. Peter waren die
Sdulen zumeist sekundir als Spolien
verbaut gewesen, doch kam ihnen im
neuen Petersdom nicht nur architek-
tonisch, sondern auch bedeutungs-
miflig eine neue Funktion zu. In sei-




Leipzig, Hofe am Briihl, 2012.
Die westlichen Teile der Shop-
ping Mall wurden mit den Alu-
miniumwaben der Fassade des
DDR-zeitlichen Warenhauses
verkleidet, um das vertraute
Bild zu simulieren.

Foto: Hans-Rudolf Meier

ner Untersuchung dieser Spoliensiu-
len kommentiert Lex Bosman den Be-

deutungswandel wie folgt: "In old St.
Peter’s, the spolia [...] were selected
because of the richness of the colour-
ful kinds of marble and granite, not
because they were spolia; in the six-
teenth and seventeenth century spolia
from the early Christian basilica were
reused in new St. Peter’s as relics of the
old church to guarantee the continuity
and the history of this building."* Die
Spolienséulen als Fragmente und Re-
likte aus dem Griindungsbau sollten
nun neben der institutionellen auch
architektonische Kontinuitdt veran-
schaulichen.

Das Prinzip, durch die Verwendung
von Spolien im Neubau die Kritik am
Abbruch des dafiir geopferten Ge-
baudes zu besianftigen und die Ak-
zeptanz des Neuen zu verbessern su-
chen, ist bis heute wirksam und in
jiingerer Zeit zu einer beliebten Stra-
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tegie der Durchsetzung umstrittener
Bauvorhaben geworden. Die Spolien
miissen dabei keineswegs mehr kai-
serlicher oder sonst ehrwiirdiger Her-
kunft sein, sie konnen auch der mo-
dernen Zweckarchitektur entstam-
men, wie in den 2000er-Jahren die
Auseinandersetzungen um Ersatz-
neubauten von Shoppingcentern in
Dresden und Leipzig zeigen: Der ver-
breiteten offentlichen Kritik am Ab-
bruch der DDR-zeitlichen Waren-
héuser begegnete man dort mit einer
lautstark angekiindigten, schliefSlich
aber nur zitathaften (Dresden) bzw.
tatsdchlich realisierten (Leipzig) Wie-
derverwendung der jeweils charak-
teristischen metallenen Fassadenele-
mente an den Neubauten.” Neben den
Fassadenfragmenten bediente man
sich fiir die Dresdner "Centrum-Gale-
rie" und die "Hofe am Briihl" in Leip-
zig auch in der Benennung der neuen
Malls bei den Vorgdngern; beide Re-
kurse dienten der besseren Akzeptanz



dieser vorerst letzten Generation in-
nerstadtischer Einkaufszentren.

Inzwischen scheint das Angebot der
Wiederverwendung von Fragmenten
der Vorgingerbebauung in Kontro-
versen um den Abriss von Denkmalen
zum Topos geworden zu sein: Jiingst
konnte man entsprechende Offerten
an Podiumsdiskussionen zum Um-
gang mit dem Ziircher Schauspielhaus
oder zur Opferung hochwertiger In-
dustriebauten von Rudolf Salvisberg
und Roland Rohn in Basel zugunsten
eines weiteren Roche-Towers von Her-
zog und de Meuron horen.

Als pars pro toto fur das Zerstorte
wird das Fragment zum Versohnungs-
angebot. Durch die Spolie ist das ei-
gentlich Verschwundene weiterhin -
wenn auch fragmentarisch - vorhan-
den: die Spolie als Prasenz des Absen-
ten. Die formale Losung dieses schein-
baren Paradoxons besteht in der Regel
darin, die Spolie im Neuen aufgehen
zu lassen, das heif$t, dieses so zu ge-
stalten, dass jene nicht sogleich als
fremd oder anders wahrnehmbar ist,
womit zugleich das Neue sich dem
(guten) Alten annéhert. Die Spolie als
Uberbleibsel des Alten wird im Neu-
en gleichsam aufgehoben. Damit er-
scheint das vom Alten stammende Teil
nicht als Fragment, sondern wird wie-
der in ein Ganzes eingefiigt. Mime-
tisch pragt die Spolie die Gestalt des
Neuen so stark, dass ihre Andersheit,
ihre Herkunft als Fragment aus einer
anderen Zeit oder einem anderen Ort
nicht mehr sogleich erkennbar ist. Die
Spolie verliert damit ihren fragmenta-
rischen Charakter.

Noch eine Wendung: Spolien als
Kritik ihrer Bauherren

Andererseits konnen sichtbare Spo-
lien auch ein kritisches Potential be-
sitzen, das nicht in der Planung in-
tendiert war, sondern sich erst in der
Rezeption entfaltet. Das gilt schon in
der Vormoderne etwa fiir Trophéden
und Schandmale, deren Wertung sich
in der historischen Distanz gegen ihre
Bauherren wenden konnte. Beispiels-
weise sind manchenorts im Spéatmit-
telalter und in der Frithen Neuzeit
nach Judenpogromen jiidische Grab-
steine nicht nur als willkommenes
Baumaterial verwendet, sondern sicht-
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bar mit der hebrdischen Schrift nach
auflen verbaut worden. Doppelt wirk-
sam sollte die Schmahung sowohl der
judischen Gemeinschaft gelten, von
der man wusste, dass fiir sie die To-
tenruhe und damit die Dauerhaftig-
keit ihrer Friedhofe bis zum Ende der
Tage konstituierend ist, als auch den
durch die Grabsteine reprisentierten
Individuen. In Regensburg, wo man
den Tod Kaiser Maximilians im Fe-
bruar 1519 zum Anlass nahm, die Ju-
den aus der Stadt zu vertreiben, sind
entsprechende Spolien mehrfach zu-
sammen mit neuen Inschriftenplat-
ten verbaut worden, die explizit an die
Vertreibung als Sieg erinnern.”’ Heu-
te sind die als Trophden vermauerten
Inschriften Erinnerungsmale an die
Vertreibung der Juden und belegen als
materielle Zeugnisse die Existenz der
judischen Gemeinde im mittelalter-
lichen Regensburg. Thre Wirkung hat
sich also umgekehrt und die "Schan-
de", die diese Male kommemorieren
sollten, ist zur Schande jener gewor-
den, die sie einst als Triumphzeichen
verbaut haben.

Ein sehr viel jlingeres, aber genauso
anschauliches Beispiel fiir die Ambi-
guitat von Baufragmenten ist das ehe-
malige Staatsratsgebdude der DDR in
Berlin. Als Eingang in den 1962-1964
als erster Regierungsneubau der jun-
gen DDR errichteten verkleideten
Stahlskelettbau ragt in der Nordfas-
sade asymmetrisch nach Westen ver-
setzt ein barocker Portalrisalit hervor,
der aus Fragmenten des ehemaligen
Stadtschlosses besteht.

Das sogenannte Liebknecht-Portal
war vor der 1950 angeordneten Spren-
gung des kriegsbeschddigten Stadt-
schlosses aus seinem alten Baukontext
am Schloss herausgelost worden, weil
hier am 9. November 1918 Karl Lieb-
knecht vom Balkon des Portals aus die
sozialistische Republik proklamiert
hatte.?® Auf diese Tradition der (ver-
suchten) Staatsbildung der deutschen
Arbeiterbewegung berief sich zu ih-
rer Legitimierung die DDR als jun-
ger sozialistischer deutscher Staat, der
sich als Verwirklichung des von Lieb-
knecht Begonnenen verstand, weshalb
man die Portalspolie fiir das neue Re-
gierungsgebdude iibernahm. Dabei
griff man wesentliche Mafle wie die
Geschosshohen und die Rhythmisie-



Berlin, ehemaliges Staatsrats-
gebaude, 1964, Roland Korn
und Hans-Erich Bogatzky,
heute European School of Ma-
nagement and Technology. Als
Eingang dient das sogenannte
Liebknecht-Portal (Portal IV)
des einstigen Berliner Stadt-
schlosses.

Foto: Hans-Rudolf Meier

rung der Fassadenelemente fiir die
Gliederung des Neubaus auf.

Intendiert als Siegeszeichen des So-
zialismus iiber den Feudalismus do-
minierte bereits zu Zeiten des Kalten
Kriegs auf der westlichen Seite die Ge-
geninterpretation als "ehem. Portal
IV des abgerissenen Stadtschlosses",
das die Erinnerung an dieses und die
Kritik an dessen Zerstérung wach-
halten sollte.”” Es erscheint als Ironie
der Geschichte, dass heute das "Lieb-
knecht-Portal" als Prunkeingang fiir
eine Business-School dient. Aber wo-
fur steht die Spolie heute, wo dem
Portal nur 200 m entfernt im "Hum-
boldt-Forum" eine Doublette gegen-
tibersteht? Vielleicht als vieldeutiges
Zeichen dafir, dass dieses nicht das
Schloss ist und es zwischen altem und
neuem preuflischen Glanz an diesem
Ort auch mal etwas anderes gab?

Fragmente und Kritik

Dass Fragmentiertheit zum (kri-
tischen) Nachdenken anregt, ist spa-
testens seit dem 18. Jahrhundert, als
ein Diskurs tiber das Fragment ein-
setzte, ein Topos. Ein frithes Zeugnis
einer solchen Reflexion ist eine Auf3e-
rung von Friedrich Wilhelm von Erd-
mannsdorff, der 1765 vor dem Kolos-
seum in Rom sinnierte: "Da bin ich
nun oft recht froh dariiber, dass von
allem diesem so viel ruiniert ist. Denn
wire es vollstindig erhalten, ich wiirde
mir nicht den zehnten Teil soviel selbst
dabei denken kénnen."° Setzte sich die
Ruinenromantik kritisch von der nor-
mativen Asthetik des Klassizismus
ab, so hielt das Fragment als Instru-

172

ment der Erkenntnis im 20. Jahrhun-
dert Einzug in die kritischen Theorien
der Moderne als Gegenentwurf zu den
Ganzheits-Vorstellungen konservati-
ver bis reaktionédrer Denker.* Bekannt
ist Theodor W. Adornos Verbindung
mit der Moral: "Das Ganze ist das Un-
wahre.”* Und fiir Ernst Bloch verliert
im Fragment ein Werk die falsche Ab-
geschlossenheit und erfahrt eine Ver-
wesentlichung gegentiber seiner "Be-
endetheit”, insbesondere dann, wenn
sich das nachtragliche Fragment — im
nicht durch Zufall oder Nichtkénnen
Unvollendeten - "mit dem im Kunst-
werk selbst geschaffenen verbindet"*
Es entstehe dann das bei hochster Mei-
sterschaft Ungeschlossene, das durch
utopischen Druck Transformierte.

Die Spezifik des Fragments als Spo-
lie liegt in der Verbindung von (min-
destens) zwei Zeiten und/oder Orten.
Dale Kinney spricht daher von histo-
rischer Diplopie, dem gleichzeitigen
Sehen zweier Bilder.** Das gilt aller-
dings nur, wenn die Spolie als Frag-
ment eines Anderen erkennbar ist.
Andernfalls ist das wiederverwende-
te Objekt zwar ein Uberbleibsel eines
fritheren Gebiudes, aber nicht mehr
fragmentarisch als solches erkennbar.
Die dem Fragment inhdrente Ambiva-
lenz, als Bruchstiick auf ein Ganzes zu
verweisen,” wird durch die Integrati-
on in ein neues Ganzes aufgeldst. Das
einstige Fragment ist zumindest an-
schaulich kein Bruchstiick mehr, kein
Nicht-mehr-Intaktes, Unvollendetes
oder Unfertiges. Folglich konnte man
die im Neuen aufgehende, gleichsam
erfolgreich integrierte Spolie als Ende
des Fragments bezeichnen.
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