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Willkommen

"Die Mauern sind der Anfang jeder
menschlichen Zivilisation” - Jewgenij
Samjatins Roman Wir, geschrieben im
Jahr 1920, ist ein literarisches Lehr-
stiick fiir das Ineinanderwirken raum-
licher und psychologischer Grenzen.
Samjatin spielt in ambivalenter Wei-
se mit dem Versprechen der Moder-
ne, die traditionellen Grenzen des ar-
chitektonischen Raumes zu tiberwin-
den: durch den offenen Grundriss, die
Authebung traditioneller Raumgren-
zen oder eine neue Interaktion und
Durchdringung von Innen und Au-
en. Die Menschen in Samjatins Anti-
Utopie leben in einer gldsernen Stadt;
Stralen, Gebaude, Mobel und Werk-
zeuge sind aus Glas. Die Stadt selbst
ist von einer durchsichtigen, aber un-
durchdringlichen glasernen Mauer
umgeben; jenseits liegt die Wildnis.
In diesem Setting spielt Samjatin in
doppelter Weise mit dem Begrift der
Grenze. Grenzen biirgerlicher Kon-
vention oder geschichtlicher Uber-
lieferung sind in der durchrationali-
sierten Wirklichkeit seiner Anti-Uto-
pie aufgehoben. Auf der anderen Seite
impliziert die unerbittliche Verstan-
desherrschaft der gldsernen Stadt eine
Vielzahl neuer Barrieren. Samjatins
Roman fithrt vor Augen, dass Gren-
zen zugleich eine bauliche und eine
kulturelle Dimension besitzen.

Die Ausgestaltung von Grenzen und
Ubergidngen gehort zu den archety-
pischen Phdnomenen der Architek-
tur. Jede bauliche Intervention be-
wirkt eine Definition oder Offnung
von Grenzen. Fenster, Tur, Schwel-
le und Treppe sind gefasste Ubergin-
ge; Fulboden, Wand und Dach ge-
fasster Raum. Ein Wechsel der Raum-
hohe oder auch nur eines Bodenbe-
lags oder Materials definiert Zonen
unterschiedlicher = Wertigkeit. Mit
den baulich definierten Grenzen der
Architektur korrespondieren dabei
stets Grenzen sozialer und kultureller
Praxis. Auf diese Weise ist das Thema
"Grenze" in der Architektur auf viel-
taltige Weise mit dem Thema Raum
verkniipft.

Die duflere Erscheinung eines Bau-
werks steht immer zwischen zwei
Welten, namlich die der inneren und
die der dufleren Rdume. Auf diese Ein-
sicht richtet sich der Fokus der ersten
Sektion des Heftes. Die kulturelle Be-
dingtheit von Raum- und Grenzvor-
stellungen ist das Thema von Man-
fred Speidels Essay, der vergleicht, wie
in der europdischen und japanischen
Architektur das Verstindnis von der
Grenze des Hauses zu seiner Umge-
bung gefasst wird. Das Klima, gesell-
schaftliche Konventionen, das Bediirf-



nis nach Selbstdarstellung oder Kon-
trolle implizieren in unterschiedlicher
Weise die Ausbildung harter oder wei-
cher Grenzen. Speidel untersucht an
konkreten Beispielen japanischer und
européischer Bauten architektonische
Schwellenelemente: die Auflenwand
des Hauses, die Eingangstiir und den
Ubergang zum Garten. Er zeigt da-
bei auf, wie je nach Ausbildung und
Materialitat dieser Schwellen abrupte,
mehrstufige oder auch durchlassige
Grenzen zwischen Innen und Auflen
geschaffen werden, und dass Schwel-
lenzonen nicht nur Orte realer Uber-
gange, sondern auch Orte der Sehn-
sucht und der Imagination sein kén-
nen.

Dass unterschiedliche Raumvorstel-
lungen mit sehr verschiedenen Grenz-
vorstellungen verbunden sein kon-
nen, thematisiert auch Sina Keessers
Beitrag zum Raumdiskurs in den Ar-
chitekturzeitschriften zu Beginn des
20. Jahrhunderts. Ausgangspunkt ih-
rer Untersuchung ist die Beobach-
tung, dass die Raumtheorien in der
Architekturdiskussion dieser Epo-
che auf spezifischen Konzeptionen
von Grenzen griinden. Keesser zeich-
net die zeitgendssischen Raumdebat-
ten nach und erldutert konkurrieren-
de Sichtweisen von Auflenwand und
Fassade als Grenzflache eines Innen-
beziehungsweise eines Auflenraumes.
Konkurrierende Deutungsstrategien
trugen im Rahmen dieser Diskussi-
on zu einer Ausweitung und Spezifi-
zierung raumtheoretischer Konzepte
bei, die vielfach den Aspekt der Gren-
ze bemiihten. Wihrend die Charakte-
risierung der Architektur als "Raum-
kunst" dazu diente, diese vom Ingeni-
eurswesen abzugrenzen, illustriert die
Einfithrung des Raumbegrifts in der
Stadtplanung eine in jenen Jahren er-
bittert gefiihrte theoretische Diskussi-
on, die "Raum” und "Form" als alterna-
tive Erkldarungsmodelle heranzog. Der
Architekt und Theoretiker Herman
Sorgel suchte diesen Antagonismus
mit einem ambivalenten Verstind-
nis der raumdefinierenden Wand als
dem "Janusgesicht der Architektur", als
Schnittstelle zwischen Innen und Au-
en zu entschérfen.

Astrid Silvia Schonhagens Aufsatz
spielt ebenfalls auf mehreren inhalt-
lichen Ebenen mit dem Thema der

Grenze. Wie Speidel greift sie das The-
ma der Raumgrenze als Ort der Ima-
gination auf und zeigt am Beispiel der
um 1800 entstandenen Bildtapeten-
raume des westfilischen "Haus Sta-
pel", wie in der europédischen Wohnar-
chitektur illusiondr gedffnete Raum-
grenzen das Uberschreiten imagi-
ndrer Grenzen stimulierten. In den
Réumen des miinsterlaindischen Was-
serschlosses sind Reisebilder ganz un-
terschiedlicher Weltgegenden poin-
tiert gegeniibergestellt. Das Indien-
zimmer des Schlosses und einen Saal
mit Rheinansichten deutet Schonha-
gen als Elemente in der Représentati-
on eines komplexen "Wissenskosmos",
wie er fir Wohnhéuser um 1800 cha-
rakteristisch ist. Sie zeigt auf, wie die
Bewohner in der Bewegung durch die
verschiedenen Rdume im Rahmen ei-
ner architektonischen Zimmerrei-
se gedankliche Beziige zwischen den
dargestellten Sujets herstellen konn-
ten. Ein dominierendes Thema ist da-
bei die Abgrenzung des Eigenen und
des Fremden im Kontext nationaler
Identitatsfindung in Deutschland um
1800. Dies gilt vor allem fiir die Dar-
stellung des Rheins als Grenze und
nationales Sinnbild.

Um Identitit, genauer: um die eng mit
einem Gebédudeensemble verkniipfte
Identitdt einer stddtischen Theater-
kultur geht es schliefllich auch in Da-
niel Buggerts Fotoserie, die das leer-
geraumte Gebdude der Kolner Oper
kurz vor Beginn der zur Zeit durchge-
fithrten Sanierungsmafinahmen zei-
gen, welche in der Kolner Offentlich-
keit und Stadtpolitik eine kontroverse
Debatte ausgeldst hatten.

Der zweite Abschnitt unseres Heftes
verbindet Grenzerleben mit der Er-
fahrung des Sehens. Wer bei medialen
Inszenierungen von Seh-Erlebnissen
zuerst an computergenerierte virtu-
elle Realitdten oder 3D-Kinos denkt,
sei daran erinnert, dass die mediale
[lusion der Dreidimensionalitit eine
sehr viel lingere Geschichte besitzt.
Douglas Klahr erinnert in seinem Bei-
trag an das fotografische Medium der
Stereoskopie, das seine weiteste Verbrei-
tung in den Jahren vor und nach 1900
fand. Klahr illustriert die Einsicht, dass
jedes Medium ihm eigene Medienkom-
petenzen und Inszenierungsmittel ge-
neriert, mithilfe einer Betrachtung ste-



reoskopischer Aufnahmen von Treppen
als Passageraumen. Er verdeutlicht auf
einer theoretischen und auf einer prak-
tischen Ebene, wie das Medium der Ste-
reoskopie die Doppelnatur von Trep-
penrdumen spiegelt: die visuelle Wahr-
nehmung ist in dieser Bildgattung stets
auch mit einem korperlichen Erspiiren,
Durchmessen oder Uberschreiten von
Grenzen verbunden.

Die Raumerfahrung des Nicht-Sehens
ist dagegen Gegenstand des folgenden
Beitrages. Marietta Schwarz berichtet
von ihrer als Kunst-Projekt durchge-
fithrten Versuchsanordnung, iiber Wo-
chen als Blinde zu leben. Die Kolner
Konzeptkiinstlerin berichtet, wie sich
ihr Raumerleben und ihre Raumimagi-
nation unter Verzicht auf den Gesichts-
sinn - im Rahmen des Projektes waren
die Augen durch Pflaster verdeckt - ver-
andert haben, und erlautert eindrucks-
voll, wie Orientierung und Erleben im
Raum iiber das Gehor funktioniert.

Die dritte Sektion des Heftes haben
wir bewusst mit einem Fotoessay ein-
geleitet, der eine sehr reale Grenze und
Grenzerfahrung visualisiert. Im Okto-
ber 2011 war die Ziiricher Professur fiir
Kunst- und Architekturgeschichte mit
Studenten und Dozenten im Westjor-
danland unterwegs. Die wihrend dieser
Reise entstandenen, von Martino Stier-
li und Berit Seidel zusammengestellten
und eingeleiteten Aufnahmen doku-
mentieren die israelischen Sperranlagen
zwischen den Gebieten israelischer und
paléstinensischer Verwaltung.

Wir konfrontieren diese Aufnahmen
mit zwei Texten, die sich mit jiingeren
architekturtheoretischen Positionen zur
Thematik der Grenze befassen. Einen
wichtigen theoretischen Ausgangspunkt
fiir beide Texte bilden die Schriften von
Michel Foucault. Konstanze Noack be-
schaftigt sich mit jenen Rdumen an den
Grenzen der Gesellschaft, die Foucault
im Jahr 1966 als "Heteretopien" bezeich-
net hat. Um den Foucaultschen Hetero-
topie-Begrift zu veranschaulichen und
fiir die Architektur und Raumplanung
fruchtbar zu machen, gibt die Autorin
Beispiele fiir die konkrete Verortung
und Verrdumlichung von Heterotopien
in der Stadt und illustriert die grenzi-
berwindende oder grenzziehende Eigen-
schaft von Heterotopien mithilfe zweier
Architekturmodelle.

Marc Schoonderbeek verortet Foucault
im Kontext jiingerer architekturtheore-
tischer und -historischer Diskurse, die
raumliche und zeitliche Grenzen der Ar-
chitektur thematisieren. Schoonderbeek
versucht eine Erweiterung dieser Sicht-
weisen, indem er Grenzen als Schwellen-
zonen des Gleichzeitigen begreift.

Der vierte und abschlieflende Teil des
Heftes ist Grenzgingern und Grenz-
figuren in der Architektur gewidmet.
Rixt Hoekstra berichtet vom nieder-
lindischen Intellektuellen und Archi-
tekturtheoretiker Wim Nijenhuis, der
in den 1970er Jahren als Représen-
tant einer rebellischen Studentengene-
ration neue Wege einer theoriebasier-
ten Selbstausbildung an der wichtigen
niederlandischen Architekturschule in
Delft erkundete. Das Ergebnis dieses
Projektes ist eine Reihe von Schriften,
in denen Nijenhuis die Uberwindung
von Grenzen durch Geschwindigkeit als
treibende Kraft in der Geschichte der
Menschheit dargestellt hat.

Einer anderen Form von ganzlich unbe-
weglichen Grenzgéngern ist der Beitrag
von Regina E. G. Schymiczek gewidmet.
Er geht der Frage nach, inwiefern den
Wasserspeiern von Sakralbauten eine
Bedeutung als Wichterfiguren an der
Grenze zwischen der diesseitigen und
der jenseitigen Welt zugemessen wurde.
Der ikonografische Vergleich mittelal-
terlicher Wasserspeier mit Wasserspei-
ern fritherer und spéterer Epochen fiihrt
Schymiczek zu der These, dass Wasser-
speier im Mittelalter als Damonenab-
wehrer verstanden wurden, die - selber
in Damonengestalt - nach dem Grund-
satz similia similibus curantur als Bann-
mittel gegen Wetterddmonen eingesetzt
wurden.

Die Idee dieses Heftes geht auf die Vor-
arbeit von Joachim Miiller zuriick, der
aufgrund anderer Verpflichtungen die
Redaktion und Veréffentlichung der
von ihm angeregten Beitrdge nicht
tibernehmen konnte. Die Herausge-
ber haben das Spektrum der Beitra-
ge erweitert und danken den Autoren
fir Texte, Bilder und ihre grofle Ge-
duld. Wir wiinschen unseren Lesern
eine spannende und anregende Lektiire.

Karl R. Kegler und Anke Naujokat
(Herausgeber des Heftes)
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Manfred Speidel
(Aachen)

Grenzen — hart oder weich

Von europdischer und japanischer Architektur

Im Verhdltnis des Hauses zu Garten und Landschaft, zu Strale und Stadt ha-
ben die haben die traditionelle japanische und die europaische Baukunst sehr
verschiedene Strategien der Vermittlung, der Offnung, Rahmung oder Wege-
fiihrung entwickelt. Tiir und Schwelle, Fenster und Veranda sind Orte des Uber-
gangs, die mit Mitteln der Architektur definiert und gedeutet werden. lhre Ge-
staltung beruht auf kulturellen Praktiken fiir den Umgang von Menschen un-
tereinander und mit der Natur. Die Ausgestaltung von Grenzen kann in die-
sem Sinne als architektonische Kultur eines Landes betrachtet werden. In ih-
rer Ausformulierung in harter und weicher Form reprasentieren Grenzen nicht
allein soziale Konventionen, sondern erzeugen in der bewussten Offnung von
Aus- und Einblicken (oder in deren inszenierte Verweigerung) Situationen fiir
schopferische Momente der Kontemplation. Bis heute wirkt das Erbe der tra-
ditionellen japanischen Architektur in Entwiirfen moderner japanischer Archi-
tekten fort.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de:0009-21-36806
Juli 2013
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Oben: "Die Biirger einer solchen
Stadt wandeln und weben
zwischen ewigen Melodien "
Bernini-Kolonnaden, Peters-
platz, Rom. Foto von roy.luck.
Quelle: http://www.flickr.com/
photos/royluck/6108883157.
Unten: " [...] in einer schlecht
gebauten Stadt [...] lebt der
Biirger unbewusst in der Wiiste
eines diistern Zustandes."
KoIn. Kommerz Hotel und
Musical Dome am Breslauer
Platz, Februar 2013. Foto von
wwwuppertal. Quelle: http://
www.flickr.com/photos/
wwwuppertal/8492256111.

"Grenzen" sind die Form und Architek-
tur gewordenen Entscheidungen einer
Kultur. Sie sind Form gewordene Ver-
haltensgewohnheiten im Umgang der
Menschen untereinander und im Um-
gang mit der Natur. Grenzen sind inso-
fern ein Phanomen, das - wenn man es
so beschreiben will - mit Herrschafts-
strukturen und deren Erhaltung zu
tun hat. Man kann die Bau gewordene
kiinstlerische Ausbildung der Grenzen
zu den Anderen und zum Klima als die
architektonische Kultur eines Landes
bezeichnen, in der ein Ausgleich zwi-
schen sozialen und naturbedingten
Konflikten mit Hilfe der Architektur,
zumindest teilweise, gesucht und ge-
funden wird. Diese Kultur entsteht im
Ausgleich zwischen den Bediirfnissen
nach Schutz und Bequemlichkeit auf
der einen Seite und dem Wunsch nach
Austausch und Erlebnissen auf der an-
deren Seite.

Grenze als Ort, an dem Stimmungen
entstehen

Um das Wesen der Baukultur eines
Landes und ihre fortdauernde Stim-
mung zu verdeutlichen, mag ein lite-
rarisches Beispiel helfen. Goethe hat
diesen Zusammenhang um 1780 in ei-
ner parabelhaften "Legende" gefasst,
die den Titel "Die verstummte Ton-
kunst" triagt. Die Erzdhlung beginnt
mit der mythischen Gestalt des Or-
pheus. Durch die belebenden Toéne
seines Saitenspieles ord-
nen sich um einen wii-
sten Bauplatz die her-
beieilenden Felssteine in
rhythmischen Schichten
zu Mauern und Wanden
um den Marktplatz der
Stadt; Strafe fiigt sich zu
Strafle an!

"An wohlschiitzenden Mau-
ern wird’s auch nicht feh-
len. Die Téne verhal-
len, aber die Harmonie
bleibt. Die Biirger einer
solchen Stadt wandeln
und weben zwischen ewi-
gen Melodien; der Geist
kann nicht sinken, die
Tdtigkeit nicht einschla-
fen, das Auge iibernimmt
Funktion, Gebiihr und
Pflicht des Ohres, und die
Biirger am gemeinsten
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Tage fiihlen sich in einem ideellen Zu-
stand."

Die architektonischen Grenzen des
Raumes, die auf diese erste Harmonie
zuriickgehen, sind Orte "hochsten sitt-
lichen und religiésen Genusses. Man
gewohne sich, in Sankt Peter auf und
ab zugehen, und man wird ein Ana-
logon desjenigen empfinden, was wir
auszusprechen gewagt."

"Dagegen in einer schlecht gebauten
Stadt, wo der Zufall mit leidigem Besen
die Hiuser zusammenkehrte, lebt der
Biirger unbewusst in der Wiiste eines
diistern Zustandes; als wenn er Du-
delsack, Pfeifen und Schellentrommeln
horte und sich bereiten miisste, Béiren-
tinzen und Affenspriingen beizuwoh-
nen."

Mit anderen Worten: die Formgesetze
und Harmonien, welche die Ursache
fiir Gestaltung von Mauern und Gren-
zen sind - oder eben ihr Fehlen - wir-
ken auf den Betrachter zuriick. Wenn
wir reisen, erleben wir den Umgang
mit solchen Abgrenzungen beson-
ders aufmerksam. In der Architektur
sind sie vor allem dort noch deutlich,
wo nicht der Einsatz von Technik, wie
Klimaanlagen weltweit alles gleich-
machen.

Mein Beitrag geht diesem Zusammen-
hang nach, aber er hat nicht den An-




Bathasar Neumann (1687-1753),

Klosterkirche Neresheim,
1747-1792.
Fotos © Manfred Speidel.

Kengo Kuma. Hiroshige
Museum, Bato 2000.
Fotos © Manfred Speidel.

spruch, eine umfassende Darstellung
von Grenzen zu liefern. Es sollen ei-
nige Beispiele aus Europa mit Bauten
in Japan verglichen werden. Diese Bei-
spiele konnen Anregungen zum Be-
obachten geben, aber sie liefern kein
umfassendes oder allgemein giiltiges
Bild.

Auflosen der Grenzen

Ich gebe zu Beginn zwei Beispiele,
die man von der Bauaufgabe her
nicht vergleichen kann, aber grund-
satzliche Moglichkeiten vorfiihren,
wie die Begrenzungen eines schiit-
zenden Bauwerks so ge-
staltet werden konnen,
dass der Eindruck von
Durchdringung  und
Offenheit entsteht.

Im spatbarocken Kir-
chenbau des Klosters
Neresheim  gestalte-
te Balthasar Neumann
einen mehrschichtigen
Ubergang, der das
"Drinnen" des Raumes
— bei allen baulichen
Beschriankungen - fast
zu einem tberdachten
"Draufien” macht. Das
Sonnenlicht greift tief
in den Raum, ganz im
Gegensatz zur mittelal-
terlichen farbverglasten
Kathedrale. Die Au-
8enwand des Kirchen-
raumes erscheint diinn
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und ist durch grofle hellverglaste
Fenster grofiziigig durchbrochen.
Das strahlend einfallende Sonnen-
licht versetzt die aufgeloste, anti-
ke Saulenarchitektur im reflektie-
renden Weif3 der Putze in Schwin-

gung.

Der japanische Baumeister Kengo
Kuma (geb. 1954) hat fiir das kleine
Hiroshige Museum in Bato (2000)
einen ganz anderen Weg genutzt,
um die Grenze von Innen und Au-
8en zu durchbrechen. Das Sonnen-
licht wird durch das traditionelle
Mittel der Holzgitter gefiltert, das
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Sutemi Horiguchi (1895-1984).
Haus Okada, 1934. Links

der "japanische”, rechts der
"europadische"” Teil des Hauses.

die gliserne Schale oben und seit-
lich umhillt und so die Illusion des
offenen, aber beschatteten Hauses
bewahrt, das fiur Japan charakteri-
stisch ist. Das Sonnenlicht wandert
in schmalen Streifen ber Winde
und Fufiboden.

Gegensatze der Grenzbildung

Diese Riickbesinnung auf eine ja-
panische Art, die Auflenwand aus-
zubilden, ist umso mehr beachtens-
wert, als die ersten modernen Ar-
chitekten Japans in den ersten Jahr-
zehnten des 20sten Jahrhunderts
immer wieder versucht haben, eine
abstrakte westliche Architektur -
die weifle Schachtel mit Mobeln —
durchzubilden, gleichzeitig aber ge-
zwungen waren, der traditionellen
japanischen Lebensform mit dem
Wohnen auf den Tatami-Matten
und ohne Mobel eine neuzeitliche
Ausdrucksform zu geben. Sute-
mi Horiguchi (1895-1984) hat beim
Haus Okada von 1934 deshalb zwei
unterschiedliche Baukérper neben-
einander gesetzt: auf der einen Seite
den hohen vollverglasten westlichen
Wohnraum mit ebenerdigem Aus-
gang zum Garten, dessen Glaswand
nur durch einen Vorhang verschlei-
ert wird. Er hat an dieser Stelle -
den Bildern der westlichen Moderne
entsprechend - die Grenze zwischen
dem Wohnraum und dem Garten
minimiert.

Das fillt umsomehr auf, da er un-
mittelbar daneben einen Raum
baute, der den Ubergang zwischen
Wohnzone und Garten auf traditi-
onelle japanische Weise ausformu-
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lierte. Der Wohnraum besitzt einen
erhohten Fuflboden und ein nied-
rigeres Vordach, das vor Blendung
durch die starke Sonne schiitzt. Au-
flerdem besteht die Moglichkeit, Pa-
pierschiebewéinde in die Fuflboden-
rillen einzufiihren und zarte Bam-
busvorhinge anzubringen.

Der moderne Wohnraum dage-
gen scheint dem feuchtheiflen Kli-
ma und dem blendenden Sonnen-
licht gnadenlos ausgesetzt. Hier ist
der Garten eine Fortsetzung des In-
nenraumes; der Boden des Wohn-
raumes liegt auf gleichem Niveau
wie der Garten. Mochte man aber
vom japanischen Wohnbereich aus
den Garten betreten, so muss man
zuerst Sandalen anziehen, die unter
der kleinen Terrasse stehen. Nach ja-
panischem Verstandnis ist der Gar-
ten vor dem Wohnbereich ein Au-
flenraum, der durch eine Niveau-
stufe eindeutig abgetrennt ist. Diese
beiden Losungen veranschaulichen
grundverschiedene  Verstindnisse
von der Grenze des Hauses zu sei-
ner Umgebung. Sie stellen unter-
schiedliche Reaktionen auf Klima
und Sonneneistrahlung dar. Ohne
eine Synthese mit der Tradition,
oder ohne eine aufwendige Klima-
anlage lassen sich die Raum- und
Grenzvorstellungen der westlichen
Moderne im feuchtheiflen Klima Ja-
pans aber nicht umsetzen.

Den unterschiedlichen Umgang
mit dem Auflenraum nach europi-
ischer und nach japanischer Tradi-
tion konnen zwei weitere Beispiele
aufzeigen: Die westliche Kultur er-
weitert ihre Wohnrdaume ins Freie,



Links: Heinz Bienefeld
(1926-1995). Eigenes Wohnhaus
in der Nahe von Bonn, 1978.
Innenhof.

Rechts: Blick in den begriinten
Innenhof eines kleinen
Kafeehauses in Tokyo.

Fotos © Manfred Speidel.

Oben: Eduard Manet, Friihstiick
im Freien (Le déjeuner sur
I'herbe), 1863. Paris, Musée
d'Orsay.

Unten: Picknick in Japan unter
den bliihenden Kirschbaumen.
Foto © Manfred Speidel.

in die Sonne. Ein Beispiel, das ganz
in dieser Tradition steht, ist ein Hof,
den der Architekt Heinz Biene-
feld (1926-1995), beim Umbau eines
Bauernhauses in der Nahe von Bonn
zum eigenen Wohnhaus, 1978, vor
der groflen Wohnhalle mit Mauern
umschlossen hat. Die Verbindung
von Gartenhof und Wohnraum er-
innert an das antike Vorbild, das
schon in den Héiusern von Pompeji
entgegentritt. Wir, im kiithlen Nor-
den, suchen die Sonne und setzen
uns ihr aus, zumindest in den jah-
reszeitlichen Ubergingen. Das Be-
diirfnis zum Sonnenbaden im Gar-
ten ist dabei auch eine Konsequenz
des durch Mauern ab-
geschlossenen Hauses.

Der Japaner dagegen
versteckt sich vor der
Sonne - Sonnenba-
den ist undenkbar -
er muss das Haus im
feuchtheissen Sommer
vollig offnen konnen
und zieht sich in die
durchliifteten, schat-
tenbedeckten Rdume
vor der Sonne zuriick.
Der Hof ist mit schat-
tenspendenden Pflan-
zen bedeckt, ja, er kann
bei den kleinen Ho-
fen sogar vollkommen
zugepflanzt sein, zum
Beispiel mit Bambus,
wie in diesem kleinen
Kaffeehaus in Tokyo.
Die Wirme der Son-
ne wird allerdings, wie
etwa an dem abgebil-
deten Bauernhaus mit
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seiner dufleren breiten Veranda, an
Wintertagen auch zum Sitzen und
zum Arbeiten im Freien geniitzt.

Manets Gemilde Frithstiick im Freien
von 1863 verdeutlicht das westliche Be-
diirfnis nach einem Picknick im Wald.
Waldboden und Bach sind in unserem
"Wiesenklima" zuginglich und be-
nutzbar wie ein Park. Fiir Japaner ist
der Wald eine unzugingliche Wild-
nis, in der man, versucht man sie zu
betreten, unweigerlich stecken bleibt —
eine Folge des feuchtheiflen Monsun-
klimas. Das Picknick des Japaners
findet traditionell nur unter den bli-
henden Kirschbdumen statt und nur



Heinz Bienefeld (1926-1995).
Links: Haus Kiihnen, Kevelaer,
1988.

Rechts: Haus Heinze-

Manke, Rodenkirchen, 1984.
Eingangssituationen.

Fotos © Manfred Speidel.

Leicht aufgeschobene
Haustiire, Hasedera, Japan.
Foto © Manfred Speidel.

auf festem Boden. Und er nimmt sein
von den Nachbarn abgegrenztes Haus
sozusagen auch nach drauflen mit in
der Form von blauen Plastikplanen.
Vor diesem blauen "Boden" werden
wie am Hauseingang die Schuhe abge-
legt — die Plane ist ohne Einladung fiir
Aussenstehende nicht zu betreten. Nur
die schmalen Zwischenwege zwischen
den Planen sind "offentlich". Bei uns
ist es eher der gesamte Umraum, den
wir mit Anderen teilen, wihrend der
private Bereich durch eine Decke von
eher geringen Dimensionen auf dem
Rasen markiert ist.

Die Grenze, ein Ort der Regeln
Der Ort der Begegnung am Haus ist

die Tiir, sozusagen die architekto-
nische Begriifiung.
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Wir geben uns die Hand, die Japa-
ner verbeugen sich voreinander.
Wenn man sich die Hand reicht,
ist man sich nahe, man zeigt in der
Berithrung, dass man keine Waf-
fen in der Hand hat. Die japanische
Verbeugung geschieht in Distanz;
man bertihrt sich nicht, man blickt
sich nur leicht an, behilt den Ande-
ren im Auge. In diesem Abstand ist
die Erinnerung an die Distanz des
Schwertes prisent, das der Samurai
immer bei sich trug und plotzlich
ziehen konnte.

Der Handschlag ist hart wie eine
Tir. Eine Tiir schaftt klare Verhalt-
nisse, man ist drauflen oder drin-
nen. Fiir den Zugang muss eine Tiir
durch vielerlei Vorrichtungen, durch
Schlosser und Schliissel, geoff-



Die traditionelle Form, einen
Gast zu begriiBen.
Fotos © Manfred Speidel.

Aufgeschobene Tiiren und
"Geisterwand" an einem
japanischen Tempel.

Foto © Manfred Speidel.

net werden. Hat sich die Tir geoff-
net steht man unmittelbar im Haus.
Daher der Spéher in der Tiir. Beim
Schliefien féllt die Tiir ins Schloss.

Die japanische Verbeugung ist sanft
wie eine Schiebetiir. Ist jemand zu
Hause, dann ist zum Zeichen die
Tiire einen Spalt aufgeschoben. Die-
se Grenze ist leicht und verletzlich. Im
traditionellen Haus gibt es keine Klin-
gel. Man schiebt die Tiire auf und ruft
"Guten Tag". Allerdings ist heute die
feste, feuersichere Tiir und die Klin-
gel in allen neuen Hausern und den
Wohnungen der Stadt die Regel.

In Japan zieht man den Ubermantel
vor der Haustlire aus. Erst auf dem
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Grundstiick erfolgt dann die Be-
griflung: der Besucher steht, sich
knapp verbeugend, auf dem tiefer
gelegenen Vorplatz des Hausinne-
ren, die Hausfrau kniet auf der er-
hohten Plattform tiber dem Vor-
platz. Dann erst wird der Besucher
die Schuhe abstellen und den ho-
heren Holzboden betreten. Damit
ist er im prinzipiell offenen Haus
und wird ins Géstezimmer gebe-
ten. Eine Parallele zu diesem mehr-
stufigen Zutrittsritual findet sich in
den franzosischen Stadtpalais des
18. Jahrhunderts. Dort ist fiir einen
Gast eine Raumfolge vorgesehen,
die den direkten Zugang zum Gast-
geber unterbindet, aber vermittelt:
Es ist das Vorzimmer zwischen Ve-
stibil und Empfangsraum. Diese
Zimmer sind axial aufeinander be-
zogen. Das Vorzimmer, die "anti-
chambre”, ist als ein Ort bertiichtigt,
wo Intrigen geschmiedet werden,
wo "antichambriert" wird.?

Eine Schwelle des Eintretens und
des Ubergangs, an der man die
Schuhe aus- und wieder anzieht,
gibt es an allen traditionellen ja-
panischen Bauten, auch am Tem-
pel. Ist die Tiire, z. B. des Priester-
hauses den ganzen Tag aufgescho-
ben, steht auf dem oberen Boden
eine niedrige, bewegliche Schutz-
wand und verwehrt den direkten
Einblick, allerdings nur symbolisch
und nicht vollstandig. Das erinnert
an die chinesische "Geisterwand" -
eine Wand, welche die direkte gera-



Zentempel Koto-in, Kyoto.

18. Jahrhundert.
Fotos © Manfred Speidel.

de Verbindung zwischen zwei Rau-
men versperrt, um Geistern, die
sich nach diesem Glauben nur auf
geraden Linien fortbewegen, den
Zutritt zu verwehren.

Fir einen Gast in einem traditio-
nellen japanischen Palast oder Tem-
pel kann das, was wir vielleicht Ve-
stibiil oder Vorraum fiir das Emp-
fangszeremoniell nennen wiirden,
rdaumlich noch ausgedehnter sein.
Dieser erweiterte Empfangsbereich
liegt dann im Gartenhof und nicht
im eigentlichen Haus. Am Zentem-
pel Koto-in aus dem 18. Jahrhun-
dert in Kyoto hat der hohe Gast ei-
nen eigenen Zugang iiber den Vor-
garten zu einem Géstetor des Tem-
pels. Der direkte Weg zur grofien
Empfangshalle wird vom Tor unter
einem iiberdachten Gang auf hal-

ber Strecke durch ei-
nen Wartepavillon mit
einer Sitzbank unter-
brochen. Der halbof-
fene Pavillon Dbesteht

aus der Banknische
mit Rundbogenfenster
zum Empfangsbau hin;
er wird tbereck durch
eine offene, auflen an-
gebaute Bank mit zier-
lichem Geldnder er-
ganzt. Schiebt man
das  papierbespannte
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Rundbogenfenster des Pavillons
auf, kann man einen Seitenblick auf
den Hauptbau erhaschen. Der Ab-
geschlossenheit des Wartebereiches
ist also nur angedeutet, sozusa-
gen eine Geste. Der Weg zum Tem-
pel fithrt anschlielend links vom
Pavillon abgewinkelt weiter. Der
Hausherr kommt dem Gast bis zum
Pavillon entgegen oder er schickt
einen Boten.

Der Wartepavillon ist der architek-
tonische Ausdruck fiir das Vermei-
den einer direkten Konfrontation, er
ist raumliche Inszenierung der Sitte
der indirekten Begegnung: eine ein-
geschobene, architektonische Hof-
lichkeitsformel. Dieser bewusst in-
szenierte Zwischenbereich ist Raum-
fragment fiir das "zégernde Eintre-

'

ten", das go-enryo. Diese Sitte ist



Eingangssituation an einem
japanischen Vorstadthaus.
Fotos © Manfred Speidel.

Peter Behrens, Haus auf der

Darmstadter Mathildenhohe,

1901.
Fotos © Manfred Speidel.

letztendlich eine Konsequenz aus der
Offenheit des japanischen Hauses.
Hinzu kommt ein weiteres Element
der Inszenierung, denn der kleine
Wartebau ldsst die Empfangshalle
und den schattigen Haingarten davor
umso grofer und weiter erscheinen.
Dieser mehrstufigen Ausgestaltung
der Grenze entspricht an einem Vor-
stadthaus mit Garten beispielswei-
se das feine, gitterformige Garten-
Schiebetor zwischen den hohen Bam-
buswanden, die einen Einblick in den
Garten verwehren. Hinter dem Gitter
liegt ein abgewinkelter Weg, der zum
Haupteingang fithrt, was durch eine
Steinlaterne markiert ist. Den Ein-
gang des Hauses kann man vom Tor
noch nicht einsehen.

17

Die ganz andere Kultur von Raum-
grenzen in Westeuropa kann ein
historisches Beispiel verdeutlichen:
Peter Behrens' Haus auf der Darm-
stidter Mathildenhéhe von 1901.
Hier sind Zaune und Tore als weit-
maschigere Gitter ausgebildet, die
einen unverstellten Einblick gewidh-
ren. Tor und Hauseingang sind ach-
sial aufeinander bezogen. Am Gar-
tentor ist der Zaun sogar niedriger.
Dies ermoglicht aus dem Haus oder
aus dem Garten einen direkten
Blick auf Géaste oder Passanten und
vice versa. Im Unterschied zu Japan
sind die Blickbeziehungen von gro-
Ber Direktheit. Dies hat einen ganz
simplen Grund. Umwege oder Zwi-
schenstationen als rdaumlich-kultu-




Erker an Biirgerhdusern in
Rottweil, Hochbriicktorstrae.
Foto von tm1sart. Quelle:
http://www.flickr.com/pho-
tos/tm1sart/8545229424.

Innenhof des Pellerhauses
Niirnberg. Historische
Aufnahme um 1900. Quelle:
janwillemsen: http:/www.
flickr.com/photos/8725928%
40N02/8055051639.

relle Barrieren beim Hinzutreten
auf den Privatbereich des Hauses
sind in diesem Fall nicht notwen-
dig, denn Schloss und Riegel, feste
Verschliisse an den massiven Ti-
ren und evtl. ein Hund schaffen als
andersartige Grenzen bereits genii-
gend Sicherheit.

Die Grenze, ein Ort der Kontrol-
le und der Selbstdarstellung

Betrachten wir nun kurz im Ver-
gleich zwischen Japan und Europa
das Haus im Verhiltnis zur Stadt.
Es hiangt mit der Entwicklung der
biirgerlichen Frei-
heiten in den europi-
ischen Stiadten seit dem
Mittelalter zusammen,
dass Hauser in Europa
die Strafle, den offent-
lichen Raum mit ihrem
"Gesicht" — ihrer Fas-
sade — unter Kontrolle
nehmen und sich zur
Schau stellen, wobei
die besten Riume zur
Strafle und im oberen
Geschofl liegen. Der
Erker eines Hauses ist
aus dieser Perspektive
Beobachtungsposten
und prunkvolle Aus-
stellungsvitrine, Auge
und Maske zugleich.
Von dieser Logik gibt
es natiirlich auch Aus-
nahmen: um keinen
Neid zu erwecken ver-
pflichteten sich die Pa-
trizier in Nirnberg
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beispielsweise, ihre Prunkrdume
nicht an der Strafle, sondern an
einem Innenhof und dort im ober-
sten Geschof§ einzurichten.

In der japanischen Stadt waren
die Ausgangsbedingungen grund-
sitzlich anders. Die Kaufleute und
Handwerker in der Stadt, die seit
dem 17. Jahrhundert als Schicht
noch unterhalb der Samurai und
der Bauern standen, besaflen nur
wenig Freiheit fiir eine o6ffentliche
Selbstdarstellung und mussten ihre
Hauser deshalb introvertiert bau-
en. Stadtische Hiuser von Kauf-



Oben links: Fassade eines
traditionellen japanischen
Kaufmannshauses. Oben
rechts: Papier-Schiebewande
und Bambusvorhang zum
Innenhof.

Unten: Offnung privater Hau-
ser zur StraBBe zu offentlichen
Festzeiten.

Fotos © Manfred Speidel.

leuten und Handwerkern besitzen
keine eigentliche Fassade. Sie sind
zur Strafle hin nur lediglich durch
Gitter gegliedert. Hinter den Git-
tern sind die Shoji Papierfenster
oder Winde voéllig zu 6ffnen, um
Luft durchziehen zu lassen. Die
Empfangsrdume sind, wie beim
Palast, nach hinten zum riickwér-
tigen Gartenhof gelegen. Zu offent-
lichen Festzeiten konnten einzel-
ne Raume zur Strafle gedffnet wer-
den. Der stolze Besitzer zeigte dann
im geschmiickten Raum, wertvolle
Kunstwerke wie z. B. prachtvoll be-
malte Faltwdnde. Die Prozessionen
brachten den Segen der vorbeige-
tragenen Gottersdnften auch diesen
Hausern.

Das Verhiltnis zur Offentlichkeit

und zum Sakralen hat in Europa
und in Japan grundlegend andere
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Auspragungen erfahren. Wenn in
der europdischen, dicht bebauten
Stadt, wie z. B. in Straflburg, die
Héauser bis dicht an das Miinster
heranreichen, so symbolisiert dies,
dass der Sakralbau ein Teil der
Kommune, ja ihr Hohepunkt ist.
Das kommt auch in der perspekti-
vischen Steigerung im Blick aus den
engen Straflen auf den gewaltigen
Bau hin zum Ausdruck. Vor dem
Miinster breitet sich ein Platz aus,
der mit den Prachtbauten der Pa-
trizier und der Ziinfte deren Selbst-

bewusstsein jedermann vor Augen
fihrt.

In Japan waren bis in das spéate 19.
Jahrhundert = Versammlungsorte
oder offentliche Plitze fiir Biirger
und Hiéndler nicht zugelassen. Sie
erschienen als eine Gefahr fiir die
Feudalherrschaft. Die Hauser oder



Links: Miinster, StraBburg.
Foto von Spiterman.

Quelle: http://www.flickr.
com/photos/12195219%4
0N02/4465459860.

Rechts: Place de la Cathédrale,
Strashourg.

Foto © Manfred Speidel.

Hachiman Schrein, Tokyo,
Ogikubo.

Oben: Blick von der Stadt aus
gesehen.

Unten: Platz hinter dem
Tempeltor.

Fotos © Manfred Speidel.

Buden drédngen sich eng, aber in-
trovertiert bis an das Tempel- oder
Schreintor heran. Dieses Tor ist
eine Absperrung zum heiligen Be-
zirk. Einen Platz gibt es erst hin-
ter dem Tor, im Tempelbezirk. Dort
versammelt man sich; bei Festen

werden dort Prachtwagen aufge-
baut und rituelle Schauspiele auf-
gefiihrt.

Was wir beim mittelalterlichen
Straflburger Miinster gesehen ha-
ben, die gesteigerte Wirkung des
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Links: Peter Busmann,
Godfrid Haberer, Museum
Ludwig, Kdln, 1986.

Foto © Manfred Speidel.

Rechts: Enfilade, Hotel de
préfecture du Calvados a
Caen. Le salon doré. Foto von
Karldupart. Quelle: http://
commons.wikimedia.org.

Antichambre des bains de
la Du Barry. Foto von Trizek.
Quelle: http://commons.
wikimedia.org.

groflen Sakralbaus durch die Enge
der umgebenden Stadt, scheint bis
in die Gegenwart so selbstverstind-
lich zu sein, dass auch ein moder-
ner Bau wie das Kolner Ludwig
Museum zum Dom hin diese Bezie-
hung nachbildet.

Die Ordnung des Raumes

In einer Achse hintereinander auf-
gereihte Offnungen in parallelen
Mauern sind seit der Renaissance
eine Mbglichkeit, Raumbegren-
zungen so zu durchbrechen, dass
durchgehende Sichtlinien entste-
hen: sichtbare Verbindungen zwi-
schen den Rdumen untereinander
und nach auflen. Eingefiihrt wur-
de diese architektonische Inszenie-
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rung als Enfilade im péapstlichen
Palast, um dem Auftritt der Hoheit
eine eindrucksvolle Rahmung zu
geben. Diese Enfiladen machen zu-
gleich eine architektonische Raum-
ordnung sichtbar; sie sind ein Mit-
tel, "dem Beschauer zur rdumlichen
Anschauung" zu verhelfen.*

Auch heute noch ist das Motiv der
Enfilade ein Inszenierungsmittel,
das charakteristisch fiir den west-
lichen Umgang mit Grenzen ist.
Der Architekt Heinz Bienefeld hat
sein eigenes Wohnhaus, das be-
reits oben erwdhnte Bauernhaus
aus dem 19. Jahrhundert, durch sol-
che Blickachsen ergianzt. Eine Ach-
se beginnt an der Haustiire. Vom
Hauseingang fithrt ein Mittelflur




Heinz Bienefeld (1926-1995).
Eigenes Wohnhaus in der
Nahe von Bonn, 1978. Haustiir
und Diele.

Fotos © Manfred Speidel.

Heinz Bienefeld (1926-1995).
Eigenes Wohnhaus in der
Nahe von Bonn, 1978. Diele
und Wohnraum.

Fotos © Manfred Speidel.

durch das Wohnhaus und tber die
anschlieflende Wohnhalle (den ehe-
maligen Stall) zum oben bespro-
chenen Innenhof. Diese Sichtach-
se wird im Obergeschofd durch eine
Offnung aus dem Flur in die Wohn-
halle fortgesetzt. Diese Achse er-
fahrt sogar eine illusorische Erwei-
terung durch einen Spiegel, der das
Fenster des Flures in Richtung Stra-
Be zeigt. Ein kleines Fenster rechts
an der Stirnseite der Wohnhalle,
also der Gegenseite zum Ausgang
in den Hof, hat in der Hofmauer ein
Gegenfenster in der gleichen Pro-
portion, das einen Ausblick nach
auflen erlaubt.

Diese Fenster und Achsen sind die
Fiihler durch das undurchdringlich
erscheinende Steinhaus. Sie reagie-
ren auf das Bediirfnis, die geschlos-

senen, zugemauerten Hduser un-
serer Tradition durchschaubar zu
machen und iiber die Grenzen der
Mauern hinaus geordnete Verbin-
dungen mit der Auflenwelt zu ha-
ben.

Ganz anders sind das Raumgefiihl
und die Raumanordnung einer ja-
panischen Villa. Aus klimatischen
Griinden ist dieser Bautyp nach au-
Ben traditionell nur durch diinne,
verschiebbare Winde geschlossen.
Die innere Organisation besteht seit
dem 16. Jahrhundert aus einzelnen,
hintereinander gestaffelten Hausab-
schnitten, die durch abgewinkelte
Wege miteinander verbunden sind.
Es sind die sogenannten Shoin-Bau-
ten des Kriegeradels. Dieses Orga-
nisationsprinzip verdeutlicht die
Villa Katsura aus dem 17. Jahrhun-
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Heinz Bienefeld (1926-1995).
Eigenes Wohnhaus in der
Nahe von Bonn, 1978.
Durchblick iiber den Innenhof
hinaus.

Foto © Manfred Speidel.

Villa Katsura, Kyoto. 17.
Jahrhundert.

Oben: Alt-Shoin. Blick vom
zweiten in den ersten Raum
mit Tokonoma-Nische, Foto
1928.

Unten: Katsura: Grundriss. Alt-

Shoin in den Garten (unten im
Plan) vorspringender Bauteil,
aus: Bruno Taut: Houses and
People of Japan, 1936.

dert. Einen direkten und
geraden Durchgangsweg
gibt es im Hause nicht.
Am ersten Bau, dem Ko-
Shoin, fithrt ein sch-
maler, langer Eingangs-
raum iibereck zum grof3-
en Zimmer mit dem Gar-
tenblick, an den sich der
Hauptraum, wieder iibe-
reck, anschliefit. Auflen-
liegende Flure, engawa,
fiithren der Ubereck-An-
ordnung folgend an den
Raumen vorbei, die un-
tereinander nur durch
verschieb- und heraus-
nehmbare Wénde ge-
trennt sind. Nimmt man alle Wan-
de heraus entsteht eine durchgehende
Halle, die nur durch die fein vergit-
terten oder verputzten Wandstiicke
oberhalb des Fiithrungsholzes der
Schiebewdnde gegliedert ist. Alle Ord-

nungslinien sind zu einer dreidimen-
sionalen Gitterstruktur aufgeldst. Eine
gewisse Abgrenzung gewidhrt nur die
Lage einer Raumzelle. Es gibt ein "Vor-
ne" des Eintrittes und ein davon abge-
wandtes "Hinten" des "Privaten’, ver-




Shoji in der Prinzenvilla
Katsura, 1660. Veranda beim
1. Zimmer im Neuen Palast
Oben: geschlossen.

Foto © Eleanor von Erdberg.
Mitte: gedffnet.

Foto © Takeshi Nishikawa.
Aus: Akira Naito: Katsura A
Princely Retreat. Toyko 1977.

Kopie des Neuen Shoin von
Katsura mit westlichen
Glasfenstern und Vorhang.

WE.
W

o

bunden durch iibereck gefithrte Au-
Benflure. Der hinterste Raum, der "pri-
vateste" wird "Erster Raum" genannt,
der davorliegende "Zweiter Raum", der
Zugangsraum "Dritter" in bezug zu ih-
rer Bedeutung, aber in Umkehrung zu
ihrer Abfolge.
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Die Grenze als Ort der Traumerei

Brechen wir dieses Thema ab und se-
hen wir uns nun die Wandoberfli-
chen an. Im japanischen Haus sind
die aufleren Schiebewinde leich-
te Holzgitter, die mit durchschei-



Rechts: Ryokan Hasshokan,
Kaiserliches Gastehaus
Sutemi Horiguchi, Nagoya,
1950.

Rechts unten: Der Schatten
von Kiefern auf einer Shoji-
Wand.

Fotos © Manfred Speidel.

Links: Pompeji, Wandmalerei
in der Casa della Caccia
Antica. Wandmalerei im
sogenannten "vierten Stil".
62-79 n. Chr.

Rechts: Wandmalerei in der
Gartensaal Villa Farnesina,
Rom. 1506-1511.

Fotos © Manfred Speidel.

nendem, weiflem Papier bespannt
sind. Sie heiflen Shoji. Anstatt Mau-
ern mit Lochern haben wir leichteste,
verschieb- und herausnehmbare
Rahmen, die das tragende, sichtbare
Holzskelett ausfiillen, das in seinen
Dimensionen auf das Auferste redu-
ziert wirkt wie ein elegantes Stahlske-
lett. Am dritten Bau der Prinzenvilla
Katsura von 1660 verlaufen die Shoji
Winde tiber Eck. Das Gebaude wirkt
wie eine grofle Laterne, die nach al-
len Seiten ein sanftes Licht ausbreitet.

Das aufgespannte Papier aus Maul-
beerbaumfasern vermag es, die
Schatten der Biume wie auf einem
Tuschebild mit scharfen und ver-
wischten Konturen abzubilden, die
sich auflen wie innen abzeichnen.
Ein modernes Beispiel ist das Bild
der Raume des kaiserlichen Giste-
baus fiir das Ryokan Hasshokan in
Nagoya von Sutemi Horiguchi aus
dem Jahre 1950.
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Die an diesem Beispiel fassbare Relati-
vierung der Raumgrenze ist kein Phé-
nomen, das es nur in Japan gibt. Auch
der europidische Mauerbau kann seine
Oberflache der Illusion ins Weite 6ft-
nen, mit Hilfe der Malerei. Im Gar-
tensaal der Villa Farnesina in Rom,




Heinz Bienefeld (1926-1995).
Eigenes Wohnhaus in der
Nahe von Bonn, 1978.

Rechts: Giebel aus Ziegel-
mauerwerk,. Rechts unten:
Kalkputz mit Marmormehl im
Treppenhaus.

Fotos © Manfred Speidel.

Links: Mies van der Rohe.
Barcelona-Pavillon (Rekon-
struktion).

Rechts: Kengo Kuma. Hiroshige
Museum, Bato 2000.

Fotos © Manfred Speidel.
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der nur wenige Fenster hat, tduscht
eine Illusionsmalerei eine textile Fla-
che mit Vorhédngen vor, tiber die hin-
weg man in die Ferne zu sehen glaubt.
Das weite Themenfeld der Wandmale-
reien, die Blicke in Landschaften und
Himmelsszenen oOffnen, kann hier
aber nicht weiter ausgefithrt werden.
Indessen gibt es noch weitere Strate-
gien, den massiven Charakter von ge-
mauerten Wénden zu relativieren. Bei
modernen Bauten, wo die Materialien,
wie Ziegelsteine selbst sprechen sol-
len, wird versucht durch Fugenausbil-
dung, oder aber durch entsprechende
Putze eine leicht wirkende Oberfliche
zu gewinnen. Heinz Bienefeld etwa
mischte Kalkputze mit Marmormehl
nach romischen Rezepten und er-
reichte eine schimmernde, das Licht
in feinen Abstufungen reflektieren-
de, hautartige Wirkung der Oberfla-
che, und das, obgleich die Ziegelmau-
er unter der Schlemme in ihrer Une-
benheit noch durchscheint. Im Ge-

nee
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geniiber von polierter Marmorflidche
und spiegelndem Glas gab Mies van
der Rohe beim 1929 gebauten Barcelo-
na Pavillon den massiven Mauerschei-
ben magisch-spiegelnde Durchsich-
tigkeit. Nochmals sei auch auf Kengo
Kuma verwiesen, der an seinem Mu-
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Oben: Schloss zu Weikers-
heim, 18. Jahrhundert.
Unten: Ehem. Villain
Hirosaki, Blick auf den Vulkan
Iwaki-san.

Fotos © Manfred Speidel.
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seumsbau mit feingliedrigen Gitter-
schichten iiber Glasflichen und mit-
durchscheinenden Papierflichen eine
"schwebende" Materialitdt erzielt. All
diese Interventionen stellen Strategien
dar, die Raumgrenzen in Orte der II-
lusion, wenn nicht gar Traumerei zu
verwandeln.

Grenze als Ort der Sehnsucht

Grenzen sind kiinstlerische Gelegen-
heiten, durch geschickte Ausbildung,
wie z.B. durch eine Rahmung Gro-
e oder Ferne als Vorstellung ent-
stehen zu lassen. Im Schloss zu Wei-
kersheim aus dem 18. Jahrhundert
begrenzen zwei barocke Baufliigel ei-
ner Orangerie den Park wie Theater-
kulissen und lassen einen Blick in die
Flusslandschaft frei, der eine unend-
liche Ferne suggeriert. Der weite Aus-
blick wird durch den engen, architek-
tonisch gerahmten Ausschnitt umso
intensiver erlebbar.

27

Die japanische Gartenkunst arbeitet
mit dhnlichen Methoden, jedoch mit
Biumen, nicht mit Bauten. Der Blick
in die Ferne wird durch Baume ge-
rahmt, die unter bestimmten Licht-
verhiltnissen wie ausgeschnittene Sil-
houetten wirken konnen. Im Fall ei-

ner ehemals herrschaftlichen Villa in
Hirosaki geht dieser gelenkte Blick
auf einen wohlgeformten Vulkan-
berg, den Iwaki-san, ein Landschafts-
heiligtum. Der Raum im oberen Ge-
schof} des Hauses erzeugt einen ersten
Rahmen. Aus der Perspektive des In-
nenraumes wirken die Baumsilhouet-
te und der Vulkan fast flach, wie auf
eine Leinwand projiziert. Der Berg er-
scheint dabei sehr grof3, vergleichbar
der grofy wirkenden Mondscheibe am
Horizont bei ihrem Aufgang. Im tradi-
tionellen Japan betrachtet man Land-
schaften sitzend auf dem Boden des
offenen Raumes, nicht, indem man
sich in die Natur selbst begibt. Das in-
szenierte Naturbild, das sich aus der



Caspar David Friedrich, Zwei
Ménner in Betrachtung des
Mondes, 1819-1820.
Dresden, Gemaldegalerie
Neue Meister.

Entsuji-Tempel, Kyoto, 17.
Jahrhundert. Landschafts-
ausblick auf den Hiei-Berg
zwischen gitterartig
gepflanzten Baumen.

Foto von Naomi Ibuki. Quelle:
http://www.flickr.com/
photos/777/311106111.

Perspektive des Aussichtsfensters dar-
stellt, ist ein ganz anderes als das, was
sich von einem anderen Standpunkt
aus bietet. Vom Gartenende aus gese-
hen scheint der Berg in der Weite der
Landschaft zusammenzuschrumpfen.

Caspar David Friedrich malte hau-
fig den gerahmten Blick durch Baume
in die Ferne. Der Vordergrund ist je-
doch als raumliche Tiefe konstruiert
und nicht als Bilderrahmen. Ebenso
die Baume und die Méanner im Mittel-
grund. Der Mond zwischen den Bau-
men, auf den die zwei Personen an-
déchtig blicken, erhdlt damit einen
groflen Abstand; er wirkt klein und
steht in einer kosmischen, unermess-
lichen Ferne, im Verhiltnis zur ir-
dischen, messbaren Nihe des Vorder-
grundes.
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In Japan - wie iibrigens auch in der
chinesischen Gartenkunst - nennt
man den gerahmten Fernblick eine
"geborgte Landschaft", shakkei; es ist
gewissermaflen die Projektion einer
Bergsilhouette hinter das Gartenpa-
norama. Ein berithmtes Beispiel in Ja-
pan ist der Blick auf den Hiei-Berg in
Kyoto vom Tempel Entsuji aus, der ei-
nen kleinen Steingarten aus dem 17.
Jahrhundert als Vordergrund darbie-
tet. Der Steingarten, niedrige, gerade
geschnittene Hecken und eine Rei-
he von Baumen, die unten ganz frei-
geschnitten sind und oben uppiges
Blattwerk besitzen, bilden die gitter-
artige Projektionsfldche fiir den Berg.
Das Landschaftsbild wirkt wie auf
einem gemalten Wandschirm. Die wie
Schichten hintereinander liegenden
Bildebenen machen es unmoglich,




Oben und rechts: Teeraum des
Kohoan-Tempels, Mitte des
17. Jahrhundert.

Fotos © Manfred Speidel.
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die Distanzen abzuschitzen. Der Berg
wirkt grof3, gibt seine wahre Grof3e
aber nicht preis. Die Vorstellung von
Weite und Tiefe erwdchst aus eben
dieser Spannung der Unbestimmtheit.

Wir finden in Japan auch Beispiele, wo
der Ausblick nicht gerahmt und damit
betont, sondern verdeckt, oder nahezu
verdeckt wird. Am Teeraum des Koho-
an Tempels aus der Mitte des 17. Jahr-
hunderts, versperrt eine Hecke den
freien Blick in den Garten. Nach oben
wird der Ausblick durch eine hingende
Papierschiebewand  ge-
rahmt, die das Sonnen-
licht aus Westen abschir-
men soll. Steinlaterne
und Wasserbecken, zwei
Gegenstinde, die zum
Reinigungsritual der
Teezeremonie gehoren,
sind die zwei plastischen
Objekte in dem verblei-
benden, sonst fast fla-
chen Bilde, vor dem Hin-
tergrund der Hecke, die
wie ein Stiick Stellwand
aber nicht die gesamte
Auflenwand verschlief3t.
Der Teeraum soll in sich
ruhend erscheinen, also
eigentlich keinen Aus-
blick haben. Die Andeu-
tung eines weiten Gar-
tenraumes sowie der
fragmentarische  Fern-
blick im Ausschnitt links
und rechts des Hecken-
stiickes erzeugen im Be-
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trachter jene Spannung, die man in Ja-
pan als unerfiillte Sehnsucht versteht.

Sicherlich haben die Japaner die kiinst-
lerischen Mittel - Rahmung eines
Bildes, Inszenierung des Fragments im
Ausschnitt, Uberlagerung von Kiinst-
lichem mit Natiirlichem - mit Chi-
na gemeinsam. In China finden wir
aufwendigere Formen, etwa den ger-
ahmten Blick durch ornamentale Off-
nungen, in die ein zweiter Rahmen
mit plastischen Stillleben schwebend
eingespannt ist. Diese Inszenierung



Oben: Gerahmter Blick in
einem chinesischen Garten in
Souchou.

Foto © Manfred Speidel.

Unten: Frank Lloyd Wright,
Meyer S. May House in Grand
Rapids, 1908.

Foto von chicagogeek. Quelle:

http://www.flickr.com/pho-

tos/chicagogeek/6048067591.

Links: Daisen-in Zen-Tempel,
friihes 16. Jahrhundert.
Rechts: Tadao Ando, Wohn-
haus Koshino, 1981.

Fotos © Manfred Speidel.

im chinesischen Garten
von Souchou, erreicht,
dass der natiirliche Hin-
tergrund eines Haines
wie der Malgrund fiir
das plastische Kunstbild
wirkt. Im Jugendstil hat
man diese Art gerahmten
Bildes wohl tiber die chi-
nesische  Gartenkunst
entdeckt. Bei Frank Llo-
yd Wright finden wir
dieses Motiv am Meyer
May House in Grand Ra-
pids aus dem Jahre 1905.

Aber noch einmal zu-
riick zu Japan. Der riick-
wartige Eckraum des
Daisen-in  Zen-Tempels
aus dem friithen 16. Jahr-
hundert mit einem en-
gen, aber groflartigen
Steingarten, hat zwei un-
terschiedlich grofle und unterschied-
lich proportionierte Wandoftnungen
iibereck. Die Riickwand bildet eine in
der Hohe begrenzte Nische, die geoft-
net werden kann. Sie rahmt einen Aus-
blick in den Garten, auf eine kleine
Kiefer und einen Stein. Die rechte Sei-
tenwand ist in voller Hohe zu 6ffnen
und lenkt den Blick auf die grofipla-
stische Steinkomposition in der Ecke.
Natiirlich gehen die beiden Gartenteile
direkt ineinander iiber, aber durch die
unterschiedliche Rahmung erscheinen
sie wie zwei vollig verschiedene Gér-
ten. Das Nebeneinander der Eindriicke
von gerahmtem, flach wirkendem und
offenem, dreidimensionalem Bild, wird
lediglich durch den Kunstgriff der un-
terschiedlichen Gréfe der Offnungen
tibereck erreicht. Man glaubt in unter-
schiedliche Landschaften zu blicken.

Tadao Ando hat am Wohnhaus Ko-
shino (1981) das Spiel mit zwei unter-
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und nur einem schmalen Wandstiick
dazwischen vielleicht von diesem
kleinen Tempelraum abgeschaut. Die
kleinere Offnung wirkt wie ein "Loch"
in der Wand und dient als Rahmen
fiir Ausblick auf den von links nach
rechts abfallenden, weich geformten
Hiigel. Der Boden des Zimmers ist
dem Garten gegeniiber leicht erhoht,
so dass eine zweidimensionale Figur
im Ausschnitt erscheint. Hinter der
grof8en Glasscheibe rechts fithrt der
Blick auf den Gartenboden und die
Auflenwand des Schlaftraktes und
zeigt dem Blick die Tiefe eines drei-
dimensionalen Raumes. Eine Wand
kann in der japanischen Architek-
tur, das sollen die Beispiele zeigen,
im Kontrast zur der Skelettstruktur
ein Kunstwerk der Be- und Entgren-
zung entstehen lassen, auch wenn
die Wand selbst nicht weiter gestal-
tet wurde. Die Grenze wird zu einem
Ort der "Sehnsucht” und der "Imagi-
nation".




Jikko-in. Raumgrenzen des
japanischen Hauses: erhohter
Mattenboden und schiit-
zendes Dach.

Foto © Manfred Speidel.

Grenze - ein Ort des Schopferischen

Die beiden horizontalen Raumgren-
zen des japanischen Wohnhauses, der
erhOhte Mattenboden, wie das schiit-
zende, weit ausladende Dach, die so-
wohl den Gartenboden wie die Wipfel
der Biume dem Blick entziehen, lassen
den Japaner aus seinem offenen Raum
die Natur durchaus direkt erleben:
aber er sieht nur einen Ausschnitt von
ihr und berithrt mit seinem Korper
weder das Gras noch die Baume, zwi-
schen die wir uns in unserem Wiesen-
klima getrost setzen konnen. Er er-
lebt ihre Wirkung, ihr Bild, das Licht
und die Luft, die Hitze und die Kilte.

Anmerkungen

1 Johann Wolfgang Goethe: "Die
verstummte Tonkunst". In: Fritz
Schumacher: Lesebuch fiir Baumei-
ster. Berlin 1941, 5.74-75. Wieder
in: Ders. Bauwelt Fundamente 49.
Braunschweig 1978.
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2 Der Begriff ist von Watsuji
Tetsuro tibernommen: Fudo,
Wind und Erde. Der Zusam-
menhang von Klima und Kultur.
Darmstadt 1997.

Die Offenheit des japanischen Hauses
und die physische Unbestimmtheit
seiner Grenzen ist nirgends schoner
ausgedriickt als im Haiku das Basho-
Schiilers Kikaku aus dem Jahre 1691:

Vollmondabend
auf den Matten
der Schatten der Kiefer.

Den Mond sieht der Betrachter nicht,
vielleicht auch nicht die Kiefer, nur
den Schatten, der sich auf den Boden-
matten des Tatami-Bodens abzeichnet.
Die entgrenzte Grenze fiihrt den Dich-
ter zur unsentimentalen, poetischen
Durchdringung von Haus und Natur.

4 Friedrich Ostendorf: Sechs
Biicher vom Bauen. Berlin, 1918,
S.X.

3 Norbert Elias: Die hdfische
Gesellschaft. Frankfurt a.M. 1983.
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Raume und Grenzen

Der Raumdiskurs in Architekturzeitschriften zu Beginn des
20. Jahrhunderts

Zu Beginn des 20. Jahrhunderts avancierte Raum zu einem bestimmenden
Thema der Architekturtheorie. Es entwickelte sich eine regelrechte De-
batte, die nicht nur von Raumtheorien einzelner Autoren getragen wurde,
sondern die vor allem auch in den Architekturzeitschriften medial prasent
war. Dass diese Debatte ausschlieBlich im deutschsprachigen Raum ge-
flihrt wurde, lasst sich auf das Spezifikum der deutschen Sprache zuriick-
fiihren, nicht — wie etwa das Englische - zwischen room und space zu dif-
ferenzieren.

Der folgende Aufsatz zeichnet nach, wie die Raumdebatte in den Archi-
tekturzeitschriften gefiihrt wurde. Der Fokus auf dieses "Massenmedium"
statt der Analyse von Monografien ermdglicht es, den Zeitgeist jener Jah-
re auf besondere Weise zu erfassen. Zunachst stellt sich die Frage, inwie-
fern das Thema Raum (iberhaupt prasent war, welche verschiedenen The-
orien diskutiert wurden und welcher Kritik diese jeweils ausgesetzt wa-
ren. Dariiber hinaus wird untersucht, wie Raum konzipiert wurde, auf wel-
chen Vorbildern die Autoren dabei aufbauten, in welchen historischen
Kontexten der Raumbegriff eine Rolle spielte und welche Motivation sei-
ner Verwendung zugrunde lag.

http://www.archimaera.de
ISSN: 1865-7001
urn:nbn:de: 0009-21-36672
Juli 2013

#5 "grenzwertig"
5.33-49



Einleitung

Die architekturtheoretische Raumde-
batte zwischen 1890 und 1930, wie sie
in zeitgendssischen Architekturzeit-
schriften gefithrt wurde, kann grob in
drei aufeinanderfolgende Phasen ein-
geteilt werden, in denen Raum in je-
weils unterschiedlichen Kontexten und
unter spezifischen historischen Bedin-
gungen thematisiert wurde: An der
Wende zum 20. Jahrhundert diente der
Begrift der Raumkunst insbesondere
dazu, Architektur in Abgrenzung zum
Ingenieurswesen als Kunst neu zu po-
sitionieren. Erst kurz vor dem Ersten
Weltkrieg wurde der Raumbegriff dann
auch fiir die Stadtplanung fruchtbar ge-
macht und die moderne Raumstadt als
Ausdruck einer neuen Zeit diskutiert.
In der Zwischenkriegszeit erreichte die
Raumdebatte mit dem am Bauhaus ent-
wickelten Konzept der Raumzeit dann
ihren populdren Hohepunkt.

Grenzen waren in den einzelnen Pha-
sen jeweils kein ausdriickliches An-
liegen. Liest man jedoch zwischen den
Zeilen, so wird deutlich, dass die einzel-
nen Theorien ein ganz eigenes Verhalt-
nis zu baulichen Grenzen im Sinne von
Auflenwinden implizierten: Architek-
tur als Raumkunst neu zu konzipieren
zielte darauf, den Umgang mit der Fas-
sade im Historismus zu revolutionieren.
Geschlossene oder offene Riume in der
Stadtplanung gegeneinander abzuwi-
gen bedeutete, eine Auflenwand entwe-
der als Begrenzung eines Innenraums
oder eines Auflenraums zu konzepti-
onieren. Und der fliefende Raum der
Moderne basierte letztlich auf der De-
konstruktion der klassischen Lochfas-
sade. Wenn es hier also vordergriindig
vor allem um Raum geht, so liegt dahin-
ter die Annahme, dass Rdume ohne ihre
Grenzen nicht definiert werden konnen
und in diesem Sinne jede Raumtheorie
auch auf einer spezifischen Konzeption
der Grenze griindet.

Raumkunst

Raumbegriff als Indiz einer Theore-
tisierung

Architekturzeitschriften des 19. Jahr-
hunderts befassten sich in ihrer Ent-
stehungsphase fast ausschlieflich mit
praxisbezogenen Themen. Mehrheit-
lich wurden sie im Umfeld von Ar-
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chitekten- und Ingenieursvereinen
gegriindet und dienten zunichst als
Austauschmaoglichkeit fiir deren Mit-
glieder. Dies gilt auch fiir die 1833 ge-
griindete Zeitschrift fiir Bauwesen.
Hier wurden technische Neuerungen,
Materialeigenschaften oder Detaills-
sungen besprochen, statische Berech-
nungsmethoden eingefiihrt, oder man
informierte iiber realisierte Bauten,
gehaltene Vortriage und neu veroéftent-
lichte Biicher. Im Nachdenken tber
das Wesen der Architektur sahen die
Autoren geringen Nutzen. So wurde
Gottfried Sempers Schrift Die vier Ele-
mente der Baukunst 1852 in der Zeit-
schrift fiir Bauwesen als "geistreiche
Apergus eines denkenden Mannes" ab-
getan, "der gleichwohl mehr Bauphilo-
soph als Baumeister zu sein scheint".!

Die Veréffentlichung von Richard Lu-
caes Text "Uber die Macht des Raumes"
im Jahr 1869 stellte vor diesem Hin-
tergrund eine absolute Ausnahme
im Programm der Zeitschrift dar. In
einem Vorwort duflerte die Redaktion
denn auch Zweifel, ob es angebracht
sei, derart Theoretisches zu veroffent-
lichen, kam aber zu dem Schluss, dass
der Text "wenn auch nicht Belehrendes,
so doch vielleicht manches Anregende"
enthalte.?

Die Beispiele verdeutlichen, dass Sem-
pers und Lucaes Beitrdge zur Raum-
theorie nicht im gleichen Mafle medi-
al priasent waren wie jene ihrer Nach-
folger. Von Architekturzeitschriften
wurde das Thema Raum erst an der
Wende zum 20. Jahrhundert entdeckt
- und zwar von jenen, die sich entwe-
der bewusst neu ausrichten und von
ihren Urspriingen als Ingenieurszei-
tung distanzieren wollten, wie die
Deutsche oder Schweizerische Bauzei-
tung, oder solchen, die sich von Be-
ginn an als Kunstjournal verstanden,
wie Der Architekt.

Letztere wurde 1895 vom Architekten,
Schriftsteller und Philosophen Fer-
dinand von Feldegg gegriindet und
war theoretischen Abhandlungen ge-
geniiber tiberaus offen. Hier wurde
1898 ein Schreibwettbewerb iiber die
Zukunft der Architektur ausgelobt,
bei dem Adolf Loos den dritten Platz
belegte mit einem Text, der bereits
Ansitze seiner spiteren Theorie des
Raumplans erkennen ldsst.” Wahrend



der Begrift 'Raum' hier noch eine un-
tergeordnete Rolle spielte, tauchten
kurz vor der Jahrhundertwende auch
Beitrage auf, die Raum als den essen-
tiellen Teil der Architektur bezeich-
neten. Als eigentlicher Initiator die-
ser Beschiftigung gilt der Kunsthi-
storiker August Schmarsow, der 1893
die These aufstellte, Architektur sei
Raumkunst. Aus heutiger Sicht wirkt
diese Feststellung moglicherweise
banal. Bei zahlreichen Architekten
jener Jahre losten seine Aussagen je-
doch Begeisterungsstiirme aus. Um
diese Reaktion zu verstehen, muss
man sich die spezifische gesellschaft-
liche und 6konomische Situation der
Architekten um die Jahrhundertwen-
de vor Augen fithren.

August Schmarsow und die Raum-
kunst

Das Berufsbild des Architekten hatte
im Laufe des 19. Jahrhunderts grund-
legende Verdnderungen erfahren.
Durch die zunehmende Konkurrenz
von Seiten des Bauingenieurwesens
war der ehemals alle Bereiche des
Bauens umfassende Beruf des Bau-
meisters immer stirker in zwei un-
abhéngig voneinander agierende Ar-
beitsbereiche geteilt worden. Die Ur-
sache fiir diese Trennung lag in ei-
ner veranderten Auftragslage. Zu
Zeiten des Frithkapitalismus traten
immer Ofter private Industrieunter-
nehmer und Aktiengesellschaften als
Auftraggeber auf. Diese legten mehr
Wert auf die 6konomische Optimie-
rung ihrer Industriebauten, als das
der Staat als Bauherr getan hatte. In
der Praxis wurde daher stirker auf
sparsame Planung und Ausfithrung,
denn auf baukiinstlerische Aspekte
geachtet. Dazu kamen die Anfor-
derungen, die durch die neuen Ma-
terialien Eisen, Stahl und Beton an
die Planer gestellt wurden. Verbrei-
tet war die Vorstellung, die Gestal-
tung grofler Bauwerke konne nach
zwei grundsitzlich verschiedenen
Gesichtspunkten durchgefithrt wer-
den - "nach dem statisch-rechnerisch-
ingenieursmdfSigen und dem kiinstle-

risch-architektonischen"*

Besonders bildhaft ldsst sich die-
se Zweiteilung an den grofien Bahn-
hofsanlagen nachvollziehen, die in
der zweiten Hilfte des 19. Jahrhun-
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derts allerorts entstanden. In der Re-
gel wurde das zur Stadt hin repri-
sentierende Empfangsgebdude nach
klassischen Prinzipien in Stein ausge-
fithrt, wihrend die eigentliche Bahn-
steighalle als Glas- und Eisenkon-
struktion errichtet wurde.” Gene-
rell wurde das tragende Geriist eines
Hauses als Kernform von seiner Hiill-
form der Fassade unterschieden.® Die
Hauptaufgabe von Architekten lag in
der Gestaltung eben jener Fassaden,
und die theoretische Aufarbeitung
der eigenen Praxis beschiftigte sich
ausschlieffSlich mit der Frage nach
dem rechten Stil. Zu Zeiten des Hi-
storismus hatte sich somit eine Fas-
sadenarchitektur etabliert, die mit der
Wende zum 20. Jahrhundert zuneh-
mend negativ betrachtet wurde.

Schmarsows Neukonzeption von Ar-
chitektur als Raumkunst war als Kri-
tik an eben dieser Fassadenkunst ge-
meint, die sich nach seiner Aussa-
ge zufrieden gebe mit der "Zusam-
menleimung ererbter Stilformen auf
dem Geriist zweckdienlicher Kon-
struktion"” Fur Architekten, die den
Bau eines Gebdudes als ganzheitliche
Aufgabe verstanden wissen wollten,
lieferte Schmarsow somit schlagende
Argumente fiir die Riickeroberung
verlorengegangener Kompetenzbe-
reiche.

Ohne dies intendiert zu haben, halfen
Schmarsows Thesen bei der Rehabi-
litierung der Architektur als Kunst-
gattung. Das Selbstverstindnis des
Architekten als Kiinstler war im 19.
Jahrhundert zunehmend unglaub-
wirdiger geworden. Architekten gal-
ten vielmehr als Techniker denn als
Kiinstler, und auch die Ausbildungs-
situation begiinstigte diese Ausrich-
tung. Bevor in den 1880er Jahren die
ersten Kunstgewerbeschulen eroft-
neten, boten staatliche Hochschulen
die einzige Maoglichkeit, eine Aus-
bildung zum Architekten zu absol-
vieren. Dort wurden die Studenten
hauptsichlich auf die Arbeit als Be-
amte, weniger auf die eines Kiinst-
lers vorbereitet. Kunstakademien ih-
rerseits boten tiberhaupt keine spe-
zifischen Kurse tiber das Bauwesen
an. An der Berliner Kunstakademie
beispielsweise wurde Architektur le-
diglich im Rahmen perspektivischer
Darstellungstechniken gelehrt.®



Lange Zeit als mafdgeblich tech-
nischer Beruf konzipiert, hatte die
Architektur damit ihre ehema-
lige Stellung als Mutter aller Kiinste
lingst eingebiifit und galt allenfalls
noch als Zweckkunst. In den Archi-
tekturzeitschriften héauften sich zur
Jahrhundertwende die Beschwerden
dartiber, dass der Architektur nicht
die gebiihrende Wertschitzung ent-
gegen gebracht werde. Der Herausge-
ber der Deutschen Bauzeitung Albert
Hofmann beispielsweise beschwerte
sich 1901 dariiber, dass die Archi-
tektur im Kunstleben Deutschlands
"eine mehr geduldete, als gesuchte,
eine mehr mutlos zuriicktretende, als
frisch fiihrende Rolle gespielt" habe.
In Museen fehle sie ginzlich, und auf
Ausstellungen werde sie "herumge-
schoben und herumgestossen, bis sie
in irgend einem Winkel Ruhe findet,
um hier meistens ein kiimmerliches

Dasein zu leben"”’

In dieser Situation bot Schmarsow
einen hoffnungsvollen Losungsweg:
"Sollte die Architektur auch heute
noch, sich selbst besinnend auf die ur-
alte ewige Innenseite all ihres Schaf-
fens, nicht als 'Raumgestalterin’ sich
selber wiederfinden, und damit auch
den Weg zum Herzen des Laienvolks?
Es ist der Geist, der sich den Kérper
baut, sagt man wohl. Die Geschich-
te der Baukunst ist eine Geschichte
des Raumgefiihls, und damit bewufst
oder unbewufSt ein grundlegender Be-
standteil in der Geschichte der 'Welt-

anschauungen™.'°

Raum als Kunstgattung

Mit dem Raum gestand Schmarsow
den Architekten ein eigenes Sujet zu,
so wie es die Plastik fiir den Bild-
hauer und das Gemaélde fiir den Ma-
ler darstellte. Indem er auf die spezi-
fische Rolle des Betrachters verwies,
lieferte er tuberdies ein iiberzeu-
gendes Argument, um auch die ver-
lorengegangene Sonderstellung der
Architektur innerhalb der ihr ver-
wandten Kiinste wiederherzustellen.
Schliefilich war der Zuschauer in der
Architektur nicht nur passiver Rezi-
pient, sondern als geniefSendes Sub-
jekt aktiver Teil eines Kunstwerks.
Kein Wunder also, dass Schmarsows
Buch in Architektenkreisen freudig
aufgenommen wurde. Insbesondere
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Bruno Specht erkannte in der Deut-
schen Bauzeitung die Konsequenz
aus Schmarsows Thesen: "Wihrend
sonst der Mensch immer ausserhalb
des [...] Kunstwerks [..] sich befin-
det, tritt in der Baukunst, und zwar
blofs in der Baukunst, der beson-
dere Fall ein, dass [...] dieser selbst
also zum Mittelpunkt seiner eigenen
Schopfung wird""' Somit wurde Ar-
chitektur nicht nur erneut zur Kunst
erklart, sondern auch in ihrer Stel-
lung als hochste aller Kiinste bestar-
kt. Denn nur hier konnte die Gren-
ze zwischen Kunstwerk und Alltag
vom Betrachter iiberschritten wer-
den. Nur hier war es moglich, in das
Innere der Kunst zu treten und selbst
ein Teil von ihr zu werden.

Um Schmarsows Verhiltnis zu den
Grenzen eines Raumes oder Baus
auf den Grund zu kommen, miissen
seine Thesen in Relation zur Hal-
tung seines Konkurrenten Heinrich
Wolfilin betrachtet werden. Beide —
Schmarsow und Wolfflin - zdhlten
zu den bedeutendsten Kunsthistori-
kern ihrer Generation. Sie begriin-
deten die moderne, kritische Kunst-
wissenschaft und hatten sich wber-
dies fur dieselbe Stelle als Professor
der Kunstgeschichte in Leipzig be-
worben.!? Dabei setzte sich Schmar-
sow erfolgreich gegen seinen Mit-
bewerber durch. Nach Mallgraves
Einschitzung war Schmarsows An-
trittsvorlesung iiber "Das Wesen der
architektonischen Schopfung” als Sei-
tenhieb gegen den Kontrahenten ge-
meint.” Fir Wolfflin lag das We-
sentliche der Baukunst niamlich in
der Form,* wihrend Schmarsow in
Opposition dazu den Raum als das
Entscheidende bezeichnete. Schon
in dieser Anfangsphase der Raum-
debatte ging es damit indirekt auch
um die Begrenzung von Riumen.
Der Unterschied der beiden Theo-
rien ist gerade darin zu sehen, auf
welcher Seite der AufSenwand sie das
Subjekt verorten. Wahrend Wolfflin
seinen Fokus auf die duflere Gestalt
eines Baus legte und damit den Be-
trachter dem Bauwerk gegeniiber po-
sitionierte, stand der Beobachter bei
Schmarsow innerhalb eines Baus als
Teil der Architektur selbst. Damit
wollte er ausdriicken, dass Architek-
tur nicht betrachtet, sondern gefiihlt
werden miisse.



Abb. 1. Entwurf eines
Hausportals. Architekt:

F. W. Jochem.

Quelle: Der Architekt 7 (1901),
S.45.

Raum als Generationenfrage

Bei einer Untersuchung der oben an-
gefithrten  Architekturzeitschriften
fallt auf, dass der Raumbegriff vor-
nehmlich von einer jiingeren Archi-
tektengeneration adaptiert wurde. Die
Griinde dafiir konnen an dieser Stelle
nicht restlos gekldrt werden. Einigen
Einfluss mag dabei jedoch die Rolle
ausgeiibt haben, die dem Raumbegriff
bei der Legitimation der Architektur
als Kunst zukam. Das Selbstverstand-
nis als Kinstler war gerade fiir eine
junge Generation von Bedeutung, in
der erstmals eine grofie Zahl von Ar-
chitekten freiberuflich titig war. Die-
se Autonomie von staatlichen Institu-
tionen war durchaus nicht freiwillig
gewdhlt. Die Griinde lagen vielmehr
in der unverhiltnismaflig gestiegenen
Anzahl von Hochschulabsolventen
gegen Ende des 19. Jahrhunderts, die
dazu fiihrte, dass ein Grofiteil der aus-
gebildeten Architekten keine Aussicht
mehr auf eine Beamtenstelle hatte.

Freiberufliche Architekten befanden
sich aufgrund der grofien Konkurrenz
in einer schwierigen 6konomischen
Situation. Baubeamte besaflen das al-
leinige Monopol auf 6ffentliche, staat-
lich finanzierte Bauprojekte. Im Pri-
vatwohnungsbau dage-
gen wurden 90% aller ’7
Bauwerke von Hand-
werksmeistern ~ ausge- 1
fithrt. In Abgrenzung
zur Konkurrenz er- |
klarten Freiberufler das
kiinstlerische Schaf-
fen als ihre Kernkom-
petenz, die der Beam-
tenschaft wie auch den
Handwerksmeistern mit
Leichtigkeit abgespro-
chen werden konnte. Die
1878 gegriindete erste
Standesvereinigung frei-
beruflicher Architekten
nannte sich demnach
auch "Verein zur Vertre-
tung  baukiinstlerischer
Interessen"®

Insbesondere  Vertre-
ter des Jugendstils und
der Sachlichkeit bedien-
ten sich in den Medien ~——
des Raumbegriffs und |

ins Feld, wenn die Fassadenarchitek-
tur des Historismus kritisiert wer-
den sollte. Wahrend die Autoren be-
ziiglich der Ornamentik gespaltener
Meinung waren, erblickten sie alle
im Raum das eigentliche Wesen der
Architektur. So verwies der spitere
Mitbegriinder des Deutschen Werk-
bundes Fritz Schumacher darauf, dass
wirklich Neues in den vergangenen
Jahren insbesondere auf dem "Ge-
biete der komplizierten Raumschop-
fungen und der Zusammengliederung
von Raumschipfungen" passiert sei,
welche hinter den verschméahten Fas-
saden lagen." Und ganz &hnlich stell-
te auch der Wiener Sezessionist Jakob
Prestel fest, dass sich die Mehrheit der
zeitgenossischen Bauten durch eine
"Gedankenarmut der Raumesmotive"
auszeichne und suchte die "Neuerung
frischer Lebensgeister in der Aufnahme

neuer Raumesideen"”

Thematisch l6ste die Raumdebatte in
den Architekturzeitschriften die Su-
che nach dem richtigen Stil ab, die
die theoretischen Beitrdge bis dahin
dominiert hatte. Mit Verweis auf die
Raumkunst glaubten die Autoren,
eine abschlieflende Antwort auf die
Stilfrage geben zu kénnen. So wur-
de ausgefiihrt, dass die Beschiftigung

fithrten ihn genau dann
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Abb. 2, 3. Mittel- und
Handelsschule in Hilversum,
Gemeindeschule in Hilver-
sum. Architekt: W. Dudok.
Quelle: Wasmuths Monats-
hefte fiir Baukunst 3 (1924),
S. 88/89.
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mit dem Stil am Eigentlichen vor-
bei ziele, denn das Entscheidende
sei nicht, in welchem Stil eine Fas-
sade errichtet werde, sondern wel-
che Qualititen der Raum dahinter
aufweise. Wahrend Begriffe wie Stil
und Fassade als oberflachlich in jeg-
lichem Sinne des Wortes galten, ver-
wies Raum auf das Innere und den
eigentlichen Inhalt eines Gebaudes.
So forderte der Kunsthistoriker Paul
Weber, man miisse "von innen nach
auflen bauen, Fassade und Form
des Hauses nach der Anordnung der
Riume gliedern, Zweck und Aufga-
be des Baues auflen erkennen lassen,
mit einem Worte: die Wahrheit an-
streben"!® Der Vorstellung nach er-
gab sich dabei die Fassade von selbst
und wurde nicht nach formalen Kri-
terien entwickelt. Die Auflenwand
als Abgrenzung von Innen und Au-
Ben sollte also nicht mehr von ihrer
Auflenwirkung her entworfen wer-
den, sondern den Erfordernissen des
Innenraumes folgen und das innere

Wesen eines Gebdudes vermitteln. In
der praktischen Umsetzung dienten
Riick- und Vorspriinge dazu, die Or-
ganisation des Grundrisses und der
Raumabfolgen abzubilden.

Zeitgenossische  Kritiker  hegten
schon frith den Verdacht, dass die
propagierte Entwurfsmethode in der
Praxis nicht recht durchzuhalten war.
Den kubischen Bauten der frithen
Moderne war meist deutlich anzuse-
hen, dass sie nicht so desinteressiert
an der dufleren Gestalt waren, wie
sie angaben. 1902 wies Hans Freude
darauf hin, dass die Anordnung der
Ridume im Innenraum nicht selten
"willkiirlich erfolgt ist, etwa um der
Gebdudemasse ein lebendigeres An-
sehen zu geben". Nach seiner Ansicht
war auch hier der Entwurfsprozess
von ésthetischen Vorlieben geprigt:
"Man gebe sich nur keiner Selbsttiu-
schung hin: die bewegte Grundrissan-
lage ist um der Fassadengliederung
willen da, nicht umgekehrt!""
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Strittig war auflerdem die Frage, ob
der Fokus auf rdumliche Zusammen-
hinge auch zu einer radikalen Ab-
sage an das Ornament fithren miis-
se. 1897 sah Fritz Schumacher in der
Deutschen Bauzeitung den Irrweg
der Moderne gerade in "einem grossen
Uberschitzen der Bedeutung des Or-
namentalen fiir die architektonischen
Kiinste". In ihrer Kritik am Fassaden-
schmuck zeige sich eine ebensolche
"Sucht nach dem dufSerlich Sichtbaren"
wie sie dem Historismus vorgeworfen
werde.?* Der Wert neuer Schopfungen
liege — daran zweifelte auch Schuma-
cher nicht - in ihren "Raumcompositi-
onen"; deshalb miisse aber nicht zwin-
gend jegliches Dekor abgeschaftt wer-
den.

Interessanterweise fithrte die Anwen-
dung von Schmarsows Thesen in der
Praxis ausgerechnet zu expressiven
Baukoérpern, die ihre Wirkung nicht
zuletzt auch nach aufien erzielten. Da-
mit scheint vielmehr die Position sei-
nes Widersachers Wolfflin bestatigt
worden zu sein. In der Realitdt war die
Unterscheidung von Raum und Form
nicht so einfach zu treffen, wie dies von
manchen Autoren proklamiert wurde.
Mancher Kritiker vermutete gar, dass
es sich bei all der Raumrhetorik weni-
ger um das theoretische Fundament
einer neuen Architektur handele, als
vielmehr um eine Verkaufsstrategie,
mit der sich ein Bau nachtréglich le-
gitimieren lasse. In der Zeitschrift
Der Architekt entwickelte der Philo-
soph Hans Schmidkunz 1905 gerade-
zu eine Aversion gegen das "Schlag-
wort: Raumkunst". Die Diskussionen
darum hielt er fiir "theoretische Merk-
wiirdigkeiten" so dass "wahrlich von ei-
ner Traumkunst statt einer Raumkunst

gesprochen werden kann"'

StadtRaum

Camillo Sitte und der geschlossene
Raum

Wenngleich es den Ursprungsgedan-
ken Schmarsows konterkarierte, wur-
de in der ersten Phase der Raumde-
batte ausschliefllich von Innenraumen
gesprochen.”? Dies dnderte sich erst,
als der Raum auch von Stidtebauern
entdeckt wurde. Zumindest in den
einschldgigen Architekturzeitschrif-
ten wurde Raum bis etwa 1908 nicht in
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Zusammenhang mit der Stadtplanung
gebracht. In seinem Buch Der Stddte-
bau nach seinen kiinstlerischen Grund-
sitzen hatte Camillo Sitte jedoch be-
reits 1889 eine Art stddtebaulicher
Raumtheorie entwickelt. Im Kampf
gegen die "Dominanz der Ingenieure"*
hatte er nicht nur als erster gefordert,
die Kunst miisse eine grofiere Rolle im
Stadtebau spielen. Zugleich sensibili-
sierte er seine Kollegen auch fiir ein
raumliches Verstindnis von Stadt als
"dreidimensionale Stadt-Landschaft"**
Aufgelockerte Strukturen, die der
Modernisierung der Stddte geschuldet
waren, hielt er fiir einen Irrweg und
schlug vor, sich stattdessen auf die
Tugenden mittelalterlicher Stidte zu
besinnen. Ein zentraler Kritikpunkt
seines Buches befasste sich mit dem
"Freilegungswahn"* des modernen
Stadtebaus, der darauf abzielte, insbe-
sondere Kirchen als freistehende Mo-
numente zu behandeln, anstatt sie in
die Bebauungsstruktur zu integrieren.
Diesen zerstorerischen Umgang mit
bestehenden baulichen Strukturen
hielt Sitte fiir fragwiirdig und stellte
dabei insbesondere das zugrundelie-
gende Raumkonzept infrage: "Immer
lebt man in dem Wahn, dass man al-
les sehen miisse, dass ringsherum eine
einformige Raumleere das einzig Rich-
tige ist"** Aus den gleichen Griinden
lehnte er die von Haussmann inspi-
rierten Sternplitze ab, die nach al-
len Seiten hin offen blieben, um einen
freien Verkehrsfluss zu garantieren.
Sitte propagierte im Gegenzug soge-
nannte geschlossene Rdume. Fir ihn
waren nicht Ubersichtlichkeit, Wei-
te und Ordnung entscheidende Kri-
terien, sondern dichte Bebauung mit
einer Abfolge wechselnder atmospha-
rischer Orte. Den Begrift des Raumes
auf die Stadt zu tibertragen bedeutete,
stadtische Platze als Innenrdume auf-
zufassen: "So wie es moblierte Zimmer
und auch leere gibt, so konnte man
von eingerichteten und noch uneinge-
richteten Plitzen reden, die Hauptbe-
dingung dazu ist aber beim Platz so-
wie beim Zimmer die Geschlossenheit
des Raumes"? Auflenwdnde waren
fir ihn demnach nicht in ihrer Funk-
tion als Begrenzung des Innenraumes
interessant, sondern in ihrer Rolle als
Platzeinfassung. Den Beobachter ver-
ortete er wie Wolfflin im stadtischen
Auflenraum, konzipierte diesen aber
im Sinne Schmarsows als Innenraum.?



Die Stadtbaukunst im Kampf gegen
die Verunstaltung der Stddte

Trotz dieser konkreten Raumvorstel-
lungen, die Sitte bereits 1889 publiziert
hatte, wurde der Begrift des Raumes
im Stadtbaudiskurs der Zeitschriften
zunéchst tiberhaupt nicht genutzt. Das
gilt auch fir die Zeitschrift Der Stid-
tebau, die 1904 von Sitte und seinem
Kollegen Theodor Goecke in Berlin
gegrindet wurde. Obgleich Sitte selbst
die erste Ausgabe nicht mehr erlebte,
wurde seinen Ideen hier und auch an-
derswo recht grofie mediale Aufmerk-
samkeit entgegengebracht. Der Raum-
begriff war aber offenbar nicht not-
wendig, um seine Positionen zu ver-
deutlichen. Die Diskussionen beschif-
tigten sich stattdessen mit offener und
geschlossener Bauweise oder der ein-
heitlichen Straflenfront. Seit dem aus-
gehenden 19. Jahrhundert war neben
den iiblichen geschlossenen Straflen-
ziigen und der Blockrandbebauung
auch eine sogenannte offene Bauweise
verbreitet, bei der Einzelhduser oder
Héuserkomplexe in gewissem Ab-
stand zum Nachbarn errichtet wur-
den. Aufgrund von besseren Licht-,
Luft- und Hygieneverhiltnissen galt
sie bei Wohnungsreformern als die
gesiindere Variante. Die geschlos-
sene Bauweise und damit der einheit-
liche Straflenzug galt dagegen als der
kiinstlerisch ~ wertvollere, wiahrend
die offene Bauweise zundchst als eher
"landlich, unstddtisch und unfein" be-
trachtet wurde.”” Der Stddtebau stand
im Sinne Sittes klar auf Seiten der Tra-
dition und geschlossenen Form. Auch
Joseph August Lux argumentierte in
der Schweizerischen Bauzeitung auf
diese Weise: "In allen Fillen aber wird
die vorgeschriebene offene Bauweise ei-
nen Haufen Hduser ergeben, die dus-
serlich mehr oder weniger schon, mehr
oder weniger hdsslich sind, keinesfalls
aber ein architektonisch wohlgebil-
detes, organisch zusammenhdngendes
Ganzes">® Wer sich zur Jahrhundert-
wende als Stadtbaukiinstler verstand,
priferierte eine einheitliche und ge-
schlossene Straflenfront und wertete
freistehende Einzelhduser als Verfalls-
erscheinung. Daher war man auch
mafdgeblich mit der Erarbeitung von
Bauvorschriften wie dem "Gesetz ge-
gen Verunstaltung" beschiftigt, die
diese Idealvorstellungen in der Praxis
sicherstellen sollten.
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Der Grund fiir die Abwesenheit des
Raumbegriffes im stddtischen Kon-
text liegt vermutlich darin begriindet,
dass der Stadtplanungsdiskurs um
1900 maf3geblich von Traditionalisten
getragen wurde und Raum als Schlag-
wort bereits von der Avantgarde ver-
einnahmt worden war. Fiir die jungen
Architekten, die sich unter dem La-
bel Raumkunst mit expressiven Fas-
saden beschiftigten, kamen die Be-
mithungen der Stadtebauer einer Ein-
schrankung ihrer kiinstlerischen Frei-
heit gleich. So ist es nicht verwunder-
lich, dass der Einzug des Raumbegriffs
in den stiddtebaulichen Diskurs ein-
herging mit einer Kritik an dieser
dogmatischen Bevormundung. Wih-
rend die traditionsverbundenen Au-
toren des Stddtebaus den Ausbau der
Gesetze zu Beginn durchweg positiv
betrachteten, regte sich in der Deut-
schen Bauzeitung schon frith Kritik.
1906 bemingelte ein unbekannter Au-
tor "starre Gesetze, die Gemeinden und
Baukiinstler zu sehr beschrinkten">
Ein Jahr spater schrieb Kurt Diestel:
"In der Baugesetzgebung fillt das auf-
fallende Bestreben auf, das ungeheure
Gebiet architektonischer Moglichkeiten
im Interesse eines vereinfachten Ver-
waltungsapparates auf eine auch vom
juristischen Standpunkt bequem zu
iibersehende geringe Anzahl typischer
Fille zusammenzuziehen". Das Verbot
der Giebelstellung in Dresden zugun-
sten einer einheitlichen Straflenfassa-
de hielt er fiir einen Riickschritt. Er
sprach zwar nicht direkt von Raum,
wies aber schon in diese Richtung: "An
der StrafSe stand nicht mehr das Drei-
dimensional-Haus, sondern die zwei-

dimensionale Fassade">

Albert Erich Brinckmann und der
flieBende Raum

Eine einflussreiche Rolle fiir den Ein-
zug des Raumes in die stidtebau-
lichen Debatten spielte in diesem Zu-
sammenhang der Kunsthistoriker Al-
bert Erich Brinckmann. 1908 verof-
fentlichte er sein Buch Platz und Mo-
nument, bei dem es sich um die erste
kunsthistorische Arbeit handelte, die
sich explizit mit der Stadt anstelle von
Einzelbauten beschiftigte.*® In der
Tradition Schmarsows klassifizierte
Brinckmann historische Epochen
nicht anhand auflerer Stilelemente
sondern nach ihrem "Verhdltnis zum



Abb. 4. Miinsterplatzin Ulm

vor und nach dem Abriss des

BarfiiBerklosters 1878.
Quelle: Der Stidtebau 5
(1908), S.16/17.

Raum"* Brinckmann machte keinen
Hehl daraus, dass sein Buch als Kri-
tik an Camillo Sitte zu verstehen war,
dem er explizit vorwarf, den Raum
schméhlich vernachlissigt zu haben.
Nach seinem Geschmack sprach Sitte
zu viel von "malerischer Bildwirkung',
die eher an "Theatereffekte" erinnere.
Der Architekt habe doch aber "Raum-
kiinstler" zu sein.* So sei Sitte nicht ei-
gentlich am Raum interessiert gewe-
sen, sondern an Stadtbildern, welche
jedoch nur eine Begleiterscheinung
des Architektonischen seien. Dabei
wire die Formel, mit der er seine Aus-
sagen auf den Punkt brachte, vermut-
lich auch bei Sitte auf Zustimmung
getroffen: "Stddte bauen heifit: mit
dem Hausmaterial Raum gestalten"”
Brinckmann favorisierte aber einen
ginzlich unterschiedlichen Umgang
mit stadtischen Plitzen als Sitte. Die
"Geschlossenheit der Platzwandungen"
hielt er firr ein primitives Entwurfs-
prinzip.®® Um ein "Raumgefiihl" zu
erzeugen brauche es keine durchgén-
gigen baulichen Grenzen, sondern es
reiche ein "Raumgeriist".** Seiner Mei-
nung nach konnte also auch die An-
ordnung von Einzelbauten einen Platz
ansprechend gestalten, wenn diese
aufeinander Bezug nahmen und eine
Geschlossenheit andeuteten. Stid-
tischen Raum wollte er als grenzenlos
verstanden wissen: "Raum [...] fliefst
haltlos auseinander" schrieb er und
nahm damit die Rhetorik der Avant-
garde vorweg.

Brinckmann wertete die Modernisie-
rung der Stadte nicht linger als Ver-
fallserscheinung, sondern wendete sie
positiv, indem er sie als Manifestation
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eines neuen Verhiltnisses zum Raum
beschrieb, das charakteristisch fir die
Gegenwart sei. Seine Neuinterpreta-
tion des stadtebaulichen Raumes als
Ausdruck einer neuen Zeit machte den
Begrift anschlussfahig fiir die Moder-
ne und erdffnete die Moglichkeit, das
Entwerfen von innen nach auflen zu
praktizieren, ohne sich einem Gesamt-
ensemble allzu sehr unterordnen zu
miissen. Wie der Titel seines Buches
"Platz und Monument" schon andeu-
tete, verstand er ein Bauwerk mehr als
freistehende Skulptur innerhalb des
Stadtgefiiges denn als Teil eines homo-
genen Ganzen. Dies kam dem Selbst-
verstindnis des autonomen Kiinst-
lers durchaus entgegen. Brinckmann
wertete das freistehende Einzelgebdu-
de gegeniiber der einheitlichen Stadt-
gestalt auf, womit er die Bestrebungen
moderner Architekten unterstiitzte,
die Fassade aus den Anforderungen
der Innenraume heraus zu entwickeln,
anstatt sich den Gegebenheiten des
Auflenraumes anzupassen.

Raum und Form - Raum oder Form

Brinckmanns Einfluss auf die Raum-
debatte in den Architekturzeit-
schriften bleibt spekulativ. Die er-
sten Beitrdge, in denen der Raum im
stidtebaulichen Kontext themati-
siert wurde, tauchen nachweislich al-
lerdings erst nach Publikation seines
Buches auf. Interessanterweise wurde
mit dem Raumbegriff nun auf moder-
ne wie auch traditionalistische Ideen
gleichermaflen verwiesen. In einem
Artikel von 1908 kritisierte Carl
Hocheder in der Zeitschrift Der Stdd-
tebau die Freilegung des Ulmer Miin-
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Abb. 5. Hoch- und Unter-
grundbahnen in London und
New York.

Quelle: Der Stidtebau 7 (1910),
Tafel 38 11.

sters von 1878 und empfahl, dass Bau-
korper in der Stadtplanung so ange-
ordnet werden miissten, dass sie eine
"Raumumschlieffung" bewirkten, denn
“ein Stadtbild ist nur dann schon, wenn

es zugleich ein Raumbild ist".*°

In den Zeitschriften wurden Innen-
und Auflenraum nun immer Ofter
gemeinsam betrachtet und als Ab-
folge gleichwertiger Lebensbereiche
beschrieben. In der Schweizerischen
Bauzeitung schrieb Fritz Wichert dem
Raum 1909 auflerordentliche Bedeu-
tung zu: "Wir losen uns im Raume auf
und werden selbst der Raum. [...] Wie
die Menschen sich tragen, wie sie sich
mit dem Raum, der sie umgibt, in Ein-
klang stellen mdochten, welcher Art
der Bewegungsdrang ist, der in ihnen
steckt, alles das findet in der freiwilli-
gen Raumbegrenzung, als die man die
Baukunst auffassen kann, seinen voll-
kommenen Ausdruck"*" Dabei orien-
tierte er sich ebenfalls an Sittes Kon-
zeption, wenn er meinte: "Sobald wir
aus dem Hause auf die Strasse treten,
sind wir wieder im Innenraum. [..]
Strassen und Plitze sind die Wohnzim-
mer der Stadt"*?

Auch der zuvor genannte Hans
Schmidkunz entdeckte nun seine Lie-
be fiir den Raumbegriff, den er noch
drei Jahre zuvor ginzlich abgelehnt
hatte: "Wie ungeschickt sind wir, wenn
wir ein bis zum Rande volles Gefdfs

tragen sollen, ohne daraus etwas zu
verschiitten! Denn dies ist eine Fli-
chentitigkeit; wir aber sind korper-
liche Wesen mit dem Bedarf und Be-
diirfnis eines rdumlichen Gebarens,
das uns schon bei unseren Kleinen viel
zu schaffen macht, wenn sie sich nicht
mit dem Hin- und Herlaufen begnii-
gen, sondern mit dem Buddeln in den
Erdboden hinein und mit dem Klet-
tern auf die Bdume hinauf der dritten
'Dimension’ huldigen". Im Gegensatz
zu Hocheder und Wichert wendete
er den Raumbegrift auf die moderne
Grofistadt an. Aus seiner Sicht dringe
heute alles dazu, "aus der Stadtboden-
fliche heraus[zuJkommen". Des Men-
schen "Bindung an die Oberfliche" sei
zwar "geologisch begreifbar", auf Dauer
konne sich der Mensch aber nicht be-
gnligen mit einer "blofs flichenhaften
Stadt". Beim Ubergang von der "Fld-
chenstadt in die Raumstadt" kam aus
der Perspektive von Schmidkunz aus-
gerechnet den oOffentlichen Toiletten
eine Schliisselrolle zu, von deren Ver-
legung in den Untergrund er sich als
Folge erhoftte, dass es "durch dieses
Abwirts mit einer wirklich wichtigen
Angelegenheit des stddtischen Verkehrs
aufwirts gehen" konne.”

Kurz vor dem Ersten Weltkrieg wur-
de Raum nun nicht mehr nur in seiner
Begrenztheit thematisiert, sondern
auch als etwas Universelles und Un-
endliches, in welchem eine Raumab-

ew York . Suinf uberétnanderfiegende Perkelisweye
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folge geschaffen werden kann, indem
Teilbereiche voneinander abgegrenzt
werden. Am Ende der zweiten Pha-
se der Raumdebatte wurden die Vor-
stellungen iiber Innen- und Auflen-
raume damit in eine Gesamttheorie
uiberfithrt. Ein Bericht Bruno Fischers
in der Berliner Architekturwelt im Jahr
1914 verdeutlicht, wie die neue Ein-
heit von Innen und Auf3en konzipiert
war. Fischer kritisierte in seinem Arti-
kel das Wettbewerbsverfahren fiir ein
Opernhaus in Berlin. Dabei war be-
reits ein fertiger Grundriss vom Mi-
nisterium erarbeitet worden, und die
eigentliche Wettbewerbsaufgabe ver-
langte lediglich einen Fassadenent-
wurf. Diese Methode fand Fischer du-
Berst zweifelhaft, da sie die gerade ge-
wonnenen Einsichten missachte: "Wir
streben einer Baukunst des Ausgleiches
zwischen innen und aufSen, zwischen
Inhalt und Form, zwischen Wahrheit
und Schonheit zu"** Dieser Ausgleich
wurde laut Fischer aber eben gera-
de nicht hergestellt durch die einheit-
liche Gestaltung eines Platzes oder
Straflenzuges, sondern bezog sich al-
lein auf den Einzelbau. Dessen duf3e-
re Form miisse ndmlich wie die Pla-
stik eines Bildhauers entstehen, denn
nur so konnten "Raumwerte" geschat-
fen werden.* Seine Kritik richtete sich
gleichermaflen gegen die Beschrén-
kungen der Wettbewerbsaufgabe auf
den Fassadenentwurf, wie auch gegen
die Bevormundung der Baugesetzge-
bung bei der Gestaltung eben dieser
Fassade.

Herman Sérgel und der konkave
Raum

1918 bemiihte sich auch Herman Sér-
gel um eine umfassende Raumtheorie.
Sein Verdienst bestand zuallererst in
der Konsolidierung der Raumdebatte,
indem er im ersten Teil seiner Archi-
tektur-Asthetik wichtige Theorien aus
Architektur, Kunstgeschichte, Psycho-
logie und Philosophie nachzeichnete.
Er selbst bezeichnete als Qualitat sei-
ner Arbeit zunéchst die Leistung der
"allgemeinen Sichtung, ordnenden Zu-
sammenfassung und kritischen Gegen-
iiberstellung". Sein Anspruch war es, ei-
nen Leitfaden bereit zu stellten, dessen
Mangel jeder "ernste Architekturstu-
dierende, der sich mit dem Wesen sei-
ner Kunst einmal griindlich auseinan-
dersetzen will", empfinde. Eine solche
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Orientierung wurde laut Sérgel weder
"an der Hochschule noch im Baubiiro,
weder in philosophischen Werken noch
in Fachzeitschriften" geboten.* In sei-
nen Augen kursierten vielmehr ein-
zelne, individuelle Uberzeugungen,
die keinen verbindlichen Rahmen
schufen. Sorgels Anspruch war es
nun, eben dieses fehlende Fundament
zu schaffen, das jenseits dsthetischer
Vorlieben, Moden und Stile eine Art
‘Ethik' des Bauens bereitstellte. Dabei
beschrieb er eine Entwicklungslinie
von Vitruv iiber Alberti zu Schinkel
und Semper, widmete sich ausfithrlich
den dsthetischen Philosophien Kants,
Schellings und Hegels, stellte die psy-
chologischen =~ Wahrnehmungstheo-
rien von Vischer, Fechner und Lipps
vor, diskutierte die kunsthistorischen
Arbeiten Wolftlins, Schmarsows und
Brinckmanns und verwies auf den
Bildhauer Hildebrandt. Bis heute ist
seine Auswahl pragend fiir den Kanon
architektonischer Raumtheorie.

Sorgels eigener Beitrag machte sich
die Vorstellungen seiner Vorginger
zunutze und entwickelte sie zu einer
eigenen Raumtheorie weiter. Keiner
vor oder nach ihm ging derart wissen-
schaftlich und methodisch vor, wes-
halb seinem Werk eine Sonderstellung
in der gesamten Raumdebatte zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts gebiihrt.

Auch wenn er nicht explizit von Gren-
zen sprach, betonte Sorgel die Rol-
le der Auflenwand als Trennung zwi-
schen Innen und Auflen als die ent-
scheidende Schnittstelle einer Diskus-
sion um Raum versus Form. Er verwies
auf das Phinomen, dass eine Wand
immer einen Raum begrenze, unab-
hingig davon, auf welcher Seite man
Position beziehe. Diese ambivalente
Bedeutung der Wand, die Sorgel als
"Janusgesicht der Architektur" bezeich-
nete, hielt er fiir "das letzte Geheimnis
des Stadtbaus und der Baukunst iiber-
haupt"*” In der so gefundenen For-
mel brachte er auf einen priagnanten
Nenner, was die Debatten tiber den
Raum bis dahin in ihrem Kern ange-
trieben hatte. Die Streitigkeiten zwi-
schen Stadtebauern und Architekten
dartiber, ob eine Fassade von den An-
forderungen der stadtischen Struktur
oder der inneren Organisation eines
Einzelbaus bestimmt werden sollte,
fihrten im Grunde eine Diskussion



Abb. 6. Zeichnungen von
Herman Sorgel zur Verdeut-
lichung von Konkavitat und
Konvexitat.

Quelle: Herman Sorgel. Ein-
fiihrung in die Architektur-As-
thetik. Prolegomena zu einer
Theorie der Baukunst. Miin-
chen 1918, S. 142-143.

weiter, die in den kontrastierenden
Positionen von Schmarsow und Wolf-
flin ihren Anfang genommen hat-
te — Raum oder Form als Grundlage
der Architektur. Sorgel setzte an die-
sen Urspriingen an und iibersetzte die
zwei unterschiedlichen Sichtweisen in
"konkav" und "konvex".

Zeit war das Philosophieren iiber Ar-
chitektur bereits zu einem festen Be-
standteil von Architekturzeitschriften
geworden. Auseinandersetzungen in-
nerhalb der Architektur wurden nun
in einem bis dato unbekannten Aus-
maf3 auf publizistischem Wege ge-
fihrt. Adrian Forty spricht in diesem

Das Konkave in der Baukunst kommt nicht so zustande:

sondern vielmehr auf folgende Art: = \"1

Architektur: WM% Plastik :

Wy Malerei: —_2sil=(

Das Gesetz der Konvexitit liefS Sorgel
nur fiir die Plastik gelten und erteilte
damit eine Absage an all jene, die ei-
nen Bau als Plastik im stddtischen
Raum verstanden wissen wollten. In
der Architektur sei der Mensch im-
mer in einem Raum, weshalb hier
das Prinzip der Konkavitit zur An-
wendung kommen miisse. Die Unter-
scheidbarkeit von Innen- und Auflen-
rdumen fasste er mit dem Begriff der
Bikonkavitit. Zwar lieferte er damit
keine endgiiltige Erklarung fiir das
komplizierte Verhiltnis von Raum
und Form, destillierte das Kernpro-
blem aber auf anschauliche Weise.
Der Wert von Sorgels Arbeit ist we-
niger in abschlieflenden Antworten
auf die Raum- und Formdebatte zu
finden, die auch er letztlich schuldig
bleibt. Dafiir sind die aufgeworfenen
Fragen bei ihm aber weitaus praziser
formuliert als jemals vor oder nach
seiner Veroffentlichung. So gesehen
konnte Sorgels Beitrag als eigentlicher
Hoéhepunkt der Raumdebatte be-
schrieben werden. Von seinen Zeitge-
nossen wurde seine auflerordentliche
Leistung durchaus erkannt. Rezensi-
onen zu seinem Buch fielen durchweg
positiv aus, und innerhalb weniger
Jahre erfuhr es aufgrund der grofien
Nachfrage eine zweite und dritte Neu-
auflage.*®

Raumzeit

Raumpoesie

Um den Wert von Sorgels Raumthe-
orie zu verdeutlichen, lohnt ein kur-

zer Ausblick auf die spiteren Ent-
wicklungen der 1920er Jahre. Zu jener
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Zusammenhang von einem "language
imperialism" der 20er Jahre, der Mies
van der Rohe zu dem Aufruf veran-
lasst habe: "Build, don't talk".*

Schon wihrend des Krieges und noch
starker in den Jahren danach war die
Bautitigkeit in Deutschland nahe-
zu zum Erliegen gekommen. Werner
Durth stellt fest, dass von der pre-
kéren Arbeitssituation gerade die mo-
derne Bewegung besonders stark be-
troffen war. In der Folge entstanden
phantastische, nie gebaute Entwiir-
fe als "Bilder grenziiberschreitender
Friedenswiinsche"® Diese Einschit-
zung muss gleichermaflen fiir die li-
terarischen Schépfungen gelten. Der
Raumbegriff wurde damals von sei-
nem Praxisbezug befreit und mutier-
te zu einem Synonym fiir die geistige
Verfassung der Welt. In diesem Sinne
fithrte Paul Fechter 1919 in der Berli-
ner Architekturwelt aus: "Architektur
ist Ausdruck des jeweiligen Verhilt-
nisses einer Zeit zum Raum, dargestellt
am Raum selbst. Raum ist aber letzten
Endes nur ein anderes Wort fiir Um-
welt; das Verhdltnis zum Raum gibt
also zugleich das Verhiltnis zur Welt,
die jeweils erreichte Stufe des mensch-
lichen Geistes auf seinem Wege zur
Freiheit, der zundchst iiber die Aus-
einandersetzung mit der Welt, dann
iiber die mit sich selber fiihrt."!

Ahnliche Aussagen waren in den Ar-
chitekturzeitschriften der 20er Jah-
re massenhaft vertreten. Tendenzi-
ell zeichneten sich derartige Speku-
lationen durch einen geringen Bezug
zur Baupraxis aus, da sie nicht dazu
dienten, bestimmte Entwurfsmetho-



Abb. 7, 8. 'Raum’ und 'Schlaf-
zimmer' von Hermann
Finsterlin.

Quelle: Hermann Finsterlin:
"Innenarchitektur." In: Friih-
licht 1(1921), S. 36.

den oder Baustile zu propagieren.
Daher lasst sich nicht eigentlich von
Raumtheorien sprechen. Treffender
konnten derartige Publikationen als
Raumpoesie  beschrieben  werden.

Eines der schonsten Beispiele ist in
der Zeitschrift Friihlicht zu finden, die
1921 von Bruno Taut und Hermann
Finsterlin gegriindet und nur weni-
ge Jahre verlegt wurde: "Wie 'drauflen’
werden sich dem ruhsehnenden Leibe
mollige Mulden entgegenkratern, der Fuf$

aber wird wandeln auf glasig durchsich-
tigen Boden, die das antipodische Bas-
relief voll empfinden lassen, die notwen-
dige aber furchtbare Horizontale ins II-
lusiondire verschiebend, die den neuen
Raum und Bau, wire sie massiv und
dicht, durchschneiden miifite wie eine
pathologische Membran. Durch das
transparente Bodenmaterial aber kann
das alldimensionale Raumgefiihl dif-
fundieren und den Wohnling in unge-
ahnter Balance halten">*
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Beim Durchstobern von Architektur-
zeitschriften der 20er Jahre dringt sich
fast der Eindruck auf, dass es zum An-
forderungsprofil eines Architekten ge-
horte, auch in theoretischer Hinsicht
etwas zur Baukunst beizutragen. Ins-
besondere in Zeitschriften, die sich der
Propaganda fiir die Moderne verschrie-
ben hatten, wie Wasmuths Monatshefte
der Baukunst (gegriindet 1914), ge-
hérte das Thema Raum' neben ande-
ren Schlisselbegriffen zum Standard-
repertoire.”® 1924 widmeten Wasmuths
Monatshefte eine ganze Ausgabe dem
Schaffen Erich Mendelsohns. Auf ins-
gesamt 66 Seiten wurden Fotos reali-
sierter Projekte, detaillierte Konstruk-
tionszeichnungen und Ideenskizzen
fiir weitere Bauten gezeigt - und selbst-
verstdndlich wurden auch Essays abge-
druckt, die Mendelsohn wahrend des
Krieges in sein Feldbuch notiert hat-
te: "Die Architektur ist die einzige greif-
bare RaumdufSerung des menschlichen
Geistes. Die Architektur greift in den
Raum, umgreift ihn, ist selbst Raum.
Aus der dreidimensionalen Unbegrenzt-
heit des Weltraumes - der an sich unvor-
stellbar ist - bringt sie durch ihre Grenz-
bestimmtheit rdumliche Vorstellung in
die Welt"

Raum-Zeit-Theorie

Wihrend die zuletzt vorgestellten
raumpoetischen Beitrdge zur Archi-
tektur dem Expressionismus zugeord-
net werden konnen, schlugen Vertreter
der Neuen Sachlichkeit einen grundle-
gend veranderten Ton an. Am Bauhaus
tithrte das steigende Interesse an fach-
fremden Wissenschaften zu einer Neu-
orientierung und Starkung des "ratio-
nal-wissenschaftlichen Fliigels">® Folg-
lich wurde auch der Raumdiskurs in
einer Sprache gefiihrt, die den Natur-
wissenschaften - insbesondere der Rela-
tivitatstheorie Einsteins — entlehnt war.
Wasmuths Monatshefte der Baukunst
lielen 1925 etwa Theo van Doesburg
zu Wort kommen: "Rechnete die alte Ar-
chitektur nur mit dem Raum als Gestal-
tungsakzent, so rechnet die neue Archi-
tektur auch mit dem Zeitmoment. Die
gestaltende Einheit von Zeit und Raum
wird der architektonischen Gestaltung
einen ganzlich neuen und vollkom-
meneren Ausdruck geben". Doesburg
machte den Leser darauf aufmerksam,
dass er Architektur als "wissenschaft-
liches Problem" verstand.*



Abb. 9. Einfache Darstellung
des neuen (zentrischen und
peripherischen) Raums, der

architektonischen Gestaltung.

Quelle: Theo van Doesburg:
"Die Architektur und ihre Fol-
gen." In: Wasmuths Monats-
hefte fiir Baukunst 9 (1925),
S.505.

Abb. 10. Modell fiir ein Land-
haus. Architekten: Theo van
Doesburg und Cornelis van
Eesteren.

Quelle: Theo van Doesburg:
"Die Architektur und ihre Fol-
gen." In: Wasmuths Monats-
hefte fiir Baukunst 9 (1925),
S.505.
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Obgleich im Umfeld des Bauhauses
Raumtheorie nach eigenen Angaben
‘wissenschaftlich' betrieben wurde,
vermuteten nicht wenige Zeitgenos-
sen, dass es sich dabei lediglich um
rhetorische Figuren handele. Werner
Hegemann hatte Doesburgs Artikel
mit einem kritischen Vorwort verse-
hen. Auch zogerte er nicht, den Text
mit Fragezeichen zu versehen, dort wo
ihm die Ausfithrungen unverstind-
lich erschienen. Doesburgs Schaffen
bewertete er lieber anhand seiner Bau-
ten denn anhand seiner Texte. Dort
ndmlich konnte er allerhand "hoff-
nungslos verschrobene Kasteleien er-
blicken, die auch das wohlmeinendste
Spintisieren ihrer Verfasser m. E. nie-
mals in den Rang baukiinstlerisch
ernst zu nehmender Gedanken erhe-
ben wird">’

Bereits ein Jahr zuvor hatte Hegemann
den Verdacht geduf3ert, die Theoriebe-
geisterung am Bauhaus diene letztlich
nur Verkaufszwecken: "Kunstphiloso-
phische Anekdoten sind fiir den Archi-
tekten, der sie im richtigen Augenblick
erzdhlt, eines der unschitzbarsten
Mittel, einen noch vor dem Auftra-
ge schwankenden Bauherrn zum Ent-
schluf$ zu zwingen". Nach seiner Ein-
schitzung gehe es bei all dem Gerede
nur um die Legitimation der eigenen

Entwiirfe und Bauten. So benutze bei-
spielsweise auch Gropius die Logik,
um seinen ‘erstaunlich ‘unlogischen'
Schopfungen 'tiefste symbolische Not-
wendigkeit™ zu verleihen.®®

Auch schweizerische Kollegen di-
stanzierten sich von den deutschen
Raum-Zeit-Theorien. Eine Rezension
der Bauhaus-Biicher in der Schwei-
zerischen Bauzeitung von 1926 fiel
nicht sehr positiv aus: der Autor be-
zeichnete Moholy-Nagys Raumthe-
orie als "technisches Wagnerianer-
tum, das mit mathematisch-philoso-
phischen Erérterungen des Raumzeit-
problems begriindet wird — begriindet
werden muss, weil es eben nicht selber
evident ist". Doesburgs Thesen tber-
zeugten ebensowenig. Thm wurde vor-
geworfen, dass er "logische Begriffe auf
Gebiete anwendet, wo sie nichts besa-
gen"” Peter Mayer bekundete ein Jahr
darauf immerhin Sympathie fiir die
Idee des Bauhauses. Letztlich fiel aber
auch seine Einschitzung vernichtend
aus: "Im Bauhaus wird viel theoreti-
siert, man tut sich etwas auf die 'Ge-
radlinigkeit des Denkens' zu gute, und
man verbohrt sich derart in diese Ge-
radlinigkeiten, dass man gelegentlich
den Uberblick iiber das Ganze, den In-
stinkt verliert; denn eine Idee [...] wird
zum Unsinn, wenn man das Gefiihl
fiir die Geltungsgrenzen der Idee ver-
liert." Letztlich war Mayer wohl nicht
der einzige, der sich ein Ende der Flut
an Theorien wiinschte: "Vielleicht darf
man also endlich auf Arbeiten ohne
Manifest-Charakter hoffen [...] denn
es kommt auf den lebendigen Men-
schen an, und nicht auf die Manifestie-
rung irgendwelcher, noch so richtiger
Ideen"®®

Fazit

Nach wissenschaftlichen Kriterien be-
wertet reichen die Ideen, die am Bau-
haus entwickelt wurden, sicher nicht
an die Leistung Sorgels heran — gerade
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weil man sich nicht explizit auf bereits
Erarbeitetes von fritheren Autoren
bezog und die Ahnlichkeit der eige-
nen Ideen zu jenen der Vorginger gar
nicht erfasste. Harry Francis Mallgra-
ve hat etwa auf die bemerkenswerte
Tatsache hingewiesen, dass ein halbes
Jahrhundert nach Beginn der Raum-
debatte Sigfried Giedion Architektur
in nahezu identischer Weise definierte
wie Schmarsow, ohne sich dessen
fritherer Arbeit iberhaupt bewusst
gewesen zu sein. Nach seiner Ansicht
waren die Urspriinge der Raumdebat-
te der 1890er Jahre in den 1920ern be-
reits wieder in Vergessenheit geraten.®'
Bemisst man die Intensitét der archi-
tektonischen Raumdebatte in quanti-
tativer Hinsicht, so ist ihr Hohepunkt
zweifellos in der Zeit zwischen den
beiden Weltkriegen zu finden. Auf
qualitativer Ebene ldsst sich dariiber
zumindest streiten.

Aus heutiger Sicht bieten nach mei-
ner Ansicht gerade die Anfinge der
Debatte und insbesondere Sorgels
Beitrag ankniipfungsfihige Erkennt-
nisse. Gerade im Hinblick auf die
Diskussionen um ikonografische Ar-
chitektur, die haufig am Beispiel des
Guggenheim Museums in Bilbao ab-
gehandelt werden, oder hinsichtlich
des Gegensatzes von Realitdt und Fik-
tion, wie er anhand von Las Vegas dis-
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Titelbild: Luftbild von Schloss
Stapel in Havixbeck.

Quelle: Wikimedia Commons
(PanoGraph.eu - Wilfried
Pinsdorf, 2006)

"Pisang mit den breiten Blittern,
China-Rose, blutig roth,

Winden, die um Palmen klettern,
Kaktus, der mit Pfeilen droht;

Konnt ihr euch um mich vereinen,
Dann bin ich in Indiens Hainen!

Hat ein Zauber mich gebannt

In des Morgens Fabelland? -

Doch nicht lang soll Tauschung wihren,
Regen lafSt auf Glas sich horen,
Scharfer Wind fillt schneidend ein:
Ein Gewdchshaus war mein Hain,
Und mein Indien liegt in Riischhaus."

Annette von Droste-Hiilshoff

In Entzauberung (1834/35), einer Ad-
aptation des gleichnamigen Gedichtes
aus der Feder Franz Grillparzers,
spielt Annette von Droste-Hiilshoff
mit dem Wunsch, sich in ferne Welten
zu traumen.' Indem sie die Landschaft
Mihren im Originaltext ihres Zeit-
genossen durch ihr Wohnhaus im
Minsterland, das Riischhaus, ersetzt,
entzaubert sie das méarchenhafte Mor-
genland nicht nur als eine Sinnestiu-
schung, die an den Grenzen zwischen
literarisierter Imagination und Reali-
tat angesiedelt ist, sondern fiihrt eben-
so vor Augen, dass im Prinzip jede Lo-
kalitdit zum Ausgangspunkt fantas-
tischer Traumreisen bzw. imagindrer
Grenziiberschreitungen zwischen Ei-
genem und Fremdem werden kann.
Gleichzeitig verortet sich die Dichte-
rin in einem spezifisch westeuropa-
ischen Diskurs tiber den Orient, in-
dem sie die eigene Sprecherposition
mit dem Satz "...mein Indien liegt in
Riischhaus" betont und ihre Indien-
fantasie an einem konkreten, realen
(Wohn-)Ort im Westfalischen ansie-
delt.?

"Unser Indien liegt in Haus Stapel",
hitte die Familie Kerckerinck ent-
gegnen konnen, nahe Verwandte der
Dichterin, die nur wenige Kilome-
ter entfernt in einem Wasserschloss
bei Havixbeck lebten. Wihrend das
Indien Droste-Hiilshoffs eine litera-
rische Kopfgeburt ist, findet sich die
Indiensehnsucht des frithen 19. Jahr-
hunderts in Haus Stapel in einem ta-
pezierten Landschaftszimmer reali-
ter verraumlicht. Hier hat sich in der
Beletage ein Exemplar der panorama-
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tischen Bildtapete Grande chasse au
tigre dans I'Inde der Pariser Tapeten-
manufaktur Velay erhalten, die diesen
Wanddekor um 1818 erstmals produ-
zierte. Dabei handelt es sich um einen
szenografischen, im Handdruckver-
fahren gefertigten Wandschmuck, der
durch eine figiirlich-narrative Szene-
rie vor exotisch anmutendem Land-
schaftsprospekt gekennzeichnet ist.’
Die sich dergestalt im Raum entfal-
tende exotische Wohnlandschaft war
urspriinglich eingebettet in ein En-
semble weiterer Wohn- und Reprisen-
tationsrdume, darunter ein Naturali-
enkabinett und eine Bibliothek sowie
der noch heute erhaltene Festsaal mit
den Rheinansichten.

Im vorliegenden Aufsatz soll das In-
dienzimmer eingehender kontextu-
alisiert werden. Es wird jenen Nar-
rativen in und um Bildtapeten-Rau-
men nachgespiirt, die konstitutiv fiir
das Wohnen in Haus Stapel gewesen
sein konnten und in denen sich - in
der Begrifflichkeit Michel Foucaults
- jene machtvollen "kleinen Taktiken
des Wohnens" als Teil einer "Geschich-
te der Raume" und des sich um 1800
konstituierenden modernen Subjekts
offenbaren.* Dabei werden die be-
trachteten Wohnrdume und Raum-
folgen als displays verstanden. Dieser
von Irene Nierhaus in die Wohn-For-
schung eingebrachte und dem Bereich
der Ausstellungspraxis entlehnte Be-
grift betont die vielfaltigen diskur-
siven und rdumlichen Anordnungs-
beziehungen, die sich innerhalb von
Raumgefiigen in Interdependenz mit
der spezifisch historischen und kul-
turellen Subjektposition der Bewoh-
ner® entfalten. Der gingige Terminus
vom Raumdispositiv erfahrt auf diese
Weise eine konzeptuell-methodische
Erweiterung, da nicht nur die Dis-
kurse um das Wohnen sondern auch
die Bildriumlichkeit des Wohnens,
die fiir das hier betrachtete Bildtape-
ten-Ensemble konstitutiv ist, als "Zu-
Sehen-Geben' denk- und analysierbar
werden.®

Eines dieser im Wohn-Display an-
sichtig werdenden Narrative ist die
Grenze. Michel de Certeau, der in sei-
ner Kunst des Handelns (1988) eine
alltagstheoretische Anndherung an
raumliche Markierungen als kultu-
relles Konstrukt entwickelt, betont die



Abb. 1. Haus Stapel, barocke
Vorburganlage.

Foto: Astrid S. Schonhagen,
2009.

Bedeutung der handelnden Subjekte -
in unserem Fall der Bewohner - beim
Ziehen von Grenzen. Einerseits argu-
mentiert er, dass die "Aufteilung des
Raumes" bzw. "das Spiel der Riume"
das Ergebnis von "Akten der Grenz-
ziehung" und damit relational sei;” an-
dererseits hebt er die Bedeutung von
"Erzihlungen” als den die Grenze erst
konstituierenden und permanent ver-
andernden Parametern hervor.?®

Solchen Aushandlungen von Grenz-
verldaufen im Wohnen wird in Haus
Stapel nachgegangen. Die Grenze als
imagindrer asthetischer und archi-
tektonischer Differenzmarker, der
unmittelbar an die Vorstellung eines
historischen Wohnsubjekts gekop-
pelt ist, wird hierzu in Bezug gesetzt
zu zeitgendssischen Diskursen von
Exotik, Reiseerfahrung und Wis-
sensvermittlung um 1800.° Als mog-
liche Grenzen werden die Schnitt-
stellen zwischen realem und illusio-
nistischem Raum, zwischen Auflen
und Innen sowie zwischen Eigenem
und Fremdem in den Fokus genom-
men, um in einem zweiten Schritt zu
fragen, inwiefern diese binnenrdum-
lichen Grenzziehungen und die durch
sie konstituierten Raumordnungen
Anteil an der diskursiven, medial im
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Wohnen vermittelten Konstruktion,
Verhandlung und Reprisentation von
Nationen und Kulturen hatten. Es soll
also dargelegt werden, inwiefern "kon-
krete rdumliche Markierungen" im
Héuslichen "auf konzeptueller Ebene
zu Kategorien des Denkens transfor-
miert [werden, A.S.]".1°

Haus Stapel: Bildtapeten-Pracht in
einem Miinsterldandischen Wasser-
schloss

Bei Haus Stapel, das im Jahr 1211 erst-
mals urkundlich als Sitz der Herren
von Kerckerinck erwihnt wird, han-
delt es sich um ein architektonisches
Ensemble bestehend aus Vorburg
und Herrenhaus, das auf einer anni-
hernd quadratischen Insel errichtet
und von einer fiir Miinsterlandische
Wasserburgen und -schlgsser cha-
rakteristischen Grifte umgegeben ist.
Die barocke, im Jahr 1719 vollendete
Vorburganlage wird Johann Conrad
Schlaun, dem Erbauer des Miinstera-
ner Schlosses, zugeschrieben."

Das Herrenhaus ist jiingeren Datums.
Es wurde unter Ernst Constantin Frei-
herr von Droste genannt von Kercke-
rinck zu Stapel (1770-1841) erbaut,
einem Onkel Annette von Droste-




Abb. 2. Haus Stapel, Herren-
haus, vom Innenhof gesehen.
Foto: Gerd Radeke, 2011.

Hiilshofts, der nach seinem Austritt
aus dem Kirchendienst im Jahr 1801
Maria Theresia von Kerckerinck zu
Stapel geehelicht hatte.”> Es handelt
sich um ein dreigeschossiges klassi-
zistisches Gebaude mit Mittelrisalit
und zwei Eckpavillons, errichtet in
den Jahren 1819-1827 nach Plinen des
Architekten August Reinking (1776-
1819) auf den Fundamenten eines ab-
gerissenen Vorgdngerbaus."

Das Herrenhaus, das sich iiber einer
verhaltnismaflig groflen Grundfliche
von 64 x 21 Metern erstreckt, diente als
Wohnhaus fiir die mit 22 Nachkom-
men duflerst kinderreiche Familie.
Seine opulente und qualitativ hoch-
wertige Ausstattung mit kunstvollen
Stuckaturen, Tapeten und einer Ka-
pelle ist selbst fiir Minsterldndische
Landadelige wie die Kerckerincks,
die 1710 in den erblichen Reichsfrei-
herrenstand erhoben worden waren,
ungewohnlich. Besonders hervorzu-
heben ist die Ausstaffierung der Bel-
etage mit kostspieligen, teils handge-
malten Wanddekoren aus dem frithen
19. Jahrhundert, die den grofiten heu-
te in Westfalen noch erhaltenen Be-
stand an historischen Bildtapeten die-
ser Epoche bilden." Es wird vermutet,
dass die Bildtapeten in den 1830/40er
Jahren, also unmittelbar nach der Fer-
tigstellung des Herrenhauses im Jahr
1827, angebracht wurden."

Leider sind zur Beletage keine Grund-
risse aus der Hand Reinkings erhal-
ten, so dass gesicherte Aussagen tiber
die Funktionen der einzelnen Raum-
kompartimente nicht moglich sind.
Fakt ist jedoch, dass es sich bei dem
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vermutlich urspriinglich als Fest-
saal genutzten Raum mit den Rhein-
ansichten um den reprisentativsten
des gesamten Gebdudes handelt. Da-
rauf deutet nicht nur seine Grofle
(13,05 x 7,83 Meter) und die zentra-
le Lage im Mittelrisalit hin, sondern
auch die Tatsache, dass hier handge-
malte Tapeten, also Unikate, Verwen-
dung fanden, und nicht wie in den ib-
rigen Rdumen gedruckte Bildtapeten,
die in franzdsischen Manufakturen
mit einer durchschnittlichen Aufla-
genzahl von 150 Exemplaren gefertigt
wurden. Flankiert wird der Rhein-
saal’ auf beiden Seiten durch eine Fol-
ge von Zimmern, die nach dem baro-
cken Prinzip der Enfilade angeordnet
sind. Das Indienzimmer mit der ein-
gangs erwahnten exotischen Tapete ist
indes nicht Teil dieser Raumflucht. Es
befindet sich in dem niedrigeren Ge-
baudetrakt, der zwischen dem Mittel-
risalit und dem nordlichen Eckrisalit
verlauft, wo sich bis in die 1960er Jah-
re die hauseigene Bibliothek befand.
Den Rheinlanden, die — wie noch zu
zeigen sein wird - um 1800 das Sinn-
bild eines intensiv gefithrten natio-
nalen Diskurses sind, wird folglich im
Raumgetiige des Herrenhauses ein ex-
ponierterer Ort zugewiesen als dem
Exotischen. Doch was ist dieses Exo-
tische tiberhaupt? Und wie wird es in
Haus Stapel rdumlich inszeniert?

Indomanie a la Stapel

Wie eingangs erwihnt, ist im Indien-
zimmer ein Exemplar der panorama-
tischen Bildtapete Grande chasse au
tigre dans I'Inde (um 1818) der Ma-
nufaktur Velay angebracht. Einge-



Abb. 3. Blick ins Indienzimmer

mit der Bildtapete Grande
chasse au tigre.

Foto: Astrid S. Schonhagen,
2009.

Abb. 4. Der Jager als Gejagter,
Flucht vor einem Leoparden
auf einen Baum.

Abb. 5. Traditionelle indische
Tiger-Jagd auf dem Riicken
eines Elefanten.

Fotos: Gerd Radeke, 2011.

passt zwischen einer Marmor imitie-
renden Sockelzone und einer bithnen-
artig gerafften, gedruckten Vorhang-
draperie entfaltet sich den kompletten
Raum umlaufend auf insgesamt 25
Tapetenbahnen eine exotische Land-
schaftsszenerie, die nur unterbrochen
wird durch eine Kaminnische, die in
angrenzende Réume fithrenden Ti-
ren sowie zwei Fenster an der Ost-
seite. Rhythmisiert wird die in den
Wohnraum ‘hineingeholte’ Land-
schaft durch Repoussoir-Elemente wie
Baume und Palmen, die den Blick des
Betrachters in den illusiondren dreidi-
mensionalen, farblich gestaffelten Tie-
fenraum des Bild-Raumes ziehen, so-
wie durch verschiedene figiirliche Sze-
nerien, die in der Tapetenterminolo-

gie als tableaux oder motivische Ein-
heiten bezeichnet werden.'¢

Auf der dem Eingang gegeniiberlie-
genden Nordwand des Indienzim-
mers sind Szenen einer Tiger- und Le-
opardenjagd dargestellt, ein Sujet, das
sich auf der westlichen Wand fort-
setzt. Dabei verliert das Raubtier zu-
nehmend an Bedrohlichkeit: Wih-
rend in den ersten beiden Tableaux
geschildert wird, wie ein Tiger ei-
nen Menschen anfillt und ein Jager
sich vor einem Leoparden auf einen
Baum fliichtet — der Mensch also als
Gejagter dargestellt ist, verschieben
sich in den gegen den Uhrzeigersinn
anschlieBenden Tableaux die Gro-
Ben-, Blick- und damit Machtverhélt-
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Abb. 6. Tanz der Bajaderen zu
FiiBen mogulindischer Archi-
tektur, links im Hintergrund
die Tempelanlagen von Bin-
drabund.

Foto: Astrid S. Schonhagen,
2010.

nisse zu Ungunsten des Tieres. In der
siidwestlichen Ecke des Raumes wird
der Tiger schliefSlich von einem ge-
waltigen Jagdelefanten am Utfer des
Ganges in die Enge getrieben.

Auf der gegentiberliegen Uferseite, die
auf der Stidseite des Zimmers darge-
stellt wird, ist hingegen metaphorisch
gesprochen das 'Weibliche' in die Falle
gegangen — in Gestalt von drei Tem-
peltinzerinnen, sogenannten Baja-
deren, die weif3-rote, tigerdhnlich ge-
streifte Gewédnder im Stil der Empi-
remode tragen. Zu Fiflen einer pa-
lastartigen Architektur aus der mo-
gulindischen Ara hat sich hier eine
Gruppe von Musikern und Zuschau-
ern eingefunden, darunter ein alterer,
die traditionelle Huka-Pfeife rauchen-
der Mann sowie drei Englinder und
eine européische Frau, um den grazil-
erotischen, aber dennoch nicht wild
und unzivilisiert wirkenden Bewe-
gungen der Bajaderen beizuwohnen.
Starker noch als die anderen Szenen
erinnert dieser 'stillgestellte’ Tanz an
die im 18. und frithen 19. Jahrhundert
auf offentlichen Biithnen, aber auch
bei privaten Theaterauffithrungen im
biirgerlichen Interieur sehr beliebten
Lebenden Bilder oder tableaux vi-
vants.”” Im "Jahrhundert des Biihnen-
bilds"® findet diese Kunstform somit
im Medium der szenischen Bildtapete
auch in der Wohnraumgestaltung ih-
ren Widerhall.

Das an die Wiande tapezierte Indien-
bild reproduziert die klassisch-stereo-
typen Vorstellungen der Westeuro-
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pder vom fernen Subkontinent, wie
sie vermehrt seit dem 16. Jahrhun-
dert iiber Reiseberichte in das kollek-
tive Gedichtnis Einzug gehalten hat-
ten. Die Inder werden mit gewickelten
Turbanen und dhotis (hosenartigen,
an der Taille zusammengeknoteten
Kleidungsstiicken) oder mit préch-
tigen wadenlangen Hemdkleidern re-
prasentiert, die nur entfernt an das
unter den muslimischen Mogulherr-
schern im 16. Jahrhundert in Mode
kommende salwar kameez erinnern.
Die Schilderungen der Sitten und Ge-
brauche, wie die traditionelle Tiger-
jagd auf dem Ricken von Elefanten
oder der in der europdischen Imagi-
nation mit Erotik assoziierte Tanz der
Bajaderen®, sind als Bildtopoi aus den
Reiseberichten von Pierre Sonnerat
oder Jacques Grasset de Saint-Sauveur
bekannt. Die Architekturen hingegen
gehen konkret auf kolorierte Aquatin-
ten im Reisebericht Oriental Scenery.
24 views in Hindoostan (1795-1797)
von William und Thomas Daniell zu-
riick, die unmittelbar vor der endgiil-
tigen Unterwerfung Indiens durch die
Briten im Jahr 1799 den Subkontinent
bereisten.

Uber das Medium der Bildtapete hal-
ten somit im sogenannten “zweiten
Entdeckungszeitalter", das sowohl mit
der wissenschaftlichen Erschlieffung
und Vermessung der Welt im Diens-
te des Imperialismus und Kolonialis-
mus® als auch mit der Konstituierung
der Ethnoanthropologie als Wissen-
schaft einherging,” Bilder des Frem-
den Einzug in die eigenen vier Wiande.




Folglich verwundert es nicht, dass ge-
rade auf exotischen Reiseberichten be-
ruhende Bildtapeten damit beworben
wurden, nicht nur das Auge zu erfreu-
en, sondern dariiber hinaus den geis-
tigen Horizont zu erweitern. Im Wer-
beprospekt der Manufaktur Dufour
zu den Sauvages de la mer Pacifique
(1804) heifit es etwa: "Une mére de fa-
mille donnera [...] des lecons d'histoire
et de géographie a une petite fille, vive,
spirituelle et questionneuse [...]"*
Exotische tapezierte Raumansichten
waren somit mehr als blofler Aus-
druck der Weltseh(n)sucht jener Epo-
che; man maf} ihnen offensichtlich
auch pddagogische Bedeutung bei.

Bei den Kerckerincks und ihrem fa-
milidren Umfeld stief§ Indien als exo-
tisches Land, das es zu studieren galt,
auf besonderes Interesse: Neben dem
eingangs erwahnten Gedicht Entzau-
berung arbeitete die Dichterin Annet-
te von Droste-Hiilshoft um 1820 an ei-
ner nicht vollendeten Oper, von der
mit dem Indischen Brautlied ein Li-
bretto erhalten blieb.?* Auflerdem be-
fanden sich unter den zahlreichen Rei-
sewerken im Besitz der Kerckerincks
einige Publikationen mit Indienbe-
zug, darunter Les six voyages de Jean-
Baptiste Tavernier... qu'il a fait en Tur-
quie, en Perse, et aux Indes (1679) und
Pierre Sonnerats Voyage aux Indes ori-
entales et d la Chine... (1782).%

Das Thema lag um 1800 in Deutsch-
land auch allgemein in der Luft, was
vor allem auf die Briider Schlegel zu-
riickzufiihren ist: Im Jahr 1818 wird
August Wilhelm Schlegel in Bonn
auf den ersten Lehrstuhl fiir Indolo-
gie im deutschen Sprachraum beru-
fen, nur vier Jahre nach der Begriin-
dung der Sanskritstudien in Euro-
pa durch Silvestre de Sacy in Paris.”
Bereits 1808 hatte sein Bruder Fried-
rich Schlegel die Schrift Uber die Spra-
che und Weisheit der Indier publiziert.
Hierin identifiziert er das altindische
Sanskrit als Ursprache, aus der ne-
ben anderen europiischen Sprachen
auch das Indo-Germanische hervor-
gegangen sei.”® Er bezieht sich damit
auf die damals weit verbreitete These
von Indien als dem mythischen Ent-
stehungsort der Menschheit und der
Zivilisation.” Diese positive Sicht auf
Indien bedient auch die Bildtapete: Ei-
nerseits wird der Subkontinent als ein
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Ort imaginiert, dessen Bewohner die
Natur in Form des Tigers bezwun-
gen haben, andererseits als eine 'Des-
tination mit Geschichte' Die pflan-
zenbewachsenen Pagoden der Tem-
pelanlage von Bindrabund sollen da-
bei auf die dltere hinduistische Kultur
verweisen, der mogulindische Baustil
steht fiir die Architektur der jiingeren
Vergangenheit.”®

Bewegung und Entgrenzung: Ver-
schrankungen von realem und il-
lusionistischem Raum im Indien-
zimmer

Das Indienzimmer ist als 'Ort im Ort,
der im Kerckerinckschen Wohnraum
auf die Fremde verweist und diese
alltaglich vor Augen fiithrt und ‘aus-
stellt”’, an ein spezifisches Raumer-
lebnis gekoppelt. Die raumfiillende
Anbringung der Tapetenbahnen so-
wie die durchgehende Horizontlinie
bewirken eine illusionistische Erwei-
terung des Zimmers in die Dreidi-
mensionalitit und damit in die Frei-
raumigkeit. Im Changieren zwischen
Bild, Bildtiefenraum und realem In-
nenraum scheint sich der Wohnraum
asthetisch zu entgrenzen. Die Hori-
zontlinie ist somit, ebenso wie im 1787
von Robert Barker erfundenen Pano-
rama, ein ins Bild gebrachter "Repri-
sentant angeschauter Unendlichkeit">°
Sie verweist auf die nicht korperlich,
aber asthetisch tberwindbare Be-
grenztheit der menschlichen Physis.
Gleichzeitig handelt es sich beim Indi-
enraum in Haus Stapel um eine Form
der Landschaftsinversion, bei der das
‘Auflen’ in den architektonischen In-
nenraum transponiert wird und da-
mit das 'Innen’, aber auch das Eige-
ne, in der Gegeniiberstellung mit dem
Fremden als solches ansichtig wird.

Die tapezierte Landschaft ist jedoch
mehr als eine blof§ raumlich-visuelle
Erweiterung der Architektur, wie sie
sich seit der Erfindung der rahmen-
losen Landschaftsschau und insbe-
sondere infolge der Rousseauschen
Formel von der 'Hinwendung zur Na-
tur' grofler Beliebtheit erfreute.” In
ihr manifestiert sich auch jene Moder-
nisierung oder "Neu- und Umstruktu-
rierung des Sehens', die laut Jonathan
Crary fiir die erste Halfte des 19. Jahr-
hunderts charakteristisch ist.*> Dies
zeigt sich innerhalb der betrachte-



ten 'Wohnlandschaft' in einem pro-
tocineastischen Blickregime, das die
Mobilisierung von Auge und Korper
voraussetzt und damit unmittelbar
an die Raumerfahrung des Betrach-
ters gekoppelt ist.*> Dieser kann seine
Blicke, vergleichbar einem "Netz von
Blickbahnen™*, entweder kreuz und
quer durch den Raum schweifen las-
sen oder entlang der als Richtungs-
vektor fungierenden Horizontlinie
bewegen. Letzteres erzeugt eine Nar-
ration, die das Ergebnis sogenannter
sequence-images ist,” bei denen jedes
Bild nicht nur in Bezug zu den voran-
gegangenen, sondern auch zu Bildern
und Topoi des eigenen und kollek-
tiven Geddchtnisses gesetzt wird - in
Haus Stapel etwa dem in Reiseberich-
ten vermittelten Wissen {iber Indien
- und so das Bild eines zivilisierten
Kulturkontinents entwirft, dessen Be-
wohner die Natur in Gestalt des Tigers
bezwungen haben.

In gewisser Weise durchdringen sich
in der raumfiillenden Anbringung der
Bildtapete also drei Darstellungsmo-
di: das Panorama und das Tableau vi-
vant, das im Sinne Diderots und Les-
sings als Stillstellung des fruchtbaren,
einem FEreignis vor- oder nachge-
henden Moments verstanden werden
kann, sowie der "spatiovisual appara-
tus"® des englischen Landschaftsgar-
tens. Ahnlich den Spaziergingern, die
sich im polyfokalen Landschaftsgar-
ten von einem der vielen pittoresken
Spots zum anderen bewegen” — Giuli-
ana Bruno spricht diesbeziiglich auch
von "traveling" oder "peripathetic bo-
dies", d.h. umherwandelnden Kor-
pern® —, bewegen sich die Bewohner
von Haus Stapel durch einen im Bild
eingefangenen Landschaftsraum, der
als 'Ort im Ort' auf eine entfernte au-
Bereuropiische Topografie verweist.
In Anbetracht dieser raumlichen Mo-
bilisierung der Sinne und des Korpers
tiberrascht es nicht, dass Tapetenher-
steller wie Dufour ihre Erzeugnisse
mit dem Topos der imagindren Zim-
merreise bewarben: "Nous avons pensé
qu'on nous saurait gré d'avoir rassem-
blé, d'une maniére commode et appa-
rente, cette multitude de peuples que
l'immensité des mers tient séparés de
nous, de maniére que sans sortir de son
appartement, et portant la vue autour
de lui, un homme studieux, en lisant
[...] les relations des voyageurs [...],
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se croira en présence des personnages,
comparera le texte avec la peinture,
sattachera aux différences des formes,
a celles des costumes [...]."

Als Urtext der literarischen Gat-
tung der Zimmerreise gilt Xavier de
Maistres Voyage autour de ma cham-
bre von 1794, in dem der Autor eine
Art "geistigen Lustwandelns im Innern
des eigenen Interieurs" schildert.*® Zu
Beginn des 19. Jahrhunderts war die-
se Gattung bereits derart etabliert,
dass man auch bei der Medialisierung
von Reiseerfahrung in verschiedenen
optischen Spielereien und 'Blickma-
schinen' wie Guckkasten, Jahrmarkt-
panoramen oder Bewegung suggerie-
renden Rollbildern, den sogenannten
Moving Panoramas (frz. Carmontelle),
von armchair travels sprach.”

Im Medium der Landschaftsbetrach-
tung findet sich die Vorstellung fik-
tiver Spazierginge jedoch bereits bei
Diderot. Dieser hatte sich, um seinen
Lesern herkdmmliche Besprechungen
der 1767 im Pariser Salon ausgestell-
ten Werke zu ersparen, auf 'gefakte’
Spazierginge durch die Landschafts-
bilder des Malers Joseph Vernet bege-
ben.** Anders als bei Diderot oder den
literarischen Zimmerreisen, bei denen
- um eine Formulierung von Anne-
gret Pelz aufzugreifen - das vor dem
geistigen Auge erstandene "Gehduse"
der "Bilderspender der bewegungslosen
Reise" ist,* bewegt sich in Haus Stapel
der Reisende' durch einen realen ar-
chitektonischen Raum, der durch il-
lusionistische, von ethnografisch an-
mutenden Reiseberichten inspirierte
Bildwelten erweitert ist. Der mediali-
sierte Akt des Reisens ist hier also un-
mittelbar an die korperliche Prasenz
des sich bewegenden Betrachters ge-
koppelt.

Im tapezierten Indienraum durch-
dringen sich folglich die Topoi des
Landschaftsgartens und der imagi-
ndren Zimmerreise sowie das auf-
kommende zeitgenossische Interes-
se an der Ethnografie als der Wissen-
schaft vom Menschen. Gleichzeitig
wird die illusionistische Raumerwei-
terung durch die bisher nur beildufig
erwéhnte, eine geoffnete Bithne imi-
tierende gedruckte Vorhangdraperie
als theatrale Inszenierung entlarvt.
Der Betrachter befindet sich jenseits



Abb. 7. Historische Aufnahme
der Bibliothek.
Foto: Christoph Bathe, 1967.

© LWL-Denkmalpflege, Land-

schafts- und Baukultur in
Westfalen.

Abb. 8. Detail der Draperie-
Tapete.

Foto: Angelika Brockmann-
Peschel, 2010. © LWL-Denk-
malpflege, Landschafts- und
Baukultur in Westfalen.

dieses Bithnenvorhangs in einem fik-
tiven Zuschauerraum, und die auf der
‘Biithne' vor- und ausgestellten Sitten
und Gebrauche der Inder sind — mit
Walter Benjamin gesprochen — nichts
anderes als "Phantasmagorien des In-
terieurs" und der Wohnraum ‘eine
Loge im Welttheater", in der der Pri-
vatmann "die Ferne und die Vergan-
genheit [versammelt, A.S.]"**

Wissens- und Reiserdume als For-
men der Aneignung von Welt

Das Motiv des Vorhangs wird im nord-
lich an das Indienzimmer angrenzenden
Raum aufgegriffen, der bis in die 1960er
Jahre als Bibliothekszimmer genutzt
wurde. Hier befindet sich eine papierne
Draperie-Tapete der Manufaktur Dufour
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(um 1808), in der der kunstvoll arran-
gierte Faltenwurf von glinzendem, blau-
weifd gestreiftem Satin mit seinem Licht-
und Schattenspiel sowie Goldlitzen, he-
rabhingende Fransen und Trotteln tdu-
schend echt imitiert werden.

Wihrend im Indienzimmer mit den
Grenzen von Realitdt und Illusionismus
im Medium der Landschaftsdarstellung
gespielt wird, sind die Tapeten hier in ein
anderes illusiondres Spiel eingebunden:
Die gedruckten Wandbehédnge suggerie-
ren bzw. reprisentieren Stofflichkeit, "ils
sont images du réel dans le sens du matéri-
el..." Hinter ihnen verbirgt sich eine ge-
heime Welt: auf der einen Seite, im Indi-
enzimmer, die fremde Ferne, auf der an-
deren Seite, in der Bibliothek, die des
in Biichern Imaginierten.
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Laut der erhaltenen Inventare befand
sich in der Bibliothek zu Beginn des
19. Jahrhunderts ein umfangreiches
Konvolut an Schriften.* Dieses reichte
von den metaphysischen Schriften des
Aristoteles oder anderer Autoren der
Antike wie Homer, Ovid oder Cice-
ro iiber theologische Schriften und
Traktate, die grofitenteils mit dem
eingangs erwahnten Hausherrn Ernst
Constantin in Familienbesitz kamen,
bis hin zu Werken der Belletristik und
Erziehungsliteratur des 18. und frii-
hen 19. Jahrhunderts, darunter Mi-
guel de Cervantes, Joachim Heinrich
Campe, Jean-Jacques Rousseau oder
Lord Byron. Abgesehen von den be-
reits erwdhnten Reiseberichten mit
Indienbezug befanden sich auch zahl-
reiche Berichte von europdischen und
auflereuropéischen (Forschungs-)Rei-
sen in der Bibliothek; exemplarisch
seien hier erwahnt Magnus Schlei-
ers Reise-Beschreibungen ins gelobte
Land (um 1723), Sophie von La Ro-
ches Erinnerungen aus meiner dritten
Schweizerreise (1793) oder Adam Jo-
hann von Krusensterns Reise um die
Welt in den Jahren 1803-06 (1811). Ge-
meinsam mit den der Naturgeschich-
te gewidmeten Werken, darunter Le
Théatre de la nature universelle von
Jean Bodin (1597) oder Buffons Hi-
stoire naturelle générale et particul-
iére avec la description du cabinet du
roi (1770) legen all diese Publikati-
onen Zeugnis ab von der Belesenheit
der Bewohner von Haus Stapel, de-
nen eine universelle Bildung offenbar
am Herzen lag. Die Bibliothek mit ih-
ren Biichern ist in diesem Kontext zu
verstehen als Medium der "Aneignung
von Welt und Weltgeschichte".*” Sie ist
der Hort des verschriftlichten Wis-
sens {iber die Natur sowie iiber frem-
de Lander und Menschen, aber auch
ein Ort, in dem und von dem aus man
sich lesend oder Bildbinde betrach-
tend auf eine gedankliche Reise in die
Ferne begeben konnte.

Eine ganz andere Art der Aneignung
von Welt waren die Naturalienkabi-
nette.*® In ihnen spiegelt sich das ge-
sellschaftlich breite Interesse an der
Naturgeschichte wider, die vor allem
durch die Werke von Georges-Louis
Leclerc Comte de Buffon und Carl von
Linné - beide in der Kerckerinckschen
Bibliothek vertreten - popularisiert
wurde.* Waren Naturalienschrin-
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ke und -kabinette im 17. Jahrhundert
noch tiberwiegend im héfischen Kon-
text oder in Forschungsstitten und
Universitdten zu finden, so besafl Ende
des 18. Jahrhunderts bereits ein Grof3-
teil des Mittelstandes (Pharmazeuten,
Mediziner, Regierungs- und Geheim-
riate, Kaufleute, Lehrer oder Theolo-
gen) solche Kabinette, die der natur-
wissenschaftlichen Anschauung und
Belehrung in den eigenen vier Wén-
den dienten.”® Der thiiringische The-
ologe Johann Samuel Schroter spricht
in seinen Abhandlungen tiber verschie-
dene Gegenstinde der Naturgeschichte
(1776-77) in diesem Zusammenhang
auch vom "Kabinetseculum"™ "Jeder-
mann will ein Naturalienkabinet, es
sey von dieser oder jener Art, und man
macht eine gelehrte Galanterie daraus
eines dergleichen zu haben oder anzu-
legen."!

Dass ein solches Naturalienkabinett
im Herrenhaus Stapel existierte, bele-
gen ein mit Verzeichnis meiner Thiere
in Spiritus betiteltes Schriftstiick von
ca. 1795 sowie die 2010 wiederent-
deckten Original-Erkldrungen Rein-
kings zu seinen Pldnen von 1818/19. In
diesen schreibt der Architekt: "Rechts
am Saal [gemeint ist der noch zu ana-
lysierende Fest- oder Hauptsaal mit
den Rheinansichten, A.S.] ist eine hiib-
sche Gallerie von 40 fuf8 Linge, wel-
che vorziiglich dazu geeignet ist, um
die Naturaliensammlung aufzustellen,
und welche sicher ein eigenes Vorzim-
mer hat, zu dem man unmittelbar von
der Hauptstiege gelangen kann."”

Dies lasst vermuten, dass das Natura-
lienkabinett in einem der beiden west-
lich an das Indienzimmer angren-
zenden Rdume angesiedelt war.”® Ge-
sammelt wurden in und auflerhalb
Europas beheimatete Fische, Schild-
kroten, Schlangen und Eidechsen, wo-
bei die im Verzeichnis erwdhnten la-
teinischen ~ Gattungsbezeichnungen
auf die zehnte Auflage von Carl von
Linnés Systema naturae aus dem Jahr
1758 zurtickgehen.> Linné, der ein ta-
xonomisches, auf bindrer Nomenkla-
tur basierendes Klassifizierungssche-
ma zur Unterscheidung der Varie-
taten innerhalb der drei Naturreiche
der Tiere, Pflanzen und Mineralien
nach Arten, Gattungen, Ordnungen
und Klassen entwickelt hatte,” ord-
nete in dieser Ausgabe fdlschlicher-



Abb. 9. Blick in den Rheinsaal,
Ansichten von Burg Maus
(links) und dem Loreleyfelsen
(rechts).

Foto: Gerd Radeke, 2011.

weise einzelne Fischarten oder Rep-
tilien wie Schildkréten und Schlan-
gen der Klasse der Amphibien zu. Es
kann also davon ausgegangen werden,
dass sich die Bewohner von Haus Sta-
pel gemafd den zeitgendssischen Vor-
gaben vom kenntnisreichen Errich-
ten eines Naturalienkabinetts auf das
Sammeln von Amphibien, Reptilien
und Fischen spezialisierten.*

Diese Art der Weltaneignung ist eine
vollig andere als in den tibrigen bereits
erwahnten Wissensraumen. Im Natu-
ralienkabinett wird die einst belebte
Natur in Glédsern konserviert und
nach taxonomischen Gesichtspunk-
ten sortiert ausgestellt. Im Indienzim-
mer hingegen wird der Mensch, einge-
bunden in den Landschaftsraum, als
Teil der belebten Natur aus- und vor-
gestellt. Hierin spiegelt sich jene "Ana-
Iytik des Menschen",”” die — so Michel
Foucault in seiner Ordnung der Dinge
(1971) - mit der Entstehung der Hu-
manwissenschaften und insbesonde-
re der Ethnologie um 1800 Einzug in
das europdische Denken hielt und den
Menschen in den Fokus des Interesses
stellte.’® In der Bibliothek wiederum
ist die belebte Natur in ihren litera-
rischen Reprisentationen vorgestellt,
die - ebenso wie Malerei, Architektur,
Grafik oder auch Tapeten — dem Be-
reich der imago, der Einbildungskraft,
zugeordnet werden.

Demnach vereint Haus Stapel in en-
ger Nachbarschaft unterschiedliche
Wissenssysteme oder Arten der An-
eignung von Welt. Indem sich die
Bewohner von einem zum ande-

61

ren Raum bewegen, tiberschreiten sie
nicht nur binnenraumliche, architek-
tonische Grenzen, sondern wechseln
auch von einem Reprisentationssys-
tem ins andere.

Verrdaumlichte Rheinromantik

Ein weiteres Diskursfeld, ndmlich
das der Geschichte, wird im soge-
nannten 'Rheinsaal’ er6ffnet. An al-
len Winden des grofien rechteckigen
Saales sind handgemalte, im Stil der
Rietberger Dekorationsmalerei gefer-
tigte Tapeten mit rheinischen Land-
schaftsausblicken angebracht. Die-
se spiegeln sich nicht nur in den auf
Konsolen ruhenden Empire-Spiegeln,
sondern treten {iber die Fensterflucht
in der Westwand auch in unmittel-
bare Korrespondenz mit der umlie-
genden Miinsteraner Landschaft, vor
allem mit der Grifte und dem heute
verwilderten Landschaftsgarten, wel-
che das Haus Stapel umgeben. Anders
als im Indienzimmer, wo das Raumer-
lebnis das Ergebnis eines panorama-
tischen Blick- und Bewegungsregimes
ist, handelt es sich hier um Rahmen-
schauen, die von Akanthusblatt-Bor-
diiren eingefasst werden, und damit
um Fensterblicke im Sinne Albertis.*

Auch im Rheinsaal wird der reale
Raum mittels Ansichten aus einem
Reisebericht in die Auflenrdumlich-
keit erweitert. Als Vorlagen dienten
- mit Ausnahme der noch nicht iden-
tifizierten Supraporten mit Veduten
von Flussstiddten - farbige, nach An-
sichten von Christian Georg Schiitz
d. J. (1758-1823) gefertigte Aquatinta-




Abb. 10. Lachsfischerei am Lo-
releyfelsen bei Sankt Goars-
hausen (nach Christian Georg
Schiitzd. J.).

Foto: Astrid S. Schanhagen,
2010.

Abb. 11. Ansicht des Mause-
turms bei Bingen (links) so-
wie von Koblenz und Ehren-
breitstein (rechts).

Foto: Gerd Radeke, 2011.

blatter aus dem Pracht-
band A picturesque tour
along the Rhine, from
Mentz to Cologne.®® Die-
ser erschien 1820 in Lon-
don als englische Uber-
setzung der noch unbe-
bilderten  Originalaus-
gabe Johann Isaac von
Gernings, die den Titel
Die Rheingegenden von
Mainz bis Koln (1819)
tragt.

Fir den Rheinsaal wur-
den, ungeachtet ihrer
tatsachlichen  geogra-
fischen Lage entlang des Flusses, fol-
gende Darstellungen ausgewahlt: An
der Nordwand des Raumes sieht man
die Ruine Burg Thurnberg, auch be-
kannt unter dem Namen Burg Maus,
sowie den Loreleyfelsen mit der tra-
ditionellen Lachsfischerei im Vorder-
grund. An der Ostwand sind links
und rechts einer Ofennische der Mau-
seturm von Bingen sowie Koblenz
und Ehrenbreitstein mit der 1801 von
franzosischen Truppen geschleiften
Festung dargestellt, wahrend im Mit-
telgrund die charakteristischen 'flie-
genden Briicken' iiber den Rhein
auszumachen sind. Die Stidwand zeigt
schlieflich Kéln mit dem unvollende-
ten Dom sowie Schloss Biebrich bei
Wiesbaden, im Hintergrund die hiige-
lige Landschaft des Rheingaus.

Auftallend ist, dass in der siidlichen
Raumbhilfte des Festsaals mittelal-
terliche Burgruinen und sagenum-
wobene Orte wie der Mauseturm bei
Bingen, auf den der habgierige Bischof

Hatto verbannt wurde, oder die Lo-
reley, deren Mythos Clemens Brenta-
no in seinem Roman Godwi oder Das
steinerne Bild der Mutter im Jahr 1801
iiberhaupt erst erfunden hatte, abge-
bildet sind und dass diese dartiber hi-
naus in idyllischen naturbelassenen
Télern ohne jegliche Stromschnel-
len imaginiert werden. In der ande-
ren Raumhilfte wird hingegen mit-
tels der Stadtveduten ein Dreieck auf-
gespannt zwischen den beiden Resi-
denzstadten Koblenz (bis zum Reichs-
deputationshauptschluss von 1803 Sitz
des geistlichen Kurfiirstentums Trier)
und Biebrich (bis 1841 weltliche Re-
sidenz der Fiirsten von Nassau) so-
wie der freien Reichsstadt Koln (im
gleichnamigen, 1801 unter Napoleo-
nischer Herrschaft aufgelosten Kur-
firstentum).

Insgesamt wird also auf das Rheintal
als bedeutende deutsche Kultur- und
Geschichtslandschaft verwiesen. Da-
bei wird sowohl im Sinne der Roman-
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Abb. 12. Stadtvedute von KdIn
(links) und Schloss Biebrich
bei Wiesbaden (Mitte), im
Bildvordergrund der histo-
rische Fliigel der Miinsteraner
Firma Knake.

Foto: Gerd Radeke, 2011.

tik auf die mittelalterliche Geschich-
te Bezug genommen als auch auf die
jingere Vergangenheit, in welcher -
versinnbildlicht durch die von fran-
zosischen Truppen zerstorte Festung

Ehrenbreitstein — der Rhein zum
'Zankapfel' zwischen Frankreich und
Deutschland wurde und abwechselnd
der einen oder der anderen territori-
alen Macht als Grenzmarke diente.

Der Rhein als Grenze und natio-
nales Sinnbild

Benedict Anderson hat in seinem
Buch Die Erfindung der Nation. Zur
Karriere eines folgenreichen Konzepts
(1988) dargelegt, dass die Vorstellung
von souverdnen und begrenzten Ge-
meinschaften Bedingung fiir die ima-
gindre Konstruktion von Nationen sei.
Der Diskurs um die Grenze ist damit
Teil jener kollektiven Vorstellungen,
die — wie eine gemeinsame (Schrift-)
Sprache und ihre Verbreitung etwa
in Romanen - konstitutiv fiir die He-
rausbildung eines Nationalverstind-
nisses sind.*

Im deutschsprachigen Raum gewinnt
die Grenzfrage mit der Expansion
Frankreichs unter Napoleon an Be-
deutung: Zwischen 1795 und 1813 ge-
horen die linksrheinischen Territorien
zum franzosischen Hoheitsgebiet. Die
dort durchgefithrte Sékularisierung
der ehemaligen Kurfiirstentiimer — im
Rheinsaal représentiert in den Stadt-
ansichten von Kéln und Koblenz - so-
wie die Beseitigung der Kleinstaate-
rei durch Mediatisierung leiten lang-
fristig die Auflosung des Heiligen RS-
mischen Reichs Deutscher Nation ein.
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Im Frieden von Lunéville (1801) wird
der Rhein als 'natiirliche’ Grenzli-
nie zwischen dem franzdsischen Kai-
serreich und den rechtsrheinischen
Gebieten bestétigt, woran sich bis
zum Sieg der russisch-preufSisch-os-
terreichischen Allianz bei der Vol-
kerschlacht von Leipzig und der an-
schlieenden territorialen Neuord-
nung Europas auf dem Wiener Kon-
gress (1814/15) nichts dndert.® In die-
sen historischen Begebenheiten liegen
die Urspriinge eines sich in den Be-
freiungskriegen verschiarfenden Dis-
kurses tiber den Rhein als nationaler
Mythos und Grenze einer zu errich-
tenden deutschen Nation.

Vor diesem Hintergrund gewinnt die
Burgenromantik, die nicht mehr nur
auf das Malerisch-Pittoreske der Rui-
ne verweist, an Bedeutung. Fiir Fried-
rich Schlegel — neben Ludwig Tieck,
Joseph von Eichendorff und Clemens
Brentano, der 1810-1812 seine Rhein-
mdrchen verfasst, ein wichtiger Ver-
treter der literarischen Romantik -
sind die Burgen am Rhein Sinnbild
einer idealisierten glorreichen, vom
mittelalterlichen Rittertum verkor-
perten Vergangenheit. In seiner Rei-
se nach Frankreich schreibt er: "Nir-
gends werden die Erinnerungen an
das, was die Deutschen einst waren,
und was sie seyn konnten, so wach, als
am Rheine."**

Die Rheingegenden seien "der Ort, wo
eine Welt zusammenkommen und von
hieraus iibersehen und gelenkt wer-
den konnte, wenn nicht eine enge Bar-
riere die sogenannte Hauptstadt um-
schrinkte, sondern statt der unna-



tiirlich natiirlichen Grinze und der
klaglich zerrifinen Einheit der Lander
und Nationen, eine Kette von Burgen,
Stddten und Dorfern ldngst dem herr-
lichen Strome wieder ein Ganzes und
gleichsam eine grofiere Stadt bildeten,
als wiirdigen Mittelpunkt eines gliick-
lichen Welttheils".

Mit Riickgrift auf die mittelalterliche
Reichsidee entwirft Friedrich Schle-
gel hier das Bild einer geeinten eu-
ropaischen Kulturgemeinschaft ent-
lang des groflen Stromes, wobei den
Deutschen allerdings eine historisch
begriindete Vorrangstellung zuge-
schrieben wird.®® Diese Argumenta-
tion greift auch sein Bruder August
Wilhelm auf, wenn er ausfithrt: "Viel-
leicht ist uns [den Deutschen, A.S.] die
schone Bestimmung vorbehalten, das
erloschene Gefiihl der Einheit Europa’s
dereinst wieder zu wecken, wenn eine
egoistische Politik ihre Rolle ausgespielt
haben wird. Das ist nicht zu ldugnen:
wenn der Orient die Region ist von wel-
cher die Regenerationen des Menschen-
geschlechtes ausgehen, so ist Deutsch-
land als der Orient Europa’s zu be-
trachten."”

Nur wenige Jahre nach Schlegels Me-
tapher von "Deutschland als dem Ori-
ent Europa’s', die als "Denkfigur [...]
intellektueller Selbstermdchtigung" an-
gesichts realpolitischer Unterlegenheit
in der Napoleonischen Ara gedeutet
worden ist,*® begriindet Johann Gott-
lieb Fichte in seinen Reden an die deut-
sche Nation (1808) den Mythos einer
deutschen, auf Sittlichkeit und Kul-
tur basierenden Nation.® Das von ihm
entwickelte Konzept der Kultur- oder
Sprachgrenzen, die neben den 'na-
turlichen' geografischen Grenzen wie
Fliissen oder Gebirgen existieren,”
wird auf dem Hohepunkt der Befrei-
ungskriege von Ernst Moritz Arndt
in zutiefst antifranzosischer Rheto-
rik aufgriffen. In seiner politischen
Kampfschrift Der Rhein, Teutschlands
Strom, aber nicht Teutschlands Grin-
ze (1813) erkldart Arndt den Rhein auf-
grund seiner Grenzlage zu Frankreich
zum Sinnbild nationaler Identitdt und
die Rheingegenden zur kulturellen
Kernregion Deutschlands. Diese, so
triumt er weiter, gelte es mit Osterreich
und Preuflen gegen die Franzosen in
Form eines mittelrheinischen deut-
schen Ritterstaates zu verteidigen.”!
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Mit dem zweiten Pariser Frieden von
1815, infolge dessen die Rheinlande
zur preuflischen Rheinprovinz wer-
den, sind nationale Grenz-Diskurse
zundchst obsolet. Sie keimen aller-
dings in den 1830er Jahren wieder auf.
Aufgrund der drohenden Kriegsge-
fahr im Zusammenhang mit der Ju-
li-Revolution (1830) sowie der Rhein-
krise (1840), wihrend welcher Fran-
kreich nach seiner gescheiterten Ori-
entpolitik unter dem Kabinett Thiers
erneut Anspruch auf den Rhein als
natiirliche’ Grenze erhebt, verscharft
sich auch die Rhetorik auf deutscher
Seite erneut: Erwahnt seien exempla-
risch Nicolaus Beckers Lied Der freie
Rhein oder Max Schneckenburgers
Die Wacht am Rhein.”* In diesem poli-
tischen Klima finden Fragen nach ter-
ritorialen Grenzziehungen schlieSlich
sogar in Reiseberichten ihren Nieder-
schlag.”

Gleichzeitig sind die Jahre unmittel-
bar nach Ende der Napoleonischen
Herrschaft, wihrend der auch die Vor-
lagen fir den Rheinsaal in Haus Sta-
pel entstanden, gekennzeichnet durch
eine rege Zunahme der Reisetétigkeit
an den Rhein, vor allem durch bri-
tische Touristen. 1835 erscheint als
Rheinreisebuch der erste Baedeker
und begriindet damit - ebenso wie die
in grofler Zahl erscheinenden Druck-
grafiken, Gemailde und Bildbande
- die bis heute andauernde Popula-
ritdt des Rheins als touristische Des-
tination.”* Ebenfalls in den 1830/40er
Jahren setzt eine Welle von Burgenre-
staurierungen im Rheinland ein. Ho-
hepunkt ist im Jahr 1842 die Wieder-
aufnahme der Bautitigkeiten am Kol-
ner Dom, der seit Mitte des 16. Jahr-
hunderts unvollendet geblieben war
und nun zum nationalen Monument
stilisiert wird.”

Damit sind die Bezugspunkte des
Rhein-Diskurses umrissen, innerhalb
dessen sich die Bewohner von Haus
Stapel im wahrsten Sinne des Wortes
'‘bewegten’. Die Bildtapeten im Fest-
saal sind visuelle Zeugnisse jener zeit-
gendssischen Debatten, die im Span-
nungsfeld um Rheinromantik und
Fragen der territorialen Grenzzie-
hung oder Nationalstaatlichkeit zir-
kulierten und die — im Sinne Benedict
Andersons - Anteil hatten an jener
imagindren Konstruktion eines deut-



Abb. 13. Blick ins Indien-
zimmer.

Foto: Astrid S. Schonhagen,
2009.

schen Nationalstaates bzw. einer nati-

onalen Identitdt, die mit der Mérzre-
volution von 1848 vorldufig scheitern
sollte. Dass der Rhein als nationale Er-
innerungslandschaft im gréfiten und
reprasentativsten Raum des Herren-
hauses seine Verraumlichung fand, ist
ein Beleg dafiir, welch hohen Stellen-
wert die damaligen Bewohner diesem
Sujet beimaflen.”

Das Fremde im Eigenen: Kultur-
verortungen im Wohnen um 1800

Der Rheinsaal entfaltet seine Wirkung
aber nicht nur vor dem Hintergrund
dieser nationalen Diskurse, sondern
auch und gerade im Wechselspiel mit
den spezifisch architektonischen und
landschaftlichen Gegebenheiten in
und um Haus Stapel. Fiir die Bewoh-
ner des Herrenhauses war und ist der
Rhein sicherlich eine Landschafts-
formation, deren hiigelige Flusstiler
nichts gemeinsam haben mit der fla-
chen Miinsteraner Landschaft, die
sich hinter den Fenstern des Festsaals
erstreckt. Der Rhein verweist also in
gewisser Weise auf das Fremde im Ei-
genen. Auch wenn er nicht tausende
Kilometer entfernt liegt, ist er den-
noch ein Sehnsuchtsort, das Binnen-
exotische, bei dem "die Alteritdt in der
geografischen Ndihe [ge]sucht"”” wird.
In diesem Sinne markiert die um die
Wasserburg verlaufende Grifte nicht
nur die Grenze zwischen Herrenhaus
und Umgebung, zwischen Privatbe-
sitz und 6ffentlich zugianglichem Ge-
lande, sondern sie ist auch das Grenz-
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gewiasser zwischen Eigenem und Fer-
nem, zwischen Miinsterlandischer
und Rheinischer Landschaft.

Innerhalb von Haus Stapel sind es die
von Michel de Certeau analog zum
Sprechakt beschriebenen "Rhetoriken
des Gehens'",”® also die Bewegungen der
Bewohner, aber auch deren Vorwissen
und Assoziationen, die weitere narra-
tive Kontexte erschlieflen. So wird im
Neben- und Nacheinander der zuvor
beschriebenen Rdume im Inneren des
Hauses eine Art (Mikro-)Kosmos des
Wissens entworfen, in dem mit der Bi-
bliothek, dem Naturalienkabinett, der
‘tapezierten’ Anthropologie im Indi-
enzimmer und der in der Kulturland-
schaft des Rheins versinnbildlichten
Geschichtsschreibung  verschiedene
Formen der Wissensorganisation und
-vermittlung verrdumlicht oder aus-
gestellt werden. Indem sich die Be-
wohner blickend und staunend von
einem (Bild-)Raum in den nichsten
bewegen, iiberschreiten sie nicht nur
binnenrdumliche  architektonische
Grenzen, sondern wechseln auch zwi-
schen den verschiedenen Reprisenta-
tionssystemen des 'Wissenskosmos'”
Beim Hin- und Herbewegen zwischen
Indien- und Rhein-Saal wird in dieser
Mobilisierung von Korper und Auge
der Akt des Reisens und damit das
Uberschreiten geografischer Grenzen
- anders als bei den imaginierten lite-
rarischen Zimmerreisen — sogar kor-
perlich-raumlich und damit realiter
nachvollziehbar. Hier kann man also
von einer Art architektonischen Zim-



Abb. 14. Blick in den Rhein-
saal.
Foto: Astrid S. Schonhagen,
2010.

UL '

\ WVTRET by
\\-(NE?!'?W”” b

merreise sprechen, die durch die im
Wohnraum ausgestellten Reisebilder
vermittelt wird.

Ahnlich den sequence-images im Indi-
enzimmer ermoglicht die Sequenz der
Zimmer allerdings auch, Beziige zwi-
schen den Diskursfeldern der einzel-
nen (Wissens-)Rdaume herzustellen.
So erhilt die Kombination von Indi-
enzimmer und Rheinansichten eine
Bedeutung, die iiber die blofle Gegen-
tiberstellung von Eigenem und Frem-
dem hinausgeht, dieser vielmehr zu-
widerlduft.

Andrea Polaschegg hat darauf hinge-
wiesen, dass Kulturverortungen um
1800 auf zweierlei Ebenen stattfan-
den: einerseits im Rickgriff auf die
eigene Vergangenheit, etwa das Mit-
telalter, das zwecks Historisierung
und Legitimierung der eigenen Kul-
tur gegeniiber anderen europdischen
Staaten und Nationen herangezogen
wurde, und andererseits mit Verweis
auf auflereuropdische 'Ursprungs-
kulturen', in denen die Anfinge des
christlichen Abendlands vermutet
wurden.® Zu diesen Ursprungskul-
turen, die sozusagen zum Fremden
im Eigenen wurden, zdhlte - wie be-
reits erwahnt — auch Indien, das im
zeitgendssischen Verstdndnis zum
Orient gehorte.®
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Mit Verweis auf die spezifisch deut-
sche Indienrezeption des frithen 19.
Jahrhunderts sowie August Wilhelm
Schlegels weiter oben angefiihrte Me-
tapher von "Deutschland als dem Ori-
ent Europa’s" konnte man daher - vor
dem Hintergrund nationalstaatlicher
Tendenzen - im Sinne eines spati-
alen Kulturvergleichs argumentie-
ren: Ebenso wie der Indienraum in
Haus Stapel anhand der Tempelan-
lagen von Bindrabund auf ein Indien
verweist, in dem die Wurzeln der in-
dogermanischen Sprache und Kultur
liegen, so kann die Rheinlandschaft
zum Ursprungort einer deutschen Na-
tion werden.® Der 'diskursive Raum'
um das Indienzimmer bildet somit
die ideengeschichtliche Folie, die be-
schriebene bithnenhafte Inszenierung
des Subkontinents dagegen die re-
ale Bithne, vor der sich die zeitgenos-
sischen Narrative um die Rheinland-
schaft als Sinnbild einer zu errichten-
den deutschen Nation verstirken.®
Folglich ist es, de Certeau weiterden-
kend, die Vielzahl der von tapezierten
Wohnlandschaften und Wissens-
rdumen evozierten, sich miteinander
verwebenden Diskurse, die eine Art
"Handlungs-Theater"®* fir die alltdg-
lichen Praktiken und Handlungen der
Bewohner in Haus Stapel schafft und
mittels derer nationale Identitdt oder
kulturelle Grenzen geformt werden.
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versetzt fiihlt, den Text mit der
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Fiinf Eingange gliedern

die Schaufassade des

KéIner Opernhauses. Uber
der Traufe des Baukorpers ist
die gitterformige Struktur
mit den Glashausteinen zur
Belichtung des Pausenfoyers
zu sehen. Vor den hohen,
weil gestrichenen Werk-
statttiirmen zeigt sich der
mit Aluminiumpaneelen
verkleidete Zuschauersaal.

Im Kontrast zur reprasen-
tativen Eingangsfassade
dominieren auf der Gebaude-
riickseite bescheidenere
Materialien. Zur Vorbereitung
der Sanierung wurden die
groBen Betonflachen der
Werkstatttiirme in Felder
eingeteilt und Schadstellen in
diesem Raster markiert.

Kunst und Theater erproben fortgesetzt
ihre Grenzen. Die Aufgabe eines Thea-
ters besteht darin, gesellschaftliche Ent-
wicklungen und politische Entschei-
dungen mit kritischen Inszenierungen
zu kommentieren. In Koln hat jedoch
nicht etwa eine Theaterinszenierung,
sondern das reale politische Ringen um
die Spielorte der stadtischen Bithnen
die Grenze der Belastbarkeit zwischen
der Stadtpolitik und ihren Biirgern ver-
deutlicht. Anlass hierfiir war der maro-
de Zustand des Gebaudebestands, der
nach jahrzehntelanger Vernachlassi-
gung zu starken Einschrankungen im
laufenden Spielbetrieb gefithrt hatte.
Schliellich wurde der Handlungsbe-
darf so grof3, dass die Stadt trotz leerer
Kassen ein Bauvorhaben projektie-
ren musste, um den Fortbestand ihrer
Theaterkultur zu gewdhrleisten.

Von Beginn an waren die Positionen der
an der Entscheidung beteiligten Grup-
pen weit voneinander entfernt. Auf der
einen Seite standen zunichst diejeni-
gen, die das bestehende Gebaudeen-
semble — Oper, Schauspielhaus und die
Gastronomie in den Opernterrassen -
kommerzialisieren wollten, um den Er-
16s aus der Grundstiicksverduflerung
dazu zu nutzen, am rechten Rheinufer
einen medienwirksamen Neubau nach
Art der Oper in Sidney oder gar Ham-
burgs Elbphilharmonie zu errichten.
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Ob dies fiir die stddtebauliche Entwick-
lung Kélns nun positiv wére oder nicht,
und ob es fiir das eingeplante Budget die
gewiinschte »Weltarchitektur« gegeben
hitte, sei dahin gestellt. Bereits die Idee
fithrte zu einer 6ffentlichen Debatte. Im
Ergebnis wurde der Verbleib der Biih-
nen am Offenbachplatz im Zentrum der
Stadt festgelegt.

In Folge dieser Entscheidung lobte
die Stadt einen Architektenwettbe-
werb aus, der lediglich den Erhalt des
Opernhauses als Teil des Ensembles
der Theaterbauten von Wilhelm Rip-
hahn vorsah. Schauspiel, Studiobiih-
ne, Kinderoper sowie die Werkstét-
ten mit ihren notwendigen Erweite-
rungen sollten dagegen in einem Neu-
bau zusammengefasst werden, der an
Stelle der bestehenden denkmalge-
schiitzten Bauten entstehen sollte. Als
Sieger des Wettbewerbes gingen das
Kolner Architekturbiiro JSWD - Jas-
pert Steffens Watrin Drehsen und das
Pariser Atelier d'architecture Chaix
& Morel + Associés hervor. Als Kos-
tenschdtzungen zeigten, dass sich
(wie bei laufenden Bauprojekten dhn-
licher Dimension) die Baukosten nur
schwer kontrollieren lassen wiirden,
wurde ein Planungsstopp verhingt,
um erneut alle gegebenen Optionen
gegeneinander abzuwégen.

Auf Seiten der Biirgerschaft regte sich ve-
hementer Unmut. Als Gegenpol zur Poli-
tik formierte sich die Buirgerinitiative Mut
zu Kultur, die fiir den Erhalt der bestehen-
den Gebéude eintrat. In Zusammenarbeit
mit der damaligen Schauspielintendantin
Karin Beier entwickelten die engagierten
Biirger eine Planungsvariante, die den Be-
stand mit kleinen Erganzungen geschickt
an die Erfordernisse moderner Theater-
produktion anpasste. Die Irrungen und
Wirrungen der daraufthin einsetzenden
politischen und publizistischen Schach-
zlige in einer intensiven offentlichen De-
batte mit vielen Beteiligten generierten
nun einen Prozess, der an absurdes Thea-
ter erinnern konnte. Als die Initiative die
erforderliche Zahl von Unterschriften fiir
einen Biirgerentscheid iiber den Erhalt
des Schauspielhauses zusammen hatte,
kippte der Rat der Stadt Koln nach zahl-
reichen Kostenkalkulationen schliefilich
seine eigenen Beschliisse und stimmte
mehrheitlich fiir den Erhalt des Baudenk-
mals; eine Biirgerabstimmung fand des-
halb nicht statt. Die Entscheidung des



Der Zuschauersaal der Oper
mit seinen Gondeln bietet auf
allen Pldtzen groBe Nahe zum
Biihnengeschehen. Die Wand-
flachen sind dunkel gefasst,
alle tragenden Bauteile

mit Edelholz verkleidet.

Der urspriingliche blaue
Farbton der Sitze wird bei der
Restaurierung wiederherge-
stellt und verhilft dem Saal zu
intensiverer Farbigkeit.

Bis heute wurden die Kulissen
der Kolner Oper manuell
bewegt. Die Handkonterziige
mit ihren unzéhligen Gegenge-
wichten werden im Rahmen
der Modernisierung des
Biihnenturms durch computer-
gesteuerte motorbetriebene
Seilwinden ersetzt.

Rates kann angesichts einer entwickelten
Wettbewerbskultur grenzwertig erschei-
nen: Das erfolgreiche Wettbewerbspro-
jekt wurde aufgegeben und das Biiro HPP
Architekten in Gemeinschaft mit dem
Theaterconsultant theapro und dem Re-
staurierungsbiiro Gotz Lindlar Breu mit
der Umsetzung der von Mut zu Kultur
vorgeschlagenen Variante beauftragt.

Der Mut dieser Entscheidung liegt darin,
auf etwas spektakular Neues zu verzich-
ten. Die Identitdt und das Profil der Biih-
nen Kolns, die eng mit den historischen
Gebduden von Oper und Schauspielhaus
verbunden sind, werden bewahrt. Mit der
denkmalgerechten Sanierung des Areals
bleibt eines der Hauptwerke Wilhelm
Riphahns und eines der bedeutendsten
Ensembles der Kélner Nachkriegszeit -
einer Zeit des Ubergangs - erhalten.

Die grofle Qualitdt von Riphahns En-
semble ist darin begriindet, dass sich,
insbesondere in der Architektur der
Oper (1952-57), die Gedanken der klas-
sischen Moderne mit der Gediegenheit
der spiten 50er Jahre verbinden. Die
Komposition der klar ablesbaren, additiv
zusammengefiigten Baukorper, die sich
aufgrund ihrer Materialitdt in der Wir-
kung unterscheiden, folgt den Ideen der
Moderne. Die beiden Werkstattgebaude,
die den Bithnenturm flankieren, stellen
eine sowohl radikale als auch prignante
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Losung fiir den Bautyp Oper dar. Kom-
plettiert durch die Verwaltungs- und
Garderobentrakte, die mit bescheidenem
Ziegelblendwerk verkleidet sind, verlei-
hen die hohen Terrassenfassaden dem
Gebaude den Charakter einer innerstad-
tischen Fabrik, wodurch der demokra-
tische Anspruch des Theaters herausge-
stellt wird. Die industrielle Anmutung
des Gebdudes erfuhr nach Riphahns ur-
spriinglichem Plan dadurch eine zusitz-
liche Betonung, dass die Oberflachen der
Tirme in Sichtbeton belassen wurden.
Um dem Gebédude die Assoziationen an
die Hochbunker des 2. Weltkrieges zu
nehmen, erhielten sie jedoch bereits we-
nige Jahre nach der Fertigstellung als Er-
gebnis einer 6ffentlichen Diskussion ihre
heute sichtbare weifle Fassung.

Ein anderes Bild bietet die Eingangssei-
te der Oper am Offenbachplatz, deren
Flachen von edlen Materialien bestimmt
werden. Dominierend sind hier die Mu-
schelkalkplatten, die den Foyerbereich
des Opernhauses umhiillen. Diese Plat-
ten waren in der Zeit der NS-Dikta-
tur nach Koln gelangt und fiir den Bau
des nicht verwirklichten riesigen Gau-
Forums vorgesehen. Die Verwendung
dieser Steine verdeutlicht den Stellen-
wert, den sowohl das Gebdude, vor allem
aber die Institution der Oper und des
Theaters in der Zeit der jungen Demo-
kratie Deutschlands innehatten. Zusam-
men mit den anderen verwendeten Ma-
terialien, wie den schwarz-silberfarbigen
Aluminiumprofilen der geometrischen
Fensterteilungen, den in den Fenstern
sichtbaren Liistern aus Murano-Glas,
dem arabesk-geometrischen Spiel mit
Glasbausteinen zur indirekten Beleuch-
tung des Pausenfoyers und der Alumi-
niumverkleidung des Zuschauersaals, il-
lustriert die kostbare Steinoberfliche der
Eingangsseite im Vergleich zu den rohen
Oberflachen der Riickseite einen Gegen-
satz, der fiir die Entstehungszeit des Ge-
baudes typisch ist: einen Kontrast zwi-
schen der Rationalitdt moderner Pro-
duktionsweisen und den biirgerlichen -
durchaus spiefligen - Représentations-
bediirfnissen der spaten 1950er Jahre.

In der Struktur des Areals hat Wilhelm
Riphahn die einzelnen Funktionsbe-
reiche der Theaterbauten klar voneinan-
der abgegrenzt. Die Meisterschaft seines
Entwurfs zeigt sich in der Gestaltung der
Schnittstellen und Uberginge zwischen
diesen Einheiten. Riphahn ist es gelun-



Restauratorische Untersu-
chungen haben eine Farbfas-
sung hervorgebracht, deren
Erdtone im Zusammenspiel
mit dem dunklen Schieferbo-
den den Hohlencharakter des
Garderobenbereichs betonen.
Unklar ist, ob diese Fassung
der Idee Wilhelm Riphahns
entspricht, oder ob es sich
um einen Farbversuch aus
der Zeit vor der Eroffnung der
Oper handelt.

Auchin der oberen Foyerebene
wurde nach Befunden eine
helle farbige Fassung der
Wande rekonstruiert, die in
deutlicher Abstufung zu den
erdigen Tonen der unteren
Ebene steht. Die Wande waren
in hellem Ocker, die Decken in
Grauabstufungen gefasst.

gen, die Wege des Zuschauers hin zum
[lusionsraum der Bithne sorgfaltig aus-
zuarbeiten. Auf der 6ffentlichen Seite des
Vorhangs werden die Zuschauer iiber
eine festliche Abfolge von Schwellensi-
tuationen in den Saal gefiihrt, wihrend
auf der anderen Seite die Kulissen und
Requisiten sowie die Sdnger und Schau-
spieler als Hauptakteure reibungslos ihre
Position auf der Bithne einnehmen kén-
nen. Heute haben sich gerade fiir diesen
Bereich die Anforderungen einer mo-
dernen Theaterproduktion enorm er-
hoht, so dass hier auch der grofite Ver-
besserungsbedarf bestand.

Zurzeit sind die Sanierungsarbeiten in
vollem Gange. Ein riesiges Loch in der
Hinterbiihne des Opernhauses erlaubt
den Durchblick in den leergeraumten
Zuschauersaal. Diese Wunde ist Teil der
riesigen Schonheitsoperation, die das
alte Gebaude in neuem Glanz erscheinen
lassen soll. Der entwurfsbestimmende
Kontrast zwischen den beiden Fronten
des Gebiudes, zwischen reprasentativer
Eingangsseite und "industrieller" Riick-
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seite wird erhalten bleiben, auch wenn
die Glasfassade eines geplanten neuen
Baukoérpers im Betriebshof der Oper die
frithere schroffe Anmutung der Produk-
tionsstétte schwachen wird.

Als die nachfolgenden Aufnahmen ent-
standen, zeigte sich das leergeraum-
te Gebaude auf der Schwelle zu seiner
neuen Nutzungsphase. Die Zuschau-
erbereiche werden von nachtriglichen
Verschonerungsmafinahmen  befreit;
Restauratoren sind mit der akribischen
Rekonstruktion der urspriinglichen
Farbfassungen beschiftigt. Die tech-
nischen Einrichtungen der alten Biithne
dagegen werden fiir immer verschwin-
den. In den 50er Jahren war die Biih-
nentechnik der Kélner Oper auf dem
damals modernsten Stand. Eine ge-
plante und im Rohbau realisierte Unter-
bithne, angelegt als Doppelstockhubpo-
dium, wurde allerdings niemals in Be-
trieb genommen. Heute zeigen simt-
liche technische Installationen deut-
lich ihr Alter. Zu erneuern sind auch die
Drehscheibe und das Seilwerk des mas-
siven Bithnenturmes, das bis zum Ende
der Betriebszeit personalintensiv manu-
ell betrieben wurde. Wie die Lichtsteue-
rung wird dieses Kernelement der Biih-
ne durch computergesteuerte Technik
ersetzt. Das alte zentrale Schaltpult des
Inspizienten, das an die Regelungstech-
nik eines fritheren Zeitalters erinnert,
wird ebenso verloren gehen.

Anmerkungen

Bis auf das erste Bild (© Raimond Spekking /
Wikimedia Commons / CC-BY-SA-3.0) sind alle
Fotos das Werk des Autors und unterliegen den
Bestimmungen der Dipp-Lizenz.

Der Artikel ist als Exkursionsbericht zu verstehen
und basiert im Wesentlichen auf den Ausfiih-
rungen von Herrn Reinhard Beuth, Mitarbeiter
bei den Biihnen Koln, fiir dessen kompetente
Fiihrung durch die Oper sich die archimaera-
Redaktion herzlich bedankt!

Weitere Informationen zur Geschichte des
Gebaudes, zur Entwicklung des Projektes und
zum aktuellen Geschehen auf der Baustelle
finden sich unter:
sanierung.buehnenkoeln.de/
www.mutzukultur.de
www.hpp.com/de/projekte/bautypologien/
kulturbauten/sanierung-buehnen-koeln.html
www.jswd-architekten.de/de/projekte/kultur/
buehnenderstadtkoeln/
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Zeremoniell und lllusion

Im reprisentativen Bereich des Theaters
pflegt das Publikum die Zeremonien der
Hochkultur. Sein Weg in den Theatersaal
ist durch eine Folge von Schwellen sorg-
sam gestaltet. Von der Autotiir iiber den
Vorplatz fithrt die erste Etappe die Thea-
terbesucher zu den Garderoben, wo nach
dem Durchschreiten der Eingangstiiren
im Mantelfoyer der alltigliche Ballast
abgegeben wird. Danach folgen die ein-
geiibten Rituale zur Einstimmung und
Konzentration auf das bevorstehende
Erlebnis: Bekannte zu griiflen, Auffith-
rungen zu diskutieren, das Programm
zu studieren oder eine letzte Erfrischung
zu sich zu nehmen. Derart vorbereitet
betritt der Zuschauer den Saal und fin-
det seinen Platz, um in die Traumwelt
des Theaters einzutauchen. Die Pause in
den Komfortraumen des Foyers erlaubt
ein kurzes Durchatmen. Ist das Schau-
spiel beendet, fithrt der Weg in die ange-
schlossene Gastronomie, in der das Er-
lebte kommentiert und besprochen wird.
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der Theke wurde nachtraglich
mit Spiegeln verkleidet und
die dunkle Riickwand wie der

Rest des Gebaudes in hellen
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AuBenliegende Treppenhdu-
ser fiihren in das Pausenfoyer
im Obergeschoss der Oper.
Briicken und weitere Treppen
erschlieBen die Gondeln des
Zuschauersaals.
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Lange Zeit durch den Einbau
des Zeltes der Kinderoper
Koln verstellt, prasentiert
sich das obere Foyer seit
einiger Zeit wieder in

voller Pracht. Die groBRe
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Wandelhalle und die oberen
Ebenen dienen dem "Sehen
und Gesehenwerden", einem
unerlasslichen Bestandteil
jeder gesellschaftlichen
Veranstaltung. Seitlich
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schlieBen die Treppenhduser
und von hohen Mauern
umschlossene Hangende
Garten an, die wie die
Balkone iiber den Eingangen
Frischluft bieten.
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Die Biihne als Grenze zwischen
Illlusion und Produktion

Der Mittelpunkt des Theaters ist die
Biithne. Der Rahmen des Guckkastens
und der Blick der Zuschauer in den fik-
tiven Raum des Schauspiels markiert die
Grenze zwischen Realitdt und Illusion.
Ziel vieler Inszenierungen ist es, diese
Grenze aufzulésen, um dem Publikum
einen intensiven Kontakt mit dem gebo-
tenen Spektakel zu erdffnen. Zu ihrem
Riickraum grenzt die Kulisse der Szene
den Ort des Spiels von den Funktions-
flachen der Produktion ab. Wird diese
ephemere Raumgrenze entfernt, offen-
bart sich schlagartig der Kontrast zwi-
schen den Bereichen diesseits und jen-
seits des Eisernen Vorhangs, der als tem-
pordre Raumhiille die Akteure als Ver-
fithrer und die verfithrungswilligen
Zuschauer voneinander trennt.
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Der Eiserne Vorhang trennt

als brandschutztechnische
Notwendigkeit den Zuschau-
erbereich hermetisch vom
Biihnenturm, der zum Herab-
lassen und Heraufziehen der
Kulissen dient. Die Kolner Oper

verfiigt zusatzlich iiber eine
tiefe Unterbiihne, in der fiir
den schnellen Szenenwechsel
ein zweites Biihnenbild

Platz finden sollte, deren
technische Installationen
jedoch niemals eingebaut
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wurden. Zur Unterbringung
von Kulissen besitzt die Oper
groBBe Seitenbiihnen und eine
Hinterbiihne, die der Flache
der Hauptbiihne entspricht.
Dies erlaubte Biihnenbilder
mit groBer Tiefenwirkung.



Der Schniirboden der Oper Biihnenturms wird mit seiner
erinnert an Bilder von modernen Biihnentechnik ein
Bohrinseln, Zechen oder ganz anderes Erscheinungs-
Raffinerien. Der Neubaudes  bild aufweisen.




Der Platz des Inspizienten: auf dem Boden, handgemalte
Ein Pult mit einfachen Schal-  Schilder. Hier wird die Sanie-
tern, Nummernleuchten mit ~ rung groBe Veranderungen
Gliihbirnen, Markierungen bewirken.
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Produktion

Eine vollig andere Welt offenbart sich
auf der anderen Seite der Kulisse. Hin-
ter der Theaterpforte erschlieflen niich-
terne Flure die verschiedenen Einheiten
der Verwaltung und Theaterprodukti-
on. Neben unterschiedlichsten Werk-
stitten - Kostiimschneiderei, Requisite
oder Bithnenbild - finden sich hier ver-
schiedene Lager, wie die Waffenkammer
oder der Kostiimfundus des Theaters. In
der Néhe der Bithne haben schlieSlich
alle Rdume ihren Platz, die im direkten
Zusammenhang mit den Auffithrungen
stehen. In den Garderoben legen die
Schauspieler ihre Kostiime und die Mas-
ke ihrer Rolle an. Uber Flure gelangen sie
zu einer Schleuse aus Brandschutztiiren,
die die Schwelle zum Bithnengehduse
markiert. Im Brandfall kénnen diese im
Zusammenspiel mit dem Eisernen Vor-
hang den Bithnenraum hermetisch ab-
schotten.

Hinter der Kulisse herrscht eine niich-
terne Realitdt. Die technischen Installa-
tionen verdeutlichen den Aufwand, der
zur Erzeugung der Illusion notwendig
ist. Hier konzentrieren sich die Akteure
und versetzen sich in die Stimmung ih-
rer Rolle, die sie mit Durchschreiten der
papierdiinnen Grenze des Bithnenbilds
einnehmen. Jenseits der Scheinwelt der
Inszenierung prisentiert sich der Biih-
nenraum mit Hinter-, Seiten-, Unter-
und Oberbithne gleichsam als eine In-
dustrieanlage. Seilziige tragen lange Tra-
versen, die zur Aufhingung der Pro-
spekte und Scheinwerfer dienen, Mar-
kierungen weisen auf Positionen von
Kulissen, Requisiten oder Schauspielern
vergangener Produktionen hin; das Pult
des Inspizienten war einst Schaltstelle
fir die Organisation und Logistik jeder
Auffithrung.



A

Die innerstadtische Fabrik: Der
Biihnenturm der Oper wird
von zwei massiven Terrassen-
bauten flankiert, in denen sich
Teile der Werkstatten der Biih-
nen der Stadt Koln befinden.

SCHLOSSERE|

Der urspriingliche Sichtbeton
wurde bald nach Eroffnung des
Hauses weil} gestrichen, da die
Bevolkerung das Material mit
den Bunkern der Kriegszeit in
Verbindung brachte.
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Die Fassaden der Werkstatt- Projektes Abstand genom-
bauten zeigen schwerwiegen-  men. Ob die Wandfléachen

de Bauschaden. Vonderldee,  wieder weil gestrichen oder
die schrigen Pfeiler mit einer  wie urspriinglich den nackten
Glasflache zu verschlieBBen, Beton zeigen werden, ist noch
wurde schon zu Beginn des nicht entschieden.
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DerBlickin den leeren Biihnen-  stahlernen gitterbeplankten
turm zeigt die schwindelerre-  Laufwege offenbaren die
gende Hohe des Gebaudes. Die  industrielle Rationalitat der
nackten Betonwande unddie  Theaterproduktion.
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Interfaces between the Staircase
and the Stereoview

The topic of thresholds, boundaries and
passages not only suggests an empha-
sis upon the three-dimensional quint-
essence of architecture, but also the
fourth dimension of time as measured
when one traverses thresholds, bounda-
ries and passages. When architectural
components are considered, doors and
windows first come to mind, but the
time element is limited by their pla-
nar character: going through a door or
window is usually a short moment in
time. If one considers space, the time
taken to traverse a space is longer, but
the notions of threshold and bounda-
ry become weaker. Walls, ceilings and
floors boldly announce thresholds and
boundaries, but going through them is
notaroutine activity for human beings
who lack supernatural powers, thereby
mitigating the elements of passage and
time. A question then arises: what ar-
chitectural component most potently
embodies thresholds, boundaries and
passages as well as their underlying
characteristic of time? A logical answer
would be the staircase, and that is the
focus of this essay, which concentrates
upon internal staircases.

Staircases within buildings confound ar-
chitectural thresholds and boundaries
starting with their most obvious cha-
racteristic: their diagonal orientation
as they progress from one level to the
next. This challenges notions of walls,
ceilings and floors as well as the scope of
human movement: when other than on
astaircase does one's body move in a di-
agonal direction through space? If one
develops this thought other transgres-
sions arise: concepts of beginning/end,
here/there, and in/out are extraordina-
rily fluid within staircases. In essence,
staircases are perhaps the best example
of intermediary zones within buildings,
quantified not only by the aspects noted
above, but also by their raison d'étre:
to provide passage between levels of a
structure. The notion of passage there-
fore remains very potent within a stair-
case, and passage once again returns us
to the dimension of time.

This introduces the lens through
which staircases are examined in this
essay: the time-dependent medium
of stereoscopic photography. With
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the invention of stereoscopic photo-
graphs in the second half of the Nine-
teenth Century, a major threshold was
crossed regarding two-dimensional
representations of three-dimensiona-
lity. Jean Clair observed that stereo-
scopic photography embodied a "di-
alectical reversal." In contrast to per-
spective, which "consisted in reducing
the three-dimensional to the two di-
mensions of a stretched canvas’, as
does non-stereoscopic photography,
Clair noted that stereoscopic photo-
graphy "allowed one to obtain a pure-
ly tri-dimensional configuration."" The
dynamics - and time element - of ste-
reoscopy reside in the constantly shif-
ting perceptions of depth that are part
of the ocular-neuronal exercise neces-
sary on the part of the viewer, most of-
ten using the so-called Holmes stereo-
scope.

When the intermediary zone of a stair-
case is examined through this medi-
um, borders, thresholds, passages and
time interface with one another in a
particularly rich matrix.?

In a 1982 essay, Rosalind Krauss wrote
about the stereoscopic experience:

"Organized as a kind of tunnel vision, the
experience of deep recession is insistent
and inescapable. The experience is all
the more heightened by the fact that the
viewer's own ambient space is masked
out by the optical instrument he must
hold to his eyes [...] The actual read-
justment of the eyes from plane to plane
within the stereoscopic field is the repre-
sentation of one part of the body of what
another part of the body, the feet, would
do in passing through real space."

The kinesthetic eye-foot connection
that Krauss makes is important for
understanding how stereoscopy em-
bodies a threshold between actual and
virtual experience. As human beings,
our routine means of movement
through space is by our legs and feet.
A stereoview is a series of receding
planes that creates a virtual sense of
depth that often is more intense than
an actual experience due to this multi-
planar aspect. Certain subjects — no-
tably human beings - often appear ex-
cessively planar, due to clothing that
camouflages the contours of torsos
and limbs.* In many instances, the



Holmes Stereoscope. Photo-
graph by author, collection
of author. Manufactured by
Underwood & Underwood

€. 1901, this is a pristine,
museum-grade example of a
Holmes-style stereoscope.

viewer becomes acutely aware of this
planarity, and one's eyes shift and re-
focus in a manner that is different
than when one is shifting one's fo-
cus in an actual space. In a sense, a
viewer's eyes mimic footsteps, not in
the literal sense of moving forward
but in a series of discrete, separate
movements.

This eye-foot connection intensi-
fies when a particular form of human
movement occurs: climbing up or
down a staircase. In his study about
stairways, Hans Weidinger begins
by referencing Friedrich Mielke's
Handbuch der Treppenkunde. Miel-
ke wrote that the "ambience of clim-
bing stairs is important. One climbs,
of course, with the legs, but is guided
by the eyes." Weidinger then continu-
es with his own thought: "Movement
in the staircase is thus not merely a
motor action. As in a film, our opti-
cal awareness jumps from long-range
to a close-up and back again.” Tra-
versing a staircase involves eye-foot
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coordination to a greater extent than
merely walking due to mastering the
riser-tread combination, thereby blur-
ring the boundaries between vision and
bipedal motion. Weidinger makes an
analogy between traversing a staircase
to film, but a cinema spectator has no
choice but to accept the film director's
decisions about image sequence. By
contrast, a person viewing a stereo-
scopic image - of any subject — has
freedom of choice to shift one's focus
at will. The sequence of planes — and
what one decides to focus upon - al-
ways is unique with each viewing of
a stereoscopic photo. One moves back
and forth between receding planes, ex-
ponentially increasing the complexity
of the eye-foot connection.

All these factors converge and create a
singularly intense experience of depth
in one particular type of stereoview:
images of staircases. Even though he did
not write about stereoscopy, an observa-
tion by John Templer in his study about
staircases supplies some crucial context:



"The diagonal line or plane is compa-
ratively unusual in the major massing
of building components except as a roof
cap, and architects have always sought
to understand and to tame the vigo-
rous, unruly heresy that the diagonal
demonstrates within comfortable or-
thogonal schema. The nature of the di-
agonal is a forceful movement that may
threaten the tranquility of the usual or-
der and orientation [...] The stair is di-
agonal by nature, strengthening the
connotations of movement implicit in
the sequence of risers and treads."

As Templer notes, it is not merely the di-
agonal orientation but also the sequence
of risers and treads that summons forth
connotations of movement. On a broad-
er scale of the metaphysical, the stair-
case blurs the boundaries between its
many identities. Templer observes that
the staircase is chameleon-like, that it
"disguises itself to match the interests
of the viewer: it is art object, structural
idea, manifestation of pomp and man-
ners, behavioral setting, controller of
our gait, political icon, legal prescripti-
on, poetic fancy, or the locus of an epi-
demic of cruel and injurious falls."” Un-
mentio-ned is the most obvious identity
of a staircase: its raison d'étre is to ser-
ve not merely as a passage as a corridor
might do, but as a passage that traverses
the boundaries of architecture, namely,
levels. It is the primeval and prime exa-
mple of an intermediary zone, especial-
ly when the staircase is internal.

Stereoscopic versus non-Stereo-
scopic Photography

Using a stereoscope means that the
viewer is bodily involved to an extent
that exceeds viewing a painting, non-
stereoscopic photograph, or film. This
requires a viewer to forfeit any sense
of detachment from the viewing pro-
cess and the image itself. Moreover,
as Laura Burd Schiavo explains, this
challenges long-standing conventions
in Western pictorial depiction. Schi-
avo writes:

"By suggesting that vision could be ma-
nipulated into causing observers to see
what was not really there, and by chal-
lenging the equivalence of the exterior
world and the retinal image, the stereo-
scope suggested a model that ceased to
suppress a viewer's subjectivity [...] By
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introducing the body and its productive
capacities into the story, the stereoscope
contested the idea that vision could be
represented geometrically - the basis
for Renaissance perspective."

Because nineteenth-century stereosco-
pic photography often has been dis-
missed by twenty- and twenty-first-
century scholars as little more than
an amusing toy for the masses, they
miss the point that Schiavo makes. Al-
though Martin Jay did not write about
stereoscopy, his observations about visual
conventions provide further context
for the ground-breaking albeit un-
derappreciated significance of the me-
dium. He reminds us that "beginning
with the Renaissance and the scienti-
fic revolution, modernity has been nor-
mally considered resolutely ocularcen-
tric." He then continues, noting "that
eye was singular, rather than the two
eyes of normal binocular vision. It was
conceived in the manner of a lone eye
looking through a peephole at the scene
in front of it. Such an eye was, moreover,
understood to be static, unblinking, and
fixating, rather than dynamic [...]."”

Rather than being a gimmick, the ste-
reoscope heralded a seismic shift in
pictorial depiction: it created a natu-
ral bridge between normal binocular
vision and a binocular medium. In es-
sence, for those who were able to grasp
its significance, stereoscopy suggested
that the monocular tradition of pic-
torial depiction in Western art — the
norm since the Renaissance - was
anything but natural or normal.

This discussion calls into question
the difference between stereoscopic
and non-stereoscopic photographs,
and it is here where the dimension of
time reenters. John Szarkowski obser-
ved: "There is in fact no such thing as
an instantaneous photograph. All pho-
tographs are time exposures, of shorter
or longer duration, and each describes
a discrete parcel of time."® Szarkowski's
point seems particularly relevant to
stereoscopic photography: in addition
to time exposures needed to create the
images, further discrete parcels of time
are needed for the viewer to merge the
dual images into one. There is an intri-
guing elasticity to these interconnected
aspects of time, for in a sense, the ste-
reoscopic experience is a form of time



travel: the viewer travels back and forth
through multiple planes of depth.

This further confounds notions of what
photography means. Christian Metz
observed that "movement and plurality
both imply time, as opposed to the time-
lessness of photography, which is com-
parable to the timelessness of the uncon-
scious and of memory."" Yet movement
and plurality are the defining hall-
marks of viewing a stereoscopic pho-
tograph. The process demands a level
of consciousness not required when
viewing non-stereoscopic images, and
time defines the process.

One furtherissue needs to be addressed:
what is the lexis of stereoscopic photo-
graphy? Christian Metz identified the
difference in lexis between non-ste-
reoscopic photography and cinema
as follows: "The lexis is the socialized
unit of reading, of reception: in sculp-
ture, the statue; in music, the ‘piece’.
Obviously the photographic lexis, a si-
lent rectangle of paper, is much smaller
than the cinematic lexis."? The lexis of
stereoscopic photography, therefore,
would seem to reside in an interme-
diary zone - interestingly analogous
to that of a staircase — between that of
non-stereoscopic photography and that
of cinema. It is larger than the "silent
rectangle of paper" yet does not embody
the mechanized movement of cinema.
Victor Burgin noted that in non-ste-
reoscopic photography, the eye "cannot
move within the depicted space (which
offers itself precisely to such movement),
it can only move across it to the points
where it encounters the frame."” By
contrast, the eye moves between dif-
ferent planes of depth in stereoscopy:
the intense perception of depth is what
defines stereoscopy's lexis, and this in-
troduces the notion of what constitutes
the haptic.

The Haptic Quintessence of Stere-
oscopic Photography

In her book, Atlas of Emotion, Giuli-
ana Bruno writes: "As the Greek ety-
mology tells us, haptic means ‘able to
come into contact with". As a func-
tion of the skin, the haptic - the sen-
se of touch - constitutes the recipro-
cal contacts between us and the envi-
ronment, both housing and extending
the communicative interface. She then
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delves into a deeper analysis of what
the haptic comprises:

"Thus, while the basis of touch is a reach-
ing out - for an object, a place, or a per-
son (including oneself) - it also implies
the reverse: that is, being touched in re-
turn [...] as a receptive function of skin,
touch is not solely a prerogative of the
hand. It covers the entire body, inclu-
ding the eye itself, and the feet, which
establish our contact with the ground.
Conceived as such a pervasive enterpri-
se, the haptic sense actually can be un-
derstood as a geographic sense in a glo-
bal way: it ‘'measures,’ "interfaces’, and
'borders' our relation to the world."*

Once again, a connection is made be-
tween eyes and feet, yet we need to
push further, to ask ourselves what is
created when one views space through
a stereoscope. Giuliana Bruno refers
to "psycho-corporeal” space, and that
is precisely what is created when one
sees a stereoview that successfully cre-
ates a haptic experience. Perhaps the
most famous quote in the history of
stereoscopy — written by Oliver Wen-
dell Holmes in 1859 - captures the
haptic essence of the medium. Holmes
wrote: "The first effect of looking at a
good photograph through the stereo-
scope is a surprise such as no painting
ever produced. The mind feels its way
into the very depths of the picture. The
scraggy branches of a tree in the fore-
ground run out at us as if they would
scratch our eyes out."* Holmes was de-
scribing the reciprocal reaching out by
both viewer and subject to which Bru-
no referred 148 years later in her book.

As Angus Forbes has noted in his re-
search on visual media, the notion of
the "haptic eye" is a way of speaking
metaphorically:

"Not to be confused with haptic percep-
tion, the way we literally experience
touch, haptic visuality refers to view-
ing which, usually because of the lack
of distinction in the image, draws upon
other forms of sense experience. Haptic
visuality is thus a 'tactile’ way of seeing
and knowing which more directly invol-
ves the viewer's body. The eyes metapho-
rically function as organs of touch."®

In his study of the writings of French
philosopher Maurice Merleau-Ponty,



Stereoview, The Grand
Staircase, Palais de Justice,
Brussels. Keystone View
Company, c. 1883.
Collection of author.

John Bannon notes that the "model of
corporeal synthesis that he [Merleau-
Ponty] offers now is that of the con-
verging of the eyes in the vision of a
particular object." More explicitly, he
speaks of the movement from double
to focused vision in the fixing of an
object by sight: "[...] Merleau-Ponty
says the double vision that precedes fo-
cusing is sensed as disequilibrium and
that this disequilibrium is, in turn, an-
ticipation of the act that will restore
equilibrium."” Neither Merleau-Ponty
nor Bannon wrote about stereoscopy,
but what they depict describes the ste-
reoscopic experience.

Daniela Bertol connected this expe-
rience with the writings of Merleau-
Ponty. What she states also reinforces
the point about subjectivity that Laura
Burd Schiavo made, which was quoted
earlier in this essay. Bertol writes:

"The stereoscopic effect, which causes
the perception of depth, is given by our
binocular vision. Of the three physical
dimensions of space - width, height and
depth - depth is the most 'subjective’, be-
cause it is related more to the way our
visual perception works than to the phy-
sical reality of the objects of our percep-
tion. The French philosopher Maurice
Merleau-Ponty defines depth as 'the most
existential of all dimensions'[...]."

The stereoscopic experience is a height-
ened, conscious, subjective process
that passes traverses the threshold
between visual disequilibrium and
equilibrium, a process in routine daily
vision that goes unnoticed. The viewer

synthesizes the experience, which re-
sults in a psycho-corporeal space that
can be extraordinarily haptic. This
notion of corporeal synthesis was ex-
pressed by Mary Jane Appel in 1995
in a thesis about stereoscopy. Appel
wrote: "By mentally and visually re-
constructing a world, the viewer belie-
vably stepped through the looking glass,
and crossing over into an altered reali-
ty, a reality synthesized rather than de-
picted."” The stereoscopic image is not
a depiction, like a perspectival image:
it is an experience that is synthesized
by the viewer who creates a psycho-
corporeal space.

The Convergence of Medium and
Architectural Component:
Stereoviews of Staircases

From the 1860s until the First World
War, the best stereoscopic photogra-
phers worked for major international
stereoscopic firms such as Keystone and
Underwood & Underwood. Since they
usually were assigned to photograph
major public buildings in European
and American cities, views of internal
staircases almost exclusively focus upon
monumental examples of this building
component. A good starting point to
examine how borders, thresholds and
passages are traversed occurs in a par-
tial view of a staircase in the Palais de
Justice in Brussels by Joseph Poelaert.

When viewed without a stereoscope it is
not exceptional, and we assume that the
photographer was standing on the sec-
ond level. Indeed, the image viewed in
this manner is rather straightforward,
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Stereoview, Grand Staircase,
Library of Congress,
Washington, D.C. Underwood
& Underwood Publishers, c.
1897.

Collection of author.

an almost bilaterally symmetric com-
position that appears rather bland.*

Yet when viewed through a stereoscope,
a profound sense of disequilibrium en-
ters the picture, for the haptic quality of
the perception of depth makes the final
few steps in the bottom of the image not
merely rush toward us, but also appear
to continue under our feet. The eye-
foot connection, which is so essential
to staircases, is undermined, disturbing
not only our sense of stability, but also
that of the photographer whose stance we
have assumed. A disconcerting element
intensifies the experience: the statues
that we presume anchor the staircase
are cut off in mid-torso. These stone
torsos are the closest components to
the viewer, and they constitute a ghost-
ly apparition that is paradoxical on two
levels. First, they are luminous beings
of white stone - a material of great hea-
viness — that appear to float weightless-
ly toward us. Second, due to the difficu-
Ity noted in the beginning of this essay
regarding stereoscopic images of live,
clothed human beings, these statues ap-
pear more three-dimensional and life-
like than most stereoscopic images of
their live counterparts. The boundary
between what is alive and inanimate is
blurred.

As we journey toward the top, the stair-
case ends in a stone walkway that dis-
concertingly appears to be floating, due
to the brightly illuminated entrance ve-
stibule behind. Viewed stereoscopical-
ly, this is unsettling, for it provides no
closure to the staircase. The staircase
may have ended, but it has not reached a
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conclusive termination, for the eye-foot
connection that pulled us up the stair-
case wants to continue past the ledge
of the walkway to plunge downward
into the entrance vestibule. The sensa-
tion is different than viewing a stair-
case that terminates in a walkway or
landing along a solid wall. There is no
solid wall to anchor us, to definitively
end our eye-foot connection, for here
the ground-level passages that connect
the staircase hall to the entrance vesti-
bule undermine any sense of stability.
The photographer expertly knew how
to frame the image so that what might
appear unexceptional in a routine pho-
tograph explodes into haptic disequili-
brium when viewed stereoscopically.

A similarly intense experience occurs
in an image depicting one of the twin
staircases that frame the Great Hall at
the Library of Congress in Washing-
ton, D.C. by John L. Smithmeyer and
Paul J. Pelz.

In contrast to the stereoview taken
within the Palais de Justice, this view
presents a rare occurrence in stereo-
scopy: the two human beings appear
as three-dimensional and life-like as the
statue positioned atop the newel at the
base of the stair. Photographed from an
oblique angle, the photographer under-
stood that cutting off the bottom of the
stair and the left foot of the man would
increase the sensation of depth, akin to
what the photographer accomplished in
the Palais de Justice. Everything con-
tributes to the haptic experience: the
massive wall of stone that supports the
elaborately-carved balustrade, the tur-



Stereoview, Grand Staircase,
Palais Garnier (Opéra), Paris,
Underwood & Underwood
Publishers, c. 1875.
Collection of author.

ning point punctuated by the cylindri-
cal stone newel, the open arch in mid-
stair that provides a visual prelude to
the arcades at the top, and the staircase's
termination in a blaze of bright, white
marble. This final turn to the left, visible
when viewed stereoscopically, brings the
viewer securely to the upper level. It is
far enough away from us not to induce
any sense of disequilibrium, and in con-
trast to the unstable "floating" walkway
in the Palais de Justice, the arch below
and the arcade above provide this upper
level with a sense of visual buoyancy.

Yet our eyes are constantly moving, shif-
ting between the complex array of rece-
ding planes, almost overwhelmed with
competing levels of depth. We travel up
and down the staircase, and the two hu-
man figures serve as discrete signposts of
time along our journey. The monumen-
tal size of the hall and the staircase are
brought to human scale not only through
these two figures, but also through a cru-
cial element that this photographer inclu-
ded: the section of a corner of stone at the
extreme left. The use of such a grounding
element in the extreme foreground was a
common maneuver among stereoscopic
photographers, for it provided a frame of
reference for the viewer. When no such
grounding element was included - as in
the Palais de Justice stereoview - the re-
sult could be increased disequilibrium. In
this view, the grounding element is used
expertly, for it balances a far more com-
plex stair configuration than that in the
Palais de Justice.

Use of a grounding element is seen in
the final image in this essay, the great
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staircase in the Palais Garnier (Opéra)
in Paris by Charles Garnier.

The sliver of curved balustrade seen in
the extreme bottom of the image, as well
as the lighting fixture to the right, so-
mewhat frame but do not anchor the
view. Instead, these elements contri-
bute to an extreme sensation of floating.
The staircase appears to hover not only
above the dark recesses below but also
the somewhat dark galleries above. We
try to make sense of the different levels,
but the partial view of the staircase only
compounds our sense of dislocation.
The monumental entrance on the left
disconcertingly appears to lead to a low-
ceiling intermediary level, a dissonance
that remains mysterious. Likewise, alt-
hough we understand the level where
the staircase terminates and the two le-
vels above, what transpires below in the
darkness remains a mystery. We and the
staircase are in a state of suspended ani-
mation, existing in a netherworld that
is not easily defined. We cannot see any
definitive boundaries, and as a result
the haptic experience is unsettling but
rewarding in its ability to reach out and
pull us into the scene.

Garnier's staircase, unequaled in the
Nineteenth Century regarding its com-
plexity, is impossible to photograph in
its entirety, yet it serves as an appropri-
ate image to conclude this essay. It is an
anti-denouement, resolving little, invi-
ting the viewer to ponder the inter-
mediary zones of staircases and ste-
reoviews. Its extraordinary fluidity
is an embodiment of how thresholds,
boundaries and passages are traversed



when these two zones intersect. Hence that I stated earlier, I encourage the
the brevity of this final paragraph: in- reader to study and ruminate upon the
stead of reiterating the web of concepts images, if possible with a stereoscope.
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Der Gedanke zum Blindversuch kam
mir 2004, als ich erneut Mein Name
sei Gantenbein von Max Frisch las.!
Es ist eines meiner Lieblingsbiicher.
Der zentrale Satz, auf den alle Iden-
tititen des Romans aufbauen, lau-
tet: "Ich stelle mir vor." Beim Nach-
denken tber dieses Buch wurde mir
deutlich, wie viel Sehen mit individu-
eller Vorstellung, Wissen und Fanta-
sie zu tun hat. Frisch zeigt es litera-
risch: der vom Ich-Erzdhler nur vor-
gestellte Gantenbein gibt an, nach
einem Autounfall erblindet zu sein.
Dabei sieht er alles, wird aber von
den Sehenden fiir blind gehalten, weil
sie denken, er sei blind. Dazu veran-
lasst werden sie durch Gantenbeins
Mitteilungen und seine Verkleidung.
Auch die verriterischen Unvorsich-
tigkeiten in seinem Spiel lassen nie-
manden Verdacht schopfen, selbst
Gantenbeins Lebensgefdhrtin nicht.

Spontan entstand der Gedanke, Gan-
tenbeins Pseudorealitit zu adaptie-
ren, es dabei aber wahr zu machen:
fiir einen begrenzten Zeitraum tat-
sachlich nicht mehr sehen. Die glei-
che Verkleidung: einen Mantel, eine
Brille, die Armbinde und den Blin-
denstock.

Mir fiel eine Arbeit von Timm Ul-
richs ein: "Ich kann keine Kunst
mehr sehen", steht auf einem Plakat,
das vor seiner Brust hingt. Auch er
tragt die Verkleidung Gantenbeins.?
Ich fragte mich: Was macht eine
Kinstlerin im Atelier, wenn sie nichts
mehr sieht? Diese Idee hatte zunachst
etwas Befreiendes: ein neues Raum-
gefithl, ungetriibt durch die stin-
dige Ablenkung durch die alltagliche
Bilderflut! Mich der Kunst und dem
Raum neu nédhern, auf der Basis an-
deren Erkennens und Wissens. Den
Raum fiihlen! In eine andere Wahr-
nehmung eintauchen - das wollte ich
unbedingt erleben!

In meiner kiinstlerischen Arbeit ist
die Beschiftigung mit dem Raum
ein wiederkehrendes Thema. Ich be-
schiftigte mich mit Fragen der visu-
ellen Wahrnehmung im Gehirn und
erfuhr: Ein Blindgeborener, der nach
einer Operation sein Augenlicht wie-
dergewinnt, kann nicht automatisch
sehen, weil er die neu gewonnenen
Bilder zundchst nicht seinen Be-
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wusstseinsinhalten zuordnen kann.
Das Bildbewusstsein ist Teil des Se-
hens, daher miissen sich seine neu-
en Wahrnehmungen mit seinen Be-
wusstseinsinhalten erst neu verbin-
den.

Ich arbeitete an Rauminstallationen,
die durch Folien Raumvolumina be-
schrieben und mittels einer Kame-
ra eine Betrachterperspektive fest-
legten, die auf einem Monitor tiber-
tragen wurden. Die Folien funktio-
nierten dabei wie Verstarker fir die
Bewegung der Menschen im Raum.
Mit diesen Arbeiten ist es mir ge-
lungen, den Raum und die Fortbe-
wegung des Korpers darin fithlbar
und erlebbar zu machen. So bin ich
auch durch meine Arbeit auf meine
Idee des Blindversuchs und den ge-
fithlten Raum gekommen. Ich dach-
te, wenn ich schon so eine verriickte
Sache mache, dann ist es sinnvoll,
sie der Wissenschaft anzubieten. Ich
habe mich sehr gefreut, als sich Pro-
fessor Wolf Singer im Max-Planck-
Institut fiir Hirnforschung in Frank-
furt am Main der Sache angenom-
men hat. Auch die Frage, wer mich
in der Zeit des Nicht-Sehens als As-
sistent unterstiitzen wiirde, hat mich
sehr beschiftigt. Immerhin wiirde
diese Person in fast allen Lebensla-
gen zugegen sein. Eine intime An-
gelegenheit, die viel Einfithlsamkeit
erfordert. So war ich war erleichtert,
dass mein guter Freund Till Hoin-
kis und meine Schwester sich die Zeit
nehmen konnten. Sie haben diese
anspruchsvolle Aufgabe mit grofier
Achtsamkeit und viel Gespir fir die
Situation wahrgenommen.

Raumerlebnisse

Mein Hauptinteresse bei der Durch-
fithrung des Blindversuchs war es,
eine andere Raumerfahrung zu ma-
chen. Ich wollte erleben, wie sich mei-
ne Wahrnehmung dndert, wenn ich
das Sehen einstelle. Ich wollte wissen,
wie es ist, wenn ich meinen Fern-
sinn® bewusster erlebe. Ich wollte
den Raum fiihlen. "Raum" verstehe
ich dabei als allgemeinen rdumlichen
Kontext im Innen und Auflenraum,
Architekturraum, Landschaftsraum,
alle Zusammenhinge, in denen mei-
ne dreidimensionale Orientierung
herausgefordert wird. Gesprache mit



"Das Schwarz vor meinen
Augen". Aquarell.
Marietta Schwarz, 2007.

blinden Menschen, die mir von ihren

Raumwahrnehmungen erzahlten,
aber auch Beispiele aus der Literatur
oder der Zoologie, vermittelten mir,
dass sich iiber akustisch-haptische
Wahrnehmungen andere Raume er-
offnen konnen. Davon wollte ich ei-
nen Eindruck bekommen. Aufler-
dem interessierte mich die Frage, was
ich als Kinstlerin im Atelier machen
wiirde, wenn ich nicht mehr sehe.

Ich war beeindruckt, wie unmittel-
bar sich mein Gehirn umstellte. Da
ich mich in der Begleitung meines
Assistenten Till Hoinkis in sicherer
Obhut wusste, konnte ich mich spie-
lerisch meinen neuen Wahrneh-
mungsweisen annihern. Ich wusste,
mir kann nichts passieren, daher
konnte ich mich gut auf die Situa-
tion einlassen und mich erproben.
Am ersten Tag des Blindversuchs be-
suchten Till und ich den so genann-
ten Rundgang, die Jahresausstellung
an der Kunstakademie Diisseldorf,
wo ich studiert habe. Nach meinem
akustischen Tagebuch:

Ich hake mich bei Till ein und wir
gehen zum Auto. Im Wagen sitzend
fiihle ich die Begrenzung des Wagens,
nur vage spiire ich die Offenheit der
Frontscheibe. Es kommt kalt daher.
Till erzdhlt und stellt mir Fragen wdh-
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rend der Fahrt, die ich beantworte, in-
dem ich ihn vor mir sehe. Ich starre
hinter meine Pflaster ins Graue und
sehe Till vor meinem geistigen Auge:
in seinem Mantel und seinem Pullo-
ver, wie er hin und wieder zu mir he-
riiberschaut wihrend des Gesprichs.
Das kann ich horen. An der Richtung
seiner Stimme hore ich genau, wie er
ausgerichtet ist. Gleichzeitig starre ich
in eine graue Substanz. Die Simulta-
nitdt von Nicht-Sehen und Vorstel-
lungsbildern auf dieser Autofahrt ist
etwas verwirrend fiir mich. Ich ma-
che ein paar Fotos, um spiter zu wis-
sen, wie der Tag war. "Triib", sagt Till,
"regnerisch und grau.”

An der Kunstakademie bekommen
wir einen Parkplatz direkt vor dem
Eingang. Wir schliefSen uns den he-
reinstromenden Menschen an, die At-
mosphdre ist aufgeladen und vibriert.
Ich merke den Strom von Menschen
und den Luftzug durch die sich immer
wieder Offnende Eingangstiir, wenn
neue Menschen hineinstromen. Auch
hier sehe ich alles vor meinem inne-
ren Auge und beschreibe Till, welche
Ausstellungen ich mir gerne anschau-
en mdochte und wo diese sind. Meine
Ortskenntnis ist dabei von Vorteil.

Die Erinnerungsbilder von vergange-
nen Jahresausstellungen, die in mir



Blind zu zeichnen bewirkt
spezifische Phanomene.
Jedes Absetzen und
Wiederaufsetzen der Hand
erzeugt gewissermaflen

eine neue Bildebene, die

zu den friiheren Elementen
verschoben ist, da das Auge
als Koordinator von Hand und
Bild ausfallt. "Homunculus",
"Sebstportrait". Buntstift auf
Papier.

Marietta Schwarz (blind), 2007.

hochkommen, zeigen mir: Hier kenne
ich mich gut aus. Ich weifS, wo ich bin.

Es ist der erste Tag. Ich will mich
nicht unnétig iiberfordern und bleibe
bei Till untergehakt, dabei konzen-
triere ich mich auf meine Wahrneh-
mung. Ich bin tiberrascht, was sie mir
alles preisgibt. Die Kunstakademie
mit ihren hohen Ridumen und lan-
gen Fluren ist ein ideales Ubungsfeld.
Es fallt mir leicht, die Orientierung
zu behalten: Die deutliche Luftstro-
mung, die Bewegung der Stimmen
und Menschen geben klar die Rich-
tung vor. Kommt ein Luftzug von der
Seite, ist es eine Tiir, die sich zu einem
der Klassenrdume dffnet. Auch das
Ende eines Ganges, eine Ecke oder
Treppe erkenne ich durch Richtungs-
dnderungen der Luftstromung und
des Klangs. Menschen unterbrechen
den Luftstrom und sind vage wirmer.
Ich bin erleichtert, an Tills Arm si-
cher geleitet, dass ich so schnell etwas
spiire von meiner neuen Wahrneh-
mung. Es scheint gar nicht so schwer,
das Nicht-Sehen. Wo sind all diese
Eindriicke, wenn meine Augen offen
sind? wundere ich mich. Ich bin ein-
gebettet im Raum, denke ich, das ge-
fallt mir. Das ist es, was ich will, den
Raum fiihlen, und stelle fest, je lin-

ger ich hier an der Akademie herum-
laufe, desto deutlicher wird diese Ein-
bettung. Die Akademie ist ein guter
Klangkorper, alle Gerdusche hallen
von den Winden und vom Steinfufs-
boden zuriick, es ist zwar manchmal
etwas verwirrend, aber ich weifs im-
mer ungefihr, wo und wie ich ausge-
richtet bin. Da hilft mir meine Erin-
nerung, auch wenn die Erinnerungs-
bilder, die dauernd hochkommen
teilweise verwirrend sind. Doch ins-
gesamt ist der Raumeindruck so fas-
zinierend und stark, dass ich ganz be-
geistert bei der Sache bin.

Das Nicht-Sehen und die Bilder

Mir ist klar, dass das Verschlieflen
der Augen nicht mit der sofortigen
Abwesenheit von Bildern gleichzu-
setzen ist, aber dass mich eine solche
Bilderflut erfassen wiirde, iiberrascht
mich doch. Die Grenze zwischen Se-
hen und Nicht-Sehen verlauft fir
mich sehr unscharf. In den ersten
Tagen des Nicht-Sehens stelle ich mir
die meisten Szenen vor, die ich ge-
rade erlebe und male sie mir aus, in
dem ich meine Erinnerung zitiere.
Das mache ich aber nicht bewusst,
sondern diese Bilder stellten sich von
selbst ein.
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Das Schwarz vor meinen Augen

...ist raumlich und strukturiert. Es brei-
tet sich vor mir aus wie ein Universum
aus kleinen wolkigen Pinselflecken. Ich
kann es nur sehen, wenn ich mich in
einem meiner vollkommen abgedun-
kelten Raume aufhalte oder wenn ich
meine absolut lichtdichte Schwimm-
brille aufsetze. Ansonsten trage ich
Pflaster vor den Augen, zusitzlich eine
sehr dunkle Sonnenbrille, was ein Grau

vor meine Augen bringt, lichtabhédngig
und sehfeldgleich.

Sobald ich in die vollkommene Dun-
kelheit gehe, kommt das rdumliche
Schwarz zuriick. Gerade in den ersten
Wochen spielen sich dort erstaunliche
Phédnomene ab:

Ich sehe véllig neue dreidimensionale
Bilder, die ich als ,gehirn-interne Bil-
der' oder ,Eigenbilder des Gehirns' be-

Wir gehen zielstrebig einmal durch
alle Raume auf allen Etagen, dabei
fiihre ich meine kleine Handkamera
und Till dirigiert mich beim Filmen:
"Ja, jetzt etwas hoher, ja genaul Jetzt
einen kleinen Schwenk nach links..."
und so weiter. Auch ich kann keine
Kunst mehr sehen, aber filmen und
bin gespannt, was ich nachher al-
les auf meinem Videomaterial finde.
Till beschreibt mir in jedem Raum die
ausgestellten Arbeiten. Ich stelle mir
die Kunstwerke nach seinen Beschrei-
bungen automatisch vor. Unwill-
kiirlich. Einige wenige Arbeiten ord-
ne ich ehemaligen Kommilitonen zu.
Die Kunstwerke selbst kann ich kaum
spiiren, nur drei erregen von sich aus
meine Aufmerksamkeit: eine aku-
stische Arbeit mit einem Klang, wie
bei den Lottozahlen, das Fallen vie-
ler Ping-Pong-Bdille. Es ist eine Instal-
lation zum Hineinlegen, und ich bin
nicht-sehend begeistert von diesem
Klang- und Raumerlebnis. Ein wei-
teres Werk duftet sehr intensiv nach
moderiger Erde und Heu. Es erfiillt
fiir mich den ganzen Raum. Und in
einem weiteren Raum duftet es orien-
talisch nach Gewiirzen und Duftstib-
chen. Das ist zu viel fiir mich! Lieber
weg hier. In einem kleinen Raum auf
halber Treppe kommen wir mit einem
Kiinstler ins Gesprich und er gestattet
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zeichnen wiirde. In der Literatur wer-
den sie auch als Fotome bezeichnet,
das MPI spricht von Halluzinationen
und will sie erforschen. Ich notiere
genau, wann sie auftreten, wie lan-
ge sie anhalten und wie sie aussehen,
damit ich sie spater visuell darstellen
kann. Ich nenne sie Leopardenfell, Ta-
petenmuster oder Vorspann Raum-
schiff Enterprise. Am stirksten tre-
ten sie in der ersten Woche des Blind-
versuchs auf, wenn ich in meinen ab-
gedunkelten Raum ins Atelier gehe,
im Ubergang von der Bewegung zur
Ruhe. Manchmal kommen sie auch
abends, im Laufe der Zeit werden di-
ese Bilder immer weniger. Und sie
werden grau. Sie treten schliefSlich
nur noch vereinzelt auf, und ich hoffe
sehr, dass bis zu fMRI-Untersuchung
im MPI noch genug vorhanden sind.
(Gott sei dank, ja.)

es mir, seine kleinen Miniaturen aus
polierten Steinen und sein schweres
taiwanesisches Papier zu beriihren.
Das ist eine schone, sehr angenehme
haptische Erfahrung. Die Steine sind
unterschiedlich schwer und sind un-
terschiedlich temperiert, von warm
bis kalt. Das Papier ist warm, griffig
und schwer, es hat eine raue Oberfld-
che. Ich sehe den Raum vor mir, er ist
nicht tief und dabei voll gestellt, mit
Tischen im Vordergrund, auf denen
die Arbeiten des Kiinstlers angeordnet
sind. Im Hintergrund gestapelte Din-
ge, nach rechts hin geht es in Stiick-
chen hinein. Die Enge und Fiille und
das Gestapelte entnehme ich diffus
meinen Wahrnehmungseindriicken,
die Tische mit den Arbeiten erginze
ich nach Tills Erlduterungen frei nach
Vorstellung. Ich kenne den Raum, hier
war einmal eine kafkaeske Installati-
on mit mehreren sich ineinander Off-
nenden Tiiren. Das fallt mit wieder
ein und gesellt sich zu meinen ande-
ren Eindriicken.

Ansonsten fallen meiner Wahrneh-
mung am meisten die kulinarischen
Stationen auf, der Duft nach Waffeln
leitet mich der Nase nach.

Als wir die vordere Seitentreppe neh-
men, bin ich schockiert: Ich komme



Ich erinnere mich an diese
Begegnung. Ich habe die
Voriibergehenden gespiirt,
ohne sie sehen zu konnen:
"Das Dazwischen und diese
Manner kann ich spiiren".
Foto: Stefan Lenz, 2007.

vollig aus dem Tritt und gerate aus
dem Gleichgewicht. Beinahe wire ich
gefallen, trotz Tills Begleitung. Ich
kann es kaum fassen: Die Treppe ist
total marode, die Stufen haben unter-
schiedliche Hohen und sind teilwei-
se ganz durchgetreten. Es kommt mir
vor als wiren tiefe Mulden in den Stu-
fen. Mir ist bekannt, dass diese Trep-
pen alt sind, aber wie schlimm es um
sie steht, das spiire ich erst jetzt. Es er-
staunt mich, was das sehende Auge
beim Gehen auf diesen Stufen aus-
gleicht.

Sobald ich still stehe, kommen die
Vorstellungen zuriick, gehen wir wei-
ter, treten sie in den Hintergrund oder
verschwinden ganz. Eine ehemalige
Mitstudentin spricht mich auf meine
Augenpflaster an. Sie fragt, "Hattest
Du einen Unfall oder machst Du eine
Performance?” Keiner sonst spricht
mich an und ich vermute, dass alle
hier die Performance erkennen, erst
recht, als wir noch einmal mit Kame-
ramann Reimund Meincke durch ei-

nige Rdume streifen, und er uns da-
bei filmt.

Auf der Riickfahrt bin ich erschopft
und begeistert zugleich. Ich bin stolz,
dass ich das heute so gut geschafft
habe und froh, dass ich so viel gespiirt
habe. Zuhause werde ich imperativ
miide, - ich kann nicht mehr, ich muss
ins Bett.

Am nichsten Morgen wache ich auf
und denke tiber den Besuch an der
Kunstakademie nach. Ich bin ver-
bliiftt, dass ich eine visuelle Erinne-
rung an meinen ersten Tag des Nicht-
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Sehens habe. Ich kann es nicht fas-
sen: Mein Gehirn fabuliert sich sei-
nen eigenen Film zusammen, der sich
speist aus tatsdchlichen friiheren vi-
suellen Erinnerungen, meinen Vor-
stellungen zu Tills Beschreibungen
und den multisensorischen Wahr-
nehmungen des Tages, zu denen di-
ese Erinnerungsbilder generiert wer-
den. Ich kann unseren Gang durch
die Akademie "filmisch” nacherleben
und sehe Kunstwerke, die ich nie vor
Augen hatte.

Mit anderen Ereignissen in dieser er-
sten Woche ergeht es mir dhnlich.
Am vierten Abend des Blindversuchs
kommen Freunde zum Essen zu uns
nach Hause. Ich selbst habe bei dieser
Gelegenheit nicht gefilmt. Ich werde
zu meinen Erfahrungen als Nicht-
Sehende befragt und berichte, dass
es mir gut geht und wie ich die Din-
ge jetzt erlebe. Obwohl ich in mein
Grau starre, male ich mir im Ver-
lauf des Abends das Aussehen mei-
ner Freunde immer konkreter bis in
die Details aus. Ein Paar berichtet
von seiner Reise nach Indien und ich
stelle ihnen viele Fragen zu ihren Er-
lebnissen. Dankbar ergreift mein Ge-
hirn die Initiative, ein Urlaubsfilm-
chen von den beiden zu produzieren,
frei nach ihren Erzdhlungen. Als ob
es sich mit dem Nicht-Sehen nicht
abfinden wolle. Und auch hier habe
ich am néchsten Morgen beim Nach-
denken eine visuelle Erinnerung an
einen nicht-gesehenen Abend, eine
visuelle Vorstellungs-Animation so-
zusagen. Sind das jetzt Erinnerungen
oder Vorstellungen, die vor meinem
geistigen Auge ablaufen? Natiirlich



"Unterwegs."
Foto: Till Hoinkis, 2007.

mache ich mir auch Vorstellungen
von solchen Reise-Erzdhlungen,
wenn ich sehe, aber ich nehme sie
dann bei weitem nicht so deutlich
wahr.

Diese visuellen Erinnerungen und
Vorstellungen erlebe ich sehr zwie-
spiltig. Einerseits helfen sie mir in
etlichen Situationen bei der Bewalti-
gung und Organisation meines All-
tags zuhause. Zum Beispiel finde ich
mich problemlos in meiner Woh-
nung zurecht. Dort verlasse ich mich
viel mehr auf meine Erinnerung, da
wegen unseres Teppichbodens alle
Gerausche gedampft sind. Oder beim
Kochen: Meine klaren Vorstellungen
von Zwiebeln, Rosenkohl, Tomaten
usw. und der Anordnung unserer
Zutaten und Kiichenutensilien ma-
chen es mir leicht mit dem Zuberei-
ten der Speisen. Ich kann sie auch
ohne Probleme essen, ein Glas gera-
de oder meine Kamera im Lot halten.

Extrem hinderlich sind meine Er-
innerungen und Vorstellungen bei
der Orientierung im Raum. Es ist
mir nicht moglich, einer Vorstellung
nachzugehen und mich gleichzeitig
auf Raumwahrnehmung und Ori-
entierung zu konzentrieren. Es gibt
nur entweder oder: die Erinnerung
an einen Orte erlebe ich wie ein vi-
suelles Vorurteil, aus dem ich vorei-
lige Schliisse ziehe. Die Bilder passen
nicht zu meinen aktuellen Wahrneh-
mungen und sind ungeeignet, mir die
richtigen Handlungsimpulse zu ver-
mitteln. Ich versuche die Bilder aus-
zutricksen, in dem ich bewusst Orte
aufsuche, die ich noch nicht kenne,
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so dass mir keine Erinnerungsbilder
zur Verfiigung stehen. Aber auch
hier bietet mir meine Erinnerung in
den ersten Wochen Bilder an, die zu
den akustisch-motorisch-haptischen
Wahrnehmungen passen und ich
speichere einen Erinnerungsfilm ab.

Das ist wie schwanger werden

Die wichtigste Grenze, an der sich
meine neue Raumwahrnehmung ab-
spielt, ist meine Haut in direktem
Zusammenhang mit meinen Ohren.
Vom ersten Tag an ist klar, dass mein
Gesicht und meine Ohren trotz der
kalten Witterung frei bleiben miis-
sen. So laufe ich immer ohne Miitze.
Auf meiner Stirn und an den Schli-
fen, spielen sich Hautempfindungen
ab, die fiir mich wichtige Wahrneh-
mungen vermitteln. Meine Ohren
sind meine wichtigste Orientierungs-
hilfe. Die ersten bewussten Erleb-
nisse mit meinem Fernsinn sammele
ich bei Spaziergingen.

Blindversuch vierter Tag: Frische Ein-
driicke von einem Spaziergang drau-
fSen bei Schnee in Kalk' Es war sehr
kalt, aber schones Wetter. Ich sehe im-
mer noch ein bisschen Helldunkel.® Es
war warm in der Sonne und kalt im
Schatten.

Zu meiner Orientierung: Wir sind im
Hof beim Atelier losgegangen. Von
dort bin ich relativ selbststindig auf
dem Gelinde nach vorne zum Tor ge-
laufen und dann auch weiter in Rich-
tung Friedhof zur kleinen Kapelle der
Klarissen. Till meinte, ich wire schon
mutiger unterwegs.




"Motorisch akustisches
Raumgefiihl + blaue Linie."
Aquarell. Marietta Schwarz,
2007.

Links: Soundglocke, Schema.

Aquarell. Marietta Schwarz,
2007.

Rechts: Schemazeichnung
"motorisch-akustische
Raumwahrnehmung".
Aquarell. Marietta Schwarz,
2007.

Heute habe ich so ein merkwiirdiges
Gefiihl: Ich laufe und laufe ins Blin-
de und trotzdem orientiere ich mich
irgendwie. Ich dachte eigentlich, ich
richte mich nach meiner Erinne-
rung, weil ich den Ort kenne, aber so
ist es nicht. Es ist eher vage und un-
bestimmt: ein Gefiihl, hier muss ich
mich jetzt nach links wenden und jetzt
geradeaus halten, ja, und jetzt wieder
links. Orientierung scheint plotzlich
etwas, das geschieht, das nicht meiner
bewussten Steuerung unterliegt. Viel-
leicht ist das so wie schwanger sein:
Man merkt, das geht irgendwie, aber
man macht das ja nicht selber. Es ist
so fremd, sich dem anzuvertrauen. Ich
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glaube ich konnte noch viel besser und
schneller laufen, wenn ich mich die-
sem unbekannten Etwas anvertrauen
wiirde. [...]

Was hat sich denn verdndert? Ich
merke, dass ich eine bessere aku-
stische Aufmerksamkeit habe, was
dazu fiihrt, dass ich mich konkreter
im Raum einbette. Ich bin nicht mehr
so ausschnitthaft nach vorne ausge-
richtet, wie bei der visuellen Wahr-
nehmung, je nachdem wo ich hin-
schaue, sondern es ist eher so, dass ich
als Gesamteindruck einen Kugelein-
druck habe. Aber das hingt natiir-
lich auch mit der rdumlichen Situati-




Das Licht im Malerband

Durch das Nicht-Sehen hat sich die
Lichtempfindlichkeit meiner Augen
stark hoch reguliert. Dadurch habe
ich einige lustige Entdeckungen ma-
chen konnen. Ich habe in unserer
Wohnung das Schlafzimmer und in
meinem Atelier ein Arbeitszimmer
komplett verdunkelt, so dass ich an
beiden Orten einen Raum habe, in
dem ich mich ohne Pflaster und ohne
Brille aufhalten kann. Das tut meinen
Augen gut.

Beim Zeichnen im Atelier fixiere ich
das Papier mit Klebeband auf meiner
Tischplatte. Beherzt reifle ich grofle
Stiicke ab und stutze: Ich sehe Licht!
,Wie? Das kann doch nicht sein.' Ich
reifle wieder: ,Doch, ja! Da ist Licht!
An der Stelle, wo ich abreifle, entsteht

on zusammen, in der ich mich gerade
befinde. Ich stelle es mir vor wie eine
Soundglocke. |[...]

Es hat auch viel mit meiner Aufmerk-
samkeit zu tun: Sobald ich mit jeman-
dem spreche oder meine Gedanken
schweifen lasse, gerate ich in Verwir-
rung und weif$ nicht mehr genau, wie

ich orientiert bin. Drei Tage viel Schlaf

haben meine Aufmerksamkeit deut-
lich erhoht. Beim Spaziergang habe
ich meistens gemerkt, ob ich vor einer
Wand entlang laufe oder ob sich da
eine Einfahrt éffnet. Das konnte ich
an den Stromungsverhdltnissen oder
Temperatur- und Schalldnderungen
merken. Ich finde die Orientierung im
AufSenraum wesentlich leichter, mit
allen Gerduschen, die es dort gibt, als
zuhause in der Wohnung, wo alles ge-
dampft ist durch den Teppichboden.

Zu Beginn meiner Zeit des Nicht-
Sehens mache ich sprunghaft Fort-
schritte in meiner akustischen und
olfaktorischen Wahrnehmung. Auch
mein Geschmackssinn verfeinert
sich stark, was manchmal zu Mei-
nungsverschiedenheiten mei-
nen Mann beim Wiirzen von Spei-
sen fithrt. Die Entwicklung stagniert
in der zweiten Woche, bis sie sich in
der dritten Woche, die leider durch
eine Grippe verkirzt wird, nochmals
sprunghaft nach vorne entwickelt.

mit
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ein Lichtblitz, kurz, aber deutlich
sichtbar. Licht erscheint an unerwar-
teten Stellen, wo man es gar nicht
vermutet! Dass muss ich Till zeigen,
denke ich. Als er mich spiter abholt,
gehen wir in mein abgedunkeltes
Zimmer und warten eine Weile, da-
mit sich auch Tills Augen an die Dun-
kelheit gewShnen kénnen. Und dann
reifle ich und reifle, aber Till kann es
nicht sehen, obwohl ich den Lichtblitz
jedes Mal aufs Neue wahrnehme. Wir
warten noch langer, aber es ist nichts
zu machen, Till bleiben die geheimen
Lichtimpulse verborgen.

Auch zuhause im Schlafzimmer blitzt
es: Beim Abstreifen wolliger und syn-
thetischer Kleidung sprithen nur so
die Funken!

Als charakteristisch fir die nicht-
sehende Raumwahrnehmung erle-
be ich die konkrete Einbettung zwi-
schen Ferne und korperlicher Néhe.
Die Gleichzeitigkeit von akustischen
Ferneindriicken und subtilen, sehr
leiblichen Wahrnehmungen auf mei-
ner Hautoberfliche faszinieren mich
vollkommen und fithren zu einer
sehr korperlichen Raumerfahrung,
die ich wiahrend des Blindversuchs
kultiviert habe. Meine Ohren horen
360° in alle Richtungen. Seitdem ich
nicht mehr sehe, befinde ich mich
im Zentrum einer groflien Sound-
glocke, die sich meinen Bewegungen
anpasst und deren akustische Atmo-
sphire sich mit dem Verlauf der ort-
lichen Gegebenheiten wandelt.® Di-
ese akustische Atmosphire hat mir
ein Gefuthl der rdumlichen Weite
vermittelt. Hiuser, Baume oder Au-
tos nehme ich als "Einbuchtungen”
darin wahr. Turen, Einfahrten und
Straflenmiindungen waren wiede-
rum Offnungen in diesen "Einbuch-
tungen." Diese Einengungen und
Ausweitungen im Auflenraum emp-
finde ich sehr leiblich, denn ein Teil
meiner Wahrnehmungen spielt sich
unmittelbar auf meiner Kérperober-
fliche ab. Mein Gesicht ist dabei die
wichtigste Kontaktzone. Ich frage
mich, wie ich den Blindversuch im
Sommer erleben wiirde! Bei warmen
Temperaturen und mit leichter Be-



kleidung wiirde ich womoglich we-
sentlich schneller umfangreichere
Verdnderungen meiner Wahrneh-
mung spiiren. Diese Simultanitét
von Weite und korperlicher Néhe
hat mich sehr beriihrt. Das will ich
unbedingt beibehalten, wenn ich
sehe. Ich bin mit meiner Umgebung
auf eine direkte Art in viel engerem
Kontakt. Vielleicht kann ich es mit
einem Vergleich formulieren: Wenn
ich schwimme, dann spiire ich tiber-
all um mich herum das Wasser, die
Bewegungen des Wassers und auch
Hindernisse, zum Beispiel durch
den Stromungswiderstand. Dadurch
nehme ich andere Volumina im
Wasser wahr und ob und in welche
Richtung sie sich bewegen. In der
Zeit des Nicht-Sehens ist der Raum
fir mich ein bisschen wie das Was-
ser geworden: Die "Leere" im Raum,
das Dazwischen hat fiir mich durch
die starke Sensibilisierung von Ge-
hor, Haut und Tastsinn eine subtile,
materielle Konsistenz bekommen.
Es ist ein Unterschied, ob ich an ei-
ner gemauerten Wand, einem Baum,
einem Menschen, einem Auto oder
einer Glasfassade vorbeigehe. Ich
weifs, alles reflektiert oder absorbiert
Schall in unterschiedlichem Mafle
und hat eine unterschiedliche Dich-
te. Trotzdem kann ich nicht genau
sagen, woran ich festmache, dass es
das eine oder das andere ist. Es ist
so subtil, dass ich es mir selber nicht
erkliren kann. Ich weifl nur, dass
es einen Unterschied ausmacht, ob
ich mich im offenen oder geschlos-
sen Gelinde bewege, ob ich drau-
Ben oder drinnen bin, wie das Wet-
ter ist, z.B. ob es regnet und ob es
windig ist, ob ich ausgeschlafen und
konzentriert bin oder nicht, ob ich
krank oder gesund bin und in wel-
cher Gemiitsverfassung ich mich be-
finde.

Ich erinnere mich an einen Sams-
tagnachmittag, an dem ich mit
meinem Mann am Rhein spazieren
gehe.

Wir gehen auf dem FufSweg unter
der Allee bei den Poller Rhein-Wie-
sen. Dort will ich mich im Erkennen
von Bdumen iiben. Es ist sehr windig
heute und es liegt ein unertréaglicher
Gestank nach brennendem Gum-
mi in der Luft, der uns vom Schrott-
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platz entgegen weht. Die Poller Wie-
sen stehen unter Wasser. Die Gin-
se und die Mowen sind ganz nah zu
héren, sobald der Wind vom Wasser
herweht. Ich laufe und immer wenn
ich einen Baum wahrnehme, will ich
stehen bleiben. Ich kann kaum etwas
spiiren. Der Gestank und der Wind
lenken mich sehr ab. Meine Treffer-
quote ist enttduschend. Dabei sind
die Biaume doch "grof$e Kaliber.” Wie
kann das sein? Ich bin doch sonst in
der Lage differenziert zu spiiren! Ich
will nicht aufgeben. Meinem Mann
wird es auf die Dauer langweilig, er
hat eine andere Idee: Ich soll ihn auf-
spiiren. Er "versteckt” sich irgendwo
vor mir auf dem Weg in Laufrichtung
und ich soll zu ihm finden und direkt
vor ihm stehen bleiben. Ja, ein Spiel,
eine gute Idee! Er verschwindet lei-
se aufSer Horweite. Nach einer Wei-
le gehe ich los. Ich schreite den Weg
ab von rechts nach links und zuriick
immer nach vorne weiter. Ah, da ist
er! Das war ja leicht! Ein neuer Ver-
such: Auch diesmal finde ich ihn
ohne Probleme und ziemlich schnell.
Ich kann gar nicht genau sagen, wo-
ran ich ihn bemerke. Er ist wie eine
vage wirmere Prisenz, vielleicht eine
Unterbrechung im Wind? Ermuti-
gt von den beiden Treffern spielen
wir weiter. -Ich spiire ihn jedes Mal
sicher und zielstrebig auf, egal wie
und wo er sich versteckt. "Sag mal,
Du schummelst doch!”, ruft er erbost.
"Das kann doch gar nicht sein! Hast
Du Deine Pflaster auch richtig festge-
klebt?" "Ja", sage ich, "alles dicht. Ich
kann Dich nicht sehen." Er kontrol-
liert es, glaubt mir und wir spielen
noch eine Runde. Bingo! Das ist toll!

Ich bin begeistert von meinen neu-
en Fahigkeiten und frage mich, ob
und wie ich sie erhalten kann, wenn
ich wieder sehe. Meine Raumerleb-
nisse sind so intensiv, dass ich mir
wiinsche beides zu leben: den kon-
kreten raumlichen Kontakt in der
Weite des Raumes mit sehenden Au-
gen. Was fiir ein Leben! Die bestan-
dige extreme Konzentration, in der
ich mich befinde, fithrt zu einer sehr
gegenwiartigen Lebensweise. Ich bin
unheimlich fokussiert auf das, was
ich gerade tue. Andere meditieren
fur solche Erfahrungen, als Nicht-
Sehende kann ich gar nicht anders.
Anders wire es gefahrlich.



"Die Grotte - Aquarell nach
meinem Horeindruck."
Aquarell. Marietta Schwarz,
2007.

Die Grotte

Eines meiner schonsten Raumerleb-
nisse fithrt mich in eine vollig andere
Realitdt. Am fiinften Tag des Blind-
versuchs holt mich Till vom Atelier
ab und fahrt mit mir zum Spazieren-
gehen an einen mir nicht bekannten
Ort. Ich habe beschlossen, dass er mir
nie sagt, wohin es geht, damit ich un-
voreingenommen durch meine Erin-
nerungen bleibe.

Vom Parkplatz aus geht es iiber einen
matschigen Weg an den Rhein. Ich
hore sofort, dass wir am Fluss sind,
er fliefit links von mir. Es ist reger
Schiffsverkehr und aus dem Licht, das
ich durch meine Pflaster und Sonnen-
brille noch wahrnehmen kann, schlie-
fe ich auf eine sonnige Abendstim-
mung. Ich bleibe einen Augenblick ste-
hen und lausche. Wie laut der Schiffs-
verkehr ist! Heute muss unheimlicher
Trubel auf dem Rhein sein. Ich mache
ein paar Aufnahmen mit der Kamera.
Wo sind wir? Die Soundglocke iiber
mir ist weitldufig und alle Gerdusche
sind glasklar zu horen. Welchen Lirm
die Vogel machen! Unglaublich laut
sind sie: Die Kolner Alexander-Sit-
tiche liefern sich ein Duell mit Mowen
und Elstern. Ich bin villig fasziniert
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von der Intensitit dessen, was ich
hore. Ich bin extrem fokussiert und
geniefSe aufmerksam die klare rdum-
liche Prisenz um mich herum. Nach
einer Weile - ich kann mich kaum los-
reiffen - gehen wir weiter. Ich orien-
tiere mich am Fluss und laufe paral-
lel, neben mir ist eine niedrige Mauer.

Auf einmal dndert sich die Tonkulis-
se. Was ist das? Ich kann es nicht ein-
ordnen.

Ich hére den Rhein plétzlich vor mir.
Die Soundglocke wird eingedriickt,
ich laufe in etwas hinein. Es wird dun-
kel vor meinen Pflastern. Was ist das?
Ein Tunnel? Nein, links von mir bleibt
es offen. Da zieht es her, aber auch
parallel zum Fluss stromt die Luft.
Wo bin ich hier? Ich erlebe eine wun-
dervolle Grotte, in der sich die Mu-
sik des Flusses sammelt. Der Rhein
ist auf einmal von allen Seiten zu ho-
ren und ich denke, ich miisste mit-
ten drin stehen. Vor meinem inneren
Auge sehe ich die Grotte mit dunklen,
zerkliifteten, bogenformigen, steini-
gen Wiinden, geglittet von der Feuch-
tigkeit, die in den Jahrhunderten hi-
nab geflossen ist, Pfiitzen auf dem Bo-
den. Der Rhein fliefst direkt davor in
gleicher Hohe. Bei Hochwasser ist die



Rheinpark, Tanzbrunnenter-
rasse. Fotos Till Hoinkis und
Marietta Schwarz (blind),
2007.

| =

R

g

Grotte wahrscheinlich geflutet. Ich bin
iiberwiltigt und umbhiillt von dieser
wundervollen Tonkulisse und moch-
te gar nicht weiter. "Wo hast Du mich
hingefiihrt Till? Hier war ich noch
nie. Wo gibt es eine Hohle direkt am
Rheinufer?" Solange sind wir doch gar
nicht hergefahren... Till amiisiert sich
und schiefSt viele Fotos. Auch ich ma-
che einige Aufnahmen, um die Grotte
festzuhalten.

Wir laufen schlieflich weiter, ich hore
Passanten, die es eilig haben, und so
plotzlich wie ich in der Grotte war,
so plotzlich bin ich wieder draufSen.
Der Raum dffnet sich weit nach oben
und vorn, der Rhein ist wieder links
von mir und die Vogel sind noch lau-
ter. Nach einer Weile Pfiitzenslalom
auf asphaltierten Wegen, ddmmert
es mir: "Konnten wir im Rheinpark
sein?" Till bejaht und jetzt bin ich erst
recht verwirrt. Auch wenn ich etliche
Jahre nicht hier gewesen bin: Wo ist
blofs diese Grotte? Davon wusste ich
gar nichts. Die Tanzbrunnenterras-
se, sagt Till. Echt? Ich kann es kaum
fassen und es gelingt mir nicht, mein
wundervolles Raumerlebnis mit der
klaren 50er-Jahre-Architektur der
Terrasse in Einklang zu bringen.
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Der Kolner Dom

Bei einem anderen schonen Erlebnis
bleibt meine Wahrnehmung im Ein-
klang mit den 6rtlichen Begebenheiten.

Am zehnten Tag des Blindversuchs
regnet es den ganzen Tag. Ich gehe mit
Till zu Fufl in die Stadt, um einige Be-
sorgungen zu erledigen. In der linken
Hand trage ich meinen Regenschirm,
in der rechten Hand den Stock. Ich bin
schon viel sicherer und zielstrebig un-
terwegs. Allerdings muss ich mich heu-
te noch mehr konzentrieren als sonst,
da es unter dem Schirm schwieriger
ist, den Fernsinn zu spiiren. Nachdem
wir im Museum Ludwig einen Kaffee
genommen haben, um uns aufzuwir-
men, will ich zum Dom. Diesen be-
eindruckenden Ort mochte ich unbe-
dingt einmal erleben, ohne dabei von
der kraftvollen Architektur visuell ab-
gelenkt zu sein.

Es regnet noch immer. Ich laufe mit dem
Schirm iiber die Domplatte, den Dom
rechts von mir. Es ist sehr windig, die
Feuchtigkeit ist tiberall. Till hat mich
auf die richtige Spur gebracht: "Jetzt im-
mer gerade aus.” Ich versuche, meine
Richtung zu halten.



Nach einer Weile, die mir sehr lang vor
kommit, erfasst mich eine Boe: Hier geht
es bestimmt zum Hauptportal nach
rechts, denke ich. "Was fiir ein Wind,
der Schirm bringt iiberhaupt nichts.”
Till ist wieder bei mir und spurt mich
neu ein. Ich kampfe mit dem Schirm;
endlich habe ich den Knirps zusam-
men geschoben. Sobald wir durch den

Windfang gegangen sind, (tiberfdllt

Gesichter in der Vorstellung

Wie ist es, wenn ich jemanden neu
kennen lerne? Zunichst stelle ich mir
nichts vor. Ich spreche in ein graues
Nichts und bin ganz auf die Stimme
meiner Gespriachspartner konzentriert.

Ich hore feinste Nuancen und Stim-
mungen. Mit der zunehmenden Dauer
der Begegnung formen sich allméhlich
Vorstellungsbilder heraus, ich male mir
die Menschen dann typenhaft aus. Es
scheint mir wie beim Lesen eines Ro-
mans zu sein: Mit dem Fortgang der
Geschichte werden die Bilder in der ei-

mich der Raum mit einer unvermu-
teten Wucht. Wow! Ein riesiges, mas-
siges und sehr hohes Volumen stiilpt
sich iiber mich und die Feuchtigkeit
des Raumes legt sich wie ein Mantel
um mich herum. Hinter meinen Pfla-
stern ist es dunkler geworden und ich
muss mich extrem konzentrieren. Till
ist nah bei mir, ich hake mich unter,
um dem dichten Gewiihl am Eingang
zu entkommen. Viele fliichten sich vor
dem Regen hierher, wie es scheint. Mir
kommt es vor, als kdmen mir die mas-
sigen Pfeiler der Kathedrale, die wir
passieren, formlich entgegen. Ich kann
fiihlen, wie sie nach oben streben, ohne
dass ich erkliren kann, weshalb. Fiihle
ich das wirklich oder bilde ich mir das
ein, weil ich es weif$? Der Eindruck wie-
derholt sich bei den anderen Pfeilern,
an denen wir stehen bleiben. Wir las-
sen uns forttreiben im Strom der Stim-
men und Menschen. Es ist wie in einem
Fluss mit Hindernissen. Der Dom hat
einen fantastischen Klang und ist aus-
gefiillt mit den Stimmen und Schritten
der Menschen. Es ist verwirrend und
klar zugleich.

Die Schonheit dieser Wahrnehmung

fasziniert mich vollkommen. Bei
Helga Domes las ich den Begriff von

111

der "Vitalform des Raumes," die den
Blinden eigen sei.” Ich denke, ja, das
ist passend, das Raumerlebnis vitali-
siert sich. Doch wo ist diese Vitalitdt
beim Sehen? Mir stehen alle meine
Wahrnehmungsorgane immer zur
Verfligung: Ich habe auch sehenden
Auges Hautwahrnehmungen und
hoére gut, wenn auch nicht so prazise.
Ich empfinde meine Wahrnehmung

genen Fantasie immer mehr mit Leben
gefiillt. Im Nachhinein habe ich einige
Uberraschungen erlebt, die sich aus der
unglaublichen Diskrepanz zwischen
meinen Vorstellungen von Menschen
und ihrem tatsdchlichen Erscheinungs-
bild ergeben haben. Ich frage mich, an
was mache ich es fest, dass ich sie mir so
und nicht anders vorgestellt habe? Aus
welchen Informationen reimt sich mein
Gehirn dieses Bild zusammen? Und
warum passt es manchmal erstaunlich
gut und manchmal tiberhaupt nicht?

beim Sehen gerichtet auf das, was ich
vor Augen habe. Sobald ich meine
Augen nutze, kann ich in Sekunden-
bruchteilen aus der Distanz hand-
lungsrelevante Entscheidungen tref-
fen und konsekutiv handeln. Mein
Gehor ist gerichtet auf das, was ich
sehe, weil dort meine Aufmerksam-
keit ist. Mein Blick bahnt meine an-
deren Sinne, ordnet sie sich unter: Sie
bleiben unter der Bewussteinsschwel-
le. Es ist fiir mich nicht notwendig,
eine Wand zu fiihlen, weil ich sie sehe
und ihr damit ausweichen kann. Des-
wegen muss ich sie auch nicht horen.
Durch einen Blick weif$ ich Bescheid
tiber Oberflichenbeschaffenheit,
Material, Kontext, Entfernung und
Orientierung. Mein Gehirn funk-
tioniert pragmatisch: Durch Sehen
komme ich am schnellsten zum Ziel.
Inputs von meinen anderen Sinnes-
organen treten nur iiber meine Be-
wusstseinsschwelle, wenn sie hand-
lungsrelevant werden oder wenn ich
meine Aufmerksamkeit intentional
darauf richte.

Das Bild ist eine machtige Kraft und
ich bin ein visueller Mensch, durch
und durch, nicht nur als Kinstle-
rin. Ich denke daran, wie ich mich



Portrait. Foto Stefan Lenz.

in Vortrigen immer so platziere,
dass ich den Referenten sehen kann,
weil ich dann aufmerksamer zuhore.
Oder die Texte meiner Biicher bunt
markiere, wenn ich mir etwas mer-
ken mochte. Oder zeichne, wenn ich
etwas besonders liebe.

So bin ich nicht richtig hier und nicht
richtig dort: Ich fiihre eine Existenz
im Dazwischen. Ich nehme nicht
mehr teil an der visuellen Welt, aber
die visuelle Welt ist noch unheimlich
prasent in mir. Ich erlebe einen be-
stindigen Kreislauf zwischen Wahr-
nehmung, Erinnerung und Vorstel-
lung: In einer bestimmten Situation
werden durch meine motorisch-aku-
stischen Eindriicke aus dem Fundus
meiner Erinnerungen passende Er-
innerungsbilder abgerufen, die da-
mit in Zusammenhang stehen. Nun
ist es so, dass ich keine aktuellen vi-
suellen Wahrnehmungen habe und
die Erinnerungsbilder aufgrund des-
sen vermutlich fiir mich tberhaupt
erst sichtbar werden und bestehen
bleiben. Vielleicht ist es so, dass nor-
malerweise beim Sehen diese aufstei-
genden Erinnerungsbilder gar nicht
visuell erlebt werden konnen, da sie
unmittelbaren mit dem aktuellen vi-
suellen Input abgeglichen werden.
Der enge Kreislauf zwischen Wahr-
nehmungen und Erinnerungen, und
Bildern lassen mich an Bergson und
seine Arbeit Materie und Gedacht-
nis denken. Vieles, was ich erlebe,
kann ich in dem, was er geschrie-
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ben hat wieder finden. Sein Konzept
hilft mir, zu verstehen, was gerade
passiert: "Jede aufmerksame Wahr-
nehmung aber setzt in Wahrheit eine
Reflexion voraus, d.h. die Projektion
eines aktiv geschaffenen Bildes nach
auffen."® Dazu aus meinem Tage-
buch:

Die visuelle Erinnerung, die sich aus
einem anderen Erlebnis speist und re-
lativ abstrakt ist, verkntipft sich mit
meiner aktuellen Wahrnehmung des
Ortes und diese setzt sich zusammen
aus akustischen Wahrnehmungen,
Wettereindruck, Raumgefiihl, den
Beschreibungen der anderen und
meinem Erleben der Situation, in der
ich gerade bin. [...]

Bergson kénnte Recht haben: Ich ver-
kniipfe meine aktuellen Wahrneh-
mungen mit dem Fundus meiner Erin-
nerungen, dabei schreibt sich dann die
aktuelle Wahrnehmung gleichzeitig in
eine Erinnerung iiber, d.h. das Feld
meiner Erinnerung bereichert sich
und dehnt sich aus. Ich erlebe wirk-
lich einen permanenten Prozess zwi-
schen Aktualitit und Virtualitit. Bei
mir aber, die nichts nicht mehr sieht,
aber iiber einen Haufen visueller Er-
innerungen verfiigt, verbinden sich die
aktuellen Wahrnehmungen, die pri-
mdr akustischer, olfaktorischer und
haptischer Art sind, mit meinen Erin-
nerungen, die primdr visuell geprigt
sind. Die Erinnerungsbilder, die hoch-
gestiegen sind bleiben bestehen und



Listen to My Studio. Video-
stills. Marietta Schwarz, 2007.

schieben sich dann in meine aktuelle
Situation... Das finde ich spannend.

Mit dem Verlauf der zweiten Woche
stellt sich eine Verdnderung ein: Die
Bilder verschwinden allmahlich. In
meinem Kopf wird es langsam grau
und es beginnt, dass ich in ein visu-
elles Nichts laufe. Ich erlebe ein all-
mahliches Abdriften in den bilder-
losen Raum. Graue Schemen anstel-
le von klaren Vorstellungen, bis auch
die Schemen verschwinden. Je wei-
ter sich die Bilder von mir entfernen,
desto deutlicher spiire ich den Raum
und desto klarer wird meine nicht-

113

visuelle Orientierung. Am Ende ist es
s0, dass ich beim Laufen und anderen
konzentrierten Aktivititen keiner-
lei Bildvorstellungen mehr habe; erst
wenn ich still sitze und entspanne
schieben sie sich im Nachhinein un-
ter meine Erlebnisse. Ich wiirde ger-
ne wissen, wie es ist, bilderlose Vor-
stellungen zu entwickeln.

Ich frage mich, wie meine technische
visuelle Erinnerung iiberhaupt mit
dem korrespondiert, was ich erlebt
habe. Ich bin zunehmend gespannt,
wie sich die tatsichlichen Erinne-
rungen an die Situation mit meinen
aufgezeichneten Bildern in Einklang
bringen lassen. Ob das iiberhaupt
miteinander zu tun hat, oder ob das
zwei vollig verschiedene Sachen sind.

Was macht eine Kiinstlerin im Ate-
lier, wenn sie nichts mehr sieht?

Um das herauszufinden, fahre ich in
den ersten anderthalb Wochen je-
den Morgen ins Atelier. Dort habe
ich eine Kamera installiert, die Ein-
zelbilder tiber die gesamte Dauer des
Blindversuchs aufnimmt. Sie soll
eine visuelle Antwort liefern, aus ei-
ner definierten Beobachterperspek-
tive heraus. Im Vorfeld habe ich ei-
nige Ideen entwickelt, an deren Um-
setzung ich vor allem in der ersten
Woche arbeite. Till und Mathias, ein
Kameramann, helfen mir anfangs
bei der Umsetzung: Sie richten die
Kameras ein und Till bringt mich in
die Ausgangsposition, bevor er wie-
der fahrt. Ich drehe ein Video mit
meiner Handkamera, Feeling My
Studio: Ich filme, wie ich mich durch
mein Atelier taste, die Kamera auf
das gerichtet, was ich vor Hianden
habe. Ich merke, dass es schwierig
ist, mich gleichzeitig auf das Fiih-
ren der Kamera und das Tasten in
meinem Atelier zu konzentrieren.
Ich merke auch, dass mich das Ho-
ren mehr interessiert als das Ta-
sten. Bald fange ich an, meine aku-
stische Wahrnehmung zu erproben
und langsam in den Rdumen he-
rumzulaufen, dabei mache ich lau-
te Gerdusche mit den Absitzen mei-
ner Schuhe und mit meinem Stock.
Ich wende die Tricks an, die mir
Herr Graff [ein Blinder, der mich
vor Beginn des Versuches unterwie-
sen hatte] wahrend der Einarbeitung



Augen und Bewegung

Anfangs denke ich, ich miisste die Au-
gen geschlossen halten, um eine besse-
re Sehdeprivation zu ereichen. Schlief3-
lich ist es unter meinen Pflastern trotz
Sonnenbrille nicht gdanz dunkel. Daher
schliele ich zunéchst die Augen, wenn
ich merke dass sie geoffnet sind. Aber
das ist mir unangenehm. Mein Ge-
sicht ist dann noch steifer. Eine Neben-
erscheinung meines Blindversuchs ist,
dass meine Gesichtsmimik reduzierter
ist. Ich merke es selber, bekomme es aber
auch von meinem Umfeld zurtickgemel-
det. Ich komme mir vor wie ein Parkin-
son-Patient im Anfangsstadium. Sobald
ich aufmerksam bin, beim Bewegen im
Raum, beim konzentrierten Arbeiten,
habe ich die Augen weit aufgerissen und
starre hinter meine Pflaster ins Graue.
Ich kann mich dann viel besser konzen
trieren. Schliefle ich die Augen, ist die

mit dem Stock beigebracht hat, und
sie funktionieren wunderbar. Ich
hore mir selber beim Laufen zu und
erlerne die akustische Orientierung
mit selbst geschaffenen Gerduschen.
Ich hore wie sich der Ton entwi-
ckelt, wenn ich mitten im Raum
bin, wenn ich zu einer Wand laufe,
wenn ich vor einer Tur bin oder vor
einem Fenster. Schwierigkeiten habe
ich mit Gegenstanden unterhalb der
Girtellinie, wie meinem Tisch. Ich
laufe oft dagegen, weil ich erst im
allerletzten Moment hore, wie der
Schall unter dem Tisch verschwin-
det. Dieses akustische Training und
meine guten Fortschritte motivie-
ren mich sehr. Den Stock kann ich
im Atelier bald weglassen und mei-
ne Bewegungen werden schneller.
Ich verandere das Thema meines Vi-
deos und drehe: Listen to My Studio
mit einer fest aufgestellten Kamera
und meiner Handkamera, die im-
mer im Automatikmodus lauft. Mei-
ne Videos entstehen infolge moto-
risch-akustisch-haptischer Eindrii-
cke und situativer Reflexionen. Ich
hore den differenzierten Klang auf
meinen Atelierfenstern, als ich mit
den Fingern darauf klopfe. Window
Composition entsteht. Ich entwick-
le ein intensives Verhaltnis zur Dre-
hung im Raum. Ich trommele stun-
denlang auf meiner Holzkiste im
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Konzentration sofort gestért und ich
komme aus dem Gleichgewicht. Sofort,
egal, wasich tue: Ich fange an zu schwan-
ken, - obwohl sich mein Gleichgewicht
beim Nicht-Sehen auf akustisch-hap-
tische Wahrnehmungen eingestellt hat.
Es scheint eine direkte Riickkopplung
zwischen Gleichgewichtsorgan, Motorik
und Augen zu geben. Sobald ich mich
bewege, 6ffne ich sie unwillkiirlich. Ich
kampfe nicht linger dagegen an. Mein
natiirlicher Wachzustand verlangt mich
offenen Auges.

Nicht nur Konzentration, auch emoti-
onale Befindlichkeiten wirken sich di-
rekt auf meine Augen aus. Ich denke
an meine blinden Bekannten und weifs,
wie sich ihre Augen bewegen, wenn sie
mir lebhaft von einem aufregenden Er-
lebnis erzdhlen.

Atelier. Beim Trommeln verbinden
sich motorische, haptische und aku-
stische Wahrnehmungen und ver-
dichten sich. Trommeln ist fir mich
ein plastischer Vorgang.

Uber meine motorisch-akustischen
Aktivitaten vernachléssige ich bald
andere Dinge, die ich zunéchst aus-
probiere, wie zum Beispiel blind zu
zeichnen, oder mit Holzstiicken in
meiner Sandkiste dreidimensionale
Arrangements bilden. Meine wah-
re Lust beim Zeichnen ist jedoch
die Freude am Sehen und visuellen
Gestalten. Ohne die visuelle Riick-
kopplung verliere ich das Interes-
se daran. Uberhaupt verliere ich im
Verlauf des Blindversuchs immer
mehr den Bezug zu den Bildern, da-
fiir stabilisiert sich mein nicht-vi-
suelles Raumgefiihl. Die schonsten
Erlebnisse habe ich drauflen, wes-
wegen ich am Nachmittag und am
Wochenende lange Spazierginge in
Begleitung unternehme. Diese Spa-
zierginge dehnen sich immer wei-
ter aus und wir besuchen sehr un-
terschiedliche Orte, meine Beglei-
ter uberraschen mich immer wieder
aufs Neue mit anregenden Orten.

Das Atelier als Ort des Geschehens
tritt in den Hintergrund. Neben
meinen motorisch-akustischen Ver-



Feeling My Studio. Blinddate.
Videostills. Marietta Schwarz,
2007.

suchen treffe ich dort Freunde und
diktiere in meinem abgedunkelten
Zimmer meine Aufzeichnungen.

Am vorletzten Tag findet noch ein
Happening statt: das Blinddate. Ich
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koche blind fiir einige Freunde ein
farblich abgestimmtes Menii, das
keiner der Giste sehen kann, son-
dern das nur auf den Videos und Fo-

tos zu sehen sein wird, die wahrend-
dessen aufgenommen werden.



Im MPI Magnetom. Marz
2007. Foto Eva Schwarz.

Am Ende kann ich die Frage "Was
mache ich im Atelier, wenn ich nicht

sie tut und gestaltet mit ihrer warmen
herzlichen Art die Fahrten nach Frank-

mehr sehe?" eindeutig beantworten furt fiir mich sehr angenehm. Ich setze

mit: Laufen, Larm und diktieren!

Entblindung

Die Entblindung fand am 26. Februar
2007 in Frankfurt statt, im Rahmen der
MRI-Untersuchungen, die das Max-
Planck-Institut fiir Hirnforschung zur
wissenschaftlichen Auswertung meines
Blindversuchs durchfiihrte.’

Ich betrete eine kleine Umkleidekammer,
es ist der dunkelste Raum, den sie hier
haben. Hier werde ich also gleich meine
Augenpflaster abnehmen und mich ganz
langsam ans Sehen gewohnen. Meine
Schwester ist mit hereingekommen, falls
ich ohnmdchtig werde. Es fallt nur durch
den Tiirspalt Licht von drauflen herein.
Wie hell es ist! Ich kann Eva bis in alle
Einzelheiten sehen, jedes Hautfiltchen,
jedes Haar. Eine kuriose Situation, denn
sie sieht im Augenblick noch gar nichts.
Ich weif$ um die Vorsicht, die ich jetzt
haben muss. Ein schneller, direkter Kon-
takt mit zuviel Licht kann meine Seh-
zellen, die jetzt noch ganz ausgefahren
sind, irreparabel schidigen. Obwohl es
draufSen alle eilig haben, lasse ich mir
die Zeit, die ich brauche. Es geht schliefs-
lich um meine Augen. An der zeitlichen
Fehlplanung, die hier herrscht, bin ich
vollig unbeteiligt.

Nach einer Weile hore ich die Versuchs-

leiterin kommen. Bei ihr fiihle ich mich
in guten Hinden. Sie weifs genau, was
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meine Sonnenbrille wieder auf und

kneife meine Augen zusammen, bevor
ich entschlossen auf den Gang trete, Eva
an meiner Seite. Ich schwanke ziemlich
stark. So muss es sein, wenn man drei
Wochen auf See war und dann wie-
der festen Boden unter den Fiifen hat.
Hui, ich muss mich abstiitzten. Ich sehe
wieder und das erste, was mir auffdllt:
Mein Raumgefiihl ist sofort weg. Das
gibt's doch nicht! Von jetzt auf gleich,
nicht mal eine Ubergangsphase. Ich bin
wieder an Land. Ich bin traurig darii-
ber, denn von meinem Wunsch, beides
zu haben, den prisenten Raumein-
druck und das Sehen, davon muss ich
mich wohl verabschieden.

Das Sehen dominiert {iber das Raum-
gefiihl und die Akustik. So erlebe ich
das. Ich bin mit sehr kurzer Uber-
gangszeit wieder voll und ganz in
die Visualitdt eingestiegen. Die Au-
gentests am MPI bestdtigen: Meine
Augen haben keinen Schaden genom-
men. Eine kleine Konvergenzschwiche
gleicht sich mit dem Sehen wieder aus.
Das ist gut zu wissen, denn ich hén-
ge sehr an meinen Augen, auch wenn
ich jetzt gerade noch der Vitalitdt des
Raumes nachtrauere. Sie bleiben mein
bevorzugter Sinn und mein wich-
tigstes kiinstlerisches Werkzeug, auch
wenn ich ithnen in Zukunft das Primat
von Zeit zu Zeit entziehen werde. Wer
sieht, ist nicht grundsatzlich daran ge-



hindert, den Raum zu spiiren, weil je-
der alle Wahrnehmungsinstrumente
hat, die man dafiir braucht! Nur sind
die Instrumente nicht geschirft und
vielleicht ist das genau der Preis: Will
ich das eine haben, muss ich dafiir das
andere aufgeben?

Retrograde Transformation der Er-
innerung

Mir ist heute Abend bewusst gewor-
den, dass ich verwirrt bin. Ich bin in ei-
ner paradoxen Situation gelandet: Auf
der einen Seite habe ich das Gefiihl, von
Bildmaterial erschlagen zu werden, auf
der andern Seite kommt es mir so vot,
als hdtte ich leere Hinde. Ich merke,
dass ich mit dem Material, dass ich auf-
genommen habe, nicht wirklich meine
personlichen Erinnerungen verbinde.
Dass es auf der einen Seite zwar meine
Neugier erweckt, gerade auch das, was
ich selbst aufgenommen habe, aber auf
der anderen Seite eine grofSe Entfrem-
dung dazu da ist. Es ist wie eine Ge-
schichte, die ich so nicht erlebt habe,
die mir aber mit vielen Bildern erzdhlt
wird.

Es scheint mir, dass die technischen Bil-
der meine anderen Erinnerungen aus-
loschen, sie iiberschreiben. Ich sehe jetzt
diese Filme und sie verbinden sich mit
meinen Erinnerungen, die ich an die-
se Situationen habe, aber sie nehmen
sie mir auch weg. Und das drgert mich,
weil mein Erlebnis mir selbst dadurch
entfremdet wird.

Es ist nicht so, dass ich mit den Din-
gen, die ich dort sehe, nichts anfangen
konnte, aber wenn ich genau hinspiire,
dann sind die Bilder jetzt in der Uber-
macht gegeniiber den Dingen, die in
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denke, dann ist es grau. Ich erinnere
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Mit dem Bau der israelischen Sperr-
anlagen im Westjordanland wurde
im Jahr 2003 begonnen. Heute betrigt
die Gesamtlinge der Installationen
rund 760 km. Paldstinenser kénnen
die Sperre nur im Besitz einer Geneh-
migung der israelischen Sicherheits-
behérden passieren. Grofie Einfalltore
in regelmafligen Abstinden erlauben
jederzeit das Eindringen von gepan-
zerten Fahrzeugen der israelischen
Streitkrafte auf paldstinensisches Ge-
biet. Neben der Sperranlage wird die
Grenze zusitzlich durch unsichtbare
Wachposten in Kontrolltiirmen gesi-
chert. Die Absperrung von einer Hohe
von bis zu zwolf Metern dient nach
offizieller israelischer Sprachregelung
der Sicherung des Landes vor paldsti-
nensischen Selbstmordattentaten. Fiir
die palédstinensische Bevolkerung be-
deutet sie faktisch eine Ummauerung,
die mit einer massiven Einschrankung
der Bewegungsfreiheit, mit schika-
nosen Grenziibertritten auf dem Weg
zur taglichen Arbeit, mit systema-
tischer Verknappung von Ressourcen
wie Wasser, aber auch mit fehlendem
Zugang zu Héfen und Flugverkehr so-
wie zu grundlegenden zivilen Einrich-
tungen wie Spitélern einhergeht.
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Im Oktober 2011 unternahm die Pro-
fessur Philip Ursprung fiir Kunst- und
Architekturgeschichte der ETH Zii-
rich mit Studierenden des Departe-
ments Architektur eine einwdchige
Exkursion nach Israel und in die be-
setzen Gebiete des Westjordanlands.
Die Studienreise ging auf eine An-
regung des Fotografen Armin Lin-
ke zuriick, der bereits zuvor Expedi-
tionen in die besetzten Gebiete un-
ternommen hatte. Durch seine Ver-
mittlung kam der Kontakt mit Sandi
Hilal und Alessandro Petti aus Beth-
lehem zustande, die vor Ort als Ar-
chitekten und Aktivisten im Dienst
des zivilen Widerstands und der Auf-
klarung tatig sind. Sie fithrten unse-
re Gruppe an und hinter die Mauer,
die das israelische vom paldstinen-
sischen Siedlungsgebiet zusehends in
zwei hermetisch voneinander abgerie-
gelte Bezirke unterteilt. Verschiedene
Mitglieder der Reisegruppe haben die
Absperrmauern mit eigenen Fotogra-
fien dokumentiert. Eine Auswahl da-
von ist auf den folgenden Seiten zu se-
hen. Die Bilder zeigen die Situation
des Bauwerks in seinem landschaft-
lichen und stddtischen Kontext so-
wie die militdrisch bewachten Schleu-
sen, die vom israelischen ins paldsti-
nensische Gebiet fiithren. Sie machen
deutlich, wie der Lebensraum der pa-
lastinensischen Bevélkerung im All-
tag durch die Mauer definiert und ein-
geschriankt wird. Sie fithren aber auch
vor Augen, wie sich im Umfeld der
Sperranlage eine eigene Okonomie
entfaltet und wie ansdssige und exter-
ne Kiinstlerinnen und Aktivisten die
Mauer als Plattform und Werbeplakat
fur kiinstlerische und politische Inter-
ventionen nutzen.
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Konstanze Noack
(Berlin)

Heterotopien als Grenzphdanomene

Orte an den Randern der Gesellschaft nennt Michel Foucault Heterotopien. In
seiner Abhandlung Von anderen Rdumen gibt er konkrete raumliche Bei-
spiele fiir die von ihm entwickelten Heterotopie-Kategorien, ohne diese
jedoch naher auszufiihren. Hiervon ausgehend versucht der vorliegende
Aufsatz, die Heteropien zunachst in ihrer gesellschaftlichen Bedeutung
einzuordnen, um sie dann in einem zweiten Schritt in der heutigen Zeit
neu zu kontextualisieren und im konkreten Raum der Stadt zu verorten.
Ausgangspunkt fiir die Uberlegungen ist dabei der grenziiberschreitende
und grenzziehende Charakter der Heterotopien.
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Abb. 1. Stalker, the Profes-
sor and the Writer landing at
Heterotopia.

Alle Fotos: © Modell Studio
USE Konstanze Noack.

"Dann gibt es in unserer Zivilisation
wie wohl in jeder Kultur auch reale,
wirkliche, zum institutionellen Be-
reich der Gesellschaft gehorige Orte,
die gleichsam Gegenorte darstellen,
tatsichlich verwirklichte Utopien, in
denen die realen Orte, all die ande-
ren realen Orte, die man in der Kul-
tur finden kann, zugleich repréisen-
tiert, in Frage gestellt und ins Gegen-
teil verkehrt werden. Es sind gleichsam
Orte, die aufSerhalb aller Orte liegen,
obwohl sie sich durchaus lokalisieren
lassen."

Michel Foucault

Diese Orte an den Rindern der Ge-
sellschaft nennt Foucault Heterotopi-
en. Thre bestimmenden Kriterien hat
er im Dezember 1966 in zwei Radio-
vortragen beim Sender France-Cul-
ture zum Thema Utopie und Litera-
tur erstmals skizziert. 1967 hielt er
auf Einladung des Architekten Ionel
Schein, der fiir seine radikalen Ideen
bekannt war, beim Cercle d'études ar-
chitecturales einen Vortrag zur selben
Thematik. Seine Verdffentlichung au-
torisierte er erst im Jahr 1984 unter
dem Titel Von anderen Riaumen.

Foucault gibt in seiner Abhandlung
zwar konkrete, d.h. rdumliche Bei-
spiele fiir die von ihm entwickelten
Heterotopie-Kategorien, fithrt diese
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aber nicht niher aus, da er sich auf die
grundsitzliche Bedeutung des Hete-
rotopie-Konzepts konzentiert. Ausge-
hend von den bei Foucault genannten
Beispielen versucht der vorliegende
Aufsatz, jene zunéchst in ihrer gesell-
schaftlichen Bedeutung einzuordnen,
um sie dann in einem zweiten Schritt
in der heutigen Zeit neu zu kontextu-
alisieren und im konkreten Raum der
Stadt zu verorten. Ausgangspunkt fiir
die Uberlegungen ist dabei der grenz-
iberschreitende und grenzziehende
Charakter der Heterotopien.’

Das diesen Essay begleitende Achi-
tekturmodell mit dem Titel Stalker,
the Professor and the Writer landing at
Heterotopia thematisiert das Verhilt-
nis zwischen Heterotopie und Gesell-
schaft vor dem Hintergrund des Pha-
nomens der Grenze mit anderen Mit-
teln. Grenzen kénnen konkret mate-
riell sein, symbolisch im Sinne Bour-
dieus oder nur fiir den Eingeweihten
lesbar. Sie konnen ethisch oder mo-
ralisch sein oder sich im virtuellen
Raum verfliichtigen. Das Modell hin-
gegen zeigt die Heterotopien in einer
Zeit-Raum-Kompression und fiihrt
sie auf ihre atmosphérischen Merk-
male zuriick. Wandert man durch das
Gertist, das die Heterotopien losgelost
von ihrem stadtisch-materiellen Kon-
text kompakt neben- und tbereinan-
der stapelt, befinden sich die Gren-



zen in uns selbst. Wir spiiren, wie die
Heterotopien tiber das Jetzt und Hier
hinausgreifen: Sie verweben uns mit
anderen Sphiren, Wiinschen, Begier-
den, Illusionen. Sie wiegen uns in Ge-
borgenheit oder rufen gezielt kon-
trollierte Irritationen hervor und las-
sen uns einen distanzierten und si-
cheren Blick auf das 'Andere’ werfen.
Die Grenziiberschreitung erfilllt uns
mit spannungsvoller Erwartung, der
distanzierte Blick tiber die gezogene
Grenze ldsst uns erschauern. Die inne-
ren Grenzen, die sowohl die Existenz
des Menschen als auch ihre gesell-
schaftliche Setzung markieren, und
das dahinter Befindliche oder Verbor-
gene bedingen sich wechselseitig: gibe
es das Jenseitige nicht, wére die Gren-
ze obsolet.

Der Titel des Modells verweist auf die
Thematik des Films Stalker von An-
drej Tarkowskij (UdSSR 1980).* Dort
macht sich eine Expedition auf den
beschwerlichen Weg durch die ver-
botene Zone, ein verlassenes Indus-
trieareal, das vom Dickicht der Na-
tur zuriickerobert wurde. Ziel ist das
Zimmer, in dem alle Wiinsche in Er-
fullung gehen. Die Expeditionsteil-
nehmer bahnen sich ihren Weg durch
die Zone, das "Meer der Kontingenz",
das "Ungekerbte" (Deleuze/Guattari)
auf der Suche nach festem Land unter
den Fuflen, dem "Land der Wahrheit"
(Kant). Schldgt man an dieser Stelle
den Bogen zu Foucault, so stellt sich
die Frage nach der Existenz einer 'ul-
timativen Heterotopie'. Thr soll nach
dem gedanklichen Durchmessen der
Heterotopien abschlielend im Epilog
des Essays nachgegangen werden.

Heterotopien: Grenzen des Den-
kens, der Gesellschaft und des
konkreten Raumes

Kontext: Diskurse, Dispositive und
ihre rdumliche Disposition.

Die Schnittstelle von Foucaults Ar-
beit mit der Architektur liegt in sei-
ner Darlegung der jeweiligen zeitbe-
zogenen analogen Struktur des wis-
senschaftlichen Denkraums, der ge-
sellschaftlichen Organisation und
ihrer konkreten raumlichen Konfi-
guration in Architektur und Stadt.®
Um herauszuarbeiten, durch welche
Faktoren und Wechselwirkungen
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sich gesellschaftliche Wirklichkeit
ausbildet, analysiert Foucault einer-
seits die wissenschaftlichen und ge-
sellschaftspolitischen Diskurse®, die
das bestimmen, was als jeweilige
Wahrheit anerkannt wird, und ande-
rerseits die Dispositive’, die nicht nur
Normen, Regeln und Diskurse bein-
halten, sondern dariiber hinaus auch
eine damit einhergehende raumlich-
strukturelle Konfiguration.

Die Ordnung, die diskursiv hervor-
gebracht wird, ist immer schon to-
pologisch und rdumlich: sie schlief3t
ein und schliefit aus, sie konfiguriert
zueinander und stellt spezifische Be-
ziehungen und Grenzen her. Das,
was dadurch als jeweilige Wahr-
heit definiert wird, wird dialektisch
durch das, was ausgeschlossen wird,
bestimmt. Dariiber hinaus halt das
gesellschaftlich Ausgeschlossene
dem gesellschaftlich Anerkannten
den Spiegel vor als das eigentlich
Wahre aber Ambivalente und Ver-
dréangte, wie Foucault in Wahnsinn
und Gesellschaft expliziert: "Von je-
nem Tage an [als die Institutionali-
sierung der Psychiatrie den Wahn-
sinn aus der Kriminalitit herausloste
und ihn verwissenschaftlichte, K.N.]
hat der Mensch Zugang zu sich selbst
als wahrem Wesen. Aber jenes wah-
re Wesen ist ihm nur in der Form der
Alienation gegeben"?

Gesellschaftliche Ordnungen, Kon-
ventionen, Traditionen und Wer-
te, ethische Normen und juristische
Regeln haben stets die Aufgabe, das,
was die scheinbare Gewissheit des
Menschen immer wieder in Zweifel
zieht, zu kontrollieren und in seine
(gesellschaftlich kodierten) Schran-
ken zu weisen - und zwar nicht nur
normativ, sondern auch in ihrer
konkreten raumlichen Konfigurati-
on und Grenzziehung.

Heterotopien: Grenziiberschrei-
tungen und Grenzziehungen.

In seinem Essay Von anderen Rdiu-
men stellt Foucault fest, dass es Orte
gibt, "denen die merkwiirdige Eigen-
schaft zukommt, in Beziehung mit al-
len anderen Orten zu stehen, aber so,
dass sie alle Beziehungen, die durch
sie bezeichnet, in ihnen gespiegelt und
iiber sie der Reflexion zugdnglich ge-



Abb. 2, 3. Das Modell zeigt die
grenziiberschreitenden und
grenzziehenden Heterotopi-
enin der Stadt. Die isolierte
Abweichung, die Selbstiso-
lation der Gated Community,
die perforierte Grenze der
Ferienressorts, die transpa-
rente Systematisierung des
Wissens, die Reprasentation
des Makrokosmos, die latente
Existenz des Rotlichtviertels,
die diffundierende des Festes
und die virtuelle des Web.

macht werden, suspendieren, neutra-
lisieren oder in ihr Gegenteil verkeh-
ren"’ Damit sind zwei Arten von Riu-
men gemeint: Utopien und Hetero-
topien.

Die utopischen Raume stehen in ge-
nauem Gegensatz zu den realen Ver-
hiltnissen und haben dennoch einen
direkten Bezug zur Realitdt, indem sie
die Schieflagen der Zeit thematisieren.
Sie produzieren damit zugleich ein
vollkommenes Bild (einer utopischen
Gesellschaft) und ein Gegenbild (zur
bestehenden Gesellschaft). Sie sind je-
doch nur oberflachlich kristallin, ho-
mogen und ohne Differenzen, da sie
die widerspriichliche Komplexitdt des
Menschen und seiner Vergesellschaf-
tung ignorieren.

Demgegeniiber existieren in unserer
Wirklichkeit Orte, "reale, wirkliche,
zum institutionellen Bereich der Ge-
sellschaft gehorige Orte, die gleichsam
Gegenorte darstellen, tatsdchlich ver-
wirklichte Utopien, in denen die realen
Orte, all die anderen realen Orte, die
man in der Kultur finden kann, zu-
gleich reprisentiert, in Frage gestellt
und ins Gegenteil verkehrt werden"."
Diese Orte, die Foucault Heterotopi-
en nennt, sind sozial relevante, real
existierende Orte. Als Gegenorte der
bestehenden Gesellschaft sind sie zu-
gleich notwendige Orte, da sie dem
Raum geben, was dem Menschen zu-
gehorig, aber von der Gesellschaft aus-
geschlossen ist oder was die Gesell-
schaft verunsichert. Heterotopien fun-
gieren laut Foucault genauso wie die

136



Utopien als Spiegel der Gesellschatft:
"Ich bin, wo ich nicht bin, gleichsam
ein Schatten, der mich erst sichtbar fiir
mich selbst macht und der es mir er-
laubt, mich dort zu betrachten, wo ich
gar nicht bin: die Utopie des Spiegels"."

Der Spiegel als Inversionsmedium
von der Wirklichkeit zur Heterotopie
ermoglicht es mir, so Foucault, mei-
ner Identitit gewahr zu werden, mein
Ich zu konstituieren. Er versetzt mich
an einen Ort, an dem ich nicht real
bin, steht aber mit der Realitdt in Ver-
bindung, indem er diese widerspie-
gelt. Dieses Spiegelbild kann ich nur
iiber den virtuellen Punkt auflerhalb
des Spiegels sehen, der aber gleichzei-
tig mein Standpunkt ist. Der Spiegel
offenbart die Orte, welche auf3erhalb
der Ordnung stehen, da sie innerhalb
Unordnung stiften wiirden, oder wel-
che die Ordnung tiberhéhen, um die
Komplexitdt der Realitdt zu reduzie-
ren. Laut Foucault sind dies suspekte
Orte, da sie zutiefst verankert sind in
den Gegebenheiten, die die mensch-
liche Existenz ausmachen: Heteroge-
nitdt und Diskontinuitdt der gelebten
Zeit, Ewigkeit und Endlichkeit, Le-
bensabschnitte, Uberginge, Krisen,
Eros und Thanatos? - Momente, in
denen der Mensch auf sich selbst zu-
riickgeworfen wird, Momente der
Ich-Erfahrung oder Ich-Entgrenzung.

Ausgangspunkt ist der Korper, diese
in den Worten Foucaults "gnadenlose
Topie"?, wobei Foucault den Korper
nicht von der Seele trennt. Im Gegen-
teil: Imagination, Ich-Erfahrung und
Ich-Entgrenzung begreift er als zu-
tiefst korperliche Erfahrungen. Doch
ist in seiner Auffassung dieses korper-
liche Subjekt mitnichten ahistorisch.
Es wird gesellschaftlich konstituiert,
wobei die gesellschaftliche Bestim-
mung das Subjekt in eine "Mikrophy-
sik der Macht"* einbindet, die immer
schon raumlich ist: "Die Menschen
treten standig in einen Prozess ein, der
sie als Objekte konstituiert und sie da-
bei gleichzeitig verschiebt, verformt,
verwandelt — und der sie als Subjekte
umgestaltet"” Das Subjekt kann ge-
méfl Foucault aber auch Techniken
der Autonomisierung entwickeln, mit
denen es sich dieser Macht entzieht
und Widerstand leistet.'®
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Heterotopien: Kennzeichen.

Michel Foucault verzichtet in seinem
Aufsatz Von anderen Rdumen auf
eine langwierige Ausfithrung der He-
terotopien und beschreibt vielmehr
das Netz, das diese anderen Orte zu-
sammenbindet: Heterotopien sind
diejenigen Orte, die quer zum gesell-
schaftlichen Konsens einer Zeit ste-
hen und dennoch Teil von ihr sind.
Nach Foucault gibt es sechs Kennzei-
chen der Heterotopie, die er mit fol-
genden Beispielen belegt:

1. Jede Kultur bringt Heterotopien
hervor. Diese manifestieren sich z.B.
in privilegierten, heiligen und verbo-
tenen Raumen.

2. Die Heterotopien verdndern ihre
Funktionsweise im Laufe der Ge-
schichte. Beispiele hierfiir sind die
seit ehedem ritualisierten und in die
Gemeinschaft integrierten Uber-
gangsphasen des Lebens — die "Kri-
sen"—, die zunehmend zur isolierten
Abweichung institutionalisiert wer-
den.

3. Heterotopien besitzen die Fahig-
keit, entfernte Raume an einem Ort
zu verkntipfen (z.B. das Kino, das
Theater) oder einen Makrokosmos in
einem Mikrokosmos zu spiegeln (z.B.
der Garten).

4. Heterotopien konnen zugleich He-
terochronien sein, also zeitliche Brii-
che, Zeitakkumulation (z.B. Museen,
Bibliotheken, Archive) oder Zeitlich-
keit thematisieren (z.B. Feste).

5. Heterotopien setzen ein System der
Offnung und Schliefung voraus (z.B.
Eingangskontrollen, Zugangsberech-
tigungen, Reinigungsrituale).

6. Heterotopien bewegen sich zwi-
schen den beiden Polen der Illusion
und der Ordnung, indem sie entwe-
der einen illusiondren Raum schaf-
fen, der allerdings den realen Raum
als noch groflere Illusion entlarvt
(z.B. Freudenhdauser), oder einen voll-
kommen geordneten (utopischen)
Raum, der die Unvollkommenheit
des realen Lebens 'kompensiert' (z.B.
religiése Kolonien).



Abb. 4. Die Heterotopie des
Spiegels, auch stehend fiir
die Entgrenzung in der Masse
und Maske.

Einordnung und Neukontextua-
lisierung der Heterotopien unter
dem Kriterium der Grenze

Im Folgenden soll ausgehend von
Foucaults Beispielen untersucht wer-
den, welche Formen des Umgangs mit
der Unsicherheit des Lebens die heu-
tige Gesellschaft findet — etwa mit un-
stabilen Ubergangsstadien, der Uber-
schreitung des 'Normalen', der tempo-
raren Flucht aus dem Alltag, der Ewig-
keit und Endlichkeit. Es wird analy-
siert, wie sich die Heterotopien in der
heutigen Zeit raumlich auspréagen, wie
sie sich abgrenzen oder auch in den
Raum der Stadt hinein diffundieren.
Untersuchungskriterium ist die Gren-
ze, sowohl in Bezug auf Grenziiber-
schreitungen der Person als auch auf
die konkreten Grenzziehungen inner-

halb der Stadt.

Grenziiberschreitungen: Die ephe-
mere Diffusion, das latente Tabu
und die virtuelle lllusion.

Heterotopie des Ausnahmezustands:
Vom tempordren Volksfest zur Dau-
er-Eventisierung der Stadt. Die Feste'”
als kalendarisch fixierte Ausnahme-
zustinde waren stets der gesamten
Bevolkerung zuginglich. Karneval
und Kirmes waren mitten in der Stadt
verortet, die Jahrmarkte spiter meist
vor der Stadt und nicht selten durch
ein Tor zu betreten." Sie ermdglichten
ein tempordres Ausbrechen aus dem
Alltag, die Begegnung mit dem Exo-
tischen, den Nervenkitzel, den Rausch

138

in der Anonymitit und Gleichheit
der Masse sowie die Moglichkeit ero-
tischer Abenteuer.

Das Phanomen der Masse charakte-
risiert sich nach Elias Canetti" durch
bestimmte Automatismen: Konstitu-
tiv ist die "Entladung", das Aufgeben
der Individualitdt und der sonst herr-
schenden ausgeprigten Kontrolle des
korperlichen Abstands zueinander.
Dies fiihrt laut Canetti zu einer un-
geheuren "Erleichterung”, einer Selbst-
entgrenzung in der Masse und einem
kollektiven rauschhaften Gliickszu-
stand. In diesem Zustand der Freiheit
und der tiber die individuellen Fahig-
keiten hinauswachsenden Moglich-
keiten strebt die Masse zur Entgren-
zung, zu Enthemmung, Ubermut und
Exzessivitdit im Schutz der Anony-
mitdt, zum Eins-Sein mit der Masse.
Im Gegensatz zu geschlossenen Mas-
sen verleiben sich die offenen immer
mehr Nichtbeteiligte ein. Die Eupho-
rie vervielfiltigt sich und springt iiber
die Grenzen der urspriinglichen Initi-
atoren hinweg.

Den Rausch in der Masse finden wir
heute in der fortschreitenden Eventi-
sierung der Stadt,” die die Stadt nicht
nur fiir ihre Bewohner, sondern auch
fir Touristen attraktiv machen soll.
Diese Events sind mitten in der Stadt
verortet und diffundieren in den Stadt-
raum auf zweierlei Art und Weise: Auf
der einen Seite finden sich Massen zu
gemeinsamen Sportveranstaltungen,
Konzerten, Stadtfesten, Filmfestivals,




Abb. 5. Die Heterotopie des
Ein- und Abtauchens (das Rot-
lichtviertel), nur iiber eine Wen-
deltreppe erreichbar und nicht
iiber die HaupterschlieBung.

Public Viewings, Silvesterpartys oder
Volksfesten zusammen. Auf der ande-
ren Seite verschmelzen Zuschauer und
Akteure bei den Umziigen des Karne-
vals, der Love-Parade oder des Chri-
stopher-Street-Days zu einer gemein-
samen Masse. Diese euphorischen
Massen sind zwar an festgelegte Ver-
anstaltungsorte oder Parcours gebun-
den, sie diffundieren aber in die Stadt
hinein und verbreiten dort ihre posi-
tive Energie weiter.

Die Uberschreitung der Grenze der
Person wird nicht nur durch die An-
onymitdt der Masse, das Eins-Sein
in der Masse, sondern auch durch
das Tragen einer Maske beim Kar-
neval moglich. Die Maske nivelliert
genauso wie die Masse alle Standes-
unterschiede und sozialen Verhal-
tenscodes. Sie trennt zwei Seiten und
verbindet sie gleichzeitig. Sie ist ein
"Sowohl-als-auch" genauso wie ein
"Entweder-oder"? Die Maske ver-
deckt das Gesicht und ist damit zu-
gleich das Gesicht. Die Maske be-
zeichnet aber auch die Differenz zwi-
schen dem, was gezeigt wird, und
dem was verborgen wird zwischen
Schein und Sein, Tauschung und
Wahrheit, "sie ist das Unterscheidende
selbst"?* Die Maske kann die Scham
des Menschen verhiillen, was im Um-
kehrschluss heif$t, dass der Mensch
mit der Maske alle Hemmungen ab-
legen kann.

R e, W
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Lediglich das Shopping-Event, welches
den Auflenraum nach innen stiilpt
und ihn in ein konstantes verkaufsfor-
derndes Klima versetzt, ist permanent
verortet und formuliert eine semiper-
meable Grenze, die durch die Solvenz
der Besucher bestimmt wird, denn in
diesen gesicherten und kontrollierten
halboffentlichen Raumen ist ein rei-
ner Aufenthalt ohne Konsum nicht
erwiinscht.

Heterotopie des Tabus: Anonymes
Ein- und Abtauchen in das Rotlicht-
viertel. Eine grofle Rolle spielt die
Wahrung der Anonymitét bei den Or-
ten, die permanent existieren und ein
temporéres Ein- und Abtauchen in
das Tabu der ausgelebten und aufler-
ehelichen oder unkonventionellen Se-
xualitdt ermoglichen: Orte wie Stun-
denhotels, Bordelle, Clubs und Mo-
tels sind entweder im Nirgendwo der
Knotenpunkte von Transitrdumen
und Grenzzonen angesiedelt oder in
klar abgezirkelten Straflenziigen und
Sperrbezirken innerhalb der Stadte,
auch hier hdufig angedockt an Orte
der Durchreise wie Hiafen und Bahn-
hofe. In der Ortlosigkeit des Motels
oder der klaren Begrenzung der Rot-
lichtviertel kann sich der Besucher

seiner Anonymitdt und der absolu-
ten Diskretion sicher sein. Er muss
nur durch ein Tor schliipfen (wie z.B.
in der Braunschweiger Bruchstrafle)
oder in einen StrafSenzug einbiegen.




Abb. 6. Die Heterotopie der
lllusion und zugleich der
Uberwachung.

Bis zur Schaffung des neuen Prostitu-
tionsgesetzes im Jahr 2002 lebten die
Prostituierten in einem rechtsfreien
Raum. Prostitution war zwar legal
aber sittenwidrig und deshalb zivil-
rechtlich nicht erfasst. Die rechtliche
Einbindung und Regelung bedeutet
aber noch lange keine Akzeptanz in
der Gesamtbevélkerung. Sie dient le-
diglich der vermeintlichen Kontrol-
lierbarkeit von 'anormalen’ und un-
erwiinschten Phidnomenen. Anwoh-
ner und Passanten meiden oftmals
die Straflen der Rotlichtviertel, da
diese Rdume mit Unsicherheiten und
Angsten besetzt sind. Dies hat seinen
Grund zum erheblichen Teil darin,
dass Prostitution als Sex ohne Liebe
und als Promiskuitét kontrar zur biir-
gerlichen monogamen ehelichen Lie-
besbeziehung steht, welche die beste-
hende Moral auf ihrer Seite hat.?

Heterotopie der Illusion: Illusiondre
Authentizitit im kommerziellen Me-
dienformat und illusiondre Parallel-
welt im virtuellen Web. Die Moral be-
dient sich des Gewissens in Form der
Beichte, welche dazu dient, die Ver-
fehlung der Normalitdt zu gestehen.
Die Norm definiert die Anormali-
tat und die Notwendigkeit und Art
der Kontrolle. Das Gestindnis bil-
det auch in der Landschaft des pro-
fitorientierten Privatfernsehens einen
wichtigen Bestandteil. Vor Millionen
von Fernsehzuschauern werden Ge-
stindnisse abgelegt, die nicht nur Lei-
den, Verfehlung und Unvollkommen-
heit 6ffentlich machen, sondern stets
auch mit Selbstdarstellung verbunden
sind.?* Diese mediale Beichte befrie-

digt zweierlei: eine exhibitionistische
Zurschaustellung und eine voyeuris-
tische Schaulust. Entgegen der ur-
spriinglichen Méglichkeit des Kinos,
sich mittels des fiktionalen Films in il-
lusiondre Welten versetzen zu lassen,
dominiert in Anbetracht der grofien
Nachfrage der Reality-TV-Formate®
der Wunsch nach Authentizitit. Hier
werden nicht prominente, sondern
‘normale’ Menschen voyeuristisch bei
der Losung sozialer Krisensituationen
begleitet. Hier wird keine Fiktion son-
dern das scheinbar echte Leben doku-
mentiert und das Intime 6ffentlich zur
Diskussion gestellt. Es gibt kein Dreh-
buch, und weder die Fernsehmacher
noch die Zuschauer wissen, wie die
nichste Folge ausgeht, was den grofien
Erfolg dieser Formate mitbestimmt.
Doch die vermeintliche Dokumenta-
tion des 'echten Lebens' ist nur eine
[lusion: die Regisseure provozieren
kritische Situationen und Gefiihls-
ausbriiche und schneiden das gefilmte
Material letztendlich dramaturgisch
zusammen.

Genau andersherum verhilt es sich in
den virtuellen Welten des Web. Hier
wird nicht gestanden, sondern die
eigene Unzuldnglichkeit verschlei-
ert und eine virtuelle Identitit kon-
struiert. Man kann sich mit anderen
in Chatrooms treffen und (erotische)
Abenteuer erleben - im Surrogat der
virtuellen aber letztendlich einsamen
Realitit des Web.

Wiahrend im Reality-TV alle Mas-
ken fallen und die virtuelle Parallel-
welt des Web aus Maskierten besteht,
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Abb. 7. Die Heterotopie der
Zeitakkumulation in der Sy-
stematisierung als Basis des
Geriists der Gesellschaft und
der Insel.

so zeigt laut Richard Weihe das The-
ater andererseits "die Illusion nur, um
Desillusionierung zu inszenieren. Das
Theater arbeitet seit jeher mit dem Ge-
genstand oder dem Sinnbild der Mas-
ke - um zu zeigen, wie das 'Leben’, das
Handeln des Menschen, die Maske

wegreifit".2

Grenzziehungen und Komplexitdits-
reduktion: Ordnung und Ubersicht
durch Systematisierung, Reprdsen-
tation, Programmierung, Kompen-
sation und Institutionalisierung.

Das bisher Gesagte hat einen Bogen ge-
spannt von der temporiren Uberschrei-
tung des Alltags im fliichtigen Ausnah-
mezustand des Festes (das heute zuneh-
mend zum Dauerevent avanciert) iiber
das reale Abtauchen in das Tabu und
das Virtuelle des Web, bis hin zur Of-
fenbarung im Reality-TV. Hier wird die
Grenziiberschreitung explizit provo-
ziert, der Rausch im Anderen und Ver-
borgenen des Alltags gesucht.

Die entgegengesetzte Strategie des
Umgangs mit dem Suspekten, An-
deren und Unkontrollierbaren, mit
Ewigkeit und Endlichkeit besteht da-
rin, absolute Ordnung und Ubersicht-
lichkeit zu schaffen durch Institutio-
nalisierung, Verwissenschaftlichung,
Biirokratisierung, Systematisierung,
Kontrolle und Uberwachung. Ord-
nung kann dabei sowohl synchron er-
zeugt werden, also die Gegenwart er-
fassend und die Zukunft antizipie-
rend, als auch diachron, d.h. die Ver-

i
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gangenheit riickwirkend systematisie-
rend.

Heterotopie der Systematisierung:
Ordnung von Wissen, Bibliotheken,
Archive und Museen. Wihrend im
Theater und Kino auf dem Rechteck
der Bithne oder Leinwand verschie-
dene Zeiten und Réume illusiondr zu-
sammenfallen, werden sie in Samm-
lungen, Archiven, Museen und Biblio-
theken real und in taxonomischer Ord-
nung nebeneinander gestellt. Viele die-
ser Sammlungen haben ihre Vorldufer
in den Schaubuden der Jahrmairkte, die
verwissenschaftlicht und humanisiert
wurden. Die Zoologischen Garten ent-
wickelten sich aus dem Ruf nach einer
artgerechteren Haltung der Tiere ge-
geniiber den wandernden Menagerien.
Sie dienen seitdem nicht mehr nur der
Schaulust des Publikums, sondern se-
hen ihre Aufgabe im Artenschutz und
in der wissenschaftlichen Forschung
und Volksbildung. Die auf den Jahr-
markten gezeigten korperlichen An-
omalien verschwanden aus ethischen
Griinden vollstindig von der Biithne
und wanderten als formalin-konser-
vierte Préaparate in die Kellergeschosse
der pathologischen Abteilungen der
medizinhistorischen Museen.

Die Bibliotheken bilden nach wie vor
die grofite systematische Akkumulati-
on von Zeit und Wissen, wobei gegen-
wartig immer mehr bedeutende Insti-
tutionen ihr Wissen allgemein zuging-
lich im grenzenlosen virtuellen Raum
des Web zur Verfiigung stellen.




Abb. 8. Die Heterotopie des
Gartens als Makrokosmos im
Mikrokosmos.

Heterotopie der Reprisentation: Vom
Garten zum Science-Center und den
Weltausstellungen. Die Briicke vom
(kosmischen) Ganzen zur symbo-
lischen Darstellung im Kleinen ver-
mochte stets der Garten zu schla-
gen. Die hiangenden Girten des Per-
sischen Reichs, die arabischen oder
indischen Girten des Islam, die grie-
chischen und rémischen Peristylgar-
ten, die romischen Villengirten, die
umschlossenen Géirten des Mittelal-
ters in den Stddten und Klostern, die
Renaissancegdrten, die franzésischen
Barockgirten, die englischen Land-
schaftsgidrten oder die japanischen
Zengirten symbolisierten himmlische
Schonheit, Frommigkeit, irdische Lust
und dienten als aus der Natur und
dem Alltagsleben ausgegrenzte Orte
dem Riickzug der Frauen, der ero-
tischen Ausschweifung, der Repri-
sentation politischer Macht, der me-
lancholischen Sehnsucht, dem Lust-
wandeln oder der Meditation.”” Gér-
ten und Parks spiegeln in ihrer Ge-
staltung und Nutzung vielleicht sogar
mehr noch als die Architektur die je-
weilige gesellschaftliche Verfasstheit
und ihre eigene Positionierung im
groflen Ganzen, d.h. in der Beziehung
zu Natur und Kosmos, wider.

Die Transformation der tibergreifen-
den Zusammenhange in eine mensch-
lich begreifbare Dimension finden wir

heute in den Science-Centern, aller-
dings mit dem Fokus der erlebten und
unterhaltenden Bildung. Sie ermogli-
chen haptische und sinnliche Expedi-
tionen durch den menschlichen Kor-
per, die Kontinente, die Meere oder
das Weltall, dhnlich wie die Landerpa-
villons auf den Weltausstellungen die
Essenz des Selbstverstindnisses und
den Stand der Forschung eines Landes
auf ein paar Quadratmetern synésthe-
tisch reprdsentieren.

Heterotopie der Programmierung:
Ferienressorts. Auf eine ganz ande-
re Art und Weise wird ein exotischer
Mikrokosmos in den von Foucault an-
gesprochenen Feriendorfern oder heu-
tigen Ferienressorts hergestellt. Hier
wird das Fremde zum Klischee redu-
ziert und damit in den eigenen Hori-
zont integriert. Bei dieser Art des pro-
grammierten Urlaubs wird das Exo-
tische mit dem Bekannten gemischt,
so dass das Bekannte die ausreichende
Sicherheit gibt, wahrend das Exotische
das Gefiihl von Freiheit und Abenteu-
er vermittelt. Die vermeintliche Frei-
heit und der Kitzel des Abenteuers ver-
mischen sich mit dem Gefiihl des Ur-
spriinglichen und Primitiven, denn, so
Foucault, "es geht nicht darum, auf die-
sem Wege die Zeit anzusammeln, son-
dern im Gegenteil, sie auszulOschen,
um zur Nacktheit und Unschuld des
Siindenfalls zuriickzukehren"?®
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Abb. 9. Die Heterotopie
der Programmierung, der
"Riickkehr zur Nacktheit
und Unschuld des Siinden-
falls" (Foucault).

Die Grenze fungiert hier als Filter und
lasst durch ihre Perforationen nur das
in den eigenen Horizont Integrierbare
hinein.

Heterotopie der Kompensation: Von
den religiosen und kommunistischen
Utopien zu den Gated Communities.
Zu den Urspriingen des gemeinschaft-
lichen Zusammenlebens zuriick zu
finden war auch das Ziel der Utopien
seit Thomas Morus.?” Michel Foucault
beschreibt die Heterotopien als "tat-
sdchlich verwirklichte Utopien, in de-
nen die realen Orte, all die anderen re-
alen Orte, die man in der Kultur finden
kann, zugleich reprdsentiert, in Frage
gestellt und ins Gegenteil verkehrt wer-

den"

Diejenigen Heterotopien, die Foucault
als "kompensatorisch" bezeichnet, ver-
suchen das ideale Zusammenleben zu
realisieren, indem sie die bestehenden
Unsicherheiten durch eine alles ergrei-
fende Ordnung zu kompensieren ver-
suchen. Sie reduzieren das Leben auf
klare Ordnungsstrukturen und klam-
mern alles aus, was Unruhe stiften
konnte. Gleichzeitig unterwerfen sie
die Ordnung einer Ideologie, die Vo-
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raussetzung fiir ihre Gemeinschaft ist
und im Falle der religiosen Gemein-
schaften bis in die Tiefen des Gewis-

sens dringt. Die Grenzen des Privaten
werden hier permanent iiberschrit-
ten und eine kritische Offentlichkeit
eliminiert. Beides geht transparent
im Kollektiven auf, und die leichteste
Verfehlung fithrt zum Ausschluss aus
der Gemeinschaft. Foucault fithrt als
Exempel hierfiir die Jesuitenkolonie
in Paraguay an, die von 1610-1767 be-
stand. Weitere Beispiele sind die an
die Ideen des Friihsozialisten Charles
Fourier ankniipfenden genossen-
schaftlich organisierten Kommunen.

Fernab von Religion oder Kommunis-
mus bestimmt der Wunsch, die Unsi-
cherheit, Bedrohlichkeit und Komple-
xitdt des Lebens aus dem eigenen Le-
bensbereich auszuschlieflen, die Ent-
stehung von Gated Communities™
— seit den 1970er Jahren zunichst in
Nord- und Siidamerika und seit den
1990er Jahren verstarkt auch in Asien
und Europa. Hier motiviert nicht nur
die Angst vor Kriminalitit, sondern
auch der Wunsch nach Abgrenzung
von anderen Gesellschaftsschichten
und nach der Selbstbestimmung und



Abb. 10. Heterotopie der
Kompensation. Die geordnete
'rosa Welt' der Gated Com-
munity.

-gestaltung des Lebensumfelds die Ab-
schottung von einer vermeintlich cha-
otischen Umwelt. Die Einzdunung
und die Zugangskontrollen vermin-
dern wie die Einfithrung von Verhal-
tenscodes und Gestaltungsstatuten die
Vielfalt widerldufiger Interessen und
Meinungen und erleichtern somit Ab-
stimmungsprozesse. Ordnung und Zu-
gehorigkeit werden sichtbar gemacht
durch Kleidungs- und Verhaltensre-
geln beziglich der angebotenen Frei-
zeitaktivititen, durch die Reglementie-
rung der Kubatur der Hauser und ih-
rer Farb- und Gartengestaltung, sowie
der Nutzung der straflenseitigen Gar-
tenbereiche. Auch hier existiert kein
offentlicher Raum, der bestimmt ist
durch die Aushandlung verschiedener
Meinungen oder durch die dyna-
mische Weiterentwicklung mittels Kri-
tik, da die Vielfalt der méglichen Posi-
tionen von vorneherein eliminiert ist.

Heterotopie der Abweichung: Psy-
chiatrien, Krankenhduser und Ge-
fiangnisse. Um mit den biologischen
"Krisen", wie sie Foucault nennt, den
Ubergingen zwischen den Lebens-
phasen, dem Wendepunkt von der
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Adoleszenz zum Erwachsenenalter,
vom ledigen zum verheirateten Stadi-
um, dem Wochenbett oder dem Ster-
ben umgehen zu kénnen, wurden di-
ese in 'primitiven’ Gesellschaften ritu-
alisiert. Der bedngstigende und ver-
unsichernde Ubergang von einer sich
abschlieflfenden Phase in eine neue
wurde durch Initiations- und Uber-
gangsriten kollektiv begleitet, denen
bestimmte Orte des Hauses oder der
Gemeinschaft zugewiesen waren. Die-
se Riten haben eine zweifache Bedeu-
tung: erstens strukturieren sie den
Ubergang und geben somit Orien-
tierung, und zweitens weisen sie auf-
grund ihres symbolischen Gehalts auf
das Besondere des neuen Lebensab-
schnitts hin.”

Wie bereits Foucault feststellt, sind
diese Krisenheterotopien immer mehr
im Verschwinden begriffen. Sie sind
heute in den Alltag integriert und
finden keine besondere Erwahnung
mehr. Die Begleitung der Schwanger-
schaft oder sogar die Fortpflanzung
selbst, die Geburt und das Sterben fin-
den iiberwiegend eingebettet in die
Krankenhausroutine statt. Hier zeich-



Abb. 11. Heterotopie der me-
dizinhistorischen Praparate,
des Stillstands und der Aus-
sonderung aus der Gesell-
schaft, nur iiber eine Wen-
deltreppe und nicht iiber die
HaupterschlieBung zu errei-
chen.

net sich die Tendenz zur Institutiona-
lisierung und Biirokratisierung der
biologischen Krise ab, die in der heu-
tigen Zeit den Abweichungsheteroto-
pien Platz macht. Die Orte der phy-
sischen, psychischen, sozialen oder
juristischen Abweichung wie Sanato-
rien, Krankenhauser, Psychiatrien, Er-
ziehungsheime und Gefingnisse ha-
ben mit Hilfe ihrer Verwissenschaftli-
chung und Biirokratisierung die Hei-
lung, Normalisierung und Lauterung,
d.h. die funktionale Wiedereingliede-

rung in die Gesellschaft zum Ziel. Ge-
riatrien und Asylantenheime dagegen
sind Heterotopien des Stillstands. Sie
verwalten das vollstindige Ausschei-
den aus bzw. die Isolation von der Ge-
sellschaft.

Die Zeit spielt bei diesen Heterotopien
nach wie vor eine wichtige Rolle: Kri-
senheterotopien thematisieren eine
Ubergangsphase, und Abweichungs-
heterotopien sind durch ihre Verwis-
senschaftlichung ebenso zu Orten des
Ubergangs vom Anormalen zur ge-
sellschaftlichen Wiedereingliederung
geworden. In die Abweichungshete-
rotopien wird man eingewiesen. Die
Heilung bzw. Liuterung findet au-
Berhalb der Gesellschaft statt — ent-
weder rdumlich isoliert auflerhalb
der Stadt im Falle der Erziehungs-
heime, Asylantenheime und Sana-
torien, oder mit physischen Mauern
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und Ein- und Ausgangskontrollen
versehen im Falle der Krankenhauser,
Psychiatrien und Gefiangnisse. Diese
Abweichungsinstitutionen liegen tat-
sachlich - der medizinischen Bedeu-
tung des Begrifts Heterotopie entspre-
chend® - wie andersartige Einschliis-
se im 'gesunden’ Gewebe der Stadt.
Sie sind eine terra incognita, im Falle
der Krankenhéduser von erheblichem
Flachenausmaf}, die vom offentlich
zugidnglichen Raum der Stadt abge-
schottet ist.

Fazit: Chaos, Ordnung und
Subversion

Die vorgenommene Kategorisierung
in grenziiberschreitende und grenz-
ziehende Heterotopien zeigt folgendes:
Die grenziiberschreitenden Hetero-
topien haben eine ephemere, latente
oder virtuelle, also allesamt eine nicht
fassbare Dimension. Die Grenziiber-
schreitungen selbst sind immateriell,
ihren Ursprung haben sie dennoch in
der korperlichen Person: Die Uber-
schreitung der Grenze des Alltags und
seiner Verhaltenskodizes im Rausch
der Masse des Events hat ihren rdum-
lichen Ausgangspunkt an einem fest
umgrenzten Ort oder Parcours. Dort
sind die Events dufSerst prasent, da die
Masse einen Raum besetzt, der im All-
tag bestimmte Abldufe aufnimmt, fiir
welche er nun voriibergehend nicht
zur Verfiigung steht. Die Masse trigt



Abb. 12. Grenziiberschreitung
als Widerstand und Subversion.

aber, wenn sie sich auflost, ihre Eu-
phorie diffundierend in den Raum der
Stadt hinein.

Die Uberschreitung der biirgerlichen
Moral findet durch das reale Eintreten
in das Rotlichtviertel statt, welches im
Riickraum der Stadt eindeutig defi-
niert ist. Mit der Uberschreitung die-
ser Grenze wird die Person quasi un-
sichtbar, indem sie aus dem Ooffent-
lichen Raum verschwindet.

Die Uberschreitung der Grenze des
Privaten geschieht im Raum des TV-
Formats und des Web. Sie wird in der
Regel im privaten Raum konsumiert
und erlebt, ist aber tiber das Medium
selbst wiederum hochgradig offent-
lich.

Die materiellen Grenzen wiederum
haben dreierlei Art Funktion: Das Ab-
weichende wird durch Ausschluss aus
der Gesellschaft bzw. aus dem offent-
lichen Raum isoliert. Andersherum
wird die bedngstigende Vielfalt durch
freiwilligen Ausschluss, also durch die
eigene Abschottung, ferngehalten. Die
dritte Méglichkeit ist die Filterung des
Fremden. Um es in den sicheren Ho-
rizont des Innen zu integrieren, wird
eine kontrolliert perforierte Grenze
geschaffen.

Eine andere Strategie der Kontrolle
iiber das Komplexe, Unfassbare, Un-
geordnete, Vielfiltige ist seine Syste-
matisierung durch Archive, Museen
und Bibliotheken oder die Redukti-
on auf seine Représentation durch die
Transformation des Makro- und Mi-
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krokosmos auf eine menschlich be-
greifbare Mesoebene wie beim Gar-
ten, beim Science-Center oder bei den
Weltausstellungen.

Eingangs haben wir mit Foucault fest-
gestellt, dass der zeitbezogene Raum
des Denkens, seine Ubertragung auf
die gesellschaftlichen Strukturen und
seine architektonisch-stadtraum-
liche Auspragung analog sind, was
sich in den Heterotopien widerspie-
gelt. Die Architekten sind, genauso
wie alle anderen Gesellschaftsgrup-
pen, im Denkraum ihrer Zeit veran-
kert. Sie versuchen - die Herausfor-
derungen und Moglichkeiten ihrer
Zeit berticksichtigend - dem Alltag
und dem Besonderen im Alltag sowie
der gesellschaftlichen Organisation
Raum und Form zu geben. Verfolgt
man die verschiedenen Stromungen
der Architektur seit der Moderne, so
kann man feststellen, dass diese stets
zwischen den beiden Polen der abso-
luten Ordnung und der Offenheit der
Stadt hin und her pendeln.** Die Ar-
chitektur versucht, eine Beziehung
zwischen architektonischer Form,
Mensch und Gesellschaft herzustel-
len. Dies kann iiber ihre Proportion,
Funktion, Struktur, Typologie oder
iiber semiotische Zeichen geschehen.
Die Herangehensweise und das ar-
chitektonische Repertoire sind zwar
je verschieden, aber beziiglich des
Stadtraums geht es stets um die for-
male Ausformulierung gesellschaft-
licher Grenzen, Zonen und Ubergén—
ge — sowohl vom Auflen zum Innen
als auch vom Offentlichen zum Pri-

vaten.




Abb. 13. Stalker, the Professor
and the Writer landing at
Heterotopia.

Diese gesellschaftlichen wie materi-
ellen Grenzen konnen reproduziert
aber auch tberschritten und subver-
siv unterwandert werden.*® So kann
die Heterotopie durch Widerstidndig-
keit auch vollkommen dispers wer-
den. Widerstand ist nicht nur in der
Konfrontation mit der Herrschaft exi-
stent, sondern allen mikrophysischen
Machtbeziehungen als Moglichkeit
inhérent: in den widerstindigen Prak-
tiken des Alltags, der Verweigerung,
dem Entzug, der Autonomisierung
der Subjekte, der Resistenz und Ab-
weichung. Die Gesellschaft produziert
nicht nur institutionalisierte und af-
firmative Orte der Kontrolle {iber das
Abweichende und der Ordnung des
Ungewissen. Sie produziert gleichzei-
tig disperse und allgegenwartige Wi-
derstinde: "Diese Widerstandpunkte

zieht, ohne an sie gebunden zu sein,
so streut sich die Aussaat der Wider-
standspunkte quer durch die gesell-
schaftlichen Schichtungen und die in-

dividuellen Einheiten".>

Epilog: Stalker, the Professor and
the Writer landing at Heterotopia

Kénnte man demnach die ultimative
Heterotopie als absolute Grenziiber-
schreitung oder Grenzziehung ver-
stehen? Wohl kaum, denn gerade die
Nichtexistenz des Absoluten oder der
einen Wahrheit bringt die Heterotopi-
en erst hervor. Der Ausgangspunkt der
grenziiberschreitenden Heterotopien
ist das Vorhandensein einer Grenze,
wiahrend der Ursprung der grenzzie-
henden Heterotopien die Existenz des
Ambivalenten ist. In der Grenzziehung

sind iiberall im Machtnetz présent |[...].
GrofSe radikale Briiche, massive Zwei-
teilungen? So was kommt vor. Aber
weit hdufiger hat man es mit mobilen
und transitorischen Widerstandspunk-
ten zu tun, die sich verschiebende Spal-
tungen in eine Gesellschaft einfiihren,
Einheiten zerbrechen und Umgruppie-
rungen hervorrufen, die Individuen
selber durchkreuzen, zerschneiden und
umgestalten, in ihrem Korper und in
ihrer Seele abgeschlossene Bezirke ab-
stecken. Wie das Netz der Machtbezie-
hungen ein dichtes Gewebe bildet, das
die Apparate und Institutionen durch-
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wird das Unsichere, Unbewusste, Ande-
re, Fremde, werden Ewigkeit und End-
lichkeit offenbar. Der Grenziiberschrei-
tung ist die Suche nach dem, was sich
hinter den Grenzen eroffnen konnte,
inhédrent. Eine permanente Grenziiber-
schreitung wiirde nur auf Kosten jegli-
cher Kontrolle und eine absolute Grenz-
ziehung auf Kosten jeglicher Freiheit
verwirklicht werden konnen.

Dies ist auch die Thematik des Filmes
Stalker von Andrej Tarkowskij aus dem
Jahr 1980, in dem der Stalker (= Pfad-
finder) und seine zwei Begleiter (exem-



plarisch ein Schriftsteller und ein Pro-
fessor, die fir die irrationale und die
rationale Auseinandersetzung mit
dem Leben stehen) auf eine Expediti-
on in die verbotene Zone autbrechen.
Sie sind auf der Suche nach dem Zim-
mer, in dem alle Wiinsche in Erfil-
lung gehen sollen, und das somit als
ultimative Heterotopie im Sinne Fou-
caults gedeutet werden kann. Letzt-
endlich umkreisen die Reisenden
dieses Ziel aber nur. Die Neugier da-
rauf, wie es wire, alles Kontingente
und alle Unsicherheiten aus dem Le-
ben zu verbannen, sowie die Verlo-
ckung einer gewissen Zukunft sind
grof3, doch die Expeditionsteilnehmer
werden sich auf dem beschwerlichen
Weg zu dem verheiflenen Ort dariiber
klar, dass die Erfiillung aller Wiinsche
das Leben ad absurdum fithren wiir-
de. Sie scheuen letztendlich vor den
Konsequenzen des Eintretens zuriick,
denn die Heterotopien betten die
Wiinsche in einen zeitbezogenen ge-
sellschaftlichen Kontext und somit in

des Lebens ein. Sie sind die Orte der
Grenziiberschreitung und der Grenz-
ziehung, die Orte, die die bestehenden
Grenzen Ubertreten und diejenigen,
die versuchen Grenzen herzustellen,
Ordnung zu schaffen und Kontingenz
zu reduzieren. Die Grenziiberschrei-
tung impliziert eine Grenze und die
Grenzziehung das Ambivalente.

In einem #hnlichen Sinn verwendet
Foucault am Ende seines Vortrags
Von anderen Rdumen die Metapher
des Schiffs als Pladoyer fiir die Exis-
tenz von Heterotopien: "[...] wenn man
bedenkt, dass Schiffe letztlich ein Stiick
schwimmenden Raumes sind, Orte
ohne Ort, ganz auf sich selbst angewie-
sen, in sich geschlossen und zugleich
dem endlosen Meer ausgeliefert [...],
[...] das grofite Reservoir fiir die Fan-
tasie. Das Schiff ist die Heterotopie 'par
excellence’. In den Zivilisationen, die
keine Schiffe haben, versiegen die Trdu-
me. An die Stelle des Abenteuers tritt

die konkrete raumliche Wirklichkeit

Anmerkungen

1 Die Titelwahl des vorlie-
genden Aufsatzes erfolgte

in Anlehnung an Giinther
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Day. Stuttgart/London 2008,
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2 Michel Foucault: "Von
anderen Raumen". In: Michel
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Gesetzen, administrativen
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der Freibeuter die Polizei".
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den ich verdammt bin. Ich glaube,
alle Utopien sind letztendlich
gegen ihn erschaffen worden, um
ihn zum Verschwinden zu bringen.
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Werk.
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Szabo: Rausch und Rummel.
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Das Oktoberfest. Masse, Rausch
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The Border as Treshold
Space of Simultaneities

The contribution spatial analysis should nowadays attempt to make to an un-
derstanding of the effects/of power on space is precisely located in incorpo-
rating this understanding of the border. Without such a model, one will only
remain to speculate about the properties of the border. It will, in other words,
remain discourse only, rather then discursive production operating towards un-
derstanding. It is therefore crucial that the workings of power, and its spatial
implementations and implications, are studied in precise detail. In this respect,
the objectives for the field of spatial analysis, as described by Foucault, have to
consider mechanisms of power in order to identify what is specific about them
at a given moment. Borders are moments of demarcation not only in order to
allow separation and differentiation. They also allow a space of encounter to
emerge as well.
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Pruitt Igoe: demolition on 15
June 1974 at 15:30.

Source: Renato Saboya.
http://www.flickr.com/photos/
renatosaboya/7472167004

"The threshold, the boundary, the limit
all "define': it is the nature of such defi-
nition that the object so circumscribed
immediately becomes evanescent. The
possibility of constructing the history
of a formal language comes about only
by destroying, step by step, the linearity
of that history and its autonomy: there
will remain only traces, fluctuating
signs, unhealed rifts. [...] The bounda-
ry line [...] is there to mark the points
of impact that determine the interaction
of signifying practices with power prac-
tices endowed with their own specific
techniques."

Manfredo Tafuri: The Sphere and the
Labyrinth. Avant-Gardes and Archi-
tecture from Piranesi to the 1970s.
Cambridge, London, 1990. P. 8.

Until the End of the World

In a seemingly unprecedented critical
act, architectural historian and cri-
tic Charles Jencks announced in 1976
the "death of modern architecture"
by referring to the destruction of the
Pruitt-Igoe housing block in St. Louis,
designed by architect Minoru Yama-
saki (1952-55)." Precisely dated on 15
June 1974 at 15:30, the "project of the
modern movement" had, according to
Jencks at least, come to its definitive
end. The promise of social reform and
a better future, to be realized through
the ideologically driven architectu-
ral projects of the Modern Movement,
had illustrated its own bankruptcy
through the demolishment of a social
housing project that had failed to pro-
perly accommodate the social classes
whose lives it intended to improve. A
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"better man" had obviously not emer-
ged from the many spatial experi-
ments of the modern movement. On
the contrary, since it became clear that
the social impact of architectural pro-
jects depended on so many other fac-
tors, the general insight shared in the
mid-1980s was that the influence of
architecture on societal developments
was either marginal or rather limited.

Jencks' proclamation of the end has
some intriguing predecessors and can
be regarded as just one of several inter-
esting, and in fact rather idiosyncratic,
historical examples of "endism"? Per-
haps the most influential idea of "en-
ding™ in recent times has been Francis
Fukuyama's proclamation of the end of
history.* With Hegel, Marx and Nietz-
sche as the three obvious references,
Fukuyama treated the fall of the Iron
Curtain as historical indicator of the
end of communism and as the moment
in which "the last man" would celebrate
his historical triumph in the endless
unfolding of liberal democracy. History
ends, according to Fukuyama, not when
the revolutionary forces of the proleta-
riat have overcome the power struc-
tures of the bourgeoisie but precise-
ly at the moment when the evolutio-
nary process towards social organiza-
tion reaches its seemingly most perfect
state in liberal democracy. What comes
out of this "finality" is a form of human
government that, however imperfect,
functions well and forms the histori-
cal end-point of an ideological develop-
ment that has established, what appears
to be, the "best of possible worlds".

One of the more classical referents
to an "end" in/of architecture, name-




Pruitt Igoe: aerial view.
Source: Renato Saboya.
http://www.flick r.com/photos/
renatosaboya/7472172108

ly Jane Jacobs's The Death and Live of
Great American Cities,” is also men-
tioned by Jencks, but he only refers
to this influential book as one of the
symbols of the flogging "to death re-
morselessly for ten years" of the mo-
dern movement "by critics" and does
not give this "ending" the same pro-
minent position in his argument as
Yamasaki's demolished project. Addi-
tionally, and even though the notion
of beginning is intrinsically related to,
yet not necessarily coinciding with an
ending, Jencks's objective still was to
historically relate the death of modern
architecture with the start of the Post-
Modern era. In contrast to the preci-
sion of modernism's end, however, he
left this "beginning" rather open, as he
used the plural to discuss "the Begin-
nings of PM". The paradigm shift to-
wards post-modernism in architec-
ture Jencks analyses could be loca-
ted "as early as 1939", with Lubetkin's
Highpoint II, while the "evolutionary
tree" developed by Jencks has "Ron-
champ" as the earliest entry.” Along-
side the provocative critical act of da-
ting the end of modernism to a speci-
fic moment, Jencks here seems to ac-
cept the contradictory aspect of deter-
mining a point of origin, namely the
difficulty of properly locating the start
of a trajectory of historical develop-
ment.?

History's "return from a vacation"

The claim that the physical destruc-
tion of an exemplary architectu-
ral structure can literally constitute
the starting point for a paradigmatic
change in the way architecture is prac-
ticed and theorized, let alone how so-

153

ciety is politically organized, seems
rather absurd. Even in case one ac-
cepts the emergence of post-moder-
nism as a paradigm shift, the event its-
elf is most likely part of a larger amal-
gamation of several developments that
have led to this shift. Intriguingly,
Jencks attributes a rather tragic role
to the architect in his story, which is
in stark contrast to the heroism nor-
mally associated with modernism.
A few decades later, though, Mino-
ru Yamasaki's historical significance
became even more tragic when the
World Trade Center (1966-73), also a
project he had designed, was the tar-
get of the 2001 Al Qaida terrorist at-
tacks. If one would interpret this event
in line with Jencks' interpretation of
the Pruitt-Igoe demolition, this se-
cond prominent destruction of a Ya-
masaki building might have instigated
a paradigm shift similar to the one ob-
served between modernism and post-
modernism. In other words, by pla-
cing importance on the recurrence of
the destruction of an architecturally
significant structure, the speculative
question arises whether the Twin To-
wers' destruction can be regarded as
an historical turning point in archi-
tectural discourse. Even if the 9/11
attacks have been described, within
the context of Fukuyama's end, as an
event through which history had "re-
turned from vacation") replacing the
Cold War with the "war on terror", the
effects on architecture's discourse re-
main currently mostly unclear. A "new
phase" in architecture seems, for now,
not as explicitly present as the "redis-
covery of history" was during the first
years of post-modernism. Moreover,
it would seem that the historical dis-




World Trade Center New York.
Foto by Dave Kliman.
http://www.flickr.com/pho-
tos/kliman/75950181

tance, necessary for such an analysis
to be made, is still too short.

Nevertheless, the emergence of global
terrorism has undoubtedly changed
the discursive debates in architecture.
One of the more obvious influences of
the changed societal realities on the
architectural discourse has been the
renewed interest in the relationship
between, or influence of politics and
ideology on architecture. On a more
theoretical level, Giorgio Agamben's
discourse on Homo Sacer and Jacques
Ranciére's reflections on politics and
aesthetics have been most influen-
tial within this debate and have also
led to an intensified re-reading of the
work of Michel Foucault. Within the
field of architectural research, inves-
tigations into spatial divisions, with
an emphasis on borders, have become
prominently present on the discur-

World Trade Center New York
on september 11, 2001.

Foto by Michael Foran.
http://commons.wikimedia.
org/wiki/File:WTC_smoking_ =Steeses
on_9-11.jpeg
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sive agenda. Since most contempora-
ry conflicts are not only related to acts
of terrorism but involve ethnic con-
flict or minority resistance as well, the
focus within these spatial investiga-
tions has been redirected toward the
scale of urban space, rather than the
continental scale (of the Cold War)
or the territorial scale (of the Balkan
wars). This changed focus has been
accompanied by an increased impor-
tance of different forms of small(er)-
scale spatial analysis. Furthermore,
the interest in borders is, since the
subprime crisis of 2007, "extended"
with a discussion on the global econo-
mic crises, where the emphasis of the
border (of the state, of religion and of
ideologies) is combined with the dis-
cussion of the excesses of the glo-
bal market, in which obstructions, in
whatever form, are potentially lifted
as much as possible.




Airport security lines.
Fotos by pbyrne and Inha
Leex Hale.
http://www.flickr.
com/photos/
pbyrne/2421658331
http://www.flickr.com/
photos/sixmilliondollar-
dan/3382932556

Israeli-Palestine seperation
wall in Bethlehem.
Fotoby[laura].
http://www.flickr.com/
photos/noorlightpho-
t0s/2421158091

Even if, as stated, Michel Foucault has
been the most influential reference in the
discussions about the relationship be-
tween architecture and politics, his lec-
tures at the College de France, which is
the part of his ceuvre that treat the spa-
tial consequences of the "mechanisms of
power” clearest, still remain rather over-
looked. Especially his 1978 lectures are
relevant, also for this discussion on con-
temporary border conditions, as he dis-
tinguished three aspects of power that
have a direct affect on spatial proper-
ties, namely "sovereignty", "discipline"
and "security". The socio-political imple-
mentation of power becomes, according
to Foucault, operational differently with
"sovereignty being exercised within the
border of a territory, discipline being ex-
ercised on the bodies of individuals, and
security being exercised over a whole po-
pulation"! In architectural discourse,
unfortunately, the debates on the influ-
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ence of power structures on space have,
at least until recently, remained rather
limited and have focused mainly on the
direct relationship between either abso-
lute power and the spatial implementati-
on of strategic, political decisions (with
Hausmann's plans for Paris and Speer's
plans for Berlin as historical and the "ci-
vilian occupation” investigation'? of the
West bank as contemporary examples),
or democratic decision processes and
issues of public space (with Jefferson's
plans for Washington and Le Corbusier's
plans for Chandigarh as historical and
Eisenman's Holocaust Memorial in Ber-
lin as contemporary examples).

The Border as Boundary Line or
Spatial Zone

The emphasis in the political debates
of the last decade on "practices of bor-
dering", defined as the "exclusiona-
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European Union North African
border to Marocco, Melilla.
Fotos by sara prestianni and
StephaneMGrueso.
http://www.flickr.com/
photos/saraprestian-
ni/5116864217
http://www.flickr.com/
photos/stephanemgrue-
50/5481445901

ry consequences of the securing and
governing of the 'own' economic wel-
fare and identity""” remains, as stated,
in apparent opposition to the develop-
ments towards a globalized, border-
less world. This is an ambivalent con-
dition we nowadays have grown accu-
stomed to since it is not a condition
of two opposites, namely between the
spatial practices of the local versus
the spread, trans-border networks of
a global economy." Rather, it has be-
come increasingly understood that
every locality is undergoing the ef-
fects of both processes and that one
can study "the global" on a local scale,
as the spatial effects of the processes
of globalization can be measured and
investigated within the different loca-
lities."* Nevertheless, when the relati-
onship between architecture and po-
litics is addressed in contemporary
spatial investigations, the "border" re-
mains one of the central objects of stu-
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dy and its ambivalent character some-
what limited. In all of these cases, the
border is treated mainly as a necessary
means of control, as the clear demar-
cation line of the nation state or as a

device that allows for a separation of

the "one" from the "other".!®

The border is, to summarize, under-
stood as a physical, spatial element
that creates division; i.e. a distinct
form of "limit" that separates natural
or cultural entities. Additionally, since
power has to be concerned with multi-
plicities, as Foucault suggested in ano-
ther context, power will emerge only
when a collection of people, whether it
is a family, tribe or society, requires to
be organized.” A multiplicity therefo-
re implies an ability to make distinc-
tions between a variety of features or
characteristics, and these distinctions
produce a variety of border types. A
border, then, presupposes a collection



Wall of Crosses in Nogales.
Crosses with the names of
those who have died crossing
the US border.

US Surveillance Tower in
Nogales seen from the
Mexican side of the wall.
Foto by jonathan mcintosh.
http://www.flickr.com/
photos/jonathanmcin-
tosh/4038682061
http://www.flickr.com/
photos/jonathanmcin-
tosh/4031501681

of people, a collective en-
tity that desires or needs
to be separated from
other collective entities.
This insight would make
borders elements of col-
lectives rather than indi-
viduals, and this aspect
might distinguish the
border from other forms
of limit. As a physi-
cal element, this type of
border is a "boundary
line", alimit that encloses
an entity or collective
while simultaneously se-
parating this entity or
collective from others,
based on a set of rules
that somehow justify
this differentiation. The
border as boundary line
is either a physical ob-
struction located in a
natural, territorial set-
ting or the traceable manifestation of a
cultural, political or juridical decision
with the aim of determining, as clear
as possible, where something begins
and where some things end.

In either case however, when bor-
ders are demarcations in and of space,
they may be rather subtle with regar-
ds to the exact beginnings and en-
dings of the discursive practices indi-
cated or generated by them." Beyond
the apparent physicality of borders it
will be rather difficult to determine
where corresponding zones of practi-
ce are located in space and how they
unfold in time. In addition to this, the
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constant possibility of its transgressi-
on negates any apparent certainty of a
border. The border is in most cases ac-
tually not a divisional line but a broa-
der, spatial zone. This spatial zone is
almost never fixed but always sub-
ject to debate and testing. And despite
the asymmetrical relationship caused
by their mutual differences, both be-
ginnings and endings of border zones
share the characteristic of being diffi-
cult to determine as well. This deter-
mination of the start and end of a be-
ginning and of an ending in particu-
lar is a delicate affair. From an histo-
rical, cultural as well as an evolution-
ary perspective, the beginnings and



Security staff at Glasgow air-
port May 2010.

Foto by hazelisles.
http://www.flickr.com/pho-
tos/dreamisles/4663455743/

Watchtower. "Gedenkstatte
Berliner Mauer".

Foto by mr172.
http://www.flickr.com/pho-
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endings of objects, organisms, events
and developments are complex tra-
jectories that emerge out of a certain
condition and slowly disappear while
leaving traces and imprints. Things,
organisms, events and developments
will emerge out of a temporal and spa-
tial constellation that brings material
substance together, and the collapse
of this material substance will initiate
this process of disappearance. This
type of border is no longer a fixed
boundary, but a space of differentiati-
on that consists of a multiplicity of va-
rious limits.

Securing the Border

Given the nature of the
current debates on the
polarizations of poli-
tical space, and simul-
taneously returning to
Foucault's  afore-men-
tioned three aspects of
power, the more recent
architectural investiga-
tions of borders have fo-
cused on security, rather
than discipline or sover-
eignty. Thenotionsofdis-
cipline and sovereignty
should, however, both be
incorporated in current
border studies, and not
only because Foucault's
arguments have resulted
in some intriguing in-
terpretations and elabo-
rations by contempora-
ry scholars. As will be
argued,  contempora-
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ry border studies and theorizations
should introduce a much more fun-
damental, subtle and complex under-
standing of the border. The extent of
the intrinsic relationship of discipline
with the social and sovereignty with
the territory would justify that each
plays, at least on the surface, a lesser
important or tangible role in contem-
porary border studies when compared
to security. However, this negligence
is an omission Foucault's arguments
could, partly at least, help counter as
he had clearly described the spatial
components of all three aspects, name-



Panoptic Prison view.
Harou-Romain, 1840.

ly that "sovereignty ca-
pitalizes a territory, rai-
sing the major problem
of the seat of govern-
ment, whereas discipline
structures a space and
addresses the essential
problem of a hierarchi-
cal and functional dis-
tribution of elements,
and security will try to
plan a milieu in terms of
events or series of events
or possible elements, of

series that will have to be
regulated within a multi-
valentand transformable

framework."”

Security, in essence, is an
anticipation of the wide-
ranged possible uses,
abuses and misuses of

space. On the one hand,
a "secured" organization
of spaceisbased onanor-
der that needs to guaran-
tee, as much as possible, the absence
of any internal conflict. Security pro-
tects this status quo within a specified
space, but also needs to anticipate the
breaching of this status quo from the
outside. This is where security becomes
anticipation, namely a speculation
about possibilities and potentialities
towards disruptions that are inherent-
ly embedded in space. The border, as
a physical element of protection, be-
comes a dynamic system of securi-
ty that adjusts with every transgres-
sion, optimizing the protective na-
ture of the divide. The development of
the Berlin Wall, namely from a pain-
ted line on the street at the start (1961)
to the heavily secured space it had be-
come toward the end (1989), is an ex-
cellent example of an architectural
model of an adjusting security.?* The
border is, in terms of security, a spa-
tial manifestation of the possibili-
ties of known transgressions (anti-
cipation) and a spatial reflection on
unknown obstructions and intrusions
(speculation).

The spatial implementation of the se-
cond aspect of power Foucault dis-
cusses, "discipline”, probably imme-
diately evokes the reference to Jeremy
Bentham's Panopticon, much to the
credit of Foucault of course, as it was
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extensively discussed in his Surveiller
et Punir. In the cited lectures, howe-
ver, discipline is described fundamen-
tally different, with Foucault referring
to the organization and distribution of
people and goods in space. This turn to
logistics seems rather awkward consi-
dering the importance of discipline
and the crucial role the Panopticon as
a spatial model has played later in his
ceuvre. Itintroduces an interpretation
of panoptic discipline towards display.
In the original interpretation, the pe-
netrating gaze of possible presence in-
troduces discipline in panoptic space,
but to think the Panopticon logistical-
ly would indicate an understanding of
panoptic space only as orderly, spatial
organization.

Foucault's turn to logistics might ap-
pear as a simplification but it simulta-
neously points forward to the counter-
model of the Panopticon, namely the
Oligopticon, as developed by Bruno
Latour. Latour had defined oligoptica
as "places on earth that are fully assi-
gnable" and that "do exactly the opposi-
te of panoptica: they see much too little
to feed the megalomania of the inspec-
tor or the paranoia of the inspected, but
what they see, they see it well."* To cla-
rify this point, Latour analyzed, sup-
ported by Emilie Hermant's photo-
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graphs, the multiplicity of limited
gazes of Paris? and emphasized the
necessity of control in operating the
contemporary city. Latour convin-
cingly argued for the limitation of the
gaze as the essential precondition to
maintain control and discipline in our
society. Within the Oligopticon,* dis-
cipline is not located in the full display
of an orderly organization but rather
in the limitations of the different or-
ganizations of urban space. This mul-
tiplicity implies a diversification of
forms of spatial control and, simulta-
neously, of forms of order(ing).

Sovereignty is in the Threshold

Foucault's description of "sovereignty",
to conclude, mentions the implemen-
tation of a spatial order that organizes
the territory and optimizes control for
the sake of the sovereign. Foucault cla-
rifies the relationship between sove-
reignty and the territory through va-
rious descriptions of town planning,
using Richelieu (the town) as prima-
ry example. Designed by Jacques
Lemercies in the first half of the 17th
century, Richelieu's basic organizatio-
nal principle originates, according to
Foucault, from the military camp, al-
though Foucault's description exagge-
rates the subtleties of the town's lay-
out, which is less asymmetrical then
Foucault described it to be. This rela-
tionship between sovereignty and ter-
ritory has recently been critically dis-
cussed by Giorgio Agamben in his
Homo Sacer-series. Especially the re-
lation between architectural and mili-
tary spatial organization has been one
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of main concerns of Agamben, as the
camp constitutes for him the proper
spatial model to describe contempora-
ry society. In contrast to Fukuyama's
triumphant praise of liberal democra-
cy, Agamben has been extremely criti-
cal of "modern democracy's decadence
and gradual convergence with totalita-
rian states in post-democratic specta-
cular societies."”

Agamben has tried to show how every
form of power aims at the polarization
of power and bare life (which is life
stripped of the political). In this pro-
cess, the juridical act of being declared
exempt, i.e. a specific state within law,
precedes spatial implementation and
inevitably results in the creation of the
camp. While "security" is supposed to
safeguard a coherent space, when so-
vereignty allows for a state of excepti-
on to emerge, spatial ordering will re-
quire a devastating sophistication, and
thus complication. Any form of spatial
coherency is increasingly negated, as
each exception that is defined in, and
thus allowed by law, simultaneously
means the establishment of an increa-
singly larger "gap" between law and or-
der. It seems to be no coincidence that
Agamben uses the term "threshold",
and not border, boundary or limit,
when describing the permanent "state
of exception” of the camp. For Agam-
ben, the threshold is that "uncertain
and nameless terrain, these difficu-
It zones of indistinction", where "the
ways and the forms of a new politics
must be thought."*® Such a "zone of in-
distinction" implies a threshold space
where transitions from one state to an-
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other are possible, how-
ever perverse and proble-
matic within the context
of the camp, rather
thanaborderspaceaimed
atlimitationandobstruc-
tion.

The threshold thus in-
troduces another un-
derstanding of the con-
temporary border as li-
mit. While "boundary"
and "frontier" imply a
certain directionality of
the limit (boundary a
limit that contains and
frontier being a limit
that moves forward?),
both  "border" and
“threshold" are forms of
limit where simultane-
ously beginnings emerge
from and endings dis-
appear into. The dif-
ference between bor-
der and threshold is lo-
cated precisely in their ability to
make distinction: the border opens
a space of differentiation while the
threshold offers a space of in-distinc-
tion. The argument that is proposed
here is to think the border not only as
an element of division and segregati-
on, and also not only as a filter that,
however selectively, regulates passage
and obstruction but also as a threshold
space of the simultaneous, which is
the meeting point of different practi-
ces in the same place or time. These
three, distinctive understandings of
the border would preferably need to
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be incorporated in any contemporary
form of spatial analysis of the border.
With this understanding, the border
becomes also a threshold space where
spatial practices simultaneously con-
firm and resist social networks, juridi-
cal practices and political ideologies.

Liminal Simultaneity: the Space of
Encounter

The contribution spatial analysis
should nowadays attempt to make to
anunderstandingoftheeffectsofpow-
er on space is precisely located in




Left: In-between space in
Havana (Cuba). Photograph
from theBorder Conditions
research group and taken
by Thomas Boerendonk.
Right: New York City, 2010.
Photograph by author.

incorporating this
of the border. Without such a mo-

understanding

del, one will only remain to specu-
late about the properties of the bor-
der. It will, in other words, remain
discourse only, rather then discur-
sive production operating towards
understanding. It is therefore crucial
that the workings of power, and its
spatial implementations and impli-
cations, are studied in precise detail.
In this respect, the objectives for the
field of spatial analysis, as described
by Foucault, are rather clear: "[...] in
the different mechanisms of power in-
trinsic to relations of production, fa-
mily relations, and sexual relations,
it is possible, of course, to find lateral
co-ordinations, hierarchical subordi-
nations, isomorphic correspondences,
technical identities or analogies, and
chain effects. This allows us to under-
take a logical, coherent, and valid in-
vestigation of the set of these mecha-
nisms of power and to identify what
is specific about them at a given mo-
ment, for a given period, in a given
field."*® The spatial models discussed
thus far, which mostly have been in-
troduced by philosophical discourse,
need a certain "proof" precisely be-
cause of the absence of properly de-
veloped, appropriate forms of spatial
analysis.
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Spatial practices of a wide variety are
inscribing their borders and thresholds
into space on a daily basis. These spatial
border inscriptions are hardly ever mu-
tually exclusive, but, rather, intermin-
gle, strengthen, underline each other.
In the picture above, as example, the
signs and drawings on the asphalt
show several features: (fragmented and
derelict) forms of city planning, pre-
paration for underground infrastruc-
tural work, (incomplete) movement
logistics, traffic regulations as well as
a form of street grafhiti. The spatial in-
scriptions are all working towards an
astonishing collection of border prac-
tices. This local space can be regarded
as a space of encounter, namely as the
frictional gathering place of different
individuals and groups, which have,
more often than not, conflicting in-
terests, habits and desires. According-
ly, a strange amalgam of contradictory
influences on space can be analyzed in
this emerged border space. These bor-
ders are needed for (cultural) identi-
ty, but also to establish discourse, to
create space and they are the result of
social as well as professional interac-
tion. An infinite amount of borders
are thus produced, probably on a daily
basis, and this production turns bor-
der spaces into "spaces of encounter”

as well as "spaces of negotiation".”



Up: No trespassing sign at
afence near Ambassador
Bridge from Detroit to Wind-
sor Ontario (below).

Fotos by Thomas Hawk and
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photos/kymberlyan-
ne/3561169827

The discussion of the border as thresh-

old space thus culminates in the pro-
posed conclusion that the border is the
moment of demarcation, but not only,
as is conventionally understood, in
order to allow for separation and dif-
ferentiation but to allow for a space
of encounter to emerge as well. The
border is the Heideggerian bridge,
the point where a connection is esta-
blished between two sides. In this
space of the simultaneous, border
practices establish connections that
initiate temporal trajectories of the
simultaneous as well as spatial divi-
sions of differences. Since the border
is a space, rather than a line, it is the
place where exchange is made pos-
sible, where travels begin, where the
space of the social originates. At the
same time, Agamben's claim that the
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space of exception is becoming the
rule in contemporary society holds
true as the border opens space to the
exposure of difference, to the seclu-
sion from "others" and to the exclu-
sion of the unwanted or undesired.
This feature would explain why the
border, as threshold space of the si-
multaneous, can be both wonder-
ful and horrible. To spatially ana-
lyze the border as a space nowadays
therefore would imply acknow-
ledging the institutionalization
of exclusions and differences on
the one hand, while speculating
on the bridging of the divide on
the other. This bridging of the di-
vide is not intended to "overcome"
difference, but rather to simultane-
ously enable one to enter in an en-
countering process of similarities.
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With this article, I intend to make the ar-
chitectural theory developed during this
period known to a larger public. The
article describes the intellectual jour-
ney made by Dutch students of archi-
tecture in the 1970s and 1980s. This
was the quest to receive recognition
for the intellectual substance of archi-
tecture: the insight architecture could
be a discourse and a form of know-
ledge and not only a method of buil-
ding. Specifically, the work of the ar-
chitectural theoretician Wim Nijen-
huis is highlighted. However, as I point
out in this article, the results of this
journey also had its problematic sides.
This becomes clear from the following
sentence taken from the dissertation
of Wim Nijenhuis: "The search for me-
taphysical fiction and the tendency to-
wards a technological informed absolute
through fully transparent and simulta-
neous information, should be contested
by a fantasy dimension, that does not
wish to ‘'overcome’ a given situation and
that does not rely on ‘creativity' (that
would still be historical and humani-
stic)."* Texts like this have a hermetic
quality that is not easy to comprehend
for an architectural public. Even more,
there is an important debate looming
behind these sentences. As an impor-
tant outcome of their quest the archi-
tectural students in Delft asked them-
selves: how do we give form to archi-
tectural theory once its claim to truth
is exposed as an illusion? For Nijenhu-
is, the discourse about architecture is a
mere ‘artful game with words" a fiction,
besides other forms of fiction like poe-
try or literature. The question is then if
we have not entered the realm of total
subjectivity and relativism with this
position. From what can the discourse
of architecture derive its authority af-
ter the death of God?

Dutch boundaries

A boundary is usually understood as
areal or imaginary line, which marks
an edge, an outer side, such as, is the
case in territorial boundaries. In a
more abstract way, the boundary ap-
pears as a line of demarcation separa-
ting two areas with different characte-
ristics: the old and the new, the past
and the present, the known and the
unknown. In this article the pheno-
menon of the border is understood in
terms of the borders of orthodox tea-

168

ching and work in architecture that -
in the time dealt with in this article
- has been focused on design. In the
architectural faculty of Delft in the
late 1960s and 70s there was a battle
going on between students and pro-
fessors. This struggle was based upon
two irreconcilable conceptions of ar-
chitecture and architectural work. In
this way, we may say that the bounda-
ry is at work as a watershed separa-
ting two radically different interpre-
tations of architecture. However, what
makes this history so unique is that
at the same time the boundary be-
came the point of departure for the
rewriting of urban history. In the Ne-
therlands, the intellectual history of
the architectural discipline received
a vital impulse in the 1970s. In those
years a group of young architects and
planners exchanged the exclusive fo-
cus on design for an intellectual po-
sition, which considered architec-
ture first and foremost as a source of
knowledge. The architects discussed
in this essay rebelled against the tra-
ditional boundaries of their discipline
and at the same time reflected upon
the role of the boundary in history. In
this way, they historicized their own
position: they took their own endeav-
ours as a point of departure for a re-
writing of history. In this essay I will
especially highlight the work of the
Dutch architect-intellectual Wim
Nijenhuis (*1948).? For Nijenhuis, the
adoption of a different identity as an
architect and urban planner resulted
in years of intensive intellectual la-
bour that among others in 1991 cry-
stallized in the article "City Frontiers
and their Disappearance”, published
in the journal Assemblage.* This arti-
cle was the result of long preoccupa-
tion with the work of the poststructu-
ralist philosopher Gilles Deleuze and
the cultural theorist Paul Virilio. In
it, Nijenhuis took the "current nostal-
gia for city frontiers and the melancho-
ly caused by the loss of urban form" as
the point of departure for a rewriting
of urban history.> Nijenhuis detects
a constant tension between the fixed
and the movable in history: between
the stability of urban form and the
uprooting forces of traffic and speed.
In this way, he wrote a history that
starts with the gradual disappearance
of the boundary as a constituting ele-
ment of the city from the Renaissance



Giacomo Balla: Automobile in
corsa, 1913. (Source: Pontus
Hulten: Futurismo/Futurismi.
Venice (Palazzo Grassi), 1986.
P. 85.

onwards. From this time there is a
constant agony among city planners
and city dwellers, torn as they are be-
tween two opposing forces of mobility
and non-permanence versus the order
of place and fixed urban form. As his-
tory progresses, so analyses Nijen-
huis, it is the force of mobility that
wins - and with that the boundary
gradually disappears as a constitu-
ting element of cities. This leads to a
situation in which the city today is a
"global object". However, so conclu-
des Nijenhuis, the boundary has only
seemingly disappeared from our lives.
It makes an unexpected comeback in
our ways of dressing, or even in the
surface of our skin: using make-up, or
a certain way of dressing, can be un-
derstood as marking the boundary on
the level of the body. Clothing for in-
stance protects you while you wrap
yourself up in it. This is why, accor-
ding to Nijenhuis, the history of the
city cannot be described as a revolu-
tionary history: it is rather a history of
metamorphosis, of the slow transfor-
mation of one structure into another.®

In the following text I will trace the
formation years of this intellectual: I
will analyse how a student of archi-
tecture turned to writing, letting go
of the engagement with architectural
practice as the principal goal of archi-
tectural study.’
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Formation Years: Beyond the Or-
thodoxy of Design

The scholarly career of the architectu-
ral theoretician Wim Nijenhuis star-
ted in the year 1970 when he entered
the Technical University of Delft as a
student of architecture. Immediately
after registering as a student he took
a decision that would determine the
course of his life: he decided not to
follow the official curriculum as of-
fered by the university. Instead, toge-
ther with his fellow students, Nijen-
huis composed an individual study
program made up of the subjects he
considered worthwhile studying. Lit-
erally, this decision implied breaking
out of the boundaries of the architectu-
ral faculty. Nijenhuis visited other uni-
versities, following historical and phi-
losophical courses, in addition to sub-
jects such as geography and sociology.
This was a highly unconventional step,
implying that Nijenhuis saw the dis-
ciplines of architecture and planning
in a whole new light. It meant a broa-
dening of these disciplines, opening
them up to neighbouring disciplines,
while at the same time stressing their
knowledgeable, intellectual character.
In fact, as Nijenhuis states, for him this
alternative study trajectory was part of
a struggle to take distance from the do-
minance of architectural design as the
main focus in the study of architecture.



This was an important theme for the
rebelling students in Delft: they criti-
cized the architectural faculty for being
no more than a training school for de-
signers. Much to the distress of the ar-
chitecture professors, Nijenhuis and
his friends were of the contention that
studying architecture equally implied
talking about architecture and writing
books about it. As Nijenhuis states: "...
we thought architecture was not only a
matter of doing, but equally a matter
of talking, looking, writing, and so on."
Nijenhuis and his colleagues thus gave
a whole new meaning to being an ar-
chitect: they introduced architecture
and planning as fields of study and
not only of the realization of buildings
and city plans. Nine years after enter-
ing the university as an architecture
student and without having followed a
single lesson of the official curriculum,
Nijenhuis graduated. His thesis project
caused a sensation: Nijenhuis was part
of a group of students who, for the first
time in the history of architectural fa-
culty, graduated on the basis of a book
instead of a design. The book, written
with two other students, was called
Meten en regelen aan de stad - Measur-
ing and organizing in the city (trans-
lation Rixt Hoekstra).” The book was a
huge success: the 1500 printed copies
were sold out just a few months after
their release. This was the first official
product of the "'new" Delft, the face of
its new, rebellious identity so to speak.
However, at the same time this thesis
project remained highly contested, es-
pecially among design professors. As
Nijjenhuis recalls, during the gradu-
ation ceremony they even went as far
as to throw chalk and paper at them.
For these professors, it was outrageous
what was happening. The rebel-studen-
ts were people without balls, lacking
the courage to do what they were actu-
ally trained for: realizing buildings and
city plans.

However, the controversy caused by
Nijenhuis, De Graaf and Habets was
not only caused by the theoretical cha-
racter of their final project. Meten en
regelen also became the platform from
which to ventilate a harsh critique on
the humanist movement in Dutch ar-
chitecture in the 1970s, created as an
attempt to overcome technocratic mo-
dernism. The book pretended to ex-
pose the practices of influential hu-

170

manist architects like Van Eyck and
Hertzberger as useless illusions. In this
way, in Meten en regelen many themes
figure that were also dealt with by Van
Eyck and Hertzberger: planning for
city centres for example, or participati-
on, traffic issues and de-concentration.
However, instead of arguing in favour
of a progressive, enlightened solution
for these issues as did the humanist ar-
chitects, Nijenhuis, De Graaf and Ha-
bets set out to write its critique.

The authors of Meten en regelen were
fascinated by a certain theory of power:
this became the perspective from which
they wrote their criticism. Architectural
and planning issues now became part of
a battlefield where forms of power and
counter-power were fighting each other.
This is the insight that Nijenhuis and
his friends gained while writing Me-
ten en regelen: both the modernist es-
tablishment and its progressive alterna-
tive are in the end just different forms
of power. In the end, both power and
counter-power — establishment and op-
position - are necessitated by the "func-
tional apparatus” of the capitalist city:
to survive, the capitalist system needs
positive and negative, confirmation as
well as opposition. The authors thus
exposed the humanist discourse of ar-
chitects like Van Eyck and Hertzberger
as deceitful: in the end, their opposi-
tion was just as much part of the system
as the ideology they attacked. With this
thesis, the authors of Meten en regelen
gave a harsh blow to the ambitions and
dreams of progressive humanist archi-
tects. The authors wrote:

"Despite these oppositional strate-
gies with which architecture constant-
ly charges itself, it can be nothing else
than a part of the chain of machinery
that confiscates the human body..."°

Despite its claims to reform and im-
prove the system, in a cynical sort of
way the humanist discourse was swal-
lowed in the end by capitalism. In Me-
ten en regelen the critical strategy em-
ployed was to first of all analyse dis-
course as that which gives meaning to
practice. Words from the progressive
humanist vocabulary were exposed
as means to discipline and force the
masses into the straightjacket of ca-
pitalist life. At the same time, Meten
en regelen is marked by the absence of
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any clear structure. As the authors ex-
plain in the introduction, there is no
clear theme that starts at the begin-
ning and leads to the end. Such logic
and coherence is exchanged for a scat-
tering of arguments: as the authors
explain in the introduction, Meten en
regelen is like a map that can be read
from many points of view; many rea-
dings and intellectual itineraries are
possible."

Meten en regelen can be viewed as the
first written result of the intellectual
activities of the students from Delft. In
general, there were three themes that
were dominant for them. First, the
students were fascinated by different
forms of social critique. This fascina-
tion resulted in the awareness that so-
cial phenomena could be viewed in a
critical way that went beyond the usu-
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al explanations and truisms. The stu-
dents were especially critical towards
the dogmas of leftist politics and of
'progressive’ forms of modern archi-
tecture. In contrast to the naive and
sugary discourse of humanism, the
students started to study heavy Ger-
man literature on Marxist planning
methods, revolutionary city planning
and so on - at the time, all taboo sub-
jects at the university. Second, archi-
tectural history gained a new rele-
vance — we will talk about this later
on in the article. Third, the studen-
ts became convinced that architec-
ture, besides its obvious material cha-
racter, was also a form of language; a
way in which ideas and notions be-
come accessible to us. For them, buil-
dings were not mere bricks and mor-
tar: they are also part of a discourse, as
words placed in the large text of West-



ern civilization. Looming large over
the activities of the students in those
years was the French philosopher
Michel Foucault (1926-1984). At the
start of the 1970s, Foucault's' The Or-
der of Things had just been translated
into Dutch and was particularly in-
fluential among the rebelling studen-
ts.!? As Nijenhuis remembers, the stu-
dents were carrying around this book
on the streets and during the occupa-
tion of the universities they sat on the
floor reading it. It was thoroughly stu-
died. Foucault was also clearly present
in Meten en Regelen aan de stad. From
a political point of view, this book was
written as a critique on traditional left-
wing politics: on the practices of the
Dutch Partij van de Arbeid - the La-
bour party. Especially, the critique of
the students was aimed at the practi-
ces of urban renewal in the 1970s. Un-
der attack was "responsible” social-de-
mocratic inner city regeneration: the
students criticized what was going
on in cities like Groningen and Rot-
terdam, where left-wing city govern-
ments had a pioneering role in coming
to a democratic form of inner city re-
development. In Meten en Regelen,
the students now took the totally un-
expected step to analyse these practi-
ces as if they were radio stations: that
is, from the point of view of commu-
nication theory. This was the conse-
quence of their focus on discourse and
on critical views: the offices for inner
city regeneration became stations for
the transmission of messages. This
broadcasting of messages was, accor-
ding to the students, of much grea-
ter importance than the actual work
done by these offices: the clearance of
slums and the improvement of houses.
In Meten en regelen the city was thus
analysed not as a material substance
but as a discourse:

"In this chapter we focus on the appea-
rance of the city in the field of represen-
tation, which is to say we attempt to
chart the discursive field in which the
city appears as a theoretical field and
as a field of intervention. We regard the
city as an imaginary product created
by the relation between knowledge and
power: an idea."”

The essence of the critique on the prac-

tices of the political left-wing was that
their opposition was false and illusion-
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ary. Just like the so-called critical at-
titude by the side of enlightened, pro-
gressive architects, they should all be
regarded as forms of false conscious-
ness. According to the authors, there
was no real critique and no real propo-
sition for an alternative: the discourse
of humanism was a form of delusion
meant to serve the powerful machi-
nery of capitalist city planning. Ulti-
mately, both the establishment and its
critical interlocutors were part of the
same strategy to make the ultimate
technocratic control over the city ac-
ceptable for the masses.

As mentioned before, a central point of
reference was the French philosopher
Michel Foucault. This philosopher was
important for a number of reasons.
First, in The Order of Things (1966) the
students found a history that was not
based upon the grand narrative of pro-
gress. Foucault showed what an alter-
native history might look like: he thus
depicted a history that did not con-
tain a single, steady line of progress;
instead, it was a history of ruptures,
of long and short periods, of initia-
tives and failures, of continuities and
discontinuities. In this history, mo-
dernity was for Foucault just another
episteme: far from being the climax of
progress, it was a mere structure that
exists for a period in the discourse
people use. The students in Delft were
fascinated by this way of history wri-
ting. With it, they took a distance from
both the orthodox-modern and criti-
cal-modern architects, who shared an
absolute faith in progress and the con-
viction that architecture could con-
tribute to a better world. What also
fascinated the students in Delft was
Foucault's focus on discourse and lan-
guage. Foucault was very much in-
terested in speech: for him, the past
was an endless sea of talking heads,
of words and language used by peo-
ple in various situations. However, in
this past there was no logic of steady
improvement to be detected. What
most of all attracted the attention of
the students was Foucault's theory of
positive power.* Where traditional
theories saw power as the force of op-
pression exerted by a ruler upon other
people, there Foucault analysed power
as a universally present system of rela-
tions, working from the smallest cor-
ners of society — what Foucault indica-
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ted as the "capillaries" of power. Over
there, stated Foucault, power works in
such a subtle way that the participants
in the social process are not even awa-
re of it. In other words, power is every-
where: it is this insight that permitted
the students to regard architecture and
planning in the broadest sense as me-
ans of power. To make power in this
capacity visible Foucault did not ana-
lyse power as a command from the top
down, but as an element permeating
society in all its aspects. The students
in Delft were convinced that also ar-
chitecture and urban planning were
part of this machinery of power. How-
ever, this did not mean that the stu-
dents rejected power as such: after
Foucault, they considered power to be
a productive phenomenon, a force that
both structures and constructs socie-

ty.

In Meten en regelen the history of the
citythusbecamethehistoryof powerful
discourse:

"Often power is represented as some-
thing that can be possessed (for exam-
ple by the bourgeoisie) or something
that can be localised (for example in
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the state machinery) or as something
that can be shared (by way of demo-
cratisation). We left this field of under-
standing....During our work we gained
the insight that notions and represen-
tations are part of power dispositions,
which let us live by their functioning."

Power, for the authors of Meten en Re-
gelen, was an immanent force; they
saw society as a biological system pe-
netrated by it. Power, they wrote, even
functions on the level of the human
body, where it works as a norm, a con-
science and a code of behaviour. As
mentioned before, this had as a conse-
quence that the history of the city be-
came a battlefield where "strategies of
power and counter-power" fight each
other. This fight was part of a larger,
discontinuous development of a:
"...series of machineries that have as
their goal to produce discipline, to make
people act under compulsion and to in-
stall rituals. In short, to normalise."

The authors of Meten en Regelen thus
set out to analyse the place of archi-
tecture and city planning in a society
structured by power.



However, there was another point of
inspiration for the students that was
perhaps even more fundamental than
the prior points. What the students no-
ticed was that Foucault was subtle in this
analysis of power; in comparison, Mar-
xist literature seemed coarser and less
refined. Also, Foucault seemed to be less
straightforward in condemning social
phenomena. Instead, Foucault used a
certain irony based on a fundamen-
tal ambivalence with respect to so-
cial phenomena. What impressed the
students was that for Foucault some-
thing could be wrong but it could also
be all right: his criticism was always
mild and accompanied by an attempt
to see things in perspective. Ultimate-
ly, it was language that played a role in
Foucault's irony: for Foucault, langua-
ge was not a transparent window fully
disclosing the reality behind it. Rather,
it is the episteme in which we live that
decides how we see reality and even
the objects we detect in reality. For in-
stance, where fifty years ago people in
Europe would see a plane, there so-
meone from New Guinea would pro-
bably see a large bird. What the stu-
dents learned from Foucault was that
the relationship between language
and truth is fundamentally complex:
for Foucault, there was no such thing
as a single truth. Also history writing
was for him not a process of establi-
shing the truth. Importantly, the book
The Order of Things was originally pu-
blished as Les Mots et Les Choses — The
Words and the Things. For Foucault,
we use words to express truths about
this world; however, these words ne-
ver totally refer to the objects they in-
tend to indicate. Ironically, sometimes
the sentence you pronounce expres-
ses something different from what you
intend it to express; there is a gap be-
tween the words and the things. His-
tory can therefore not be viewed as a
factual and unproblematic account of
the past. For a theoretician like Wim
Nijenhuis, this became the point of
departure for the writing of history.

In Delft, introducing irony and the
critique of progress meant referring to
an intellectual horizon that was totally
at odds with the design philosophy of
influential architects such as Van Eyck
and Hertzberger. These architects saw
themselves as trailblazers of a new fu-
ture and as prophets of a new truth in
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architecture; for them, these notions
could only appear as an attempt to
tone down sacrosanct design values.

The Encounter with Tafuri

Michel Foucault was not the sole point
of reference for the students of Delft.
To be sure, there was a certain archi-
tectural historian from Venice who
soon captured the imagination of the
students. The Italian student Umber-
to Barbieri, who had come to the Ne-
therlands to study architecture, in-
troduced Tafuri in Delft. For the stu-
dents Tafuri soon became an impor-
tant point of reference in the expansi-
on of their theoretical horizon. Tafuri
was an example, somebody "who knew
it all". He was a professor at the uni-
versity of Venice and at the same time
an advisor of the Communist Party in
Italy. However, for the intellectual de-
velopment of the students not only the
encounter, but also the subsequent de-
tachment from Tafuri was important.
The break with Tafuri was just as de-
cisive for their intellectual position as
the embrace of French philosophy. Ta-
furi was also one of the most contested
intellectuals in Delft. Like no other
this intellectual was able to stir up bad
blood among the design professors,
who resented his work. As Nijenhuis
recalls:

"By mentioning Tafuri the entire au-
dience went mad; doors were closed
everywhere. Those thoughts were abso-
lutely forbidden!""”

Tafuri was thus excellent material
to provoke the establishment. At the
same time, Tafuri was important for
the rediscovery of history as a relevant
subject matter. As Nijenhuis remem-
bers, in the 1960s architectural history
was practically non-existent in Delft:
there had not been a professor in hi-
story for many years. Also for most
art historians architectural his-to-
ry was not an exciting subject, it was
taught more or less perfunctory. Mar-
xist thought was introduced in the fa-
culty of architecture, but mostly the
students studied Marx in relation to
such themes as urban politics and eco-
nomics.” Tafuri now made clear that
Marxist thought was equally relevant
for the study of architecture and histo-
ry: in Delft, these were two forgotten



subjects in the struggle for innovati-
on. Marx could be use to revitalize ar-
chitectural history and to make his-
tory once more a relevant subject for
architects and urban planners. In his
books, Tafuri spoke of architecture
in an intellectual and severe manner;
something which fascinated the stu-
dents. The students noticed how his
histories did not have the simplicity of
straightforward Marxism; at the same
time, Tafuri showed that architecture
could never be reduced to a strictly
formal problem, that it was always part
of a social constellation, together with
other art forms, such as literature or
art. Tafuri was also attractive because
he was an intellectual who made clear
statements. Tafuri had a provoking vi-
sion about the future of architecture
and with that he could be used to fuel
a debate, to get something going in the
university, also beyond the revival of
architectural history.

At an ideological level, Tafuri became
an important touchstone in the strug-
gle between humanist design profes-
sors and the rebelling students. While
the students reproached these archi-
tects with being too moralistic and in-
volved in left-wing ideology, the pro-
fessors thought it was unforgiveable
to leave behind architectural design as
the core of architectural study. While
the professors tried to prevent the gra-
duation of some of the rebelling stu-
dents, the students tried to gain pow-
er so that they could appoint diffe-
rent professors and get rid of the ex-
isting ones. Ultimately, Tafuri was the
figurehead in the struggle between
two conceptions of architecture: with
the books of Tafuri in their hands, the
students demanded a scientific archi-
tecture, an architecture based on re-
search. They thus created a rupture
with respect to alongstanding Delftian
tradition, going from the Catholicism
of the Delft School to the adepts of
the Modern Movement and its criti-
cal interlocutors: they all consider-
ed design to be a personally based, in-
tuitive matter and they all combined
this with a discourse that was as passio-
nate as it was ideological of nature.”

However, while spending long hours
studying translations of Progetto e
Utopia and Architettura Contempora-
nea, doubts began to grow. As Nijen-
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huis remembers, he read Tafuri toge-
ther with German Marxist literature
on the city, books with titles such as
Fundamentale Okonomie der Stadt.
It was hard work, starting at eight o
clock in the morning with a lot of cof-
fee, and than slowly struggling one's
way through the pages of these books.
Collective study groups would start on
Monday morning nine o'clock and end
Friday evening; sometimes the stu-
dents did not even have time for a ho-
liday.*® At a certain point the students
grew tired of all this hard work; more-
over, they stumbled upon an intellec-
tual whose work seemed, from many
perspectives, more attractive. Where
Marxist theory would tell you what
to do, would be full of commands and
instructions — Be an activist! Enable
revolution! - there Foucault was more
relaxed. Foucault stated that theory
would consummate itself in the act
of reading: where for Marxists theo-
ry was a prelude for action, there Fou-
cault thought of theory as enough in
itself. Simply by reading his books
and by gaining his insights, one would
catch the virus and be contaminated.
Also, compared to Tafuri, Foucault
appeared to be more communicative:
for the students, Foucault was the in-
tellectual who made an effort to say
things in a pleasant way.

Foucault focussed upon an element that
was not present in Tafuri's world: he
made the use of language in a practi-
cal sense into a theme. Foucault sta-
ted that reading and writing should be
delightful, agreeable activities.” Ul-
timately, with Foucault the students
entered a different universe: one where
sweeping statements about the future
of architecture had less value. For the
students, the point of conflict bet-
ween Foucault and Tafuri was present
in the relationship between language
and truth. What ultimately convinced
the students was that Foucault used
language in a non-representative way.
Foucault pointed towards the gap bet-
ween the words and the things. Words
are never fully truthful, because they
never succeed in fully representing the
object they pretend to describe: the-
re is no adequatio between statement
and case. Gilles Deleuze, an-other
poststructuralist philosopher, spoke
of the so-called "discursive subject"
in this context: a philosophical pro-



position is never pure because there
are always unintended associations
that are attached to the statement that
is made. For instance, when we speak
of an athlete we usually refer to a per-
son who is good at sport; however
what may unconsciously also be pre-
sent in our communication is the ori-
ginal Greek meaning of the work, the
asketeés, meaning both athlete and as-
ceticism. We are never totally in con-
trol of the statements we make; there
is always the discursive subject which
acts as a jamming station upon the
pretension to know exactly what one is
talking about.” The speaker does not
consciously attach these connotations
to the words, but they simply exist in
our collective memory and they do
their work, whether the speaker likes
it or not. Foucault now accepted this
reality: the impurity of discourse was
for him given and unintended mean-
ings were welcome. For Foucault, the
non-representative character of lan-
guage held as a consequence that lan-
guage had an autonomous status, wor-
king on itself and by itself. Moreover,
for Foucault, rhetoric was a powerful
element also without describing the
truth. Therefore, and this is what the
students learned from Foucault, texts
should be written with felicity of ex-
pression, they should be able to seduce
the reader.

Parting with Tafuri and embracing
Foucault as a new point of reference
meant that the students actively be-
gan to think about the question, what
history and criticism would look like
without a claim to truth. For them,
this meant that history and criticism
should be artful games with words,
focussing upon the art of writing it-
self. Studying Foucault also meant
that they became aware of the power
of discourse. For them, this was the
consequence of the gap between the
words and the things: language beco-
mes a creative principle and a means
to control and manipulate reality. That
is, language is not a passive principle
but something with which we work
on reality and even change it. For the
students in Delft, this insight actual-
ly offered an opportunity: language
not only reflects reality but creates it
and may thus be a tool for the bring-
ing about of change.” Where Marxist
intellectuals saw language as part of
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the superstructure and thus as a ded-
uction from social-economic relation-
ships, there Foucault granted language
an autonomous status as a factor
that constitutes reality. Compared to
Tafuri's bleak perspective regarding
the future of architecture, Foucault's
theory was more positive and even li-
berating. Power was not only a matter
of repression - as proclaimed by Her-
bert Marcuse - but also an opportuni-
ty to shape the world according to our
wishes and desires. Dedicating one's
life to discourse did not mean a with-
drawal into the isolation of the libra-
ry but a means to actually change the
world.

Writing History

In this way, in a time when this was
all but self-explanatory, the architect
Wim Nijenhuis became a theoreti-
cian. Moreover, after years of intense
struggle in the university rejecting the
traditional boundaries of architectu-
ral study, Nijenhuis embarked on a
grand historical project to rewrite the
history of Western urbanism. It was a
creative and speculative outlook that
Nijenhuis was aiming at; for this, he
was in constant dialogue with a series
of philosophers and cultural thinkers,
looking for sources of inspiration to
further develop his arguments.

Nijenhuis became convinced that the
slow fading of the boundary was cen-
tral to Western urban history and to
our present culture at large. Nijenhuis
thus wrote, among others, about the
systematic demolition of strongholds,
fortresses, city walls and city gates.
For him, the erection of the Berlin
Wall in the 1960s was, a late remin-
der of the medieval attitude to defend
the city through the construction of
walls.

According to Nijenhuis our modern era
is marked not so much by increasing
influence of technology, the instabili-
ty of the capitalist system or by climate
problems, but by a general loss of fron-
tiers.”* The disappearance of the fron-
tier, so states Nijenhuis, is the effect of a
constant struggle running through hi-
story between the "stabilitas loci of the
inert fixation to a place" and the forces
of journey and travel.” Urban histo-
ry is the history of the confrontation



Piet Rook. "Muur van Berlijn"
from: J. de Graaf, D.van
Dansik: De muur. Rotterdam,
1984. Copyrights photo Piet
Rook.

between two orders: that of place, cha-
racterized by a stability of form, and
that of speed, characterized by commu-
nication, trade and contact. For Nijen-
huis, this struggle puts a great pressure
on architecture and urban planning:
they are the disciplines of "presence"
and "appearance” in a world dominated
increasingly by the very opposite move-
ment.” In fact, so argues Nijenhuis, the
rise of urban planning as a discipline in
the nineteenth century was essentially
an attempt to rescue the city from the
dominating process of the loss of urban
frontiers, provoking the loss of the "Ge-
stalt" of the fortified city.”

To describe Western urban history as a
history centred on the growing force of
speed and the gradual disappearance
of boundaries is the challenge Nijen-
huis sets for himself. That is, Nijenhuis
wants to make plausible that urban hi-
story can indeed be written in this way.
The question is to what extent Nijenhuis
was influenced by his experiences as a
student in writing this history. There
are a few themes to be mentioned here.
First, Nijenhuis displays a strong in-
clination to challenge authority and to
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write an alternative history that is con-
trary to the doxa of urban history. This
challenging of authority already starts
when Nijenhuis analyses the genesis of
urban settlements. Contrary to "huma-
nistic myth" which points to the erec-
tion of defensible spaces in an open
field as the first forms of fortified settle-
ments, Nijenhuis states that the begin-
ning of urbanity occurred in a quite a
different period and in quite a different
context.?® Around 2000 and 1700 BC
the chariot was introduced in the step-
pes of what is now Iran: this invention
stood at the basis of the very phenome-
non of the city, so argues Nijenhuis.
The first urban settlements were not so
much erected as "jealous" attempts to
defend treasures such as grain: ra-ther,
they were the consequence of the in-
troduction of speed, bringing with it a
principal differentiation between slow
and fast pace.”” Nijenhuis thus intro-
duces a totally different parameter into
the discourse: he explains the com-ing
about of urbanity from speed rather
than from the wish to settle. In the
wake of the invention of the chariot, so
he writes, a different social class emer-
ged: besides the nomadic tribes, who
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were limited in their movements by the
pace of sheep and herd, an elite of war-
riors came into existence marked by
the ability to gain a higher speed. What
follows is that urban history is not only
the history of speed but also the history
of the rise of a military class. Urban his-
tory, so writes Nijenhuis, is the history
of cities erected as "emblems of territo-

rial conquest">

Nijenhuis' history is provoking of cha-
racter. It is challenging for architects
and urban planners, who now see
their discipline explained as defensive
mechanisms against the forces of their
time, but equally for academic histor-
ians, who are now confronted with an
entirely different explanation of urban
history. For Nijenhuis, the city is es-
sentially a paradoxical phenomenon.”
It seems like the city has a clear form
created around the opposition between
centre and periphery, or city and coun-
tryside. However, this is only seeming-
ly so: in truth, the city is an unstable
entity because it is organized around
the effect of speed. The city is the pro-
duct of the differentiation between in-
ertia and speed, between traffic and
staying in one place. The power of the
city depends upon its ability to mani-
pulate the flux: to supervise and con-
trol the stream of people, goods, and
money. "Throughout history, the power
of the city equals its authority of traf-
fic", so writes Nijenhuis.* The city for
Nijenhuis is essentially an interrupter,
a singular point on an endless trajec-
tory, a momentary fixation that pro-
mises welfare and stability to those li-
ving inside, in contrast to the people
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who are condemned to endless travel-
ling. The most important part of the
city it its gate, so writes Nijenhuis: this
is the point of control over who enters
into prosperity and who does not. The
city is the police and the polis.*

In writing an alterative history, Nijen-
huis was influenced up to a great ex-
tent by philosophy: almost as if phi-
losophers were the true historians. It
is through the French cultural theo-
rist Paul Virilio that Nijenhuis beca-
me convinced that the force of mili-
tary action and the force of speed are
the two decisive factors in the coming
about of cities. Another philosophi-
cal concept is the "machinic arrange-
ment" as developed by the French phi-
losophers Gilles Deleuze and Felix
Guattari.** These philosophers deve-
loped a theory of machines in which
the machine is viewed as something
larger and more encompassing than
just the technological apparatus. The
technological machine is only one
kind of "mechanisation", in addition,
there are also political, social, econo-
mical and aesthetic machines. To de-
scribe the city as a "mechanic arrange-
ment" enables Nijenhuis to stress its
inclusive and heterogenic character.
The functioning of the city is depen-
dent upon a great number of factors:
urbanity in other words does not only
consist of houses, streets and squares
but encompasses many elements,
some visible and some not. During
the middle Ages, so writes Nijenhuis,
the mechanic arrangement of the city
consisted of both technology and semi-
otics.” This collective regime of signs,



J. Blaeu: Map of Gorcum.
About 1610. (Source:
Gemeentearchief Gorcum,
cat.nr. 382 A7).

Claude Masse: Etude de
parement d’un bastion, 1687.
(Source: Bruno Fortier: La
Meétropole Imaginaire. Liege,
1989.P.27.)

so explains Nijenhuis, does not only
consist of for example the placards
and documents placed near the city
gate.

More in general, it is the sum of signs
produced by the semiotic machine and
which somehow affects the conscious-
ness and behaviour of the inhabitants.
Most of all, the semiotic machine was
marked by its power of selection: as
Nijenhuis writes, its effect is the quan-
ta of bodies "[...] that every evening at
the gate were divided into citizens and
non-citizens, 'strangers' being excluded
from the city by the lash of the whip;
or the tortured criminals displayed at
the city gate to affirm a territory of jus-
tice.® In this way, Nijenhuis stres-
ses the power of words and texts not
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only as a way to describe urban histo-
ry, but also as a serious component of
history itself. We may notice the in-
fluence of Foucault here: Nijenhu-
is stresses the constant process of di-
vision that takes place through lan-
guage. That is, according to Foucault
our culture organizes its epistemic
conditions - its ability to speak the
truth - through a constant process of
splitting up, between reason and mad-
ness, between normality and patho-
logy, between life and death in medi-
cal science or the self and the other
in philosophy. Nijenhuis now applies
this concept to the urban history of
the middle ages: in addition, he de-
fines a place where the semiotic ma-
chine functions at its height. It is the
city gate, so he writes that functions as

F Facade et esleuation dunc Juce delbasi
2 - sy doncrion. Inccgamn v
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a point of selection, deciding over who
can pass and who cannot, who is ac-
cepted and who is cast aside as an un-
welcome alien. As a consequence, the
most important part of the city is not
its centre but its margin. "The city does
not radiate from the centre, but is for-
med from the boundary" as Nijenhuis
writes.”

Nijenhuis has the ambition to write a
"total history" encompassing past, pre-
sent and future. His history stretches
out from 1700 BC until the present. In
this process, the coming about of mo-
dernity is for Nijenhuis not so much
a point of rupture, but an important
link in a chain connecting past, pre-
sent and future. Modernity is most of
all connected to a revolution in com-
munication technology: in the eigh-
teenth and nineteenth century, so
writes Nijenhuis, the city is no longer
ruled by the "economy of delay" and no
longer has the character of a momen-
tary fixation in an endless journey.
Rather, as Nijenhuis points out, strate-
gies are now developed to liberate the
flux of people, money and goods and
to "bring everything in contact with
everything else."** It is not so much that
telephones and telegraphs and so on
are invented, so argues Nijenhuis, but
most of all what the effect is of these
systems of communication: distance
is now eliminated and the circulation
of information without obstruction is
accelerated.” With the rise of moder-
nity time takes the place of space: the
territorial frontier becomes a frontier
in time, as the capitalist system makes
use of time rather than of space. "The
regime of information, power and
speed is a regime of time."* This also
has as a consequence that the city be-
comes a potentially uncontrollable en-
tity, a "labile and mobile whole" that
has the tendency to develop itself end-
lessly: architects and city planners are
now called upon to rescue what they
can from this process and secure a mi-
nimum of secure urban form. Modern
society is marked by the absolute rule
of mobility as the order that controls
and enables movement. In our mo-
dern society everything becomes mo-
bilized, which ultimately leads to the
dissolution of the city as a stable form.
The city becomes a "global object” with
no outside, only an inside. Urbanity is
all around. As Nijenhuis writes:
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"Dromocracy has fragmented the city
frontier into an endless series and dis-
sipated it over the surface of the earth.
It turned it inside out, brought it into
our living rooms [...] By this prolifera-
tion and delocalisation of the frontier,
the new machinic arrangement of the
diffused frontier, shapes the city into
a global object where everything is al-
ways inside, with no outside."!

In our modern society, we may con-
clude, the forces of speed and mobi-
lity have developed up to such an ex-
tent that the city itself, as a stable and
permanent form, has seized to exist.
What has taken the place of the city is
the condition of urbanity, as a situa-
tion that has no qualities and no form,
that is all encompassing and from
which we cannot escape.

Conclusion

In the 1960s in the Netherlands a
group of young architects aspired to
reconnect the domains of architec-
ture and knowledge. In fact, if today
we speak of the "theoretical delirium"
of the 1970s and 1980s, than this cra-
ving for theory can be traced back to
the ambitions of these architects. To-
day, this period is over and exchanged
for a much more pragmatic attitude.
As part of the post-critical and the
post-theoretical debate many of the
insights formed during these days are
under attack. What is still of value in
the history writing produced by these
architects?

In general, we may say that during the
1970s and 80s the architectural disci-
pline in the Netherlands lost its theo-
retical naivety: the belief that there are
only facts and no interpretations and
the conviction that the world can be
viewed in only one way. In fact, as a
consequence of the engagement with
fascinating thinkers such as Foucault
Nijenhuis learned to be sceptical to-
wards the pretension to tell the truth
about the past and to write a history ba-
sed on facts. Traditionally, urban his-
tory answers questions like: what has
been designed by various architects
and urban planners in the past? How
can their designs be characterized; did
they work from a certain intention?
Such adescriptive historyis often based
on what may be called a naive repre-



sentation theory of history: the notion
that the historical narrative is a pro-
jection of the past, much like a map
is a projection of a certain part of the
earth. The theoretical history of Wim
Nijenhuis demonstrates that such a re-
alism is misplaced. It shows that de-
pending on theoretical outlook many
forms of urban history can be writ-
ten. The estrangement vis d vis those
notions in urban history that have be-
come so familiar as to appear automa-
tic and "natural” is very productive.
In this way, we learn that the city cen-
tre is not necessarily the most crucial
part of the city, just like urban histo-
ry does not only consist of the history
of houses, streets and squares. Words
and theories are just as important as
city plans and designs for buildings. In
this way, the value of Nijenhuis' histo-
ry writing is that it teaches us to look
beyond the clichés of existing historio-
graphy. At the same time, Nijenhuis
does not bury himself in fragments of
the past. He asks himself: what is the
evolution that we may recognize in the
tendencies of the past? How are the
past, the present and the future con-
nected? Such a history is especially re-
levant for architects and urban plan-
ners, who are given a historical per-
spective for the situation at present.

Nijenhuis' history also has its weak
points. For example, it is hazardous to
explain the entire history of urbanity
from just one principle, just one "mo-
tor" of history; in this case, the intro-
duction of speed and mobility. Also,
the preoccupation with these themes
may be explained as a form of ana-
chronism. Speed and mobility are
crucial notions in the modern era, but
the past should not be judged with the
help of criteria derived from moderni-
ty; it should be measured according to
the standards proper to the historical
period itself. Also, it may be said that
Nijenhuis texts are not easy to access
and sometimes wilfully difficult: this
is especially so for an architectural
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Abb. 1. Lowenkopfwasser-
speier vom Augustus-Tempel
in Aphrodisias/Tiirkei, ca. 3.
Jh.v. Chr.

Alle Fotos:
Regina E. G. Schymiczek.

Abb. 2. Lowendarstellungen
am Westportal der Schotten-
kirche St. Jakob in Regens-
burg, Anfang 12. Jh.

Der folgende Aufsatz behandelt eine

besondere Form architektonischer
'Grenzgdnger'. Die Rede ist von Was-
serspeiern, den figiirlich geformten
Enden von Wasserableitungsvorrich-
tungen an Dichern, die nicht mit
Brunnenspeiern zu verwechseln sind.
Die meisten Exemplare findet man im
Traufbereich von Kirchenbauten, wo
sie eindeutig eine Grenzposition ein-
nehmen: obwohl sie fest im Mauerwerk
verankert sind, scheinen sie gleichzei-
tig vom Gebdude wegzustreben. Dass
dies nicht allein ihrer technischen
Funktion - dem Ableiten des Regen-
wassers vom Dach - geschuldet ist, son-
dern es dartiber hinaus gehende Griin-
de fiir diese Positionierung gibt, soll im
Folgenden erértert werden.

Hierzu wird die Ikonografie der Was-
serspeier und ihre Entwicklung chro-
nologisch von der Antike bis ins 21.
Jahrhundert nachgezeichnet. Ziel die-
ser vergleichenden Betrachtung ist es,
verschiedene heidnische und christ-

liche Bedeutungsebenen aufzuzeigen,
die den Wasserspeiern den Charakter
von Wichterfiguren an der Schnittstelle
zwischen diesseitiger, realer und jensei-
tiger, himmlischer Welt verleihen.
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Antike Wasserspeier

Wasserspeier wurden bereits an antiken
Tempeln angebracht und waren in der
Antike im gesamten Mittelmeerraum
verbreitet. Die éltesten bisher aufgefun-
denen Exemplare stammen von einem
agyptischen Ra-Tempel und werden in
das Jahr 2500 v. Chr. datiert. Bei den
antiken Wasserspeiern handelt es sich
hauptsachlich um Tierkopfe, wobei die
tiberwiltigende Mehrheit als Lowen-
kopf gestaltet ist.!

Bereits hier stellt sich die Frage nach
der Auswahl der Motive. Warum wur-
den bestimmte Tiergestalten fiir Was-
serspeier ausgewdhlt, andere dage-
gen nicht? Gerade Léwendarstellungen
wurden vielfaltig als Wachter-, Grenz-
und Hoheitssymbole eingesetzt. Sollte
der Tempelbereich durch die Lowen-
kopfspeier besonders gekennzeichnet
oder geschiitzt werden?* Diese Fragen
gewinnen wéhrend der nachfolgenden
Jahrhunderte noch an Bedeutung.

Mittelalterliche Wasserspeier

Die nachantike Zeit verzichtete zu-
nachst auf den Einsatz von Wasser-
speiern in der Architektur. Die christ-
lichen Sakralbauten wirkten anfinglich
wie wehrhafte Burgen und waren mit
starken Mauern und kleinen Fenstern
unempfindlich gegen herabstromendes
Regenwasser. Auffillig ist, dass die Lo-
wen dennoch auch hier ihren Platz fan-
den, indem sie als Saulenbasen oder
Wand- und Kapitellreliefs besonders
im Bereich der Portalarchitektur wieder
auftauchten.

Erneut stellt sich die Frage nach dem
Grund fiir die Wahl des Lowen als be-
vorzugtes Motiv. Eine blofle Adaption
der Antike scheidet aus, denn es kamen
neue Darstellungen wie Fabelwesen
und andere Tiere hinzu. Dabei ist er-
neut eine klare Selektion der Motive er-
kennbar: dargestellt sind Raubtiere und
Monster, gefdhrliche Wesen, von denen
sich die Menschen des Mittelalters be-
droht fiihlten.

Grundlage fiir die Ikonologie der Bild-
plastik im Mittelalter waren die soge-
nannten Bestiarien, die ihrerseits auf
dem Physiologus basieren, einem im
2. Jahrhundert nach Christus entstan-
denen Buch eines unbekannten Verfas-



Abb. 4. Siidportal der Kathe-
drale in Chartres, ca. 1225.

Abb. 3. Fabelwesen am West-
portal der Schottenkirche St.
Jakob in Regensburg, Anfang
12. Jh.

sers. Es enthalt eine griechisch geschrie-
bene Zoologie, in welche Schriften von
Aristoteles, Herodot und Plinius ebenso
eingeflossen sind wie vorderasiatisches
und dgyptisches Wissen. Elemente aus
dem Mythos und der Fabelwelt vermi-
schten sich hier mit naturwissenschaft-
lichen Erkenntnissen. Neu war das Be-
streben, die beschriebenen Tiere in bi-
blische Zusammenhdnge bzw. in Ana-
logie zur christlichen Heilsgeschichte
zu setzen, um daraus eine moralisie-
rende Ermahnung an den Leser abzu-
leiten.?

Die in den Bestiarien vorgenommene
Einteilung in 'gute’ und 'bose’ Tiere und
die damit verbundenen moralischen
und didaktischen Absichten wurden in
die mittelalterliche Bildsprache tiber-
nommen. Der ewige Kampf des Gu-
ten gegen das Bose konnte den Glau-
bigen und Laien in Gestalt der verschie-
denen Tiere leicht verdeutlicht werden.
So stand etwa der Pelikan aufgrund sei-
ner im Physiologus genannten Eigen-
schaften fiir das Gute, der Fuchs hin-
gegen fiir das Hinterlistige und Bose.*
An den Sakralbauten traten wilde Tiere
und schreckerregende Fabelwesen so-
mit vor allem als Repridsentanten der
Holle auf. Nicht nur in Zusammenhang
mit den Weltgerichtsdarstellungen ver-
bildlichten sie eindringlich die Bedro-
hung der Glaubigen durch die Siinde
und den Teufel.
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Im Rahmen des vorliegenden Aufsatzes
wird auf eine eingehendere Kontextu-
alisierung der Wasserspeier vor dem
Hintergrund der Tierplastik am mittel-
alterlichen Sakralbau bewusst verzich-
tet.” Stattdessen soll der ganz eigene Be-
deutungsrahmen herausgestellt werden,
den die neuere Forschung den Wasser-
speiern zugesprochen hat.

Kurz vor der Mitte des 12. Jahrhunderts
geschah etwas, das auf die Entwick-
lung der Wasserspeier enorme Auswir-
kungen hatte: Die ersten gotischen Kir-
chenbauten entstanden. Thre filigranen
Zierformen waren zwar sehr anfillig
fir Witterungseinfliisse, doch das al-
lein kann nicht der Grund sein fiir die
nun einsetzende rasante Verbreitung
der Wasserspeier. Um das Jahr 1220
sollen die ersten Wasserspeier in Form
von Drachen an der Kathedrale von
Laon eingesetzt worden sein.® Die kurz
darauf entstandenen Exemplare von
Chartres zeigen, wie massiv und klobig
die Speier anfangs noch waren.

Als 1248 der Grundstein fiir den Bau
des gotischen Doms in Koln gelegt wur-
de, hatten die Wasserspeier einen Quan-
tensprung gemacht. Nur 28 Jahre nach
ihrer Neuerfindung gab es keine go-
tische Kathedrale mehr, die ohne Speier
konzipiert wurde. Dabei zeigt sich eine
klare Entwicklung: Aus den Tierkép-
fen wurden ganzfigurige Darstellungen,



Abb. 5. Halsgreifer am Siid-
turm des Kolner Doms, ca.
1380.

Abb. 6. Hockender Satan Il
(Kopie nach mittelalterlichem
Original, das sich im Lapida-
rium des Doms befindet),
Kdlner Dom, um 1260.

die mit einer durchschnittlichen Lin-
ge von zwei Metern eine neue Dimen-
sion erhielten. Die groben, zunichst aus
zwei libereinander gelegten Hilften be-
stehenden Ausgiisse hatten sich iiber-
dies zu detailliert ausgearbeiteten bild-
hauerischen Meisterwerken entwickelt,
die den Vergleich mit der iibrigen auf-
wandigen Sakralskulptur nicht mehr zu
scheuen brauchten.”

Wasserspeier wurden jetzt aus einem
einzigen Stein geschlagen. Der Korper
formt in der Regel ein Halbrohr, nur der
Kopf ist vollplastisch gestaltet und aus-
gehohlt. Sichtbar sind lediglich unge-
fahr zwei Drittel des gesamten Speiers,
der mit seinem letzten Drittel im Mau-
erwerk verankert ist. Die Wasserspeier
wurden direkt beim Fortschreiten des
Baus eingesetzt. Nachtrégliches Verset-
zen war und ist noch heute sehr schwie-
rig und wurde gerade im Mittelalter
nach Moglichkeit vermieden. War der
besonders empfindliche Kopf beschi-
digt, so versuchte man zunichst, den
Speier in situ umzugestalten und den
noch verbliebenen Teil zu retten.?
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Was bewegte die mittelalterlichen
Steinmetze und Bildhauer dazu, so qua-
litdtvolle Skulpturen zu schaffen, ob-
wohl diese doch meist allein aufgrund
der Hohe, in der sie angebracht wur-
den, von den Passanten kaum wahrge-
nommen wurden? Da sich die Baumei-
ster der Kathedralen die gotischen Bau-
formen geschickt zur Entwésserung des
Kirchendachs zunutze machten, befin-
den sich manche Wasserspeier an Stel-
len, die vom Erdboden aus nur schwer
oder iiberhaupt nicht sichtbar sind.
Ein Beispiel hierfir ist der sogenann-
te 'Hockende Satan! eine Satansfigur,
die einen scheinbar gefangenen klei-
nen Menschen auf den Schultern trégt.
Da er grofitenteils von einem Strebebo-
gen verdeckt ist, kann man diesen Spei-
er nur von einem bestimmten Punkt
aus sehen. Dennoch gehort er mit sei-
nen beiden aus einem einzigen Stein
geschlagenen Figuren zu den aufwin-
digsten mittelalterlichen Komposit-
Speiern des Kélner Doms.

Untersuchungen haben gezeigt, dass
oftmals deutlich mehr Speier ange-




bracht wurden, als zur Entwisserung
des Dachs tiberhaupt nétig waren. Lei-
der sind bisher keine schriftlichen Quel-
len aufgefunden worden, die eine Erkla-
rung fiir die Auswahl der Motive bieten
wiirden. Generell mangelt es an schrift-
lichen Uberlieferungen zu den Wasser-
speiern der gotischen Kathedralen. Bis
heute wurden keinerlei Belege gefun-
den; es liegen weder Auftragsschreiben
noch Rechnungen vor.

Dies ist auch ein Grund dafiir, warum
die Forschung die gotischen Wasser-
speier so lange unbeachtet lieff. Noch
heute gilt Eugéne-Emmanuel Viollet-
le-Ducs Artikel "Gargouilles” in seinem
Dictionaire Raisonné de I’Architecture
Francaise du Xle au XVle Siécle, das
1863 in Paris erschien, als Referenz-
werk fiir die architektur- und kunstge-
schichtliche Betrachtung von Wasser-
speiern.’ Lester Bridaham Burtons 1930
in New York herausgegebenes Werk
Gargoyles, Chimeres, and the Grotesque
in French Gothic Sculpture war die er-
ste monographische Arbeit, die sich
mit Wasserspeiern und den mit ihnen
verwandten Skulpturen wie Aufneh-
mer- und Konsolfigiirchen auseinan-
dersetzte. Seinem Einleitungstext, in
dem Interpretationsmoglichkeiten nur
kurz angesprochen werden, folgt eine
umfangreiche Fotosammlung, die so-
wohl original mittelalterliche Speier als
auch restaurierte und erneuerte Exem-
plare zeigt. Die im Jahr 1953 von Ma-
ximilian Steiner verfasste Dissertati-
on ist die erste umfangreiche wissen-
schaftliche Arbeit, die sich ausschlief3-
lich den gotischen Wasserspeiern
widmet und einen religionsgeschicht-
lich-ethnologischen Deutungsversuch
unternimmt.!’ Ronald Sheridan und
Anne Ross untersuchen dagegen in ih-
rem 1975 erschienenen Werk Gargoyles
and Grotesques. Paganism in the Me-
dieval Church allgemeiner mittelalter-
liche Groteskdarstellungen, zu denen
sie auch die Wasserspeier zahlen.'

Nachdem man in den 80er Jahren des
20. Jahrhunderts begonnen hatte, in den
Dombaubhiitten die Versetzung oder Re-
staurierung von Wasserspeiern zu do-
kumentieren, riickten in den 90er Jah-
ren zwei Monographien die Wasserspei-
er als Untersuchungsgegenstand wieder
in den Mittelpunkt: sowohl bei Heike
Kosters Beschreibung der Wasserspei-
er am Freiburger Miinster" als auch bei
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Janetta Rebold Bentons Buch Holy Ter-
rors. Gargoyles on Medieval Buildings",
die beide im Jahr 1997 erschienen, han-
delt es sich um Bildbande, die dem Le-
ser einen knappen Uberblick iiber die
verschiedenen Deutungsmodelle zur
Formenwahl der Wasserspeier geben,
ohne dabei wissenschaftlich in die Tie-
fe zu gehen.

Mehrere Publikationen ordnen die
Wasserspeier nun der sogenannten
marginal art zu und handeln sie selbst
hier nur am Rande ab. So widmet Mi-
chael Camilles 1992 erschienene Ar-
beit Image on the Edge. The Margins
of Medieval Art, mit der er "kiinst-
lerische Randerscheinungen" in den
Mittelpunkt des Interesses riickt, den
Wasserspeiern nur wenige Absitze
und spricht ihnen eine tiber den tech-
nischen Aspekt hinausgehende Funk-
tion ab.”” Auch in Nurith Kenaan-Ke-
dars Abhandlung Marginal Sculpture
in Medieval France von 1995 nehmen
die Wasserspeier nur einen geringen
Raum ein und werden von der Autorin
als "inoffizielle" Kunst klassifiziert.'
In dem 1999 von Ulrich Miller und
Werner Wunderlich herausgegebenen
Werk Ddmonen, Monster, Fabelwesen
schlief3t Peter Dinzelbacher in seinem
Beitrag Monster und Ddimonen am
Kirchenbau die Wasserspeier in seine
Reflektionen iiber die "Randerschei-
nungen" mittelalterlicher Bauskulptur
mit ein. Nach einer kritischen Vorstel-
lung der gangigen Deutungsversuche
weist Dinzelbacher auf die lohnende
Aufgabe hin, "einmal systematisch Re-
flexen der lokalen Sagen und Legenden
nachzugehen""” Im gleichen Werk fasst
Albrecht Classens Aufsatz Gargoyles -
Wasserspeier. Phantasieprodukte des
Mittelalters und der Moderne die Er-
kenntnisse der zuvor genannten Auto-
ren zusammen und macht auf die noch
immer offenen Fragen in Bezug auf die
Wasserspeiermotive aufmerksam.'®

Erst Ende des 20. bzw. Anfang des 21.
Jahrhunderts werden die ersten Ar-
beiten vorgelegt, in denen die Was-
serspeier bedeutender Kirchenbauten
monographisch erfasst und analy-
siert werden. Diese Arbeiten versu-
chen, die Funktion und Bedeutung
der Wasserspeier durch vergleichende
Untersuchungen und durch das Ein-
beziehen lokaler Sagen und Legenden
zu kldren.”



Abb. 7. Jagdhund mit Glock-
chen, Regensburger Dom, um
1340.

Abb. 8. Lowe, St. Laurentius/
Ahrweiler, um 1270.

Motive gotischer Wasserspeier

Vergleiche verschiedener gotischer Ka-
thedralen zeigen deutlich, dass bei den
Wasserspeiern bestimmte Motive pré-
feriert wurden: Hunde nahmen nun
die erste Stelle auf der Beliebtheitsska-
la ein.”® Dass die gotischen Baumei-
ster dem Hund als treuem Begleiter des
Menschen ein Denkmal setzen wollten,
wie es der Regensburger Hund mit
Halsband und Glockchen vermuten las-
sen mag, ist unwahrscheinlich.

Vielmehr kldrt eine siiddeutsche Sage
dartber auf, warum Hunde als Was-
serspeierfiguren so stark verbreitet wa-
ren: Jedes Dorf, so heifdt es dort, hat
seinen eigenen Damon, der auf heran-
ziehende Unwetter hinweist. Erkenn-
bar war dieser Ddmon in Hundegestalt
an seinen rotglithenden Augen und an
dem Glockchen, das er am Halsband
trug.?! Im schweizerischen Kanton Ba-
selland wurde noch im 19. Jahrhundert
von einem Hund berichtet (Rigihund
oder Bachpfattli), der nur bei bevorste-
hendem Witterungswechsel gesehen
wurde. Den Erzdhlungen nach sah er
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wie ein gewohnlicher Hund aus, nahm
jedoch an Grofle zu, je langer man ihn
ansah.”

Zahlreiche dhnliche Sagen, die von der
Schweiz tiber Belgien bis England iiber
ganz Europa verbreitet waren, berich-
ten noch bis ins 19. Jahrhundert hinein
von Damonen in Hundegestalt, die auf
Tod und Verderben hinweisen.” Legen-
den iiber die dunkle Seite des Hundes
sind aber weit alteren Ursprungs. Schon
die griechisch-romische Antike sah,
ebenso wie das Judentum, den Hund
als unrein an und erkannte ihn als Re-
prasentant dimonischer Méichte. Auch
der germanische Volksglaube bewer-
tete Hunde negativ. Dort wurden sie als
Jagdbegleiter der sogenannten Wilden
Jagd der Gotter zugeordnet: Winter-
stiirme und Sommergewitter, die fiir die
Menschen besonders in fritheren Zeiten
katastrophale Folgen haben konnten,
wurden mit diesem Bild einer tiber den
Himmel stirmenden Jagdgesellschaft
tibernatiirlicher Wesen erklart.*

Lowenfiguren in mehr oder weniger ag-
gressiver Darstellung findet man eben-
falls sehr haufig als Wasserspeier-Motiv.
Die Idee, Wasserspeier in Lowengestalt
einzusetzen, mag zwar aus der Antike
tibernommen worden sein; der Lowe an
sich hat im mittelalterlich-christlichen
Kontext jedoch eine neue Bedeutung
gewonnen. Die mittelalterliche Vor-
gehensweise, einem Motiv moglichst
mehrere Bedeutungen zuzuweisen, die
je nach Kontext variieren, trifft auch auf
den Léwen zu: Er kann sowohl als Sym-
bol fiir Christus, als auch als Reprasen-
tant des Teufels gedeutet werden.?

Als Wasserspeier-Motive ebenfalls sehr
beliebt waren im Mittelalter Ziegen-
bocke, die zum grofien Teil sehr natu-
ralistisch dargestellt wurden. Die grie-
chische Antike sah im Ziegenbock vor
allem Starke, Schnelligkeit und Potenz
vereint; die bocksgestaltigen Satyrn gal-
ten als verkorperte Ddmonen. Im Ju-
dentum wurde der sprichwortlich ge-
wordene Stindenbock zur Besdnftigung
des Damons Asasel in die Wiiste gejagt.
In den germanischen Mythen ziehen
zwei Ziegenbocke den Streitwagen des
Gottes Thor bei der Wilden Jagd tiber
den Himmel, wihrend im Christen-
tum die Merkmale des Ziegenbocks wie
Horner und Bart schliefilich zu Attribu-
ten des Teufels umgedeutet wurden.



Abb. 9. Ziegenbock, Kolner

Dom, Kopie nach einem Origi-

nal von 1260.

Abb. 10. Widder, St. Servati-
us/Siegburg, um 1270, jetzt

im Siegburger Stadtmuseum.

Abb. 11. Stier, St. Laurentius/
Ahrweiler, um 1270.

Neben Hunden, Lowen und Ziegenbo-
cken dienten weitere Nutztiere als Vor-
lagen fiir die Wasserspeier: auch mit
Widdern, Stieren und Schweinen ver-
bildlichte man die Dimonen des Volks-

glaubens.
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Wihrend Widder und Stiere in fast al-
len Kulturen als bevorzugte Opfertiere
galten, die in sich die gegensitzlichen
Eigenschaften von Zeugungskraft und
zerstorerischer Gewalt vereinten, ver-
hilt es sich beim Schwein anders. Im




Abb. 12. Judensau, Kolner
Dom, um 1260.

Gegensatz zu den anderen Wasserspei-
er-Motiven, die in der Regel in médnn-
licher Form zum Einsatz kommen, wird
hier die weibliche Variante bevorzugt:
Die sogenannte Judensau wird in der
Mitte des 13. Jahrhunderts zu einem
eigenstandigen Motiv, das vor allem
in Form von Wasserspeiern Verbrei-
tung findet. Am Kélner Dom findet sich
eine typische Darstellung der Judensau:
Ein weibliches Schwein hockt mit an-
gewinkelten Hinterbeinen am Mauer-
werk, wihrend seine Vorderbeine zum
Sprung ausgestreckt sind. Unter dem
Bauch des Tieres hockt statt eines Fer-
kels ein zwergenhafter Mensch, der an
den Zitzen des Schweins trinkt, wih-
rend er sich mit einer Hand an den Zit-
zen und mit der anderen am Hinterbein
des Tieres festhalt.

Diese Form der Darstellung trat im
Mittelalter nur im deutschsprachigen
Raum auf und fand dort weite Verbrei-
tung.”” Das jiidische Verbot des Ge-
nusses von Schweinefleisch veranlasste
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die Christen immer wieder dazu, sich
satirisch oder polemisch mit diesem
Thema auseinander zu setzen. Der Ur-
sprung des Judensau-Motivs liegt in-
dessen im Dunkeln. Einige Wissen-
schaftler fithren es auf die in das Jeru-
salemer Stadttor gemeiflelte Darstel-
lung eines Schweins zuriick, mit dem
Kaiser Hadrian ein visuelles Zeichen
romischer Autoritdt setzen wollte, um
die Juden zu Untertanen seines Impe-
riums zu erkliren. Da das Symbol der
zehnten Legion, die Jerusalem ero-
bert hatte, ein Eber war, erscheint di-
ese Erkldrung plausibel. Spater wurde
die Deutung dahingehend abgewan-
delt, dass das Symbol des Schweins die
Juden am Eintritt in die Stadt hindern
solle.”® Da diese apotropdische Inter-
pretation jedoch erst nach den ersten
Judensau-Darstellungen  auftauchte,

muss man davon ausgehen, dass die
diskriminierende Wirkung im 13.
Jahrhundert bereits intendiert war und
hier lediglich ihre historische Rechtfer-
tigung fand.




Abb. 13. Wiirfelspieler, St.
Servatius/Siegburg, um 1270,
jetztim Siegburger Stadtmu-
seum.

Abb. 14. Drache, St. Martin/
York, Mitte 13. Jh.

Die iibrigen bisher erfassten Judensau-
Wasserspeier befinden sich an der Kir-
che St. Laurentius in Ahrweiler, an der
Ritterstiftskirche St. Peter in Wimpfen
im Thal, an der St. Anna Kapelle in Hei-
ligenstadt, am Miinster in Colmar und
an der Franziskanerkirche in Bratisla-
va (Slowakei).?? Dass auch die Werner-

kapelle in Bacharach iber einen sol-
chen - leider stark beschddigten - Spei-
er verfigt, mag aufgrund der Entste-
hungsgeschichte der Kirche nicht ver-
wundern: Der mysteriése Mord an dem
15-jahrigen Werner im Jahre 1287 wur-
de der jiidischen Gemeinde angelastet
und fithrte zur Stilisierung Werners als
Martyrer und schliefllich zum Bau ei-
ner Wallfahrtskapelle. Inzwischen wur-
den sowohl an der Wernerkapelle als
auch am Regensburger Dom, wo es eine
Reliefdarstellung des Judensau-Motivs
gibt, Tafeln angebracht, um diese anti-
judischen Bildnisse im mittelalterlichen
Kontext zu erkldren.*

Unter den Wasserspeiern findet man
aber nicht nur Tier- sondern auch Men-
schendarstellungen. Die meisten Speier
in Menschengestalt zeigen Gesten, die
im Zusammenhang mit Damonenaus-
treibungen stehen: sie greifen sich an
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den Hals, an den Bart oder reifien sich
die Mundwinkel auseinander.

Der Speier an der Kirche St. Servatius in
Siegburg dagegen halt Spielwiirfel in der
Hand und soll offensichtlich bei der Ab-
wehr eines rein menschlichen Lasters —
des Gliickspiels - behilflich sein.

Einige der bekanntesten Wasserspeier-
Motive weisen weder Tier- noch Men-
schengestalt auf. Stattdessen verbildli-
chen sie verschiedene Fabelwesen. Vor
allem Drachenspeier waren verbreitet,
da man den Drachen fiir die grofite auf
der Erde lebende Schlangenart hielt und
er als Symbol des Teufels und Inbegrift
alles Ddmonischen galt.”

Die Legenden von drachentétenden
Heiligen wie dem Erzengel Micha-
el oder dem Heiligen Georg erfreuten
sich seit dem 12. Jahrhundert grofer
Beliebtheit und waren in der bildenden
Kunst sehr verbreitet.”

Dass auch drachenartige Wasserspeier
offenbar sehr populdr waren, erkennt
man daran, dass sie unter den Damo-
nendarstellungen an den gotischen Kir-
chenddchern besonders hdufig zu fin-
den sind.



Abb. 15-17. AusgieBerin, Knabe
auf Fischmonster und Gigant
mit einem Lowen, Mailan-
der Dom.

Motive nachgotischer Wasserspeier

In der Renaissance riickte das Bild
des Menschen in den Mittelpunkt der
Kunst. Die Gotik wurde als barbarisch,
das Mittelalter als diister angesehen.
Die Wasserspeier galten nun als nicht
mehr zeitgeméfl und verschwanden aus
der Architektur.

Eine Ausnahme bildet der Maildnder
Dom. Die Kirche war noch im Mit-
telalter begonnen worden und sollte
moglichst nach den urspriinglichen
Baupldnen vollendet werden. Zur Er-
haltung des Gesamtbildes gehorte
auch der Einsatz von Wasserspeiern.
Dies erforderte allerdings eine Uber-
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setzung der Speiermotive in die neue
Zeit, denn die Bildsprache des Mittel-
alters wurde von den Betrachtern nicht
mehr ohne weiteres verstanden. Die
Wasserspeier waren flexibel genug, um
sich dem neuen Zeitgeschmack anzu-
passen. Putten und Gestalten aus der
antiken Sagenwelt waren vertraute Bil-
der, die die mittelalterlichen Monster
langsam in den Hintergrund dréngen
konnten. So entstanden anmutige For-
men wie die AusgiefSerinnen und ver-
spielte Varianten, bei denen puttenar-
tige Knaben mit Drachen und Mon-
stern interagieren, oder menschliche
Giganten, denen der eigentliche Was-
serspeier als Hund oder Monster auf
der Schulter sitzt.*




Abb. 18, 19. Ziegenohren-
vogel und Krote, Monasterio
San Juan de los Reyes/Toledo,
1888.

Mit dem Beginn der Barockzeit und der
Erfindung des Regenfallrohres wurden
die Wasserspeier schliefllich génzlich
uberflitssig, wihrend ihre nahen Ver-
wandten, die Brunnenspeier, sich wei-
terhin grofer Beliebtheit erfreuten.

Erst im 19. Jahrhundert erlebten die
Wasserspeier eine Renaissance: Mit
dem Historismus und dem Wiederauf-
leben des mittelalterlichen Formenka-
nons wurden auch sie zu neuem Leben

erweckt. Zu den traditionellen Motiven
traten neue hinzu, die es zuvor nicht ge-
geben hatte, wie zum Beispiel die Krote.

Im 20. Jahrhundert versuchte man zu-
néchst, den Wasserspeiern neue, zeitge-
mafle Formen zu geben. Trotzdem blie-
ben sie in den meisten Féllen dem alten
Motivkanon treu, wie das Kolner Hor-
nermonster zeigt, bei dem es sich um
die verfremdete Darstellung eines Zie-
genbocks handelt.*
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Abb. 20. Hornermonster, Kolner
Dom, 1952.

Erst Ende des 20. Jahrhunderts ent-
schloss man sich in Kéln, zukiinftig das
(neu-)gotische Erscheinungsbild des
Doms zu wahren und die Motive wieder
an die Formensprache des 19. Jahrhun-
derts anzupassen. Neue Wasserspeier
entstehen seitdem nach noch vorhan-
denen Modellen, die nur durch kleine
Anderungen so modernisiert werden,
dass sie von Fachleuten als Schop-
fungen einer spiteren Zeit erkannt wer-
den konnen.”

Wasserspeier als Wachter des
Himmlischen Jerusalem

Welche neuen Erkenntnisse liefert nun
die Betrachtung der Motive und ihr
Wandel in den verschiedenen Epochen
tiber die Bedeutung der Wasserspeier?
Sollten sie tatsiachlich die Grenze zwi-
schen Himmel und Holle schiitzen und
wenn ja: wie genau stellte man sich dies
vor?

Die géngigste Erkldrung zur Motivwahl
lautet bis heute wie folgt: Die Steinmet-
ze hitten in diesem Randbereich des Sa-
kralbaus ihre eigenen Ideen in kiinstle-
rischer Freiheit verwirklicht. Wie un-
wahrscheinlich diese Deutung ist, zeigt
jedoch ein seit dem Mittelalter unter
den Steinmetzen iiblicher Brauch, dem-
zufolge ein verschlagener Stein 'beerdi-
gt' werden musste. Der Steinmetz, des-
sen Werk nicht den Vorgaben entsprach,
musste dieses nicht nur begraben und
einen Lohnabzug hinnehmen; er mus-
ste fiir seine Kameraden auch noch ei-
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nen 'Leichentrunk' ausrichten.’® Ange-
sichts der damit verbundenen Kosten

ist zu vermuten, dass die Bereitschaft
der Steinmetze, ihrer eigenen Phantasie
freien Lauf zu lassen, eher gering war.”

Auch im 20. Jahrhundert war die Frei-
heit der Steinmetze eher Wunschvor-
stellung und Mythos als Realitdt. So
wird von den Arbeiten an den Baus-
kulpturen der neugotischen Washing-
ton National Cathedral berichtet, dass
ein Steinmetz, der besonders authen-
tisch arbeiten wollte, sich drastische
Drolerien des 14. Jahrhunderts zum
Vorbild nahm und einen Wasserspei-
er in Form eines betrunkenen Mannes
mit heruntergelassen Hosen anfertigte.
Als der Dekan der Kirche dieses Werk
im Entstehen sah, war sein Kommentar:
"Not in this church!", worauf der Stein-
metz den Speier zu einer Sonnenblume
umarbeiten musste.*®

Die zuvor analysierten Gemeinsam-
keiten der ikonografischen Motive kon-
nen einen neuen Schliissel zum Ver-
stindnis der Wasserspeier liefern. Zie-
genbocke, Widder und Léwen waren
wichtige Kulttiere vorchristlicher Reli-
gionen, die im Zuge der Christianisie-
rung zu Ddmonen umgedeutet wurden.
Hierbei spielten die Wetterddmonen
eine besondere Rolle. Diese fiir Don-
ner, Blitz und andere Unwetter verant-
wortlich gemachten luftfahrenden Di-
monen konnten in vielerlei Gestalt auf-
treten, besonders hiufig wurden sie je-
doch als Tiere dargestellt. Es ist sicher



kein Zufall, dass sich darunter auch
die Attributtiere antiker und germa-
nischer Gottheiten wiederfinden, wie
etwa Wotans Woélfe und Donars Zie-
genbocke. Wassertiere dagegen wurden
als ungeeignet zur Bekdmpfung von
Wetterdimonen angesehen und folg-
lich auch nicht als Wasserspeier-Mo-
tive eingesetzt. Fische und Frosche fin-
det man erst im 19. Jahrhundert im For-
menrepertoire der Wasserspeier, als die
Kenntnis tiber die Verbindung zu den
Wetterddmonen schon verloren gegan-
gen war.

Um die hier skizzierte Deutung der
Wasserspeier als Damonenabwehrer
zu verstehen, muss man wissen, dass
die Vorstellung, dass Bild und Spie-
gelbild sich gegenseitig in ihrer Wir-
kung annullieren, in vielen Kulturen
existierte.”” Einen Ddmon mit seinem
schrecklichen Ebenbild zu konfrontie-
ren, galt als wirksamste Mafinahme zu
seiner Abwehr, da es den Damon zu so-
fortigen Umkehr zwang.

Wasserspeier wurden somit nach dem
Grundsatz = similia similibus curan-
tur gleichsam als Bannmittel gegen
die Wetterddmonen eingesetzt."” Der
Volksglaube deutete das naturwissen-
schaftlich noch nicht zu erklarende
Phanomen des Blitzschlags als Angrift
des Bosen, dem vor allem die Gottes-
héuser ausgesetzt waren. Da es im Mit-
telalter kaum eine Kirche gab, die im
Laufe ihrer Baugeschichte nicht wenig-
stens einmal durch Brand - hauptsich-
lich ausgelést durch Blitzschlag - zer-
stort worden war, lag es nahe, beson-
ders den Kirchengebduden als hochsten
Gebduden eines Ortes einen wirksamen
Damonenschutz zukommen zu las-
sen. Nur durch unzihlige Variationen
konnte man sicherstellen, mdoglichst
viele Ddmonen abzuwehren. So ist zu
erkliaren, dass es sich bei den mittelal-
terlichen Wasserspeiern ausschlieSlich
um Unikate handelt, wiahrend Dupli-
kate von Wasserspeiern erst in nachmit-
telalterlicher Zeit Verwendung fanden.

Muss man die Wasserspeier also als Ma-
nifestationen eines heidnischen Aber-
glaubens begreifen, der parallel zum
Christentum existierte? Die mittelal-
terliche Denkweise mit ihrer Vielfalt
an Deutungsmaglichkeiten bietet auch
hier eine Erkldrung an: Mit ihrer Wach-
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und Schutzfunktion vervollstindigten
die Wasserspeier die Vorstellung vom
Kirchengebdude als Abbild des Himm-
lischen Jerusalem. Die Speier wurden
als Wichter der heiligen Stadt ange-
sehen - ganz so, wie es bei Jesaja 62,6
zu lesen ist: "Uber deine Mauern, Jeru-
salem, habe ich Wichter bestellt"*' Um
dies deutlich zu machen, sind die Was-
serspeier meistens in direktem Bezug zu
den Baldachinen der Engel angebracht.
Der Eindruck, es handele sich hier um
"Wachhunde", dringt sich dadurch ge-
radezu auf.

Die Tatsache, dass Hunde als Wasser-
speier besonders beliebt waren, lésst
sich ebenfalls mit der mittelalterlichen
Freude an der Mehrdeutigkeit erklaren.
Hunde galten nicht nur als Wiachter im
Sinne des oben genannten Jesaja-Zitats;
sie erfiillten daneben noch ein weiteres
Bibelwort: In der Johannes-Offenba-
rung heifst es iiber das Himmlische Je-
rusalem: "DraufSen (bleiben) die Hunde
und die Zauberer" (Off 22,15). Die Was-
serspeier agierten demnach als Grenz-
ganger zwischen himmlischer und hél-
lischer Sphare.

Das Auftreten und die Haufigkeit der
jeweiligen Wasserspeier-Motive war
scheinbar beliebig und konnte durch
Eigenkreationen mit lokaler Thematik
erganzt werden. Steinmetze bedienten
sich nicht nur aus dem bekannten Mo-
tivrepertoire fiir Wasserspeier, sondern
schufen immer wieder neue Modelle,
die sich sinnvoll in die Reihe der Damo-
nenabwehrer eingliederten - wie etwa
den Siegburger Wiirfelspieler (Abb. 13),
der statt eines Unwetterdimons das
menschliche Laster des Gliicksspiels ab-
wehren sollte. Wasserspeier wurden da-
mit zu einem visuellen sozialen Kom-
mentar, der die Darstellung und Ab-
wehr der jeweiligen Angste einer Zeit
und eines Ortes in das iibergreifende
Konzept des Himmlischen Jerusalem
integrierte.*

Ubrigens: Es gibt auch Beispiele fiir
Wasserspeier am mittelalterlichen Pro-
fanbau. Doch um einen Speier am eige-
nen Haus anzubringen, musste man -
wie es bisher zumindest fiir einen Fall
belegt ist — die Erlaubnis des Bischofs
einholen.”” Dies macht deutlich, wie
ernst es den Menschen im Mittelalter
mit den Wasserspeiern war.
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