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Willkommen

Herzlich willkommen zur zweiten
Ausgabe von archimaera. Die Re-
daktion freut sich sehr, mit dem Heft
Raubkopie zwolf Beitrige zu prisen-
tieren, die sich mit Kopien und Origi-
nalen, Zitaten und Plagiaten bzw. Zu-
kunft und Vergangenheit auseinan-
dersetzen.

In ihrer Abfolge sind die Artikel in
drei Gruppen zu teilen:

Wir beginnen mit der Vergangen-
heit. In zwei Beitrdgen, wird an histo-
rischen Beispielen die Bedeutung des
Kopierens in der Architektur unter-
sucht und in zwei weiteren Aufsitzen
die Relevanz der Geschichte fir die
Gegenwart beleuchtet.

Im mittleren Block widmen wir uns
der Gegenwart. Untersucht wird ein
Museum fir Plagiate, die Erwartung
der Gesellschaft an Originale und de-
ren Originalitit, der Umgang mit
Landschaftsrekonstruktionen und der
kiinstlerische Umgang mit Vor-Bildern
in der Fotografie. Auflerdem prasentie-

ren wir eine Entwurfsarbeit zurm strit-
tigsten Rekonstruktionsprojekt der Re-
publik, dem Berliner Schloss.

Den Abschluss des Heftes bildet ein
Ausflug nach Asien, wo ein ginzlich
anderes Verstindnis von Kopie und
Original vorzufinden ist. So kann das
Kopieren zur Bereicherung des ei-
genen Repertoires, aber ebenso zur
Kompensation eigener Identitétskri-
sen dienen. Nicht zuletzt lehrt uns
der japanische Anime-Film, dass ein
Patchwork der Vergangenheit ein viel-
schichtiges Setting zur Darstellung
der Zukunft erzeugen kann.

Am Ende verbindet sich die Prasenta-
tion des Themas fiir die nachste Aus-
gabe von archimaera mit der freund-
lichen Einladung, hieran mitzuwirken
und geeignete Beitrdge einzureichen.
Das Thema der kommenden Ausgabe:
ephemere Architektur — Architektur
auf Zeit.

archimaera wiinscht viel Vergniigen
bei der Lektiire.






Raubkopie

Das Zitieren stellt seit jeher eine
grundlegende Methode des kiinstle-
rischen Arbeitens dar. Es ist die Mog-
lichkeit der kritischen, persiflierenden
oder einfach nur bewundernden Be-
zugnahme auf zuvor Geschaffenes, auf
den Schatz unserer kulturellen Identi-
tat. Dies setzt das Vorhandensein eines
allgemeingiiltigen Repertoires voraus,
da ein Zitat nur dann Sinn hat, wenn
es auch als solches erkennbar bleibt.
Dem Repertoire verpflichtet, war bis
zur Moderne so gut wie jede kiinstle-
rische Ausbildung geprigt durch das
Studium bekannter Vorbilder und das
Anfertigen tatsdchlicher Kopien.

Mit der Entwicklung digitaler Medi-
en ist die beliebige Vervielfaltigung
jeglicher Form von Daten ohne einen
Qualitdtsverlust moglich geworden.
Die Film- und Musikbranche betrach-
tet die Verbreitung von Raubkopien

via Internet als groflen wirtschaftli-
chen Schaden und stilisiert sie als Be-
drohung. Dem stehen gleichzeitig un-
geahnte technische Moglichkeiten in
der Produktion von Musik, Bildern etc.
gegeniiber. Eine nahezu professionel-
le Qualitdt ist mit mittelgroflem Auf-
wand auch im heimischen Wohnzim-
mer moglich, wodurch eine Unmenge
an Datenmaterial in verschiedensten
Foren zur Verfligung steht. In der un-
fassbaren Fiille von verheifSungsvollen
Bildern, Filmschnipseln, Kldngen und
technischen Moglichkeiten stecken alle
Sehnsiichte, Hoffnungen und Tridume
unserer Gesellschaft. Zugleich beinhal-
ten sie aber auch Beliebigkeit, Ubersit-
tigung und Uberforderung in der Su-
che nach Erfiillung und Befriedigung,
die ebenso Teil unserer Welt sind. Wir
stehen vor der Herausforderung, im
gegenwirtigen Chaos die Spreu vom
Weizen zu trennen.



Eine Kernfrage, die sich auf dem Weg
aus der Orientierungslosigkeit stellt,
ist die Frage nach der Bedeutung von
Originalen und dem Wert der Origi-
nalitdt. In der Kunst sind in der Aus-
einandersetzung mit dieser Frage gan-
ze Lebenswerke entstanden. Eines der
prominentesten Beispiele ist sicherlich
das Werk Andy Warhols, dessen Bilder
stets die Frage der Reproduzierbarkeit
implizieren. Eine Steigerung stellt die
Appropriationskunst Richard Petti-
bones dar. Er bezichtigt die abendlédn-
dische Kunst mit seinen Miniaturma-
lereien gar der Originalititssucht, in-
dem er gemalte Verkleinerungen der
Bilder von Duchamps, Warhol oder
Lichtenstein produziert und ausstellt.
Gestirkt wird seine Position durch
das Konsumverhalten unserer Gesell-
schaft. Ausstellungen kénnen in Form
von Katalogen nach Hause getragen
werden und so gut wie jedes bekann-
tere Opus findet sich im Internet - so-
wohl als digitale ,,Reproduktion” wie
als verflachte Kopie.

Auch fiir die Architektur muss die Fra-
ge nach Kopie und Kopierbarkeit eror-
tert werden. Auf der einen Seite gibt es
einen spiirbaren Zwang zur Origina-
litat im Sinne des ewig ,Neuen”. Im
Gegenzug wird vielerorts — aktuelle
Beispiele sind Dresden und Frankfurt
- die mehr oder minder exakte ,,Ko-
pie” einer verlorenen Vergangenheit
als einzig mogliche Zukunftsvision
empfunden. Einerseits wird also die
vollige Abkehr vom Bekannten, d.h.
die Auflosung des Repertoires betrie-
ben, andererseits entsteht in der Ge-
genreaktion die Sehnsucht nach dem

»Althergebrachten”, dem ,Bewdhr-
ten”. Es ist zu beftrchten, dass bei-
de Ansitze eine Sackgasse darstellen,
da wir das Fortschreiten der kultu-
rellen Entwicklung weder verleugnen
noch stoppen koénnen. Beide Tenden-
zen weisen die Schwiche auf, Origi-
nalitdt aus sich selbst heraus schaffen
zu wollen; die eine in der Verneinung
existierender Originale, die andere in
der Verneinung zeitgendssischer Ent-
wicklung. Die Losung scheint in einer
klaren Positionierung beziiglich unse-
rer Identitdt im Sinne einer kulturel-
len Kontinuitit zu liegen; die Formel
konnte heiflen, dass Originalitat nur
in der Auseinandersetzung mit Origi-
nalen entstehen kann.

Oftmals begniigen wir uns mit Kopi-
en, seien es die geklauten CDs aus dem
Internet, das Remake eines berithm-
ten Filmes oder die Revival-Band, die
gute alte Zeiten wieder aufleben lasst.
Hat uns die digitale Welt von der Ver-
pflichtung zum Original befreit? Wel-
chen Einfluss haben virtuelle Welten
auf unser Verstindnis von Realitit?
Wieviel Weltflucht kénnen wir uns er-
lauben? Welche Formen des Umgangs
mit Originalen gelten und welche Er-
kenntnisse sind in der Auseinander-
setzung mit ihnen zu gewinnen? Wel-
ches Repertoire liegt unseren heutigen
Bemiithungen, Originelles zu schaffen,
zu Grunde? Stellt dieses Repertoire
eine Verbindlichkeit dar? Wann ist ein
Zitat eine Kopie und wann eine Kopie
eine Raubkopie, ein Plagiat?

D. Buggert
(Herausgeber des Heftes)
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Als Otl Aicher 1985 eine Ausstellung
zur 100jdhrigen Geschichte des Auto-
mobilbaus konzipierte, lief} er es sich
nicht nehmen, als Katalog eine kriti-
sche Bestandsaufnahme des Automo-
bildesigns vorzunehmen. Der Titel des
Buches lautet "Kritik am Automobil -
Schwierige Verteidigung des Automo-
bils gegen seine Anbeter". Mit einer
methodisch prézisen Analyse weist er
nach, dass das Automobildesign zuneh-
mend formalistischen Aspekten folgte.
So unterstreicht ein "windschnittiges"
Aussehen die Dynamik der Mobili-
tatsmaschine. Als Folge wurde der Cw-
Wert des ofteren als werbewirksame
Zahl auf Plakaten verewigt. Durch den
einfachen Vergleich zwischen Cw-Wer-
ten "schneller" Automobile - Aicher
nennt mit Jaguar E-Type (0,44), Porsche
911 Carrera (0,40) Citroén DS (0,38) Le-
genden der Automobilgeschichte — mit
Giugiaros Fiat Uno (0,34) wird dies al-
lerdings als Augenwischerei enttarnt.
Asthetische Wirkung und technische
Notwendigkeit miissen eben voneinan-
der unterchieden werden.? Die Forma-
lismen, die Aicher diagnostiziert, stei-
gern weder die Funktionalitit noch las-
sen sie Designobjekte entstehen, die das
Wesen ihrer selbst widerspiegeln. Lieb-
habern, die das Auto als ihr Objekt der
Begierde entdeckt haben, fehlt also der
notwendige Abstand, die ausreichende

Wieviele Fassaden braucht o MR —-‘—L-L—-l—’;'!_
ein Haus? T =717y
Das Kolner "Dominium" von T

Hans Kollhoff braucht sieben
— fiinf neue und zwei alte,
die als Spolien in der Fassade
kleben.

(Foto: D. Buggert)

Distanz, die Entwicklung ihres Fetischs
voranzubringen. Ebensowenig sind es
natiirlich die "Autogegner”, die seit den
8oer Jahren als Zeit wachsenden Um-
weltbewusstseins den "Autonarren” ge-
geniiberstehen, die die Fortentwicklung
des Design befordert haben.

Der Architektur und insbesondere der
Baugeschichte ist durch die Diskussio-
nen iiber Sinn und Unsinn von Rekon-
struktionen Ahnliches widerfahren.
In der Debatte, die in der Jury-Ent-
scheidung zum Berliner Stadtschloss
einen zwischenzeitlichen Hohepunkt
erreicht hat, stehen die Liebhaber der
“alten Architektur" den "Avantgardis-
ten" entgegen. Die einen organisieren
sich in Vereinen, die stets die Worter
"Geschichte" oder "Historie" in ihrem
Namen tragen, die anderen lehnen es -
den Autogegnern der 80er Jahre dhn-
lich - ab, sich mit Vergangenem aus-
einander zu setzen, obwohl auf dies
ahnlich schwierig zu verzichten ist wie
auf den praktischen Nutzen des Au-
tomobils. Gesprache zum Thema "Re-
konstruktion" nehmen mitunter ab-
surde Verlidufe; oft gilt es zunéchst, die
Fronten und Zugehorigkeiten zu kla-
ren. Gibt man sich als Bauhistoriker zu
erkennen, steht der Verdachtim Raum,
man konne ein "béser Traditionalist"
sein. Es ist zu hoffen, dass die Diskus-
sion wieder sachlichere
Zige annimmt, damit
die Architekturszene ei-
nen Weg aus einer offen-
sichtlichen Krise findet.
Festzustellen bleibt, dass
die derzeitige Vorliebe
tir Kopien historischer
Gebiude ein Phdnomen
der Gegenwart und kein
Phianomen der Bauge-
schichte ist.

Der Rekonstruktions-
zwang

Die Rekonstruktion ver-
lorener Gebidude stellt
eines der vielen Mit-
tel dar, die der Gesell-
schaft im Umgang mit
ihrem Raum zur Ver-
fugung stehen. Anwen-
dung hat es immer dann
gefunden, wenn grofle
Schiden zu kompensie-
ren waren, die in Folge



4,5 cm sind ein kurzer Weg in
die Geschichte. Dahinter steht
die Betonkonstruktion des
21. Jahrhunderts.
Offensichtlich kann die
thermische Trennung von
Konstruktion und Fassade
zur Beliebigkeit fiihren. Alles
ist denkbar: Neo-Neo-Histo-
rismus aber auch moderne
Glas-Gliickseligkeit.

(Foto: D. Buggert)

von Naturkatastrophen oder mutwil-
liger Zerstérung durch den Menschen
entstanden sind. Hierbei sind nicht
nur Kriegsverluste, sondern ebenso
die zahllosen Gebdude zu berticksich-
tigen, die ohne Not dem Bagger oder
der Abrissbirne zum Opfer gefallen
sind und heute noch zum Opfer fal-
len.

Die Griinde, Gebdude wieder aufzu-
bauen, sind vielschichtig; zumeist steht
die Suche nach Ankniipfungspunk-
ten, nach Wiederherstellung einer
historischen Kontinuitdt im Vorder-
grund, welche die Identitét einer Ge-
sellschaft gepragt hat. Die wiederent-
stehenden Bauten werden somit sym-
bolhaft iiberhoht. Sie sind Zeichen,
welche die Reaktion einer Gesellschaft
in einer Extremsituation dokumentie-
ren. Unter dieser Pramisse ist z.B. der
Wiederaufbau der Dresdner Frauen-
kirche zu verstehen, da hierdurch ein
starkes Zeichen gegen die Zerstérung
und fiir eine hoffnungsvolle Zukunft
gesetzt wurde. Letztlich ist an die-
ser Stelle nachgeholt worden, was im
Westen der Bundesrepublik im Wie-
deraufbau der Nachkriegszeit gesche-
hen ist. Auch dort sind wichtige Ein-
zelbauten als identifikationsstiftender
Ausgangspunkt fir die weitere Ent-
wicklung von Stadten und Stadtvier-

B |
N

teln rekonstruiert bzw. wiederaufge-
baut worden — wobei hierbei gerne die
verbliebenen historischen Reste in der
Umgebung dieser Einzelbauten zer-
stort und entfernt wurden.

Rekonstruktionen stellen die Mog-
lichkeit dar, Zeichen zu setzen. Die
Entscheidung fiir ein solches Vorha-
ben muss eben deshalb inhaltlich be-
griindet sein und kann nicht blof§ auf
formalen Uberlegungen fuflen, zumal
die Zeichenkraft schwindet, je haufi-
ger das Mittel der Rekonstruktion ge-
wihlt wird. Besorgniserregend ist die
derzeitige Situation, da in Folge ver-
wirklichter ~ Wiederautbauprojekte
immer neue Reproduktionswiinsche
aufkommen, deren Begriindung allein
in der Suche nach der "schonen Ver-
gangenheit" liegt. Infolge dieser Re-
duktion auf eine formale Ebene hat
sich der Wunsch entwickelt, nun gan-
ze Straflenziige "historisch” nachemp-
funden wieder erstehen zu lassen, da
man zu der Uberzeugung gelangt ist,
nur diese Formen konnten den "Ori-
ginalen" gerecht werden. Als Ergebnis
steht nicht mehr die Zeichenhaftigkeit
des einzelnen Gebdudes im Vorder-
grund, sondern der Wille, vergange-
ne Verluste ungeschehen zu machen.
Mancherorts entwickelt sich so gera-
dezu ein Automatismus, der die zeit-
genossische Architektur
auflen vor ldsst und un-
sere gebaute Umgebung
auf eine hiibsch-histori-
sche Kulisse reduziert.

Form follows
Marketing

Nimmt man den Text
Otl Aichers ernst, wird
deutlich, dass seine For-
malismuskritik  wesent-
lich grundsitzlicher zu
verstehen ist. Das Auto-
mobil dient ihm als Bei-
spiel, die Spannung zwi-
schen Form und Funkti-
onalitit zu untersuchen,
die spitestens seit der In-
dustrialisierung ein Dau-
erthema des Designs und
auch der Architektur ist.
Mit der Entwicklung des
Industrial Designs zu Be-
ginn des 20. Jahrhunderts
wird Form als mafigeb-



Von der alten Reprdsen-
tationsfassade der alten
Commerzbank (1911-1915,
Carl Moritz) ist lediglich

die Oberflache erhalten
geblieben. Dahinter befindet
sich im rechten Teil (direkt
neben dem Eingangsportal)
die neon-beleuchtete Kiiche
der Kantine.

(Foto: D. Buggert)

liches Verkaufsargument etabliert und
Marktforschung sowie grofl angelegte
Werbekampagnen werden als Instru-
mente der modernen Marktwirtschaft
entwickelt.’ In Folge dieser Entwick-
lungen wird die Verbindung vonForm
und Funktionalitit vielfach aufgege-
ben, so dass lediglich eine Form bzw.
Verpackung gesucht wird, die hohe
Verkaufszahlen verspricht. Nicht das
Objekt, sondern der Look und der pas-
sende Slogan bestimmen die Produk-
tentwicklung.

Auch der Architekturmarkt nutzt La-
bels, um die entsprechenden Kiufer-
schichten zu locken. So finden sich in
Immobilienanzeigen Héuser im Bau-
haus-Stil, palladianische Villen und
mediterrane Trdume. Kdufer benoti-
gen diese Labels, um sich zu vergewis-
sern, dass ein Objekt ihrer Lifestyle-
Idee gerecht wird - ein Sicherheitsbe-
diirfnis, das die morphologische Psy-
chologie in zahlreichen Studien nach-
gewiesen hat.? Sicherheit wird dadurch
gewihrleistet, dass ein Bezug zu etab-
lierten, unumstrittenen Hohepunkten
der Architektur "inszeniert" wird. Die

marktgerechten Kategorien entstehen
durch die Verwendung historischer
Etiketten und Stilbegriffe, die ledig-
lich auf die Formensprache der Pro-
dukte verweisen.®
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Baugeschichte ist nicht blof
formale Betrachtung!

Tatsdachlich ist die architektonische
Formenlehre neben der historischen
Bautypologie eine der Grundlagen
bauhistorischer Betrachtungen. Dies
ist darin begriindet, dass der klas-
sische Kanon die Architektur iiber
Jahrhunderte hinweg geprdgt hat.
Es gilt die einzelnen Formen syste-
matisch zu beschreiben und in ihrer
kiinstlerischen Qualitit zu beurtei-
len. Darauf aufbauend muss der Fra-
ge nachgegangen werden, warum wel-
che Form an welcher Position zu fin-
den ist und welchen Absichten Archi-
tekt und Bauherr bei dieser Verwen-
dung des Formenrepertoires gefolgt
sind. Die vielfiltigen Beziehungen
zwischen architektonischen Elemen-
ten und deren detaillierter Ausgestal-
tung lassen sich allerdings nur dann
entschliisseln, wenn weitere Dimen-
sionen (Konstruktion, Raumstruktur,
Zeitgeschmack usw.) in die Betrach-
tung einbezogen werden. So erkldren
erst Rituale, Zeremonien, Gepflogen-
heiten und gesellschaftliche Normen
die Wegestrukturen und Raumbhierar-
chien historischer Bauten, welche die
Architektur als Bithne menschlichen
Handelns verstiandlich werden lassen.
Durch Vergleiche mit anderen Bau-
werken gibt die Gestal-
tung dieser Bithne Auf-
schluss iiber das Selbst-
verstindnis des Bauher-
ren und dessen Position
in der Gesellschaft.

Die Methodik der bau-
historischen  Betrach-
tung ermoglicht es also,
ein Gebdude aus der Per-
spektive seiner Entste-
hungszeit zu beschrei-
ben und als Quelle die-
ser Zeit zu erschlieflen.
Wie bei allen histori-
schen  Wissenschaften
kann es hierbei nicht da-
rum gehen, aus der Ge-
schichte  Kopiervorla-
gen fiir heutiges Han-
deln zu entwickeln; die
Aufgabe ist schwieriger.
Das Ziel muss vielmehr
sein, auf Grundlage die-
ser Arbeit zeitgebunde-
ne, der Mode unterwor-



Fehlt etwas, so bauen wir es
eben dazu!

Damit die zweite historis-
tische Fassade nicht zum
Abziehbild wird, wurde ihr
eine Ecke "angedichtet".
Diese kann dann kunstvoll
mit der neuen Fassade (im
Stil der School of Chicago)
verwoben werden.

(Foto: D. Buggert)

fene Aspekte der Architektur von dau-
erhaften, zumeist anthropologisch be-
stimmten Eigenschaften architektoni-
scher Elemente zu trennen. Erst wenn
diese Betrachtungstiefe erreicht ist,
wird die Bedeutung und Qualitat un-
serer architektonischen Vergangenheit
deutlich, erst durch diese Art der Be-
trachtung wird die Bindung zwischen
Gesellschaftsstruktur und architek-
tonischer Form verdeutlicht und erst
hierdurch wird der Auftrag an die Ar-
chitektur deutlich, Losungen zu ent-
wickeln, die der eigenen Zeit gerecht
werden.

Baugeschichte ist nicht
Denkmalpflege!

In den Diskussionen der vergangenen
Jahre werden zumeist Baugeschichte
und Denkmalpflege gleichgesetzt. Na-
tiirlich sind beide sehr stark miteinan-
der verwandt, beschiftigen sich doch
beide mit historischer Bausubstanz.
Wihrend sich die Baugeschichte jedoch
mit den Gebéuden in ihrer Zeit und de-
ren Entwicklung bis heute beschiftigt,
gilt das Interesse der Denkmalpflege
dem heutigen Umgang mit diesen histo-
rischen Dokumenten. Konzepte fiir den
Erhalt und die heutige Nutzung histori-
scher Gebdude kénnen andererseits erst
auf Grundlage bauhistorischer Gutach-
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ten entwickelt werden, so dass die Bau-
geschichte eine wesentliche Hilfswis-
senschaft der Denkmalpflege ist. Eben-
so selbstverstdndlich unterstiitzen sich
beide Disziplinen, da der Bauhistoriker
Interesse am Erhalt seiner Hauptquel-
len hat und umgekehrt die Erlduterung
der historischen Bedeutung des Baube-
standes durch die Baugeschichte den
Denkmalpfleger in seiner Argumen-
tation unterstiitzt. Festzuhalten bleibt,
dass sich Denkmalpflege und Bauge-
schichte zwar gegnseitig bedingen, aber
nicht identisch sind. Baugeschichte er-
oftnet die Moglichkeit, Grundsitzliches
iiber die Architektur, den Menschen
und dessen gesellschaftliches Zusam-
menleben zu lernen.

Chancen

An der Flut von Dokumentationen
oder Kinofilmen, die sich historischen
Themen widmen, wird deutlich, dass
Geschichte ganz ohne Zweifel einen
hohen Stellenwert in unserer Gesell-
schaft hat. Dieses Interesse ist in Zei-
ten wachsender Verunsicherung durch
die verwirrenden Verflechtungen der
globalisierten Welt in der Suche nach
Identitit begriindet. Daher muss die
Baugeschichte in der Vermittlung ihres
Wissens einen ihrer wichtigsten Auf-
trage sehen. Sie darf sich allerdings we-
der darauf beschranken,
die Schonheiten histori-
scher Gebdude zu prei-
sen, noch reicht es aus,
in nachgespielten Szenen
zu zeigen, wie Menschen
der Vergangenheit gelebt
haben. Es gilt vielmehr,
der Verpflichtung nach-
zukommen, die architek-
tonische Qualitdt histo-
rischer Gebdude mit den
oben umrissenen Me-
thoden darzustellen, um
in der Gesellschaft ein
Verstindnis fiir die Au-
thentizitit  historischer
Gebdude zu entwickeln.
Nur durch die Kenntnis
der Vergangenheit und
durch den Respekt vor
den Leistungen dieser
Vergangenheit kann es
dann gelingen, das Ver-
trauen in die eigene Zeit
zu stirken und die Not-
wendigkeit der verant-



wortungsvollen zeitgeméflen Gestal-
tung unserer Welt zu verdeutlichen.

Fiir die Architektur bedeutet dies, dass
sie eine enge Verbindung zwischen
aktuellem Geschehen und bauhisto-
rischer Wissenschaft nicht aufgeben
darf. Baugeschichte liefert Grundla-
gen, die helfen, das Vertrauen der Ge-
sellschaft in die Schaffenskraft der ei-
genen Zeit zuriick zu gewinnen. Dass
dieses Vertrauen belastet, wenn nicht
gar verspielt ist, wird an den zahlrei-
chen aktuellen Rekonstruktionspro-
jekten deutlich.

Die Ursachen fiir den Vertrauens-
verlust in die zeitgendssische Archi-
tektur sind dufSerst vielschichtig. Als

Anmerkungen:

1 0tl Aicher: Kritik am Auto,

der groBen Automobilkonzerne
in Amerika: Axel Matthiessen:
Vom Kasten auf Ridern zur

ein wesentlicher Aspekt ist allerdings
die Frage nach der Angemessenheit
der eingesetzten architektonischen
und materiellen Mittel herauszustel-
len. Diese Frage wurde bei der Ver-
wendung des klassischen Kanons in
der historischen Architektur stets dis-
kutiert. Die Architektur der Moder-
ne hat zwar diesen Kanon tiberwun-
den, allerdings kann sie sich nicht der
Forderung nach angemessenen For-
men in Beziehung zur Funktionalitit
der Architektur entziehen. Wird die-
se Forderung weiterhin vernachlis-
sigt, so muss sich auch die Architek-
tur den Vorwurf des Formalismus ge-
fallen lassen. Ein Vorwurf, den es der
Automobilbranche heute stirker denn
je zu machen gilt.

5 Entsprechende Beispiele
werden natiirlich nichtin den
etablierten Architekturzeit-

Schwierige Verteidigung des
Autos gegen seine Anbeter; eine
Analyse von Otl Aicher. Miinchen
21996.

2 Noch deutlicher wird die
Diskrepanz zwischen dstheti-
scher Erwartung und technischer
Optimierung der Form durch

die stromungstechnischen
Experimente von Prof. Wunibald
Kamm und Paul Jarray. Vgl.
Aicher: Kritik am Auto. S. 11ff. Zu
den Cw-Werten S. 19.

3 ZurEntwicklung des Automo-
bildesigns und der Entwicklung

rollenden Skulptur: Die Revolutio-
nierung des Automobildesigns in
den 30er Jahren. Hamburg 1990
['1986].

Zu empfehlen sind zudem
Schriften von und iiber Harley
Earl und Raymond Loewy, zwei
der einflussreichsten amerika-
nischen Designer des friihen 20.
Jahrhunderts.

4 Siehe Interview mit dem
Psychologen Stephan Grii-
newald, "Mit Kopierbarkeit ist
grundsatzlich ein Versprechen
verkniipft" in dieser Ausgabe.
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schriften gezeigt, bemiiht man
allerdings z.B. den Katalog

der Architektenkammer NRW
zum Tag der Architektur, so
kann man den Querschnitt

des Bauens im Verlauf eines
Jahres bewundern. Hier finden
sich zinnenbekronte mediter-
rane Villen des Sauerlandes
neben zahlreichen belanglosen
Hausern, deren einzige Qualitdt
darin begriindet ist, dass sie
den Niedrigenergiestandard
erfiillen. (Dem Autor lag der
Katalog des "Tag der Architektur
2007 —16./17. Juni 2007" vor).
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Das Heilige Grab von San Rocco, Sansepolcro

In der Unterkirche San Rocco in Sansepolcro erhebt sich eine,Kleinarchi-
tektur, die laut Inschrift als Kopie des Jerusalemer Christusgrabes ausge-
wiesen ist. Statt sich an die architektonische Gestalt des nahdstlichen Ori-
ginals anzulehnen orientiert sie sich jedoch an eineralteren Heiliggrabko-
pie, dem Heiliggrabtempietto von Leon Battista Alberti in San Pancrazio,
Florenz. Der Aufsatz untersucht, auf welche Weise die ,doppelte Kopie"
ihr Vorbild interpretiert und stellt Uberlegungen zu Motivation, Bedeu-
tung und Autorschaft der Heiliggrabkopie von Sansepolcro an.
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Abb. 1a-b. Heiliggrabtem-
pietto und Grundriss der
Unterkirche der Chiesa di San
Rocco in Sansepolcro. Foto
aus Tafi 1994 (vgl. Anm. 38), S.
386. Zeichnung: A. Naujokat.

Abb. 2a-d. Der Heilig-

In der Unterkirche der Chiesa di San

Rocco in Sansepolcro (Toscana, Provinz
Arezzo) erhebt sich ein miniaturhaf-
ter Sandstein-Tempietto von einfacher
quaderformiger Gestalt. Der kleine Bau
ist frei in dem unterirdischen, krypten-
artig gewdlbten Raumteil aufgestellt,
der das ehemalige Oratorium im Nord-
osten halbrund abschlief3t (Abb. 1).!

Ringsum gliedern Pilaster den block-
haften Baukorper und dienen als opti-
sches Auflager fiir einen umlaufenden
bekronenden Fries. Wahrend die hin-
tere Schmalseite des Tempietto mit ei-
ner halbrunden Apsis abschlief3t, fithrt
an der vorderen eine niedrige Kriech-

Via Niccold Aggiunt

iia della Fonte

tir in eine kleine Kammer. Hier im
Inneren befindet sich zur Rechten des
Eintretenden ein einfacher steiner-
ner Grabtrog, der beinahe die gesamte
Linge und etwa die Hilfte der Breite
der Kammer einnimmt (Abb. 2).

Die quadratisch gerahmte Inschrift
uber der Kriechtiir gibt Aufschluss tiber
das Entstehungsdatum der Kleinarchi-
tektur im Jahr 1596.2 Obendrein klart
sie den Besucher auch iiber die Bedeu-

Fe—~11
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grabtempietto von San
Rocco. Grundriss, Ansicht
der westlichen Langsseite,
Ansicht der Eingangsseite,

Querschnitt.

Zeichnungen: A. Naujokat.
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Abb. 3. Die Inschriftentafel
iiber der Kriechtiir des Heilig-
grabtempietto von San Rocco.
Zeichnung: A. Naujokat.

Abb. 4. Isolierung der
Jerusalemer Felsengrabkam-
mer unter Kaiser Konstantin
und architektonische
Ausgestaltung der konstan-
tinischen und mittelalter-
lichen Heiliggrabadikula.
Umzeichnung nach Biddle
1998 (vgl. Anm. 4), S. 105 und
John Wilkinson: "The tomb
of Christ. An outline of his
structural history".

In: Levant 4(1972), S. 83-97.

tung des Tempietto auf: "CENOTA-
PHIVM VERAM, CVM TRINA DI-
MENSIONE EIVS SEPVLCHRI, FOR-
MA REFERENS, IN QVO CHRISTVS
DOMINVS TRIDVO PROPE IERV-
SALEM EXANIMIS TACVIT™ (Abb.
3) — es handelt sich folglich um eine
"Heiliggrabkopie", einen Nachbau des
Grabes Christi in Jerusalem.

L D » 0O «~ M J
CENO TAPHIVM ,
VERAM CVM TRINA DIMES1on
EIVS C};_RI,FD‘RM\ REFE RE§
INQVO XPS DNS TRIDVO PROPE
[EELEM EXANIMIS IACVIT +
IDE DICERES NILRISDIERSVSEET
SVB HOC NVMINE NOMEN
MV TVATA HECICIVITAS
OPTIME MVNITAVIVIT
NON MORITVRA-
ANNoO ADEO SEPVLTO
S CIDIDXCVIvw
Sty = oW

Das Heilige Grab in Jerusalem und
seine Nachbauten

Das leere Grab Christi in Jerusalem
wird seit der Auferstehung Jesu als
Beweisstiick des fiir den christlichen
Glauben zentralen Erlosungsverspre-
chens verehrt. Die unterirdische Grab-
kammer, in der der Leichnam des Ge-
kreuzigten laut der Evangelien drei
Tage lang geruht hatte, war im vierten
Jahrhundert auf Veranlassung des ro-
mischen Kaisers Konstantin aus dem
Felsgestein isoliert, von einer kleinen
polygonalen Sauleniddikula architek-
tonisch gefasst und nobilitiert und zu-
letzt von der Rotunde der Anastasis,
der Grabeskirche, schiitzend umbaut
worden. Im Laufe des Mittelalters
wurde die Grabesidikula mehrfach
zerstort und jeweils leicht modifiziert
auf den Resten des konstantinischen
Baus wiedererrichtet (Abb. 4, 5).*

Als reliquienhaft ver-
ehrte historische Stitte
der Auferstehung hat-
te die Heiliggrabadikula
schon seit dem sechsten
Jahrhundert, vor allem
aber in den Jahrhunder-
ten der Kreuzziige im
Abendland  zahlreiche
Nachbauten  angeregt,
von denen heute iiber
ganz Europa verteilt
noch mindestens fiinf-
zehn erhalten sind (Abb.
6).° Die vorrangige Auf-
gabe solcher mittelalter-
licher und spatmittelal-
terlicher Heiliggrabko-
pien bestand darin, in
Stellvertretung des na-
hostlichen  Prototyps
die eschatologische Ver-
heiflung des ewigen Le-
bens anhand des Para-
doxons des "leeren Gra-
bes" greif- und nachvoll-
ziehbar zu machen. Dar-
iiber hinaus konnten die
Repliken eine ganze Rei-
he weiterer Funktionen

erfiillen: man errichtete
sie als sie Ziele von Er-
satzwallfahrten mit glei-
cher Ablasswirkung wie

das Original, als Kulis-
senbauten fiir die sze-
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nische Auffithrung des



Abb. 5: Die konstantinische
Grabeskirche in Jerusalem.
Prozess der Monumentali-
sierung des Christusgrabes.
Umzeichnung nach Ken-

neth John Conant: "The
original builidings at the Holy
Sepulchre in Jerusalem". In:
Speculum 31(1956), 5. 17.

Abb. 6a-f. Von links oben nach

rechts unten: Die Heiliggrabko-

pien von Eichstatt (vor 1166),
Bologna (12.Jh.), Aubeterre
(12.Jh.), Konstanz (13. Jh.),
Gorlitz (vor 1504), Augsburg
(vor 1506). Fotos: A. Naujokat.

Osterdramas, als theologisch-didak-
tische Lehrbauwerke und Medien der
Kreuzzugspropaganda, als personli-
che Dankes- oder Erinnerungsarchi-
tekturen heimgekehrter Paldstinafah-
rer oder als Heilsgaranten an der letz-
ten Ruhestitte ihrer Stifter.®
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Eine undhnliche Kopie

Die Ende des 16. Jahr-
hunderts errichtete Hei-
liggrabkopie von San
Rocco in Sansepolcro
muss innerhalb der Ar-
chitekturgeschichte der
Heiliggrabkopien  als
Sonderfall gelten. Wih-
rend der Brauch, Nach-
bauten des Heiligen
Grabes zu errichten, in
Italien das gesamte Mit-
telalter hindurch ver-
breitet war, hatte diese
Tradition dort mit der
Wende zum 16. Jahr-
hundert ihr Ende gefun-
den. Gegenreformation
und Barock fithrten hier
nicht wie in den katho-
lisch gebliebenen oder
rekatholisierten Gegen-
den Mittel- und Osteu-
ropas zum Neuaufleben
der Heiliggrabimitationen wihrend
des 17. und 18. Jahrhunderts.”

Neben dem auflergewohnlichen Auf-
treten einer Heiliggrabkopie in Italien
um das Jahr 1600 erstaunt auch, dass
die architektonische Gestalt des Tem-




Abb. 7. Bernardino Amico,
erste mafstabsgerechte
Darstellung der Jerusalemer
Heiliggrabadikula, 1620.
Aus: Kriiger 2000

(vgl. Anm. 4), S. 165.
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diert - als Reminiszenz
an die konstantinische
Heiliggrabadikula von
allen spdteren Um- und
Neubauten des Jerusa-
lemer Grabbaus iiber-
nommen. Der polygo-
nale Baukérper, der die
eigentliche =~ Grabkam-
mer umfasste, trat so
auch im 16. Jahrhundert
noch deutlich als Kern
der Anlage hervor, zu-
mal er im 11. Jahrhun-
dert durch einen sechs-
sduligen Dachbaldachin
tiber der kaminartigen
Dachoffnung der Grab-
kammer einen zusatzli-
chen architektonischen
Akzent erhalten hatte.

Fir die Rezeption des

pietto von San Rocco mit der zeitge-
nossischen Uberlieferung des Jeru-
salemer Vorbildes wenig gemeinsam
hat. Schliefflich ist der Zustand des Je-
rusalemer Christusgrabes, wie er sich
zur Bauzeit der Heiliggrabkopie um
1600 darbot, durch die Zeichnungen
des Franziskaners Bernardino Ami-
co sehr exakt iiberliefert. Amico hat-
te wihrend seiner 1593-1597 unter-
nommenen Paléstinareise, die zeitlich
mit der Errichtung des Nachbaus von
Sansepolcro zusammentfillt, die erste
maf3stabsgerechte und exakt vermafi-
te Bauaufnahme der Jerusalemer Hei-
liggrabadikula in orthogonaler Pro-
jektion verfasst (Abb. 7).

Die Grundrisse, Ansichten und
Schnitte zeigen, dass die urspriing-
liche Zentralbaugestalt des konstan-
tinischen Saulenpavillons wihrend
der vergangenen zwolf Jahrhunder-
te stark verunklart worden war: Die
vorgelagerte offene Portikus war be-
reits im 11. Jahrhundert verschlossen
und in der Form eines rechteckigen
Vorraums zu einem -eigenstdndigen
Bauteil der Adikula gemacht worden,
welchen man bei einer erneuten Re-
staurierung der Adikula im Jahr 1555
schliellich mit der polygonal umbau-
ten Grabkammer verschmolzen hatte
(Abb. 4). Das nobilitierende Element
der Sdulenstellung wurde - wenn auch
zur bloflen Wandgliederung degra-
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Heiligen ~ Grabes im
Abendland  stellte die
Veroffentlichung der Armico-Zeich-
nungen als Stichwerk im Jahr 1609 bzw.
1620 eine bedeutsame "Zeitenwende"
dar. Mit ihnen wurde die exakte ar-
chitektonische Gestalt des Originals
weithin und problemlos verfiigbar. Die
maf3stabliche Vorlage ermdglichte po-
tentiellen Erbauern von Heiliggrabko-
pien die Errichtung identischer Nach-
bildungen ohne die direkte Kenntnis
des weit entfernten Originals.

Die Heiliggrabkopie von San Roc-
co datiert allerdings gemdf} ihrer In-
schrift wenige Jahre vor diese Zeiten-
wende. Sie muss folglich noch vor dem
Hintergrund der Tradition der mittel-
alterlichen und frithneuzeitlichen Hei-
liggrabkopien betrachtet werden. Die-
se Nachbauten weichen trotz ihrer oft
quellentextlich oder inschriftlich ver-
brieften Ahnlichkeit mit dem Original
von dessen Gestalt meist erheblich ab.
Fir das Verstindnis ihres komplexen
simile-Charakters ist unsere moder-
ne Definition der "Kopie" als fotogra-
fisch genaues Abbild ungeeignet. Ein
Grund hierfir liegt in der Tatsache,
dass im Mittelalter die Bedeutungsii-
bertragung der Formiibertragung vor-
ausging: Vorbilder wurden nicht wegen
ihres kiinstlerischen Wertes oder aus
asthetischen Griinden reproduziert,
sondern wegen der mit ihnen verbun-
denen Bedeutung, die man auf die Imi-
tation zu tibertragen suchte.’



Abb. 8. Der L. B. Alberti zuge-
schriebene Heiliggrabtempi-
ettoin der Cappella Rucellai
von San Pancrazio, Florenz.
Foto: A. Naujokat.

Das freie, "kreative" Kopieverstdndnis
des Mittelalters liegt dartiber hinaus
auch im Fehlen verbindlicher Bildvor-
lagen und im Primat der miindlichen
Uberlieferung begriindet, die eine oft
verkiirzte, auf versatzstiickhafte Zitate
beschriankte Rezeption des Vorbildes
im Nachbau zur Folge hatte."

Der Erbauer des Heiligen Grabes von
San Rocco war wie alle fritheren Er-
bauer von Heiliggrabkopien, die das
Original nicht aus eigener Anschauung
kannten, auf die zwar zahlreich verfiig-
baren, aber subjektiven und daher &du-
Berst heterogenen und widerspriich-
lichen Zeugnisse der miindlichen,
schriftlichen und bildlichen Uberliefe-
rung angewiesen. Anhand des unein-
heitlichen Materials war es schwierig,
ein zuverldssiges Bild des nachzubil-
denden Objekts zu gewinnen.

Beim Entwurf der Heiliggrabkopie
von San Rocco besann man sich da-
her offenbar auf einen Kunstgriff, der
in der Geschichte der Heiliggrabko-
pien Tradition besaf3: Statt sich auf
die personlich gefirbten Beschrei-
bungen oder die uneinheitliche Bild-
tiberlieferung der Jerusalemer Gra-
besidikula zu verlassen, berief man
sich auf einen andernorts bereits
existierenden Nachbau. Die Wahl fiel

auf das geografisch nichste Beispiel
und damit gleichzeitig auf eine der
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architektonisch bemerkenswertesten
Nachbildungen der Jerusalemer Gra-
besddikula tberhaupt: die Heilig-
grabkopie, die Leon Battista Alber-
ti um das Jahr 1467 iiber dem Grab
des Florentiner Kaufmanns Giovan-
ni Rucellai in einer Seitenkapelle der
Kirche San Pancrazio in Florenz hat-
te errichten lassen.

Beim Tempietto von San Rocco han-
delt es sich damit um einen doppelten
Nachbau, eine "Kopie der Kopie". Wa-
rum wurde ausgerechnet das promi-
nente florentiner Vorbild ausgewahlt?

Das Vorbild: Leon Battista Albertis
Heiliggrabtempietto in San
Pancrazio, Florenz

Der vom Baumeister der Heilig-
grabkopie von San Rocco als Vor-
bild ausgewéhlte Florentiner Heilig-
grabtempietto erhebt sich {iber der
Familiengruft der Kaufmannsfa-
milie Rucellai in einer Seitenkapel-
le der ehemaligen Pfarr- und Klos-
terkirche San Pancrazio." Es handelt
sich um einen quaderférmigen Bau,
dessen Auflenwédnde durch umlau-
fende Pilaster gegliedert sind. Das
abschlieflende schwere Kranzgesims
tragt eine Inschrift aus antikisieren-
den Monumentallettern und wird
von einem Kranz marmorner Lili-
en bekront, der den miniaturhaften
Bau wie ein monumen-
talisiertes Reliquiar er-
scheinen lasst (Abb. 8).

Die dem Baukorper an
seiner Ostlichen Schmal-
seite angefiigte Schein-
apsis tritt im Inneren
der Grabesadikula nicht
zutage, sondern ist mas-
siv ausgefithrt und so-
mit allein auf die Wir-
kung nach auflen hin
konzipiert. Die gewdlb-
te Grabkammer betritt
man durch eine auf der
anderen Schmalseite au-
Bermittig  angeordne-
te Kriechtiir. Thre einfa-
che rechteckige Grund-
rissfliche wird etwa zur
Halfte von einem Sar-
kophag zur Rechten des
Eintretenden eingenom-
men (Abb. 9, 10).



Abb. 9. Der Heiliggrabtempi-
etto im Zentrum der Cappella
Rucellai. Rekonstruktion der
Kapelle vor ihrer Vermau-
erung gegeniiber dem

Kirchenschiff im Jahr 1808/09.

Zeichnung: A. Naujokat.

Im Gegensatz zur schmucklosen Grab-
kammer' ist der Auflenbau des Flo-
rentiner Tempietto von erlesener Ma-
terial, Farb- und Formenfiille. Kan-
nelierte Pilaster aus weiflem Carrara-
Marmor unterteilen die Wandflichen
in schmale Wandfelder, welche durch
ein rahmendes Geriist aus dunklen
Marmorstreifen in je drei iibereinan-
der stehende weifle Quadratfelder ge-
gliedert sind. Das Zentrum eines je-
den Quadrates wird von einer kreis-
formigen Rosette aus polychromem
Marmor eingenommen.

Wie bei allen anderen mittelalterli-
chen und frithneuzeitlichen Heilig-
grabkopien lassen sich beim Florenti-
ner Nachbau verschiedene Qualititen
und Methoden der architektonischen
Bezugnahme auf das Jerusalemer Vor-
bild unterscheiden:"

Die duflere Hiille greift einige der
wichtigsten "Heiliggrabkiirzel" auf,
wie sie aus den Pilgerberichten und
aus der Bildiiberlieferung geldufig
sind und wie sie als selektive Zitate
auch bei den meisten élteren Heilig-
grabkopien die Wiedererkennung des
Originals in der Kopie beférdern soll-
ten. So bildet der Aufienbau die cha-
rakteristische Zweiteiligkeit des Ori-
ginals ab, obwohl sich der Tempietto
auf die Nachbildung der Grabkam-
mer ohne die ihr vorgelagerte En-
gelskapelle beschridnkt."t Daneben
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ist die Ubernahme der
den Grabbau nobilitie-
renden Pilastergliede-
rung das wohl am hiu-
figsten von den Heilig-
grabkopien zitierte Er-
kennungszeichen des Je-
rusalemer Originals. In
Florenz wird die mittel-
alterliche Blendarkatur
des Vorbildes zum anti-
kisierenden Gebilk tiber
kannelierten Pilastern
umgedeutet. Das tholos-
formige holzerne Dach-
tirmchen des Florenti-
ner Tempietto verweist
ebenfalls auf das Ori-
ginal, dessen sechssdu-
liger Dachaufsatz iiber
der Grabkammer von
vielen Heiliggrabkopien
gleichsam als "ikonogra-
fisches Wahrzeichen" zi-
tiert wird.”” Auch die Marmorverklei-
dung des Tempietto muss — noch be-
vor man auf die spezifisch florentini-
sche Tradition der Inkrustation ver-
weist - zundchst aus dem Konzept der
Kopie heraus gedeutet werden, denn
stets heben die Pilgerbeschreibungen
bewundernd hervor, dass die Jerusa-
lemer Adikula rundum mit marmor-
nen Tafeln verkleidet war.'®

Die Nachbildung der eigentlichen
Grabkammer ist in Florenz durch
eine andere Qualitit des architekto-
nischen Kopierens gekennzeichnet
als der Auflenbau. Wie die meisten
mittelalterlichen und frithneuzeitli-
chen Heiliggrabkopien weist der Flo-
rentiner Tempietto im Inneren eine
starke formale Abhidngigkeit vom
Jerusalemer Original auf (Abb. I1I).
Die exakte Kopie der engen gewdlb-
ten Gruft mit niedriger Eingangstiir
und Grab zur Rechten liegt im Sta-
tus der Jerusalemer Grabkammer als
Reliquie begriindet: Dies ist der Ort,
der durch den Kontakt mit dem Kor-
per des Gekreuzigten geheiligt wur-
de. Beim Florentiner Heiliggrabtem-
pietto wird der eigentliche Grabplatz
als freistehender Marmorsarkophag
interpretiert und so zusétzlich nobi-
litiert, statt wie bei den meisten Hei-
liggrabkopien analog zur Jerusalemer
Anordnung in Form eines schlichten
Grabtrogs die ganze Linge der Grab-
kammer einzunehmen.



Abb. 10a-d. Grundriss,

Nordansicht, Eingangsansicht
und Querschnitt des Floren-

tiner Heiliggrabtempietto.
Zeichnungen: A. Naujokat.
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Wie die meisten der mittelalterlichen
und frithneuzeitlichen Heiliggrabko-
pien ist Leon Battista Albertis Nachbau
das Ergebnis einer Synthese von imita-
tio und inventio. Neben die unmittelbar
auf das Vorbild verweisenden und so
dessen Wiedererkennung beférdern-
den Merkmale treten individuell inter-
pretierende Anteile, die bewusst vom
Vorbild abweichen und speziell auf den
zeitlichen und inhaltlichen Kontext der
jeweiligen Kopie zugeschnitten sind.

Erwdhnt sei in diesem Zusammen-
hang unter anderem die raffinierte
Verschneidung von Elementen unter-
schiedlicher Mafistabsebenen, durch
die Alberti zugleich die Miniaturisie-
rung und Monumentalisierung des
Tempietto erreicht: wihrend der durch
mittelalterliche Schreinbekréonungen
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inspirierte Lilienkranz den Tempiet-
to zu einem mikroarchitektonischen
Objekt verkleinert, verleiht die unmit-
telbar darunter verlaufende, in Anleh-
nung an monumentale rémische Bau-
inschriften gestaltete Friesinschrift
mit der Auferstehungsbotschaft des
Markusevangeliums dem Bau einen
monumental-triumphalen Charakter.
Alle Parameter der Friesinschrift sind
zudem so berechnet, dass die drei tri-
umphalen Worte NON EST HIC (Er
ist nicht hier) im Zentrum der Apsis
hervorgehoben werden (Abb. 12).

Auffillig und nicht durch seinen Sta-
tus als Architekturkopie zur erkldren
ist auch, dass der Tempietto sich mit
dem Dekorationssystem der schwarz-
weiflen Marmorinkrustationen und
dem Motiv des Lilienkranzes ge-



Abb. 11. Blick in die Grabkam-
mer einiger mittelalterlicher
und spatmittelalterlicher
Heiliggrabkopien (links
unten: Florenz; von dort aus
im Uhrzeigersinn: Eichstatt,
Bologna, Acquapendente).
Fotos: A. Naujokat.

zielt in die kinstlerischen und sym-
bolischen Traditionen der Arnostadt
stellt.” Indem Alberti auf diese Wei-
se das im Tempietto materialisierte
eschatologische Heilsversprechen mit
der Hoftnung auf eine der Arnorepub-
lik von Gott verheif3ene glorreiche Zu-
kunft verkniipfte, wusste er dem Bau-
werk auch eine unverkennbar patrio-
tische Lesart zu verleihen.

Die doppelte Kopie

Das Phianomen der "doppelten Kopie"
ist im Kontext der Heiliggrabimitatio-
nen kein Novum, sondern lisst sich be-
reits seit dem hohen Mittelalter nach-
weisen. So lief§ der Paderborner Bischof
Heinrich II. von Werl seine Heiliggrab-
kirche auf der Krukenburg bei Helmar-
shausen (1126) in formaler Anlehnung
an Bischof Meinwerks iltere Jerusa-
lemkirche in Paderborn (1036) erbauen
(Abb. 13)."® Diese friihe gezielte Repro-
duktion einer bereits existierenden Ko-
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pie ist freilich ein Einzelfall. Motivati-
on waren vor allem legitimatorische
Erwidgungen des unkanonisch gewahl-
ten Bischofs, der sich durch den Nach-
bau in eine direkte Linie mit seinem
allseits verehrten Vorganger Meinwerk
zu stellen suchte.

Die Erbauer spdtmittelalterlicher und
frithneuzeitlicher Heiliggrabimitatio-
nen griffen dagegen haufiger auf schon
bestehende Nachbildungen des Chris-
tusgrabes zuriick. So lasst sich als Vor-
lage fiir die Heiliggrabadikulen von
Gelnhausen/Bad Homburg (1490) und
Gorlitz (1481) das nicht erhaltene Hei-
lige Grab am Nirnberger Norisstift
(1459) ausmachen (Abb. 14).*° Vor allem
aber war die Errichtung "doppelter Ko-
pien" wihrend des "Heiliggrab-Booms"
in der Epoche von Gegenreformation
und Barock beliebt, als man eine mog-
lichst grof3e formale Ubereinstimmung
der Imitationen mit dem Original an-
strebte. Der Gorlitzer Nachbau dien-



Abb. 12. Ostansicht des
Florentiner Heiliggrabtempi-
etto. Foto: A. Naujokat.

Abb. 13. Rekonstruktion der
Heiliggrabkirche auf der
Krukenburg bei Helmarshau-
sen (1126; nach Nothnagel/
Schmidt) und Rekonstruktion
der Jerusalemkirche Bischof
Meinwerks in Paderborn
(1036; nach B. Ortmann).
Aus: Hans Jiirgen Brandt (vgl.
Anm. 19), S. 185.

te wihrend dieser Zeit seinerseits als
bauliche Autoritit fiir mindestens drei
weitere Heilige Graber: Die Nachbau-
ten von Sagan (1598-1607), Neuland bei
Lowenberg (um 1700) und Ujazdéw bei
Warschau (ca. 1723).%°

Was genau mag die Baumeister dazu
bewogen haben, auf bereits existie-
rende Nachbauten "aus zweiter Hand"

Bezug zu nehmen, statt
sich bei der Errichtung
ihrer Heiliggrabkopien
auf die zahlreich kursie-
renden Beschreibungen
und Bildiiberlieferungen
des Jerusalemer Grabes
zu verlassen? Schliefllich
war die Nachbildung
einer  Vorgédngerkopie
mit erheblichem Auf-
wand verbunden. Zwar
war das gewihlte Vor-
bild nicht annéhernd so
schwierig zu erreichen
wie der Jerusalemer Pro-
totyp, doch musste man
auch dorthin eigens eine
Reise unternehmen und
kundiges Personal mit
der Anfertigung einer
fachménnischen  Bau-
aufnahme beauftragen.

Die Motivation "doppelter Kopien"
erklart sich offenbar aus der grofleren
Verlésslichkeit, die man dem Medium
der Architektur gegeniiber der bildli-
chen und schriftlichen Uberlieferung
zuerkannte. Wenigstens vor dem Er-
scheinen von Amicos mafistablicher
Bauaufnahme muss man die Autoritét
der gebauten Kopien geschitzt haben,
die gegeniiber anderen Bildzeugnis-
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Abb. 14. Grundrisse des Hei-
ligen Grabes am Niirnberger
Norisstift (1459) und seiner
Nachbauten, der Heiligen
Graber in Gorlitz (1481) und
Gelnhausen/Bad Homburg
(1490) in einheitlichem
MaRBstab. Quelle: Dalman
1922 (vgl. Anm. 5), 5. 76
(Niirnberg), S. 88 (Gelnhau-
sen/Bad Homburg); Lehrstuhl
fiir Baugeschichte, RWTH
Aachen (Gorlitz).

Abb. 15. Synoptischer
Grundrissvergleich einiger
mittelalterlicher und spatmit-
telalterlicher Heiliggrabkopi-
en in einheitlichem MaBstab.
Zeichnung: A. Naujokat.

Jerusalem

Sélestat, 11. Jh.

Eichstatt, um 1160

sen vor allem jenen Vorteil besaflen,
dass man an ihnen "wahre Mafle" ab-
greifen konnte.

Fir das Verstindnis der Heilig-
grabkopien ist es zentral, zu wissen,
dass die Ubertragung von Maflen
des Originals auf den Nachbau be-
reits seit dem Mittelalter eine wich-
tige Rolle gespielt hat. Dies besta-
tigt auch der inschriftliche Hinweis
tiber der Kriechtiir des Grabtempi-
etto von Sansepolcro, man habe fiir
die Gestaltung des Nachbaus den Je-
rusalemer Kenotaph gleich dreimal
vermessen.” Die Beteuerung, man
habe als Grundlage fiir den Bau ei-
ner Kopie das Original in Jerusa-
lem vermessen, ist ein weit verbrei-
teter Topos im Zusammenhang so-
wohl mit den mittelalterlichen als

Nirnberg, 1459

San Vivaldo, um 1500
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auch mit den barocken Heiliggrab-
kopien.?? Ob die iiberlieferten Mess-
kampagnen im Heiligen Land im
Einzelfall tatsichlich stattgefunden
haben oder ihre Erwdahnung nur die
vermeintliche Authentizitit der Re-
plik unterstreichen sollte, ist letzt-
lich gleichgiiltig. Dass Maf3iibertra-
gungen beim Bau von Heiliggrabko-
pien grofle Bedeutung zukam, wird
jedenfalls dann verstindlich, wenn
man bedenkt, dass man der Jerusale-
mer Grabkammer Reliquiencharak-
ter zumaf. Die Mafle der im Fels un-
verindert erhaltenen Grabhohle, die
mit dem Leib Christi direkt in Be-
rithrung gekommen war und daher
als Kontaktreliquie galt, wurden als
"Heilige Lingen" verehrt.” Man be-
miihte sich, sie auch auf die Nachbau-
ten iibertragen, um diesen ihrerseits

Acquapendente, 9. Jh.

Florenz, um 1465

Augsburg, vor 1506



Abb. 16a. Vergleich der
Heiliggrabkopien von Florenz
und Sansepolcro im gleichen
MaBstab. Langsansicht und
Grundriss.

Abb. 16b. Vergleich der
Heiliggrabkopien von Florenz
und Sansepolcro im gleichen
MaBstab. Eingangsansicht
und Querschnitt. Zeichnun-
gen: A. Naujokat.

den Charakter einer "metrischen Re-
liquie"** zu verleihen. So erklart sich
auch, dass die meisten Heiliggrabko-
pien im Inneren eine starke formale
Abhingigkeit vom Jerusalemer Ori-
ginal aufweisen, wihrend die exakte
formale und dimensionale Nachbil-
dung des vielfach modifizierten Au-
Benbaus der Heiliggrabadikula bis
zur Barockzeit eine geringere Rolle
spielte (Abb. 15).%
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Der Tempietto von San Rocco:
Kopie und Interpretation

Beim Heiliggrabtempietto von Sanse-
polcro findet man im Bereich der als
reliquienhaft erachteten Grabkammer
neben einer exakten Ubertragung der
Form (rechteckige Grabkammer, frei-
stehende Grabbank zur Rechten) eine
direkte Maf3analogie zum Florenti-
ner Vorbild: Die Breite der Grabkam-
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mer entspricht mit 178cm anndhernd
dem Maf} des Florentiner Vorbildes
(176¢cm). Dem Tempietto von San Roc-
co liegt, wie sich am Bauwerk mit ei-
nem historischen Mafistab nachwei-
sen lasst, das Maf3system des braccio fi-
orentino (58,3626cm) zugrunde.*® Ver-
mutlich hatte der mit dem Bau betrau-
te Architekt die Breite der Florentiner
Grabkammer mit 3 braccia (175,1cm)
gemessen und ebendieses Mafd dar-
authin auf seinen Nachbau ibertra-
gen. Gestalt und Grofe des eigentli-
chen Grabplatzes scheinen in Sanse-
polcro ebenfalls direkt vom Florentiner
Vorbild abgeleitet: die Grabbank ist als
freistehender Sarkophag ausgebildet,
dessen Deckplatte mit eingelassenen
Reliquien eine dhnliche Linge besitzt
(196,5cm) wie jene des Albertianischen
Tempietto (193,7cm).

Am Auflenbau dagegen ldsst sich - ty-
pisch fiir die Heiliggrabkopien - kein
dimensionaler Zusammenhang zwi-
schen dem Florentiner Tempietto und
seiner Kopie in Sansepolcro ausma-
chen. Das Heilige Grab in San Roc-
co weist mit seiner geringeren Lin-
ge und Hohe im Verhiltnis zur Brei-
te eine deutlich gedrungenere Propor-
tion auf als sein Florentiner Vorbild
(Abb. 16).7 Geschuldet ist diese un-
gleichmiaflige Reduktion der Propor-
tionen vermutlich den Erfordernissen
des halbrunden Raums in der Unter-
kirche von San Rocco, in dem die Hei-
liggrabkopie Aufstellung fand.

Neben der Grundrissgestalt sind auch
die Ansichten der Heiliggrabadikula
in Sansepolcro vom Tempietto in der
Cappella Rucellai inspiriert. Es faszi-
niert indes, dass trotz der offenkun-
digen Abhdngigkeit vom Florentiner
Heiliggrabtempietto augenscheinlich
eine eigenstdndige Architektur mit vol-
lig neuen Qualititen angestrebt wurde,
die das direkte Vorbild nicht nur imi-
tiert, sondern auch interpretiert.

Auffalligstes Charakteristikum des
Tempietto in San Rocco ist die aus-
schliefiliche Verwendung grauen Sand-
steins als Baumaterial. Keine Intarsien,
kein Putz und kein Mortel stéren die
strenge Homogenitit und Stereometrie
der steinernen Architektur, die in Tro-
ckenbauweise aus modularen Elemen-
ten zusammengesetzt ist (Abb. 2). Die
in der rigiden Reduktion des Materials
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zu Tage tretende Abstraktion und Ver-
einfachung des mit kostbaren Marmo-
rintarsien ausgestatteten Florentiner
Vorbildes wird auch in der Vereinfa-
chung der Dekorationselemente kon-
sequent fortgefithrt. Mit Ausnahme
der festlichen, mit Girlanden behange-
nen Kompositkapitelle besitzt das Bau-
werk keinen bildlichen Schmuck. Die
polychrome Felderteilung und die fili-
granen dreifarbigen Marmorrosetten
der Rucellai-Adikula finden in Sanse-
polcro ein ungewdhnliches Aquivalent
in der grob reliefierten Oberfliche des
monochromen Sandsteins. Die Roset-
ten sind als glatte kreisformige Fla-
chen ausgebildet und wie die leiter-
férmig rahmenden Streifen in voller
Steinstirke belassen, wihrend die rah-
menden Quadratfelder etwa 1,5cm tief
aus dem Steinmaterial herausgearbei-
tet sind. Auch die Gestaltung der glie-
dernden Pilaster ist das Ergebnis einer
Ubersetzung der prezidsen Florentiner
Marmorarchitektur in den einfachen
Sandstein: statt sieben Kanneluren lie-
Ben sich in dem groberen Material le-
diglich vier realisieren.

Wihrend sich die konstruktive Mas-
se des Florentiner Tempietto hinter
der vorgeblendeten Marmorhaut ver-
birgt, die den Bau immateriell erschei-
nen lasst, ist in Sansepolcro der Sand-
stein zugleich statisch wirksame Mas-
se und Dekorationsmaterial. Das star-
ke Hervortreten der Pilaster gegeniiber
den Wandelementen ist der Tatsache
geschuldet, dass diese nicht Teil einer
vorgeblendeten Dekoration sind, son-
dern als Pfosten dienen, zwischen de-
nen die etwa 61,5 x 10,5 x 204,5cm gro-
Ben raumbegrenzenden Steintafeln ein-
gespannt sind. Auch im unverputzten
Inneren der Grabkammer treten diese
Pfosten als sichtbare Bauglieder zutage.

Den oberen Abschluss der aus Pfos-
ten und Tafeln modular zusammenge-
setzten Kleinarchitektur bilden vier in
Querrichtung aufgelegte Deckenplat-
ten (ca. 56 x 11 x 209,5cm), deren pro-
filierte Abschlusskanten den unteren
Fries des auflen umlaufenden Gebilks
formen. Eine fiinfte Deckenplatte mit
einer geringeren Breite von 32cm tiber
der Mitte der Grabkammer ldsst im
Zentrum eine 35cm breite Aussparung
frei, wodurch die fiir die Heiliggrab-
nachbauten charakteristische Decken-
oftnung entsteht.?® Eine weitere Stein-



Abb. 17. Inschrift auf
dem Fries der Florentiner

Heiliggrabkopie.

Zeichnung: A. Naujokat.

Abb. 18. Inschriftenfries der
Heiliggrabkopie von San Roc-
co. Zeichnung: A. Naujokat.
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platte von halbrunder Form tiberdeckt
die Apsis der Kleinarchitektur, die im
Gegensatz zu derjenigen des Florenti-
ner Vorbildes nicht massiv ausgebildet,
sondern aus drei gebogenen Steintafeln
zusammengesetzt ist.

Das Heilige Grab von Sansepolcro ist
folglich eine strikt vereinfachte, in der
Monochromie und Stereometrie des
verwendeten Sandsteins beeindruckend
konsequente und selbstbewusste Repro-
duktion des Rucellai-Tempietto. Von der
dezidierten Florentinitas des Vorbildes
ist beim Nachbau nichts mehr zu erken-
nen. Diesem verleihen die in Trocken-
bauweise versetzten Steintafeln trotz
der geringen Dimensionen vielmehr ei-
nen monolithischen Charakter, der mit
der filigranen Preziositit und kaprizio-
sen Ornamentik des Florentiner Tempi-
etto kontrastiert. Trotz seiner Nahe zum
Florentiner Vorbild transportiert der
Grabbau damit einen ganz eigenen Be-
zug zum Jerusalemer Original: Indem
die Kopie von Sansepolcro mit ihren
schweren Steinplatten Assoziationen an
Megalithgriber erweckt, reiht sie sich
unter die Beispiele derjenigen Heiligen
Griber, die gezielt auf den felsenhaft-
massiven Charakter des Christusgrabes
Bezug nehmen.” Im Gegensatz zu der
verritselten, "literarischen” Anspielung
des Humanisten Leon Battista Alber-
ti sollte hier offenbar eine Architektur
verwirklicht werden, die — ganz im Sin-
ne der gegenreformatorischen Vorliebe
fir Anschaulichkeit und Unmittelbar-
keit — auf das Gefiihl und die haptische
Erfahrung anspielt.
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Der Inschriftenfries mit dem Zitat aus
dem Markus-Evangelium liegt bei der
Heiliggrabkopie in Sansepolcro als
Steinbalken mit einem Querschnitt
von 7 x 14,5cm auf dem Rand der De-
ckenplatten auf. Einfache eingemei-
Belte Antiquabuchstaben reproduzie-
ren die schwarz in weiflem Marmor
eingelegte Florentiner Friesinschrift.
Wihrend am Rucellai-Tempietto die
klassisch ausgebildeten Lettern so an-
geordnet sind, dass sie sich von der
Eingangswand ausgehend gleichmifig
iiber die gesamte Frieslinge verteilen
(Abb. 17), ist das Zitat in Sansepolcro
in drei verschieden lange Abschnitte
aufgeteilt und der Rest des Frieses ein-
fach leer belassen (Abb. 18).

Die ungleiche Verteilung der Buch-
staben auf den beiden Langsseiten der
Adikula von San Rocco hatte man of-
fenbar bewusst in Kauf genommen, um
mit den Worten SVRREXIT - NON
EST HIC - ECCE LOCVS ("Er ist auf-
erstanden. Er ist nicht hier. Dies ist der
Ort [seiner Auferstehung] ") genau je-
nen Ausschnitt des vom Rucellai-Gra-
bes tibernommenen Evangelienzitats
an die Eingangsfassade des Tempietto
zu riicken, der die Kleinarchitektur un-
missverstandlich als Heiliggrabnach-
bildung ausweist (Abb. 2c).

Die Idee einer prominenten Anord-
nung des zentralen Satzes der Aufer-
stehungsbotschaft ist direkt vom Flo-
rentiner Vorbild iibernommen, wo die
drei Worte NON EST HIC tiber der
Scheinapsis erscheinen (Abb. 12).*° In-



Abb. 19. Blick in die Un-
terkirche von San Rocco in
Richtung des angrenzenden
Kryptenraumes mit der
Heiliggrabkopie. Quelle:
http://www.italiainvita.
it/it/attivita/rsansepolcro.
shtml

dem sie die Auferstehungsbotschaft
auf die Eingangsseite der Heiliggrab-
kopie riickt, beweist die "doppelte Ko-
pie" erneut Eigenstindigkeit gegenii-
ber ihrem Vorldufer.”

Dass sich die Eingangsseite auf die-
se Weise eindeutig als Schauseite der
Heiliggrabkopie von Sansepolcro pra-
sentiert, kann als Indiz daftir ange-
fihrt werden, dass das Heilige Grab
urspriinglich am Raumende der Un-
terkirche von San Rocco frei sichtbar
aufgestellt war. Wahrscheinlich bilde-
te die Kleinarchitektur dort einst den
ikonografischen Endpunkt des um-
laufenden Freskenzyklus, mit dem die
Gebriider Alessandro, Cherubino und
Giovanni Alberti, Sohne des Alberto
Alberti, Ende der achtziger Jahre des
Cinquecento die zwolf Gewdlbeliinet-
ten des Oratoriums ausmalten. Der Zy-
klus umfasst insgesamt vierzehn Sze-
nen und zeigt vom hinteren Teil der
rechten Wand ausgehend im Uhrzei-
gersinn abfolgend Episoden aus dem
Leben und der Passion Christi, endend
mit der Kreuzigung (Abb. 1b).** Durch
die Anordnung des Heiligen Grabes
als Endpunkt des Passionszyklus am
Kopf des Saales wurde die Hoffnungs-
und Erlosungssymbolik des sepulcrum
Christi offenbar urspriinglich mit einer
gegenreformatorischen Anschaulich-

keit inszeniert, die dem heutigen Besu-
cher verborgen bleibt. An die Stelle der
im Freskenzyklus fehlenden Szenen
der Grablegung und Auferstehung hat-
te man die greitbare architektonische
Prisenz des leeren Grabes gesetzt, um
auf diese Weise das Konzept der Erlo-
sung durch Christi Opfertod fiir alle
Glaubigen gegenstindlich zum Aus-
druck zu bringen.”

Gegenwartig wird der Blick auf das
Beweisbauwerk der eschatologischen
Verheiflung durch eine iiber dem Al-
tar angebrachte Kopie der Auferste-
hung des Raffaellino del Colle verstellt
(Abb. 19).

Der dahinter liegende, nun gegeniiber
dem Kirchenraum voéllig abgeschlos-
sene Kryptenraum wirkt viel zu eng
fir die Kleinarchitektur (Abb. 1b). Thr
riickwirtiges Gebilk schneidet in das
Kryptengewolbe ein. Die aktuelle un-
gliickliche Disposition hat bisweilen
zur Vermutung Anlass gegeben, der
Tempietto sei erst nachtréglich von ei-
nem anderen Ort in die Unterkirche
von San Rocco transloziert worden.
Doch spricht die Einpassung des Tem-
pietto in die ikonografische Logik des
Gesamtensembles dafiir, dass die Hei-
liggrabkopie von jeher die malerische
Ausstattung der Unterkirche erginzt
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und komplettiert hat. Vermutlich stand
die Kleinarchitektur zundchst ein Stiick
weiter vorne und wurde nachtriglich
aus bisher ungekldrten Griinden nach
hinten gertickt.

Auch das rdumlich-architektonische
Konzept des Oratoriums mit angebau-
tem Kryptenraum stiitzt die Vermu-
tung, das Heilige Grab sei von Beginn
an ein integraler Bestandteil des En-
sembles gewesen. Einst konnten Pilger
und Gldubige den Heiliggrabtempietto
in einem schmalen, durch starke Pfeiler
abgetrennten Umgang regelrecht "um-
wallen"?** Die beiden separaten Zugén-
ge zur Heiliggrabkrypta sind gegentiiber
der schlichten Ausstattung des Orato-
riums deutlich architektonisch nobili-
tiert. Supraporten mit gesprengten Gie-
beln, deren Mitte je eine miniaturhafte
Adikula ziert, bekrénen sorgfiltig bos-
sierte Tirrahmungen (Abb. 18). Die-
se "Ehrenpforten” zur Heiliggrabkryp-
ta zeugen auch heute noch von einer
einstmals raffiniert inszenierten Licht-
fithrung: Durch kleine ovale Offnungen
im Zentrum der Supraporten drangen
iiber schmale Schichte, die im Straflen-
boden der Via Niccolo Aggiunti enden,
feine Lichtstrahlen in die Dunkelheit
des unterirdischen Raumes. Sie kiin-
deten bereits beim Eintritt in das Ora-
torium von der mit der Heiliggrabko-
pie verbundenen Hoffnungsperspekti-
ve, welche sich den Glaubigen dann erst
recht offenbaren musste, wenn sie beim
Betreten der Heiliggrabkrypta formlich
unter dem Licht "hindurchtauchten".

Uberlegungen zur Autorschaft

Bauherr und ideatore der Heiliggrab-
kopie von San Rocco sind unbekannt.*
Da die Logik des ikonografischen Pro-
gramms die Vermutung nahelegt, dass
das Heilige Grab und der Freskenzyk-
lus Teil einer kiinstlerischen Gesamt-
konzeption fir die Unterkirche von
San Rocco waren, richtet sich bei der
Suche nach einem potentiellen Bau-
meister der Blick zuerst auf die Mitglie-
der der Kinstlerfamilie Alberti, die in
den Jahren 1587 bis 1588 mit der Fres-
kierung der Unterkirche von San Roc-
co befasst waren.*® Zwar wird der Hei-
liggrabtempietto, der das Datum 1596
tragt, nirgendwo ausdriicklich mit den
Alberti in Zusammenhang gebracht.
Der enge Kontakt der Kiinstlerfami-
lie aus Sansepolcro zum Florentiner
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Granducato und zur romischen Kurie,
wo sie als Maler und Architekten titig
waren, pridestiniert sie jedoch zu po-
tentiellen Autoren der Heiliggrabkopie
von San Rocco.

Sowohl vom amtierenden Papst als
auch vom Florentiner Grofherzog sind
gegen Ende des 16. Jahrhunderts Vor-
haben iiberliefert, die auf die Aufwer-
tung und Neuinszenierung vermeintli-
cher Architekturreliquien aus dem Hei-
ligen Land auf italienischem Boden ziel-
ten. In Florenz ging seit der Ernennung
Ferdinando I. de’ Medicis (1549-1609)
zum Grof3herzog im Jahr 1587 das Ge-
riicht um, der Granduca plane, das Grab
Christi aus der Hand der "Ungldubigen"
in Jerusalem rauben zu lassen, um es in
der in Planung befindlichen Fiirsten-
kapelle im Chorhaupt von San Loren-
zo aufzustellen.” Vor der Ubernahme
der Groftherzogswiirde hatte Ferdinan-
do de’ Medici im Kardinalsamt die As-
pirationen der gegenreformatorischen
Pépste Gregor XIII. (1572-1585) und
Sixtus V. (1585-1590) auf eine Wieder-
belebung der Kreuzzugsidee mit dem
Ziel der Befreiung Jerusalems von den
Tirken unterstiitzt. Als Florentiner
Groftherzog schliefSlich machte er sein
Selbstverstindnis als Schutzherr der
Heiligen Stitten und als Nachfolger der
ersten Kreuzfahrer zum zentralen As-
pekt seiner Herrschaftslegitimation.*®
Bereits kurz nach Regierungsantritt
hatte Ferdinando I. sein Engagement
fiir die Heiligen Stdtten in der Jerusale-
mer Grabeskirche durch die Stiftung ei-
ner bronzenen cassa als Einfassung fiir
die dort verehrte Salbsteinreliquie unter
Beweis gestellt.*” Unmittelbar nach sei-
nem Tod schlugen sich seine Bemiithun-
gen um das zentrale Jerusalemer Heilig-
tum in der offiziell verbreiteten Legende
nieder, er wolle das Heilige Grab nach
Florenz translozieren. Sie ist zuerst in
den Lobreden zu Ferdinandos Begrib-
nis im Jahr 1609 nachweisbar und ver-
breitete sich Ende der dreifSiger Jahre
des Seicento durch die weithin bekann-
te Terrae Sanctae Elucidatio des Fran-
cesco Quaresimo, bevor sie im Verlauf
des 17. und 18. Jahrhunderts von den
Chronisten mit immer mehr Details
angereichert wurde.** Wéhrend im 20.
Jahrhundert die Zweifel am Realitdtsge-
halt der Legende iiberwogen, erachten
Historiker es heute wieder fiir moglich,
dass Ferdinando L. schon zu Lebzeiten
die Absicht bekundet hatte, das Grab



Christi in Florenz an einem wiirdigen
Ort der ihm angemessenen Verehrung
zugdnglich zu machen. Im Vorder-
grund stand dabei vermutlich weniger
die praktische Umsetzung des Projektes
als vielmehr ein kalkuliert propagan-
distisches Ziel. Die potentielle Bestim-
mung als Behlter fiir die wichtigste Re-
liquie der Christenheit sollte dem Bau
der Fiirstenkapelle gesteigerte Bedeu-
tung verleihen und zugleich die giganti-
schen Dimensionen und die prunkvolle
Ausstattung des zukiinftigen Familien-
mausoleums der Florentiner Grof8her-
zoge hinter dem Scheitel der Basilika
von San Lorenzo legitimieren.*

Tatigkeiten der Alberti aus Sansepolcro
fiir Ferdinando de’ Medici sind sowohl
wiahrend dessen Amtszeit als romischer
Kardinal als auch fiir die Jahre nach Er-
langung der Florentiner Grof$herzogs-
wiirde belegt.** Auch im Jahr 1589, als
die Alberti mit der Freskierung des
Oratoriums von San Rocco befasst wa-
ren, sind mehrere Auftrige Giovannis
und Cherubinos in Florenz nachgewie-
sen.®® Zu dieser Zeit — zwei Jahre nach
Regierungsantritt und drei Jahre vor
den ersten tiberlieferten Entwurfsskiz-
zen zur Firstenkapelle — trug sich Fer-
dinando I. vermutlich bereits mit dem
Gedanken, das Projekt der Cappella dei
Principi mit dem Vorhaben einer Trans-
lozierung des Grabes Christi in Verbin-
dung zu bringen. Moglicherweise hat-
te er sich mit Cherubino Alberti, der
neben seiner Titigkeit als Maler und
Kupferstecher auch ein erfahrener Ar-
chitekt und Ingenieur war, sogar iiber
die Moglichkeit einer Realisierung des
Vorhabens ausgetauscht.

Inspiriert wurde das Vorhaben Ferdi-
nandos I. mit einiger Wahrscheinlich-
keit durch die zeitgenossischen papst-
lichen Translokationsprojekte. Sixtus
V., der die Befreiung Jerusalems aus
der Hand der Muslime als eines der
wichtigsten Ziele seines Pontifikats
ansah, hatte zunéchst vorgesehen, das
Grab Christi in die Krypta der Kathe-
drale seines Heimatortes Montalto zu
translozieren.* Im Jahr 1587 schlug er
das Angebot der Tiirken, das Heilige
Grab kauflich zu erwerben und nach
Rom zu transportieren, jedoch mit der
Begriindung aus, eine Versetzung des
Grabesfelsens sei erstens unmoglich
und zweitens eine Siinde, da es doch
der erklarte Wille des Herrn gewesen

29

sei, im Heiligen Land geboren zu wer-
den.*® Stattdessen realisierte der Papst
in den folgenden Jahren die Aufwer-
tung zweier Architekturreliquien aus
dem Heiligen Land, von denen auch
die Albertibriidder Kenntnis gehabt
haben miissen. Im Jahr 1589 — nach
ihrer Riickkehr von der grolherzog-
lichen Hochzeit in Florenz - arbeite-
ten sie an der Ausstattung des Silves-
ter-Oratoriums der sixtinischen Sca-
la Santa.*® Die vermeintlich aus Jeru-
salem translozierte Treppenreliquie
des alten Lateranspalastes war in eben
diesem Jahr durch Domenico Fonta-
na einer architektonischen Neuinsze-
nierung unterzogen worden.” Auch
die aufwindige Versetzung einer wei-
teren Architekturreliquie — der prese-
pio-Kapelle von S. Maria Maggiore -
in die neu errichtete Cappella Sistina
am rechten Seitenschiff derselben Kir-
che lag zu diesem Zeitpunkt gerade
einmal zwei Jahre zuriick.*

Moglicherweise hatte das Interesse
der michtigen Autorititen am Heili-
gen Grab und an den Architekturreli-
quien des Heiligen Landes die Briider
Alberti auf den Gedanken gebracht,
auch ihre Heimatstadt Sansepolcro,
welche die Erinnerung an ihre le-
genddre Griindung zu jener Zeit al-
lein im Namen bewahrte, durch eine
architektonische Nachbildung des
Christusgrabes zu ehren. Auf der Su-
che nach einer verldsslichen Vorlage
lag es fiir sie nahe, sich auf den Flo-
rentiner Nachbau zu besinnen, der
seit der im Jahr 1568 erschienenen
Ausgabe von Vasaris Viten untrenn-
bar mit dem Familiennamen Alberti
assoziiert war. Ein gemeinsamer Flo-
renzaufenthalt Giovanni und Cheru-
bino Albertis im Sommer 1587 bot
die Moglichkeit, als Grundlage fir
die geplante Nachbildung Skizzen
und ein grobes Aufmafl der Heilig-
grabddikula anzufertigen.*

Indem sie ihre "doppelte Kopie" am
Werk ihres prominenten, wenn auch
nur weitldufigen Verwandten Leon
Battista Alberti ausrichteten,”® hit-
ten sich die Albertibriider hinsichtlich
der Authentizitit der Nachbildung auf
die anerkannte Autoritéit des berithm-
ten Architekten berufen und sich als
Kinstler zugleich selbst in die kiinst-
lerische Tradition ihres prominenten
Ahnen gestellt.”!



Anmerkungen:

1 Die Kirche San Rocco besteht
aus zwei iibereinanderliegen-
den gewdlbten Rechtecksalen.
Wahrend der Eingang der
Oberkirche im Nordosten an der
einige Meter hoherliegenden
Via Niccolo Aggiuntiliegt, wird
das einst von der Compagnia
del Crocifisso als Refektorium
und Andachtsraum genutzte
Oratorium der Unterkirche

im Siidwesten von der
tiefergelegenen Via della Fonte
erschlossen. Die durch flache
Tonnen mit einschneidenden
Stichkappen gewdlbten

Sale der Ober- und Unterkirche
liegen exakt iibereinander.
Allein der norddstliche Teil der
Unterkirche, in dem sich der
Heiliggrabtempietto befindet,
ist nicht iiberbaut, sondern liegt
als unterirdischer Raum unter
der Via Aggiunti.

2 ANNO A DEO SEPVLTO
MDXCVI.

3" Die Form zeigt den
wahrhaftigen Kenotaph, mit der
dreifachen Abmessung jenes
Grabes, in dem der Herr Christus
iiber drei Tage bei Jerusalem

tot gelegen ist." (Ubers. Karl
Kegler).

4 7u Grabeskirche und Hei-
liggrabadikula vgl. jeweils mit
ausfihrlicher Bibliografie: Jiir-
gen Kriiger: Die Grabeskirche zu
Jerusalem. Geschichte — Gestalt
— Bedeutung. Regensburg 2000.
Martin Biddle: Das Grab Christi.
Neutestamentliche Quellen

— historische und archdologische
Forschungen — iiberraschende
Erkenntnisse. Gie3en 1998.

5 Die Nachbildungen der
Heiliggrabadikula sind nicht
zu verwechseln mit Kopien der
Anastasis-Rotunde, manchmal
kdnnen beide jedoch in einem
Zwittertypus miteinander
verschmelzen.

Vgl.im Folgenden die
Auflistung der wichtigsten
erhaltenen mittelalterlichen

und spatmittelalterlichen
Heiliggrabnachbauten in chro-
nologischer Abfolge: HI. Grab in
S. Sepolcroin Acquapendente
(11.Jh.); HI. Grab in Sainte-Foy
in Séléstat (11.Jh.); HI. Grabin
St. Cyriakus in Gernrode (um
1080); HI. Grab im Dom zu
Aquileia (vor 1088); HI. Grab in
der Eichstatter Kapuzinerkirche
(vor 1166); HI. Grab in Santo
Stefano, Bologna (12. Jh.); HI.
Grab in St. Jean, Aubeterre (12.
Jh.); HI. Grab in der Konstanzer
Mauritiusrotunde (13. Jh.);

HI. Grab in San Pancrazio in
Florenz (um 1465); HI. Grab in
Gelnhausen/Bad Homburg (um
1490); HI. Grab auf dem Sacro
Monte di Varallo (1491); HI. Grab
in Gorlitz (vor 1504); HI. Grab in
der Augsburger Annakirche (vor
1506); HI. Grab des Sacro Monte
di San Vivaldo (vor 1515).

Zu diesen architektonischen Na-
chbildungen der Grabesadikula
vgl. Geneviéve Bresc-Bautier:
"Les imitations du Saint-
Sépulcre de Jérusalem (IXe

- XVe siecles). Archéologie d’une
dévotion". In: Revue d'Histoire
de la Spiritualité 50 (1974). S.
319-342, hier S. 337-342. Jan
Pieper: "Jerusalemskirchen.
Mittelalterliche Kleinarchitek-
turen nach dem Modell des
Heiligen Grabes". In: Bauwelt 3
(1989). S. 82-101. Jan Pieper /
Anke Naujokat / Anke Kappler:
Jerusalemskirchen — Mittelal-
terliche Kleinarchitekturen nach
dem Modell des Heiligen Grabes.
Aachen 2003.

Zu den mittelalterlichen
Nachbauten der Grabeskirche
allgemeiner siehe auch Gustaf
Dalman: Das Grab Christi in
Deutschland. Leipzig 1922.
Damiano Neri: I/ S. Sepolcro
riprodotto in occidente.
Jerusalem 1971. Franco Cardini:
"La devozione al Santo Sepolcro,
e sue riproduzioni occidentali e
il complesso stefaniano. Alcuni
casi italici". In: Francesca Bocchi
(Hg.): 7 colonne e 7 chiese. La
vicenda ultramillenaria del
Complesso di Santo Stefano. Bo-
logna 1987. Liselotte Kotzsche:
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"Das Heilige Grab in Jerusalem
und seine Nachfolge". In: Ernst
Dassmann (Hg.): Akten des XII.
Internationalen Kongresses fiir
Christliche Archdologie. Miinster
1995. 5. 272-290. Jahrbuch

fiir Antike und Christentum,
Erganzungshand 20. Justin E. A.
Kroesen: The sepulchrum domini
through the ages. Its form and
function. Leuven 2000. Xenia
Stolzenburg: "NON EST HIC. Hei-
lige Graber als Erinnerungsorte
an die Auferstehung". In: Das
Miinster 3 (2007). S. 171-175.

6 Neben derin Anm. 5 auf-
gefiihrten Literatur siehe auch
Neil C. Brooks: "The sepulchre
of Christin art and liturgy

with special reference to the
liturgic drama”. In: University of
Illinois Studies in Language and
Literature 7,2 (1921). S. 6-111.
Justin E. A. Kroesen: "Heiliges
Grab und Tabernakel: Ihr
Zusammenhang im mittelal-
terlichen Kirchenraum". In: Das
Miinster 4 (2000). S. 290-300.

7 Vgl. Michael Riidiger:
Nachbauten des Heiligen Grabes
in Jerusalem in der Zeit von
Gegenreformation und Barock.
Ein Beitrag zur Kultgeschichte
architektonischer Devotionalko-
pien. Regensburg 2003. S. 18.

8 Bernardino Amico: Trattato
delle piante e immagini de sacri
edifizi di Terra Sancta. Das Werk
erschien zuerst 1609 in Rom
mit Radierungen von Antonio
Tempesta. Die zweite Auflage
wurde 1620 in Florenz gedruckt
und mit Stichen von Jacques
Callotillustriert.

9 Zum Phdnomen der mittel-
alterlichen Architekturkopie
vgl. die grundlegende Studie
von Richard Krautheimer:
“Introduction to an 'iconogra-
phy of mediaeval architecture".
In: Journal of the Warburg and
Courtauld Institutes 5 (1942).
S.1-33, bes. Kap. 1: "Copies

in Mediaeval Architecture". S.
2-20. Vgl. ferner Franz Matsche:
"Architekturkopie”. In: Mari-
enlexikon, Bd. 1, Regensburg



1988.S. 221-225. Siehe auch:
Anke Naujokat: "Die undhnliche
Kopie: Zum simile-Charakter
der mittelalterlichen Heilig-
grabimitationen". In: Christine
Kratzke / Uwe Albrecht (Hg.).
Mikroarchitektur im Mittelalter.
Ein gattungsiibergreifendes
Phénomen zwischen Realitdt und
Imagination. Leipzig 2008. S.
367-386.

10 Zum Problem der visuellen
Rezeption und Uberlieferung

im Mittelalter vgl. Mario Carpo:
"How do you imitate a building
that you have never seen? Print-
ed images, ancient models, and
handmade drawings in Renais-
sance architectural theory". In:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte
64 (2001). S. 223-233 sowie
ders.: Larchitettura dell eta
della stampa. Oralita, scrittura,
libro stampato e riproduzione
meccanica dell"immagine nella
storia delle teorie architettoniche.
Mailand 1998, bes. Kap. 3.

11 Die Kapelle, in deren
Zentrum der Tempietto frei
eingestellt ist, 6ffnete sich
urspriinglich durch eine zwei-
saulige Portikus mit geradem
Architrav auf ihrer gesamten
Langsseite zur Kirche hin (Abb.
9). Im Zuge der napoleonischen
Sakularisierung von San
Pancrazio wurde sie 1808/09
vermauert und seitdem als
eigenstandiger Kirchenraum
genutzt. Zum Heiligen Grab
in der Cappella Rucellai vgl.
die Dissertation der Autorin:
Anke Naujokat: Ad instar
iherosolimitani sepulchri. Gestalt
und Bedeutung des Florentiner
Heiliggrabtempietto von L.

B. Alberti, Diss. Aachen 2008
(im Erscheinen) sowie u.a.:
Ludwig Heinrich Heydenreich:
"Die Cappella Rucellai von
San Pancrazio in Florenz". In:
Millard Meiss (Hg.). De artibus
opuscola XL. Essays in honor
of Erwin Panofsky. New York
1961.S. 219-229. Marco Dezzi
Bardeschi: "Nuove ricerche
sul S. Sepolcro nella Cappella
Rucellai a Firenze". In: Marmo
2(1963). S. 134-161. Marco
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Dezzi Bardeschi: "Il complesso
monumentale di S. Pancrazio a
Firenze ed il suo restauro". In:
Quaderni dell'lstituto di Storia
dell’Architettura, XIll, 73-78.
Rom 1966. S. 1-66. Emily Braun:
"The Politics of Immortality. Al-
berti, Florence, and the Rucellai
Chapel". In: Marsyas 22 (1983-
85).S.9-17. Caterina Mele: "Il
sacello del Santo Sepolcro nella
(Cappella Rucellai". In: Giuseppe
Rocchi Coopmans De Yoldi
(Hg.). Postgotico e Rinascimento.
Florenz 2002. S. 209-231.

12 Die Grabkammer war
vermutlich wie jene der anderen
erhaltenen Heiliggrabkopien

im Originalzustand schmucklos
belassen, um in ihrer betonten
Kargheit die Jerusalemer
Felsengruft zu evozieren.

Die Ausmalung datiert erst
gegen Ende des 15. Jh. und
wird Giovanni da Piamonte
zugeschrieben. Vgl. Luciano
Bellosi: "Giovanni di Piamonte e
gli affreschi di Piero ad Arezzo".
In: Prospettiva 50 (1987). S.
15-35.

13 Zur Unterscheidung

von selektiver, exakter und
topischer Kopie am Beispiel der
Heiliggrabkopien vgl. Naujokat
2008 (vgl. Anm. 9).

14 Die polygonal umbaute
Grabkammer, die in den
mittelalterlichen Beschreibun-
gen der Jerusalemer Adikula
als "cappella tonda" bezeichnet
wird, und ihre rechteckige
Vorkammer, die "cappella
quadra", wurden von Alberti

zu einem einfachen kubischen
Baukorper mit angebauter
Scheinapsis uminterpretiert und
miteinander verschmolzen.

15 Vgl. etwa die Dachpavillons
der Heiliggrabkopien von
Eichstatt, Aubeterre, Gorlitz und
Augsburg (Abb. 6).

16 "ed & di fuori di belli marmi
lavorati con lavori e molto
bene ornata", Giorgio Gucci:
Viaggio ai Luoghi Santi (1384).
Vgl Viaggio in Terra Santa di

Lionardo Frescobaldi e d altri
del secolo XIV. Florenz 1862. S.
377-378.

17 Alberti iibernimmt das
typisch Florentinische Deko-
rationssystem der schwarz-
weiBen Marmorinkrustationen,
dessen Ursprung die offizielle
Geschichtsschreibung im
damals noch antik geglaubten
Baptisterium vermutete,

vgl. Gerhard Straehle: Die
Marstempelthese. Dante, Villani,
Boccaccio, Vasari, Borghini.

Die Geschichte vom Ursprung
der Florentiner Taufkirche in

der Literatur des 13. bis 20.
Jahrhunderts. Miinchen 2001.
Dariiber hinaus musste auch der
Lilienkranz beim zeitgendssi-
schen Betrachter Assoziationen
an die lokale Tradition ausldsen,
denn die Lilie war das offizielle
heraldische Zeichen von Florenz
und wurde in der Rhetorik,
Literatur und Historiographie
des 15. Jh. als Metonym fiir

die Prosperitdt der Florentiner
Republik benutzt, vgl. Donald
Weinstein: "The myth of
Florence". In: Nicolai Rubinstein
(Hg.). Florentine Studies. Politics
and society in Renaissance Flor-
ence. Evanston 1968. S. 15-44,
hier S. 36.

18 Vgl. Hans Jiirgen Brandt:
"Die Jerusalemkirche des
Bischofs Meinwerk von 1036.
Zur Bedeutung des Heilig-Grab-
Kultes im Mittelalter". In: H.

J. Brandt / Karl Hengst (Hg.).
Die Busdorfkirche S. Peter und
Andreas in Paderborn 1036-1986.
Paderborn 1986. S. 173195, hier
S$.192.

19 Dalman 1922 (vgl. Anm. 5).
S. 83, 89.

20 Riidiger 2003 (vgl. Anm. 7).
S.44-45,

21 "CVM TRINA DIMENSIONE"
= "mit dreifacher Abmessung"
(oder auch Ausmessung!), vgl.
Anm. 3.

22 Die Vermessung des
Jerusalemer Originals im



Rahmen einer Pilgerfahrt des
Bauherrn oder durch einen
eigens entsandten Beauftrag-
ten findet u. a. Erwdhnung in
den Quellen zu den Heiligen
Grabern von Bologna, Niirnberg
und Florenz. Zur MaRstabstreue
der barocken Heiliggrabkopien
gegeniiber dem Jerusalemer
Vorbild vgl. Riidiger 2003 (vgl.
Anm.7).S.71-72.

23 So erwahnt etwa der
Pilgerbericht von Lionardo
Frescobaldi (1384) "certe fette
di seta alla misura del Sapolcro
le quali sono buone a donne
che fussono sopra a partorire"
(1384), siehe Viaggio in Terra
Santa 1862 (wie Anm. 16). S.
31. Der franzésische Edelmann
Nomper de Caumont kaufte
1418 in Jerusalem seidene
Bander und Goldfdden von der
Lange des Heiligen Grabes, vgl.
Nomper de Caumont: Voyage
d ‘oultermer en Jhérusalem, zit.
bei Adolf Jacoby: "Heilige Lan-
genmale. Eine Untersuchung
zur Geschichte der Amulette”,
In: Schweizerisches Archiv fiir
Volkskunde 29 (1929). S. 1-17
und 181-216, hier S. 188f.

24 Fiir diesen Terminus vgl. Jan
Pieper: "Der Garten des Heiligen
Grabes zu Gorlitz". In: Daidalos
58(1995). S. 38-43, hier S. 41.

25 Vgl. auch Matsche 1988 (vgl.
Anm.9).S.223.

26 Sowohl die Hauptabmes-
sungen des AuBBenbaus
(3,5x4,5x4,5br) und der Grab-
kammer (3 x 4 x 3,5br) als auch
die einzelnen Sandsteintafeln
weisen einfache braccia-Pro-
portionen auf. Wandelemente
und Deckenplatten besitzen
einheitliche AusmaRe von
1x3,5br.

27 Der Skalierungsfaktor

des Sandsteintempietto im
Verhaltnis zur Marmoradikula
betrdgt in der Hohe 0,83, in der
Gesamtlange 0,75, in der Lange
des kubischen Grabbaus 0,79
und in der Breite 0,92.

28 In der Jerusalemer
Grabkammer diente eine kleine
Deckendffnung zum Abzug

des Kerzenrauchs. Wahrend

die Florentiner Kopie die
Deckendffnung in reisrunder
Gestalt nachbildet, ist sie in
Sansepolcro quadratisch.

29 Vgl. etwa die aus dem anste-
henden Felsgestein gemeiBelte
Heiliggrabadikula in Aubeterre
sowie die Heiliggrabkrypten in
Acquapendente und Séléstat,
die die Grabkammer nur als
Negativraum reproduzieren.

30 Die Ansicht mit der
Scheinapsis war von Alberti
mdglicherweise urspriinglich
als Schauseite der Florentiner
Adikula konzipiert worden.
Siehe hierzu die These einer
anfanglich geplanten Aufstel-
lung des Heiliggrabtempietto in
der Rucellai-Kapelle der Kirche
Santa Maria Novella in: Anke
Naujokat: Pax et concordia. Das
Heilige Grab von Leon Battista
Alberti als Memorialbau des
Florentiner Unionskonzils (1439-
1443), Freiburg i. Br./Berlin
2006.S. 47.

31 Eigentiimlich schmucklos
wirkt dagegen die Ansicht der
vom Oratorium abgewandten
Apsis der Sandsteinddikula,
die einzig durch die StoBfugen
der drei aneinandergesetzten
gekriimmten Steintafeln
gegliedert wird.

32 Auf den Liinetten der
rechten Oratoriumswand

sind Verkiindigung, Geburt
Christi, Anbetung der Konige,
Prdsentation im Tempel, Jesus
zwischen den Gelehrten und
letztes Abendmahl dargestellt.
Die Eingangswand zeigt das
Gebet im Garten und die
Gefangennahme Jesu. Auf

der linken Wand folgen — von
der Eingangs- zur Altarwand
fortschreitend — die Szenen
Jesus vor Pilatus, GeiBelung,
Dornenkronung, Ecce Homo,
Kreuztragung und Kreuzigung.
— Ein Vorbild fiir den Andachts-
raum von San Rocco sowohl in

32

ikonographischer als auch in
architektonischer Hinsicht lasst
sich z.B. im romischen Oratorio
del Gonfalone ausmachen, das
im Jahr 1557 errichtet und in
den Jahren 1568 bis 1576 mit
einem Passionszyklus ausge-
malt wurde. Dort laufen die von
illusionistischen Architekturen
gerahmten Fresken in zwdlf
Szenen im Uhrzeigersinn um
den einfachen rechteckigen
Raum herum. Start- und End-
punkt der narrativen Abfolge ist
wie San Rocco die Altarwand,
an welcher — zu beiden Seiten
von Ehrenbalkonen flankiert

— ein Kreuzigungsgemalde
hangt. Die Confraternita del
Gonfalone nutzte das Oratorium
zur Auffiihrung von Passions-
spielen, vgl. Loren Partridge:
Renaissance in Rom. Die Kunst
der Péipste und Kardindile. KoIn
1996. S. 140-143.

33 Das urspriinglich am
Raumende frei sichtbare Heilige
Grab iibernahm vermutlich
sogar die Funktion des Oratori-
umsaltars. So ist die Grabbank
im Inneren der Heiliggrabkopie
als Altar mit zentralem Reliqui-
engrab ausgestaltet.

34 Quellen deuten auf

einen regen Pilgerbesuch

der Unterkirche von San

Rocco hin. Vgl. eine Cronaca di
Pellegrinaggio von 1666: "in
primo luogo viddero la forma
del santo sepolcro di Christo con
grandissimo loro gusto entro ad
una piccola cappelletta, luogo
che gli diede molta devotione",
zit. in Attilio Brilli: Borgo San
Sepolcro. La citta di Piero della
Francesca. Turin 1991. . 57.
Siehe weiterhin Pietro Farulli:
Annali e Memorie di . Sepolcro.
Foligno 1713. S. 142: "Si ritrova
in detta Citta nella Compagnia
di San Rocco il vero modello del
Santo Sepolcro del Salvatore
del Mondo in forma di Cappella,
quale con gran devozione é
visitata di tutti i Pellegrini, che
passano per questa Citta".

35 Enzo Papi erwdhnt
verschiedene Inventarien und



Dokumente des 18. und 19.
Jahrhunderts im Archiv der
Confraternita della Misericordia
in Sansepolcro sowie im
Florentiner Staatsarchiv, die
von der Existenz und Verehrung
mehrerer groBer holzerner
Passionsstatuen unklaren
Entstehungsdatums in der Dop-
pelkirche von San Rocco zeugen.
Seiner These, das Ensemble

aus Unter- und Oberkirche
hétte einst einen Sacro Monte
en miniature gebildet, dessen
Entstehung in der zweiten Half-
te des 16. Jahrhunderts dem
Einwirken verschiedener fiir die
Umsetzung der gegenreforma-
torischen Ziele des Tridentinums
engagierter Personen im Borgo
Sansepolcro zu verdanken

ist, kann im Rahmen dieses
Aufsatzes nicht nachgegangen
werden. Vgl. Enzo Papi: "S.
Rocco di Sansepolcro: Un Sacro
Monte in Valtiberina?" In: Vie
di pellegrinaggio medievale
attraverso I'Alta Valle del Tevere.
Citta di Castello 1998.

36 Im Jahr 1587 stellt Alberto
Alberti das Terracottamodell
einer Gewodlbekonsole fiir San
Rocco fertig, vgl. Angelo Tafi:
Immagine di Borgo San Sepolcro.
Guida storico-artistica della Citta
di Piero. Cortona 1994. S. 382.
Die erste Zahlung an die drei
Albertibriider fiir die Ausfiih-
rung von Fresken im Oratorium
der Compagnia del Crocifisso ist
fiir den 14. April 1588 belegt,
siehe Giustiniano Degli Azzi:
"Sansepolcro Archivio Comu-
nale". In: Gli Archivi della Storia
d'ltalia, serie 2, Bd. 4. Rocca
San Casciano 1915. S. 219-221,
223, 225. Fiir die Jahre 1588/89
sind aus dem Tagebuch des
Alberto Alberti Zahlungen fiir
die Malereien von Alessandro,
Cherubino und Giovanni Alberti
iiberliefert, vgl. Anna Matteoli:
Gli Alberti, Florenz 1983. Tafi
1994 (vgl. weiter oben). S. 382,
385.

37 Eine neuere Untersuchung
zur Heiliggrablegende und
ihrer Rezeptionsgeschichte
bei Massimiliano Rossi: "Emuli

di Goffredo. Epica granducale

e propaganda figurative",

In: Elena Fumagalli et al.

(Hg.). Larme e gli amori. La
poesia di Ariosto, Tasso e Guarini
nell‘arte fiorentina del Seicento.
Florenz 2001 (mit ausfiihrlicher
Bibliografie).

38 Siehe Rossi 2001 (vgl. Anm.
37).

39 Vgl. hierzu Avraham Ronen:
"Portigiani’s Bronze ‘Ornamen-
to’ in the Church of the Holy
Sepulchre in Jerusalem". In:
Mitteilungen des Kunsthisto-
rischen Institutes in Florenz 14
(1970). S. 415-442.

40 Vigl. Damiano Neri: "La
leggenda di trasferire il Santo
Sepolcro a Firenze". In: Custodia
di Terra Santa, 1342-1942.
Jerusalem 1951. 5. 75-78. Rossi
2001 (vgl. Anm. 37).

41 So Alessandro Rinaldi, der
in der gezielten Verbreiteung
der Legende eine "compagna
propagandistica orchestrata
dall’alto per promuovere
I'edificio” vermutet. Alessandro
Rinaldi: "La Cappella dei Principi
e le retrovie del barocco. In:

M. Fagioli und M. L. Madonna
(Hg.). Il barocco romano e
I'Eurapa. Rom 1992. S. 319-355,
hier S. 336.

42 Alberto Alberti fiihrte nach
1576 Arbeiten in der Villa des
Kardinals an der Kirche Trinita
dei Monti aus, Matteoli 1983
(vgl. Anm. 36). S. 20. Enge
Kontakte der Alberti zu den
Florentiner GroBherzogen
bestanden seit der Arbeit des
Alberto fiir Cosimo I. an der
neuen Stadtbefestigung von
Sansepolcro.

43 Im April 1589 reiste

Giovanni zu den Festivitdten

der Hochzeit Ferdinandos

mit Cristina di Lorena nach
Florenz. Auch Cherubino kam

im Mai desselben Jahres in die
Arnostadt, nachdem Ferdinando
ihn kurzfristig um die Mitarbeit
bei der Ausstattung des gro3-
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herzoglichen Palastes fiir den
triumphalen Einzug anlasslich
seiner Hochzeit gebeten hatte,
vgl. Christopher L. C. E. Witcom-
be: "An illusionistic oculus by
the Alberti in the Scala Santa".
In: Gazette des beaux-arts 110
(1987).S.61-72, hier S. 61.
Giovanni war zuvor bereits im
Juni 1588 von Ferdinand I. zur
Ausfiihrung eines unbekannten
Auftrages nach Florenz gerufen
worden, vgl. Matteoli 1983 (vgl.
Anm. 36).S. 61.

44 "Siva dicendo, che 'l Pontefi-
ce ha un pensiero gloriosissimo
di volere, cioé redimere di mano
del Turco il santo sepolcro et
servirsi in questo traffico delli
pill omnipotenti mezzi, senza
riguardo di qual si voglia somma
di denari, che la Porta di Costan-
tinopoli adimandi, et di quali
sivoglia eccessiva spesa, che ci
vada per havere quel felicissimo
sasso, che fu arca del nostro
Redentore", zit. bei Ludwig
Pastor: Geschichte der Pépste

im Zeitalter der katholischen
Reformation und Restauration,
Freiburg . Br. 1926, Bd. 10.S.
392, Anm. 5. Siehe ferner Steven
F. Ostrow: Art and Spirituality in
Counter-Reformation Rome. The
Sistine and Pauline Chapels in

S. Maria Maggiore. Cambridge
(USA) 1996.S. 34.

45 Joseph Alexander von
Hiibner: Sixte V d‘aprés des
correspondances diplomatiques
inédites, tirées des archives d'état
du Vatican, de Simancas, Venise
etc.. 3 Bd., Paris 1870, Bd. 1.S.
389. Vigl. auch Pastor 1926 (vgl.
Anm. 44), Bd. 10.S. 393.

46 Witcombe 1987 (vgl. Anm.
43).

47 ZurNeuinszenierung der
Scala Santa unter Sixtus V.

vgl. Nadja Horsch: Ad astra
gradus. Scala Santa und Sancta
Sanctorum in der Neuinszenie-
rung Sixtus’ V. Diss. Aachen 2005
(im Erscheinen).

48 Vgl. hierzu Ostrow 1996 (vgl.
Anm. 44).



49 Beide Briider weilten am

20. Juli 1587 aus unbekanntem
Grund in Florenz, von wo aus
Cherubino bereits am 3. August
nach Sansepolcro zuriickkehrte,
wahrend Giovanni im Dienst der
Gonzaga nach Sabbioneta fuhr.
Ende 1587 waren dann sowohl
Alessandro als auch Giovanni
zuriick in Sansepolcro, wo sie
Cherubino bei der Dekoration des
Oratoriums halfen, vgl. Witcombe
1987 (vgl. Anm. 43). S. 61.

50 Die Alberti aus Sansepolcro
fiihren ebenso wie der Florentiner
Alberti-Klan ihre Urspriinge auf
die Conti Alberti di Catenaia in
Valdarno Casentino zuriick. Zur
Abstammung der Alberti aus
Sansepolcro siehe Matteoli 1983
(vgl. Anm. 36). S.9; zum Ursprung
der Florentiner Alberti vgl. Luigi
Passerini: Gli Alberti di Firenze.
Genealogia, storia e documenti.
Florenz 1869, Bd. 1.S. 3.
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51 Ein weiterer Nachbau der
albertianischen Heiliggrabadi-
kula hat offenbar im franziska-
nischen Heiligtum von La Verna
im Casentino existiert, vgl.
hierzu die Notiz bei Girolamo
Mancini: Vita di Leon Battista
Alberti. Florenz 1882 (21911).
Nahere Informationen zu dem
nicht mehr erhaltenen Nachbau
konnte die Verfasserin nicht
erhalten.
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"Die Kunst, die sich zu sehr zeigt, verei-
telt ihre Wirkung"

1. Empfundene Geschichtsbilder

Recht zu Beginn von Goethes Roman
Die Wahlverwandtschaften wird es den
Protagonisten im Gutshaus zu eng. Es
sind die Empfindungen, die mit Macht
ins Freie drangen. Die Gemiiter wollen
sich 6ffnen, die Herzen sich fiireinan-
der weiten. Auf den Spaziergingen
verwandelt sich der Garten in einen
Resonanzboden liebender Gefiihle.
In solch einem Zustand hat alles, was
man sich vornimmt, eine Richtung auf
das Unermessliche.? Die Freunde sind
auf der Suche nach dem tétigen Wohl-
empfinden. Sie greifen deshalb nach
englischen Parkbeschreibungen mit
Kupfern, um die gemeinsamen Aben-
de zu fillen. Erst noch im Scherz, bald
aber schon mit zupackendem Ernst
wird der Garten umgestaltet. Gewun-
dene Wege werden neu angelegt, auf
einer Anhohe entsteht ein Lusthdus-
chen und fiir das nicht weit abliegende
Dorfchen wiinscht man sich Schwei-
zer Ordnung und Sauberkeit.’ Die
aufgerdumten Stimmungen nehmen
im Garten nach und nach Gestalt an:
das gehobene Gefiihl geniefst den wei-
ten Blick auf kunstvoll geordnete Hai-
ne, Wiesen, Felder und Auen. Doch
bald schon mischt sich Traurigkeit ins
Gefiihlsidyll, eine diistere Stimmung,
die auch gleich dem rechten Ort ent-
gegeneilt. In der Mooshiitte flieflen
Trianen. Der enge Raum der Einsiede-
lei taucht den Schmerz und die Ver-
zweiflung in natiirlich dunkle Farben.
Dem Mitgehenden wird es "sanftme-
lancholisch” ums Herz.* Auf dem Weg
vom anmutigen Aussichtspunkt hin-
ab zur kleinen Eremitage dndert sich
mit dem Gefiihl auch die Landschatft.
Noch eben in heiterer Stimmung auf
einem lichten Rasenplatz stehend, fin-
det man sich nun bei Trénen in der
Einsamkeit eines diister verwachse-
nen Winkels wieder.”

Der Garten ist dazu erdacht, den Cha-
rakter der jeweiligen Gemiitsbewe-
gung in anschauliche "Naturbilder" zu
tibersetzen. Es macht den Eindruck,
als habe der Autor seine Kunst darauf
verwendet, die ganze Vielfalt der na-
tiirlichen Empfindungen in der dazu
hergedichteten Landschaft auszubrei-
ten. Nichts wire hier langweiliger und
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einzwingender gewesen, als barock-
gartnerische Eintonigkeit.® Ist erst
das Fithlen des Menschen freigelas-
sen, kann allein die Abwechslung "die
Empfindung in ihrem wahren Leben
und in ihrer Schmackhaftigkeit" erhal-
ten.” Der Reiz dieses Typs von Garten
liegt darin, dass mit ihm die Natur-
empfindung zum Eigentum des sich
wandelnden Betrachters erklart wird.®
Die Verschonerung der Landschaft
soll die Lauterung des Spaziergéngers
bewirken. Eigentlich wird nicht der
Park gestaltet, sondern die Emotions-
lage des Betrachters durch das Medi-
um der Natur kiinstlich in Form ge-
bracht. Der Wunsch, sinnliches Fiih-
len im Wanderer auszuldsen, ordnet
die Baumbestinde, die mal heiter of-
fen, mal melancholisch verdichtet den
beschrittenen Pfad umwachsen. In
der empfindsamen Selbstwahrneh-
mung kann und soll der Spaziergin-
ger sich seines Anteils an der Natur
versichern.

Es ist der hier zur Gestalt findende,
letztlich rhetorische Kerngedanke,
der es erlaubt, die Girtnerei zur neu-
en freien Kunst zu erkldren.” Der Be-
trachter soll nun "durch eine harmo-
nische Folge verschiedener Bewegun-
gen" ergdtzt werden.® Mittels dieser
Wirkungsabsicht kann sich der Land-
schaftsgestalter selbst in den Rang des
Poeten erheben. Zwar nimmt etwa fiir
Henry Home die Dichtkunst noch im-
mer den ersten Platz unter den Kiins-
ten ein, doch hilt er nun auch den
Gartenbau fiir befihigt, neben den
Bewegungen des Schénen und des
Nutzens, innere Empfindungen des
Groflen, des Lieblichen, des Munte-
ren, des Melancholischen, des Wilden,
ja selbst des Wunderbaren oder des
Erstaunens zu erregen und darzustel-
len."! Der Kiinstler steht in der Aufga-
be, diese Stimmungen zu komponie-
ren, sie in eine harmonische Abfolge
zu bringen. Natur und Kunst sollen
sich zu einem Ganzen fiigen und da-
bei eigentlich nicht mehr voneinander
unterscheidbar sein.'?

Das Durchschreiten eines "englischen”
Gartens soll also idealerweise ein
Nacheinander emotionaler Zustin-
de zeitigen. Dabei verstirken insze-
nierte Kontraste das Fiihlen, auf siif3e
Melancholie folgt erhebende Freude,
auf verworrenes Dickicht ein lichtes



Le Desert de Retz, Study 37,
© Michael Kenna.

Bellevue.”” Die einsichtsvollen Emp-
findungen sind allerdings weder ziel-
noch zweckfrei. Sie sind mit Bewusst-
sein darauf ausgerichtet, dem betrach-
tenden Selbst in der Vortduschung des
Naturhaften eine tiefere Bedeutung
nahezulegen, sie vielleicht sogar zu of-
fenbaren." Girten konnen, so meint
Christian Cay Lorenz Hirschfeld, der
Politik niemals gleichgiiltig sein, weil
sie eine "sittliche Gewalt iiber die Ge-
miither der Biirger" ausiiben.”” Der
Landschaftsgarten wird unter dieser
Voraussetzung auch schon mal zu ei-
nem Ubungsgelidnde fiir realitétsferne
Gesellschaftsentwiirfe.'® Mit dem Ab-
schreiten des kunstvoll eingerichteten
Gefiithlsparcours soll ein politisch-
sittliches Erkennen im Subjekt Platz
greifen. Die Natur wird in diesem Ge-
dankengang zum Bild und als solches
der alleinige Bezugs- und Anhalts-
punkt eines sich empfindsam verwah-
renden Ideals.” Der Garten beginnt,
tiber sich hinauszuweisen. Das "male-
rische" Kunstwerk wird mit der Vor-
tduschung des Naturhaften zur politi-
schen Landschaft."

Die natiirliche Verborgenheit der
kiinstlichen Ruine

"In der That, solange man noch nicht
angefangen hatte, von allen Gegen-
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stinden der Landschaft die Wirkun-
gen zu berechnen, die sich zur Erweite-
rung und Verstirkung der Gartenemp-
findungen vortheilhaft anwenden las-
sen; so lange konnte man nicht auf eine
kiinstliche Nachahmung der Ruinen
fallen."”® Das Wichtigste und Schwie-
rigste beim Bau von kiinstlichen Ru-
inen musste es damit sein, die Wir-
kungsabsichten ihrer Anlage zu ver-
bergen. Jedes Nachsinnen iiber die
Kunst selbst konnte dem effektiven
Erleben nur entgegenstehen.”® "Wenn
kiinstliche Ruinen ihre Wirkung nicht
verfehlen sollen, so mufs die Tduschung
beschleunigt und der Seele kein Anlafs
verstattet werden, erst lange nachzu-
sinnen, die Wirklichkeit oder die Nach-
ahmung zu untersuchen, oder Zweifeln
Raum zu geben. Bey dem Nachdenken
wird die Tauschung schwach, und mit
der Entdeckung der Nachahmung ver-
schwindet sie unaufhaltsam dahin.""'
Das Interesse der Géartnerei ist somit
auf die Unmittelbarkeit des Erlebens
gerichtet, gar nicht auf den Nachvoll-
zug der trefflich beschaffenen Kunst.??
Der effektive Kern der Tauschung
wird zum Erkenntnisanlass. Die Ein-
sichten in die Mittel und Gesetze der
Kunst dirfen, ja missen bei der Be-
trachtung aufer Acht bleiben. Sie sind,
ganz im Gegenteil, Gift fiir die Zwecke
empfindsamer  Sittenverwahrung.?



Wenn die Kunst iiberhaupt verborgen
werden muss, so soll sie bei der kiinst-
lichen Ruine ganz versteckt sein.** Im
wahrnehmenden Anblick der wohlge-
ordneten Uberreste setzt sich ein ge-
wisses mit Melancholie vermischtes
Gefiihl des Bedauerns, der Hochach-
tung und des Mitleids in Gang. Die
Betrachtung wendet sich dem Vergan-
genen zu.” Die Imagination vergegen-
wirtigt sich das Grofle und stellt recht
unvermittelt das einstmals Vollstandi-
ge wieder her.® "Ruinen erwecken alle-
zeit eine Untersuchung des ehemaligen
Zustandes eines Gebdudes, und fiihren
die Seele zu einer Betrachtung des Ge-
brauchs, fiir welchen es bestimmt war."”
Die mehr erspiirte als gedanklich voll-
zogene Einsicht in den zeitlichen Ab-
stand des Einst vom Jetzt, der Kontrast
zwischen der ehemaligen Pracht und
dem jetzigen Verfall, werden zum Mo-
tor der sich schnell vom Objekt frei-
machenden Uberlegungen.?® Der Ge-
nuss der tduschenden Kulisse gestal-
tet sich zum sinnlichen Anstofl eines
nachempfindenden Selbstunterrichts
in "Geschichtsphilosophie".

Wihrend aber die Ruinen Roms, die
so viele Gértner des 18. Jahrhunderts
durchwandelt haben, noch die auf
Wabhrheit gerichtete Frage forderten,
wie es denn wirklich gewesen, will
die kiinstliche Ruine nur eine idealis-
tische Lektion zur Anschauung und
Wirkung bringen. Beim Antiquari-
schen darf darum auch der Kenner
keinesfalls Halt machen. Die kiinstli-
che Ruine kann eben nur eine getreu-
liche Wahrscheinlichkeit bieten. Die-
se darf nicht selbst untersucht, son-
dern iiber diese muss hinweggesehen
werden, damit sich eine im wahrsten
Sinne des Wortes erbauliche Betrach-
tung einstellen kann. Die kiinstliche
Ruine sollte also nur Anlass und nicht
selbst Objekt des Nachdenkens sein,
denn: "Der Betrug entdeckt sich bald;
und Widerwille verfolgt den verun-
gliickten Versuch."” Hier liegt, um es
zu wiederholen, der effektive Grund
fir die immer wieder zu lesenden
Mahnungen, streng darauf zu achten,
die kunstvoll angelegte Ruine keines-
falls kiinstlich erscheinen zu lassen.*
Es ist ndmlich die Enttduschung, mit
der sich prompt unliebsame Gedan-
ken einstellen - leidige Fragen nach
dem Sinn und Zweck artifiziell einge-
richteter Geschichtsbilder.
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Allerdings gelang es den Girtnern nur
selten, ihren Kunstverstand wahrhaft
zu verbergen und den Betrachter re-
gelrecht zur moralischen Erbauung
zu veranlassen. Dem gelehrten Kunst-
verstindnis des Dilletanten musste
die Natur ja kriftig entgegenwachsen.
Eine Ruine echt erscheinen zu lassen,
war fiir sich schon schwierig genug, er-
forderte vom Gértner Wissen und Er-
fahrung, das Ruintse dann aber mit
den Mitteln der Natur zur Wahrhaftig-
keit zu steigern, konnte sich als aufer-
ordentlich schwer zu kalkulierendes
Problem herausstellen: "Nicht jeder der
ein Haus bauen kann, versteht es Rui-
nen anzulegen. Dem Steine das verwit-
terte Ansehen zu geben, — zu bewirken,
dafs der immer weiter werdende Rifs
natiirlich durch alle Fugen fortlaufe,
- daf8 die Zierrathen verstiimmelt sey-
en, — und dafs die innere Bekleidung der
Wiinde sich gehorig ablose, — anzudeu-
ten, wie Theile sonst zusammengehdingt
haben miissen, durch die nun eine weite
Spalte bricht, - und Haufen von Triim-
mern nachlifSig und ungezwungen um-
herzustreuen, — Alles das verlangt eine
grofie Anstrengung der Kunst, die fiir
die Hand des gemeinen Handwerkers
zu viel Feines hat. Und wenn denn die
Kunst alles gethan hat, was sie vermag,
so miissen wir die Ausschmiickungen
und Vollendung unsrer Ruinen doch
zuletzt den Hinden der Natur iiberlas-
sen. Wenn die Moose und Flechten die
Mauern nicht recht tiberziehen wol-
len, wenn die verwitterten Stellen kei-
ne mannichfachen Tinten hervorbrin-
gen, — wenn der Epheu die Strebepfei-
ler nicht bekleiden, oder sich zwischen
den Zierrathen des gothischen Fensters
nicht recht durchschlingen will, - wenn
die Esche sich nicht so ziehen lifSt, dafs
sie zur Spalte heraushdngt, — oder wenn
auf der eingefallenen Zinne kein langes
Gras wachsen will; so werden unsre Ru-
inen immer unvollendet bleiben, und
wir konnen eben so wohl tiber das Thor
schreiben: Im Jahr 1772 erbaut."*

Moralische Verkiimmerungen

Will man im letzten Punkt dem eng-
lischen Theoretiker des Pittoresken,
William Gilpin, Recht geben, wird
man kaum anders konnen, als tiber
dem Eingang des Désert de Retz mit
groflen Lettern folgende Inschrift an-
zubringen: Erbaut in den Jahren 1774-
1784.** In dem Jardin Anglo-Chinois



Le Desert de Retz, Study 9,
© Michael Kenna.

a la mode,® den sich der talentier-
te Schongeist Frangois-Nicolas-Hen-
ri Racine de Monville ab seinem vier-
zigsten Lebensjahr in der Néhe von
Marly einzurichten begann,* ist kei-
ne Rede mehr vom einfithlsamen

Triumph verborgener Gartenkunst.
Dort tritt neben eine aus England nur
oberflichlich tibernommene Empfin-
dungsregie die unverhohlene Selbst-
darstellung des Bauherrn. Vielleicht
konnen die mannigfaltigen "fabrique"
auch hier noch den Anlass bieten, sich
den mit ihnen evozierten Empfindun-
gen gedanklich anzuverwandeln; viel-
leicht sieht der Betrachter in den Res-
ten der ehemaligen Pfarrkirche des
kleinen Ortchens Retz, die Monville
seinem Garten einverleibte, ja immer
noch das Sanftmelancholische durch-
schimmern; vielleicht erschliefit sich
ihm anhand des verfallenen Geméuers
sogar die wichtigste Voraussetzung fiir
die Wirkung kiinstlicher Ruinen, nim-
lich die Erschwindlung der Echtheit
und des Alters, doch steht der Besu-
cher erst einmal vor dem zentralen Ge-
biude des Gartens,” betrachtet er die
enorme Colonne Detruite, muss er sich
wohl dartiber bewusst werden, dass
ihm in diesem Bauwerk die Kiinstlich-
keit gewissermafien in monumentaler
Hiillenlosigkeit entgegentritt. Nicht
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die eigentliche Grofle des Gebdudes
vermittelt hier den Eindruck der un-
geschminkten Follie, es ist vielmehr
der Mafistab des Intendierten, der die
Vorstellungskraft iibersteigt und den
Betrachter damit gleich jeder suchen-
den Wahrheitsempfindung enthebt.
Komplettiert wiirde diese Sdule auf
hundertundzwanzig Meter empor-
wachsen.* Und wollte die Imagination
dieser Stiitze gar den vermeintlichen
Tempelbau hinzuergénzen, miisste sie
wohl das wunderliche Reich des Phan-
tastischen betreten.

Wihrend in England die Wahl des
Ruinentyps nicht zuerst von den "ti-
des of taste" abhing, sondern die Ent-
scheidung zwischen der klassischen
oder gotischen Ruine eher eine Frage
der "politischen" Positionierung war,*
verlegte man sich in Frankreich zur
Zeit Monvilles vorziiglich auf ein en-
cyclopéddisches Mdoblieren des Geldn-
des, holte sich die weite Welt in den
oft auch kleinen Garten. Dabei spielte
die Wahrscheinlichkeit der ruingsen
Architekturen fiir diese Auftraggeber
keine entscheidende Rolle. Es waren
so auch nicht die Franzosen, sondern
die Briten, die die "consistency” zur
Kategorie der tduschenden Ruinen-
kunst erhoben. Erst mit dieser "Mo-



ralisierung" konnte die Gotik in En-
gland auch zum nationalen "Verfalls-
stil" werden. William Mason vertrat
in seinem Poem The English Garden
die Meinung, dass kiinstliche Ruinen
besser in einem mittelalterlichen als
in einem griechischen Idiom zu erich-
ten seien: "The fragment, however, of
a Gothic structure is not to be consi-
dered an inconsistency in England; it
may be of an age that actually existed;
it has, consequently, a kind of prescrip-
tive right to its station, and should not
therefore be obliged to conform; while
the Greek buildings that are raised to
suit the mansion must be made to ap-
pear its modern contemporaries, the
idea of a Greek ruin in England being
a contradiction in history and experi-
ence.’® Diesem Dichter verlangte es
nicht nach gebauten Liigen, sondern
er suchte nach "historical credence".
Ahnliches meinte auch Horace Wal-
pole:* "The Goths never built summer-
houses or temples in a garden."® Und
auch Hirschfeld brach in seiner Gar-
tentheorie eine Lanze fiir die Glaub-
wiirdigkeit von kiinstlichen Ruinen:
"Wir wissen, dafs Gothen unter unserm
Himmel gebauet, oder doch ihre Bau-
art ausgebreitet haben. Allein die Bau-
kunst der Griechen ist noch nicht so all-
gemein in dem nordlichen Europa ge-
worden, dafs deren Ueberbleibsel wahr-
scheinlich seyn konnten. Ruinen miis-
sen alle Tduschung verlieren, sobald
sich der Gedanke erhebt, dafS die Ge-
biude selbst, wovon sie Reste vorstellen
sollen, hier nie vorhanden waren, noch
vorhanden seyn konnten. Man sieht
demnach die groffe Unschicklichkeit
ein, in unsern Gdrten Ruinen von alten
Tempeln anzulegen, wie man sehr un-
beddchtig versucht hat."!

Die Frage "Soll man Ruinen nach der
Gothischen oder nach der Griechischen
Baukunst anlegen?" sah Henry Home
fiir England beantwortet. Er votierte
mit Entschiedenheit fiir die glaubwiir-
dige Variante: "Ich behaupte, nach der
Gothischen; weil man da den Triumph
der Zeit iiber die Stirke sieht, ein me-
lancholischer, aber nicht unangenehmer
Gedanke; Griechische Ruinen erinnern
uns mehr an den Triumph der Barba-
ren iiber den Geschmack, ein finstrer
und niederschlagender Gedanke."*

Vielleicht war die Sdule des Mon-
sieur de Monville dazu angetan, die-
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sen niederschlagenden Gedanken zu
vermitteln. Doch selbst dazu hitte
es eines Mindestmafles an baulicher
Glaubwiirdigkeit bedurft. Ganz ohne
Zweifel war im Désert de Retz ein an-
derer Begriff von "taste" zur Ausfor-
mung gelangt, wohl ein franzdsischer
"gouit", der sich keinen Deut um ein
biirgerlich politisches Empfindungs-
ideal scherte, sondern sich wenig sit-
tenstreng an hoéfischer Extravaganz
orientierte.”” Doch offenbarte das rui-
nose Sdulenmonument des Herrn von
Monville noch einen anderen kultu-
rellen Unterschied zwischen Franzo-
sen und Engliandern. Auf diesen war
auch Horace Walpole gestoflen. Er er-
kannte eine Differenz in der Tatsache,
dass man auf dem Kontinent die Gar-
tenarchitekturen gemeinhin dazu er-
richte, sie einer konkreten Nutzung
zuzufithren, wohingegen man auf der
Insel diese Bauwerke allein zu dem
Zwecke in den Garten stelle, um sie
anzuschauen.** Monvilles Garten,
den der Brite auf seiner Tour de Fran-
ce noch nicht hatte sehen koénnen,
wire fiir diese Beobachtung ein tref-
fender Beleg gewesen. Denn noch be-
vor Monville 1781 seinen verfallenen
Saulenstumpf bezog, hatte er vier Jah-
re in dem nicht allzu groflen chinesi-
schen Pavillon des Désert de Retz ge-
wohnt.*

Walpoles Bemerkung stellte aber
mehr dar als einen ironischen Sei-
tenhieb auf den franzgsischen Land-
schaftsgarten. Hier wurde grundsitz-
lich zwischen Imagination und Kon-
kretion unterschieden, zwischen Gar-
tenkunst und Architektur. Wihrend
jene im Dienst der empfindsamen
Welt- und Geschichtsverwahrung ste-
hen konnte und oft auch stehen soll-
te, gehorchte diese anderen, allgemei-
neren Gesetzen, denen der Dauer-
haftigkeit, des Nutzens und vielleicht
auch der Schonheit. Um deutlich zu
machen "wie weit der Gartenkiinstler
vom Architekten entfernt sey, wie we-
nig beyde nach einerley Gesetzen ar-
beiten konnen", bemerkte Hirschfeld,
"dafS jener mit der Verschonerung ei-
ner Horizontalfliche, dieser mit der
Verschonerung einer Verticalfliche
sich beschiftigt. Aus dieser offenbaren
Verschiedenheit der Flichen, die jeder
von diesen Kiinstlern bearbeitet, ent-
springt auch die Verschiedenheit ihrer
Absichten und Entwiirfe. Der Architekt



Le Desert de Retz, Study 37,
© Michael Kenna.

will auf einmal das Auge befriedigen, es
auf einmal die ganze harmonische Ein-
richtung seines Werks umfassen lassen;
der Gartenkiinstler will nach und nach
mit einer allmdhlichen Fortschreitung
unterhalten. Jener muf$ seinen Plan so
einfach anlegen, daf$ er ohne Verwir-
rung, ohne Miihe sich iibersetzen ldfst;
er muf den Theilen gleiche regelmd-
fige Formen und Verhdltnisse geben,
wodurch ihre Zusammenstimmung
zu dem Ganzen bald wahrgenommen
wird. Der Gartenkiinstler hingegen,
der einer andern Absicht auch einen
andern Entwurf unterordnet, mufs sei-
nen Plan zu verbergen suchen, eine ge-
wisse anmuthige Verwickelung in seine
Anlagen bringen, Ungleichheiten und
regellose Zufilligkeiten liegen lassen,
kurz, so verfahren, dafS der Zuschau-
er nicht auf einmal befriedigt, sondern
nach und nach beschdftigt und lange

unterhalten werde."

Wollte man diese Einteilung ernst
nehmen, konnte die Frage nicht aus-
bleiben, unter welche Kategorie denn
die Siulenruine des Désert de Retz
einzuordnen sei? Sicherlich war in
ihr jeder Tauschungsanspruch dem
Effekt der Uberwiltigung unterge-
ordnet worden. Ja es scheint, als habe
Monville mit der intendierten Grofle
die Unwahrscheinlichkeit zum Pro-
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gramm erhoben. Doch versucht man,
an der Siule das Architektonische zu
erfassen, wird man gewahr, dass sich
auch die Baukunst mehr oder weniger
kunstvoll hinter dem dufleren Schein
des kannelierten Saulenschaftes ver-
borgen hilt. Wahrscheinlichkeit -
“credence" — war in der einen wie der
anderen Kunstgattung nicht zu fin-
den. Von einem subkutan sich formen-
den Empfindungsgenuss konnte hier
ebensowenig die Rede sein, wie von ei-
ner unmittelbaren Einsicht in die ar-
chitektonische Regelhaftigkeit oder in
den harmonischen Zusammenklang
der drei vitruvianischen Leitbegriffe
firmitas, utilitas und venustas.

In der dorischen Ruine des Désert de
Retz gibt sich folglich eine Ausnah-
me von den gartentheoretischen wie
architektonischen =~ Anstandsregeln
der Zeit zu erkennen. Von Seiten der
Gartentheorie wire sie wohl am ehes-
ten den Monumenten oder Denkmi-
lern zuzuordnen, fiir deren Erstellung
Hirschfeld dem Kiinstler eine Viel-
falt von Formen gestattete: "wenn sie
nur sowohl an sich in einem richtigen
Geschmack sind, als auch sich zu dem
Charakter seines Werks schicken."”

Wollte man aber weiterhin versucht
sein, das Sdulenhaus von Seiten der



Adolf Loos: Chicago Tribune
Tower

Architekturtheorie anzugehen, kdme
kaum etwas anderes in Frage, als die
sogenannte  Revolutionsarchitektur
zum Vergleich heranzuziehen.* Denn
hier wie dort ging es offensichtlich
nicht mehr um die Reproduktion von
kanonischen Ordnungsvorstellungen,
sondern vielmehr darum, frei iber
die klassischen Formen zu verfiigen.
Sie zu vergrofiern oder zu verkleinern,
sie ungezwungen miteinander zu ver-
mengen oder ungehemmt zu verein-
zeln, sie zu fragmentieren oder zu ver-
vielfachen. Im Désert de Retz soll-
te die Empfindung nicht mehr durch
das Mittel der Tduschung in Bewe-
gung gesetzt werden, hier ging es vor-
ziiglich um die Zurschaustellung ei-
ner sich selbst bewussten Freiheit, die
den Geschmack nur noch zur eigenen
Rechtfertigtigung im Munde fiihrte.*
Der Blick fdllt hier also nicht zuerst
auf eine kiinstliche Ruine, sondern
vielmehr auf eine Ruine klassischer
Kunst - auf einen baulichen Befrei-
ungsakt vom gesitteten Kunstideal.

Postscriptum: Eine Kunstruine der
Moderne

Vielleicht l4sst sich das berithmte Sdu-
lenprojekt des Architekten Adolf Loos
als "nachrevolutionirer" Versuch an-

Aporr Loos
Nice, France

Plate Number 196
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sehen, den Ruinenbau im Garten von
Retz zu Ende zu fithren. Loos® Ent-
wurf fir den Wettbewerb der Chicago
Tribune aus dem Jahr 1922°° sah eine
monumentale kannelierte dorische
Saule vor, die mit dem elfgeschossi-
gen Sockelbau die zugestandene Ma-
ximalhohe von vierhundert Fuf er-
reicht hitte. Loos wollte mit seinem
Bau aus poliertem schwarzen Gra-
nit vor allem der Hauptforderung des
Ausschreibungstextes Geniige leisten,
"to erect the most beautiful and distinc-
tive office building in the world"*' Da-
bei war ihm selbst aber fraglich, ob er
sich mit der kolossalen Siule an den
Anstandsregeln der Baukunst vergrei-
fe: "Ist es gestattet eine bewohnte Siule
zu bauen?"*? Seine Antwort lautete na-
tirlich ja. Man diirfe ein solches Haus
deshalb errichten, weil die schonsten
Motive der Wolkenkratzer von unbe-
wohnten Monumenten entlehnt wor-
den seien, "wie es das klassische Vor-
bild des Grabmals des Konigs Mauso-
los beim Metropolitan Building und
das Vorbild des gotischen Kirchturms
beim Woolworth Building beweisen."
Loos sprach sich gegen das "neue Bau-
en" aus, wollte keine neuen Architek-
turformen ohne Tradition herstellen,
sondern sich im Gegenteil der Ge-
schichte versichern, um nicht gleich
wieder aus ihr entlassen zu werden:
"Ach all diese untraditionellen Formen
werden nur allzurasch von neuen wi-
derlegt und der Besitzer wird bald ge-
wahr, daf$ sein Haus unmodern ist,
weil diese Formen wechseln, wie die
Damenhiite."* Der Verfasser wihlte
daher fiir seinen Entwurf die Sdule.
Das Motiv der freistehenden, iibergro-
Ben Séule sei, so meinte Loos, durch
die Tradition gegeben. Dabei nahm er
sich aber nicht die Trajanssdule zum
Vorbild, oder jene auf der Place Ven-
dome, wollte nicht den rémischen Typ
der Ehrensdule errichten, sondern
eine dorische Stiitze. "Die groffen Sdiu-
len sind bisher nur im romischen Stile
errichtet worden, niemals im griechi-
schen."

Eine der Inkonsistenzen des Projekts
bestand darin, dass Loos auf die-
se griechische Sdule bei der Authe-
bung der Hohenbeschrinkung von
vierhundert Fufl die Figur eines ro-
mischen Volkstribunen hitte setzen
wollen. Zudem mangelte es seiner Be-
griilndung schon im selbstverfassten



Text an der notwendigen argumenta-
tiven Stringenz und Uberzeugungs-
kraft. Wahrend zuerst Monument und
Denkmal zu Kronzeugen fir die Mog-
lichkeit der Errichtung einer bewohn-
ten Hochhaussdule beschworen wor-
den waren, und Loos glaubte, sich an
diese Tradition anlehnen zu konnen,
pries er weiter unten seinen Entwurf
als bisher ungedacht, ungebaut, bei-
spiellos. Abgesehen aber von diesen
Verworrenheiten des Gedankengangs,
konnte die Sdule im Gesamt der vielen
eingereichten Projekte nicht einmal
die gewiinschte Originalitit fiir sich
in Anspruch nehmen. Auch zwei ame-
rikanische Kollegen, Matthew L. Free-
man und Paul Gerhardt, waren darauf
gekommen, Sdulen vorzuschlagen.

Was den Misserfolg des Entwurfs von
Adolf Loos aber wohl zuerst besiegelte,
war seine nicht in den Kontext geho-
rige Vorstellung von einer ikonischen
und erst dadurch zeitlosen Moderne.
Eine dorische Sdule wire im Chica-
go der zwanziger Jahre nicht als tiber-
dimensioniertes Bauteil aus dem For-
menrepertoire klassischer Kunst ver-
standen worden, sondern zuerst wohl
als politische Stellungnahme. Unzwei-
felhaft sollte die Dorica ja auch eine im
weitesten Sinne "kulturelle" Botschaft
transportieren.® Diese war deutlich
ablesbar europdischen Ursprungs und
sollte wohl - in plattester Ubersetzung
— die freie Presse als den Grundpfeiler
eines demokratischen Staates zur An-
schauung bringen. Vielleicht mutete sie
sich sogar zu, die Vorstellungskraft des
Betrachters dazu herauszufordern, das
fragmentarische Bauglied mit den an-
deren Pfeilern der Stadt zum Tempel
des Gemeinwesens zu erginzen. Doch
lag Loos mit dieser nur bildlich argu-
mentierenden Reprdsentation® eines
europdischen Geschichtsideals in Chi-
cago fern ab jeder historischen Glaub-
wiirdigkeit. Der Architekt mifideutete

Anmerkungen

1 Claude Henri Watelet: Des
Herrn Watelet Versuch iiber die
Gdrten. Leipzig 1776.S. 51. Zur
kiinstlichen Ruine ganz grund-
satzlich: Giinter Hartmann: Die
Ruine im Landschaftsgarten.
Ihre Bedeutung fiir den friihen
Historismus und die Landschafts-
malerei der Romantik. Worms
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1981; und Reinhard Zimmer-
mann: Kiinstliche Ruinen.
Studien zu ihrer Bedeutung und
Form. Wiesbaden 1989. Vgl.
auch John Dixon Hunt: Gardens
and the Pituresque: Studies in the
History of landscape Architecture.
Cambridge (Mass.) 1992. Paul
Lucker: Fascination of Decay.
Ruins: Relics—Symbol—0rna-
ment. Ridgewood (N. J.) 1968.

ganz offensichtlich die waltenden ge-
sellschaftlichen Verhaltnisse.”® Die Po-
litik der Chicago Tribune, besser die
politische Uberzeugung des Verlegers,
des Colonel Robert McCormick,” war
republikanisch, nationalistisch und
konservativ. In der Chefetage orientier-
te man sich nicht an européischen, son-
dern wollte amerikanische Leitbilder
errichten. Diese waren in der Hoch-
hausarchitektur gerade zu jener Zeit
von ausgesprochen gotischer Form.
Die griechische Sdule von Adolf Loos
musste im Kontext der aufstrebenden
Metropole Chicago nur als importiert
und "unglaubwiirdig" erscheinen. Viel-
leicht hatte Loos eine solche Einschét-
zung erwartet oder vorausgeahnt, denn
in seiner Projektbeschreibung versuch-
te er gleich allen Missverstdndnissen
und Fehldeutungen seiner Formfin-
dung zu begegnen. Er stellte sich am
Schluss des Textes als verkannter Gei-
stesheroe hin und schrieb der Wettbe-
werbsjury und damit der ganzen Welt
mit trotzigem Pathos ins Stammbuch:
"Die grofSe, griechische Siule wird ge-
baut werden. Wenn nicht in Chicago,
so in einer anderen Stadt. Wenn nicht
fiir die ,Chicago Tribune!, so fiir jemand
anderen. Wenn nicht von mir, so von ei-
nem anderen Architekten."

Loos wusste nicht, dass die grofle do-
rische Sdule schon vor ihm erdacht
und als Ruine erbaut worden war.*
Ebensowenig wusste er, dass eben je-
nes Bauwerk selbst schon die amerika-
nische Architekturgeschichte beein-
flusst hatte, wenn auch in recht unter-
griindiger Weise und in nicht allzu be-
deutendem Mafle. Denn im September
1786 besuchte der architekturbegeis-
terte Botschafter Amerikas in Frank-
reich, Thomas Jefferson, den Désert de
Retz und bewunderte dabei die grofe
Idee, die die kiinstliche Ruine in ihm
ausloste: "How grand the idea excited
by the remains of such a column."?

Vielen Dank an Marie-Theres
Stauffer und Silvia Tschui fiir die
kritische Lektiire des Textes.

2 Johann Wolfgang Goethe:
Die Wahlverwandschaften. In:
Goethes Werke. Hamburger
Ausgabe in 14 Banden
herausgegeben von Erich Trunz.
Miinchen 1998. Band VI. S. 291.



3 Ebd.S.285.

4 Vgl. Christian Cay Lorenz
Hirschfeld: Theorie der Gar-
tenkunst. Leipzig 1779-1780.
Band . S. 211: "Eine sanftme-
lancholische Gegend bildet sich
durch Versperrung aller Aussicht;
durch Tiefen und Niedrigungen;
durch dickes Gebiisch und Gehdlz,
oft schon durch bloSe Gruppen
von hohen starkbelaubten

nahe an einander gedréngten
Béumen, in deren Gipfel ein
hohles Gerdusch schwebt."

5 Vgl.ebd.Band Il. S. 103.

6 Vgl. Watelet 1776 (vgl. Anm.
1).S.41:"... mit einem Worte,
diese Parks waren und sind
noch itzt einformig, traurig und
langweilig. Es folgt hieraus, dal3
man, wenig zufrieden von ihrer
symmetrischen Abmessung, ein
Verlangen trigt, herauszugehen,
um auf dem freyen Lande die
Anordnung der Natur wieder zu
finden, die weit mehr geféllt, als
die RegelmdBigkeit."

7 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4).Band I. S. 155.

8 Zum diesem kindsthe-
tischen Effekt: Adrian von
Buttlar: Der englische Landsitz
1715-1760. Symbol eines libera-
len Weltentwurfs. (= Studia lco-
nologica 4). Mittenwald 1982.
S.77-78: "Der dauernde Wechsel
der Positionen entspricht nun
keiner Bewegung durch Raum
und Zeit mehr, sondern einer
Bewegunyg, die den Betrachter
auf sich selbst verweist: The . ...
amazing Structure of ourselves."
Buttlar zitiert R. Morris: Lectures
on Architecture, Consisting of
Rules Founded Upon Harmonick
and Arithmetical Proportions .. .,
2Vol. London 1734-36. Vol. 1, S.
169.

9 Zum Beispiel bei Johann
Georg Sulzer: Allgemeine Theorie
der Schdnen Kiinste in einzeln,
nach alphabetischer Ordnung
der Kunstwarter auf einander
folgenden, Artikeln abgehandel,
von Johann George Sulzer. 2

Theile. Leipzig 1771-1774.
Band 1. S. 421: "Diese Kunst [die
Gartenkunst] hat ebenso viel
Recht als die Baukunst ihren
Rang unter den schdnen Kiinsten
einzunehmen."

10 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4). Band I. S. 155: "Der
Gartenkiinstler muf8 daher
zuvorderst solche Gegenstdnde
der schinen Natur sammeln

und auswdhlen, die eine
vorziigliche Einwirkung auf das
Empfindungsvermdgen und

die Einbildungskraft haben; er
mul8 diesen Gegensténden eine
solche Ausbildung geben, und sie
in eine solche Verbindung und
Anordnung bringen, dals dadurch
ihr Eindruck verstdrkt werde.
Dadurch verndert ein Platz

die Natur einer blos sich selbst
liberlassenden Gegend, und
fdngt schon an, in einen Garten
liberzugehen."

11 Henry Home: Grundsditze der
(ritik in drey Theilen. Aus dem
Englischen iibersetzt. Leipzig
1763-1766. Band Ill. S. 352.

12 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4). Band I. S. 155: " Weil
aber der Garten, als ein Werk

des FleifSes und des Genies,
Phantasie und die Empfindung
stdrker bewegen soll, als eine
blos natiirliche Gegend; so soll
der Kiinstler dem Eindruck der
Gegenstdnde der Natur, die er
mit Ueberlegung und Geschmack
gesammelt, ausgebildet und

mit einander verbunden hat,
dadurch zu heben suchen, daf8 er
libereinstimmende Gegenstinde
der Kunst darunter mische und
mit dem Ganzen verkniipfe. Dies
ist das zweyte allgemeine Gesetz
der Gartenkunst." Vigl. Wolfgang
Schepers: Hirschfelds Theorie der
Gartenkunst 1779—1785. Worms
1980. S. 139-167. Quellen und
Forschungen zur Gartenkunst 2.
Schepers ldsst deutlich werden,
wie stark Hirschfeld von Homes
Gefiihlsdsthetik auf sensua-
listischer Grundlage (S. 143)
profitiert hat.

13 Home 1763-1766 (vgl.
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Anm. 11). Band lll. S. 360:
“Gleichartige Bewegungen von
der andern Seite, wie muntre und
liebliche, ruhige und melan-
cholische, lebhafte und grolSe,
miissen immer zusammen erreqt
werden; denn ihre Wirkungen
auf die Seele werden durch ihre
Verbindung weit stérker."

14 John Gwynn: An Essay

upon Harmony. As it relates
chiefly to Situation and Building.
London 1739. S. 18: "Thus from
the different Aspect, Figure

and Texture of Objects, we feel
within us a sympathetick Force,

a Power, which plays upon the
Affections or Passions of the Soul,
amagnetick Charme which gives
pleasure to the senses ... we
catch the Impression insensibly,
we are vivid, gay, joyous, or more
calm and sedate." Zit. nach von
Buttlar 1982 (vgl. Anm. 8). S.
174.

15 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4).Band |, S. 157. von
Buttlar 1982 (wie Anm. 8).

S. 167171 ldsst deutlich
werden, dass der Begriff "taste"
in England zuerst einem "moral
sense" entspringt und zitiert
Shaftesbury mit dem Satz:

".... the beautifying not the
beautified is the really beautiful."

16 Nicht umsonst versucht die
interpretierende Kritik immer
wieder das Freimaurerische
und Rosenkreuzerhafte der
Landschaftsgarten und ihrer
Gebdude herauszuarbeiten.
Vgl. dazu Magnus Olausson:
"Freemasonry, Occultism and
the Pituresque Garden Towards
the End of the Eighteenth
Century". In: Art History 4
(1985). S. 415—-417.

17 Die Problematisierung der
Rezeption findet sich schon

bei Watelet 1776 (vgl. Anm. 1).
S. 42: "Aber ist es genug, sich
Empfindungen zuzubereiten?

Ist ihre Wirkung sicher genug?
Miissen nicht diejenigen, fiir
welche man dieselben bestimmt,
darauf eingerichtet seyn, sie in
sich einzulassen, und zu fiihlen?



Dieses geschieht selten, und
das ist die uniibersteiglichste
Schwierigkeit, welche den guten
Erfolg hindert, den man bey
Verschdnerungen dieser Art zur
Absicht hat."

18 Vgl. Martin Warnke:
Politische Landschaft. Zur
Kunstgeschichte der Natur.
Miinchen 1992.

19 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4). Band lII. S. 110.

20 Ebd.Band Il. S. 111: "Die
wichtigste Kunst ist, ihnen das
Ansehen der Kunst zu nehmen,
ihnen eine Anordnung, eine
Verbindung oder eine Unterbre-
chung zu geben, wodurch sie
alt und wirklich von der Hand
der Zeit oder von der Macht der
Witterung gebildet scheinen."

21 Ebd. Band Ill. S. 112. Auch
hier hat Hirschfeld abgeschrie-
ben —vgl. Anm. 12.

22 Norbert Miller: Horace Wal-
pole und die Asthetik der schiinen
UnregelmdlSigkeit. Miinchen
1986.S. 121. Edition Akzente:
"Wie Sehnsucht und Melancholie
in der Dichtung dem Subjekt
und seiner Selbstspiegelung in
der Natur zugewiesen wird (die
Ruine als lyrisches Gleichnis der
[ch-Betroffenheit), so werden
dieselben Empfindungen in der
Kunst der Landschaftsmalerei
und dem Landschaftsgarten
liberantwortet."

23 Thomas Whately: Obser-
vations on Modern Gardening,
illustrated by Descriptions. The
Fourth Edition. London, Printed
for T. Payne and Son, at the
Mews-Gate. M DCC LXXVIL. S.
132: "Conjectures about the form
raise doubts about the existence
of the ancient structure; the
mind must not be allowed to
hesitate; it must be hurried away
from examining into the reality,
by the exactness and the force

of the resemblance." \igl. auch
Friedrich Ludwig von Sckell: Bei-
traege zur bildenden Gartenkunst
fiir angehende Gartenkiinstler

und Gartenliebhaber. 2te
verbesserte Ausgabe. Miinchen
1825 [Nachdruck Worms 1982].
S. 36: "Auch Ruinen werden von
guter Wirkung seyn, wenn man
sie an Stellen erbaut, wo sie die
Natur der Lage erwarten ldl3t.
Allein es ist sehr schwer, sie so
erscheinen zu machen, dafs sie
tduschen und glauben lassen,
der Zahn der Zeit und nicht die
Kunst oder andere gewaltsame
Ursachen hdtten diese Zerstdrung
hervorgebracht."

24 William Gilpin: Observations
relative chiefly to Picturesque
Beauty. Deutsch von G. F. Kunth.
Leipzig 1792-1800. Band I, S.
103. Hier zit. nach Clemens Ale-
xander Wimmer: Geschichte der
Gartentheorie. Darmstadt 1989.
S. 204: "Allein bei Ruinen sind die
herrschenden Ideen, Einsamkeit,
VernachliBigung, und Verddung.
... ImGanzen ... muB3 eine Art
von VernachldBigung herrschen,
und wenn die Kunst allemahl
verborgen werden mul3, so soll
sie hier ganz versteckt seyn."

25 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4). Band lll. S. 110.

26 Whately 1777 (vgl. Anm.
23).S.131. Nach Whately ist der
erste Effekt der Ruinen "to carry
the imagination to something
greater than is seen".

27 Soin der deutschen
Ausgabe der Observations des
Thomas Whately. Leipzig 1771.
S.160-162. Zit. nach Wimmer
1989 (vgl. Anm. 24). 5.179.

28 Whately 1777 (vgl. Anm.
23).5.155: "At the sight of a
ruin, reflections on the change,
the decay, and the desolation
before us, naturally occur; and
they introduce a long succession
of others, all tinctured with that
melancholy which these have
inspired: or if the monument
revive the memory of former
times, we do not stop at the
simple fact which it records, but
recollect many more coaeval
circumstances, which we see, not
perhaps as they were, but as they
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are come down to us, venerable
with age and magnified by fame;
even without the assistance of
buildings, or other adventitious
circumstances, nature alone
furnishes materials of scenes,
which may be adapted to almost
every kind of expression; their
operation is general; and their
consequences infinite: the mind is
elevated, depressed or composed,
as gaiety, gloom, or tranquillity,
prevail in the scene; and we soon
lose sight of the means by which
the character is formed; [156]

we forget the particular objects
it presents; and giving way to
their effects, without recurring

to the cause, we follow the track
they have begun, to any extent,
which the deposition they accord
with will allow: it suffices that
the scences of nature have a
power to affect our imagination
and our sensibility; for such is
the constitution of the human
mind, that if once it is agitated,
the emotion often spreads far
beyond the occasion; when

the passions are roused, their
course is unrestrained; when the
fancy is on the wing, its flight

is unbounded; and quitting the
inanimate objects which first
gave them their spring, we may
be led by thought above thought,
widely differing in degree, but
still corresponding in character,
till we rise from familiar subjects
up to the sublimest conceptions,
and are rapt in the contemplation
of whatever is great or beautiful,
which we see in nature, feel in
man, or attribute to divinity."

29 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4).Band IIl. S. 114.

30 Vgl. Arthur Young: A Six
Month Tour through the North of
England. 1770. Dazu Johannes
Dobai: Die Kunstliteratur des
Klassizismus und der Romantik
in England. 4 Bde. Bern 1975.
Band 1. S. 368—369: "Auch
Young zeigt — dhnlich den
meisten Zeitgenossen — eine
Vorliebe fiir das 'Melancholische’
und 'Horride' der Ruinen. In der
‘Nothern Tour' (1770) sagt er
aber im Hinblick auf Studley,



eine kiinstliche Ruine miisse
‘real' wirken und nicht als bloBer
'Schein"" Dort der Verweis auf
Elisabeth Wheeler Manwaring:
Italian Landscape in Eighteenth
Century England. A Study chiefly
of the Influence of Claude Lorrain
and Salvator Rosa in English
Taste 1700—1800. London 1965

[1925].

31 William Gilpin 1792-1800
(vgl. Anm. 24). Band 1. S. 68.
Hier zit. nach Wimmer 1989
(vgl. Anm. 24). S. 202-203.

32 Vgl. zum Désert de Retz
den mittlerweile einschldgigen
Artikel von Olivier Choppin de
Janvry: "Le Désert de Retz".

in: Bulletin de Sociéte d'histoire
dart francais (1970). S. 125-153
und weitere Beitrdge des
selben Autors. Neuerdings mit
weiterfiihrender Literatur Diana
Keatcham: Le Désert de Retz. A
Late Eighteenth-Century French
Folly Garden. The Artful Land-
scape of Monsieur de Monville.
Cambridge (Mass.) 1994.

33 Georges Le Rouge: XI/IE.
Cahier des Jardins Anglo-Chinois.
Contenant Les détails du Désert,
Jardin Pittoresque a une Lieue de
St. Germain en Laye, appartenant
aMr. de Monville, Projetté
Dessiné et executé danz toutes
ses parties Par lui Méme. En 26
Planches. A Paris, Chez Le Rouge
Géographe du Roi, Juillet 1785.
Alle 26 Tafeln sind in halber
GroBe bei Keatcham 1994 (vgl.
Anm. 32) reproduziert.

34 Zu Monville vor allem
Choppin de Janvry 1970 und
Keatcham 1994 (S. 9-15). (vgl.
Anm. 32).

35 Inder Carte Générale du
Désert levée sur le Lieu méme
par M. de Monville, die Le Rouge
(vgl. Anm. 32) verdffentlicht,
stehtin der Legende die Colonne
Detruite an erster Stelle vor den
Roche, Entrée du Jardin, Temple
au Dieu Pan, Eglise Gothique
Ruinée, Maison Chinoise,
Laiterie, Métairue arrangée,
Hermitage, Orangerie, Isle

du Bonheur, Serres Chaudes,
Chaumiere, Tombeau, Piramide
Glaciere, Obelisque, Communs,
Théatre Decouvert. Vgl.
Keatcham 1994 (vgl. Anm. 32).
S.95.

36 Keatcham 1994 (vgl. Anm.
32).S. 3: "According to the

Doric formula, height equals
eight times the diameter, the
full-scale column would stand
at 384 feet. The architectural
footprint of such a temple would
extend beyond the borders

of the garden." Und ebd., 21:
"The conceit of the Column as
fragment of a great temple, near-
ly 400 feet high, gives a second
level of scale to the site, in which
the valley is dwarfed by the ghost
of a gargantuan structure." Vigl.
Giinter Herzog: Hubert Robert
und das Bild im Garten. Worms
1989. S. 27: "Bei einem Durch-
messer von fiinfzehn Metern
hdtte die vollstiindige Sdule,
proportional entsprechend,
etwa hundertzwanzig Meter
gemessen. ... Die gigantischen
Ausmale der Siule, mit der eine
bedeutende Verfremdung des
Originals erreicht wurde, miissen
die Besucher des Gartens sich als
Gulliver im Lande Brobdingnag
haben fiihlen lassen."

37 Vgl. Michel Baridon: Ruins
as a mental Construct. in: Journal
of Garden History 5 (1985). S.
84-96. Sowie Buttlar 1982 (vgl.
Anm. 8), passim.

38 William Mason: The English
Garden: A Poem in four Books.

A New Edition, corrected. To
which are added a Commentary
and Notes; By W. Burgh. York,
Printed by A Ward 1783. S. 186.
Vgl. die Zeilen IV, 400—412 des
Poems: "I mean not that,’ the
Master of the scene / Reply d;
‘tho’ classic rules to modern
piles / Should give the just
arrangement, shun we here / By
those to form our ruins; much
we own / They please, when, by
Panini’s pencil drawn, Or darkly
gravd by Piranesi’s hand, / And
fitly might some Tuscan garden
grace; / But Time’s rude mace has
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here all Roman piles / Levell'd so
low, that who, on British ground
/ Attempts the task, builds but
asplendid lye / Which mocks
historical credence. Hence the
cause / Why Saxon piles or
Norman here prevail: / Form they
arude, ‘tis yet an english whole.”
Dazu auch Dobai 1975 (wie
Anm. 30). Band II. S. 1072.

39 Vgl. Miller 1986 (vgl. Anm.
22).

40 Kannten die Goten Garten,
mdchte man hier fragen. Vgl.
Horace Walpole: "Journals of
Visits to Country Houses ... ."
1751-1784. in: Walpole-Society
16 (1927/28).S. 36.

41 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4).Band IIl. S. 114.

42 Home 1763-1766 (vgl. Anm.
11). Band IIl. S. 372. Zitiert
auch bei Hirschfeld 1779-1780
(vgl. Anm. 4). Band Ill. S. 114.
Vgl. auch Whately 1777 (vgl.
Anm. 23).S.121:"... but no
building ought to be introduced,
which may not in reality belong
to such a situation; no Grecian
temples, no Turkish mosques, no
Egyptian obelisks or pyramids,
none imported from foreign
countries, and unusual here; the
apparent artifice would destroy
en effect, which is so nice as to
be weakend ... Butin a garden,
where objects are intended

only to adorn, every species of
architecture may be admitted,
from the Grecian down to the
Chinese; and the choise is so
free, that the mischief most to
be apprehended, is an abuse of
this latitude in the multiplicity of
buildings."

43 Vgl. zum Beispiel die negati-
ve Meinung iiber den franzdsi-
schen Geschmack in Hirschfeld
1779-1780 (vgl. Anm. 4). Band I.
S. 35: "Der Nationalgeschmack
der Franzosen, der nach Tdndeley
und Schimmer hascht, hat die
Neigung zum Landleben fast
ganz bey der Nation vertilgt. . ..
Die Gewinnsucht versammelt

die Menschen in den Stddten;



Galanterie und Vergniigen der
Gesellschaft beschdftigen die
vornehmen Familien; und die
von der ersten Classe sind im
bestdndigen Gedrdnge, um an
den Hof zu kommen, und da
die Eitelkeiten der Ehrsucht zu
befriedigen."

44 Vgl. Keatcham1994 (vgl.
Anm. 32).S. 4. Dort zit. nach
Horace Walpole: "The History of
Modern Taste in Gardening". In:
Isabel Chase: Horace Walpole:
Gardenist. S. 22-23.

45 Ebd.

46 Hirschfeld 1779-1780 (vgl.
Anm. 4).Band . S. 138.

47 Ebd.Band Il. S. 145.
Geschmack war diesem
franzosischen Ruinebaumesister
nie abgesprochen worden,
aber iibel meinende Zungen
hatten dem Herrn von Monville
nachgesagt, er habe sich in
Gesellschaft des Duc d'Orléans
in jedem Fachgebiet als

Kenner hervortun miissen. Vgl.
Keatcham 1994 (vgl. Anm. 32).
S.12. Dort zit. nach Thomas
Blaikie: Diary of a Scotch Gar-
dener at the French Court at the
End of the Eighteenth Century.
London 1931.S. 210: "The Duc
d'Orléans had many of these
pretended connoisseurs about
him. M. Monville was frequently
of his party and a pretended
connoiseur in everything."

48 Dies ist schon vor langerer
Zeit versucht worden, vgl.
Johannes Langner: "Ledoux und
die 'Fabriques'. Voraussetzun-
gen der Revolutionsarchitektur
im Landschaftsgarten”. In:
Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 26
(1963). S. 1-36.

49 Eine iiberzeugende
Interpretation der Sdulenru-
ine liegt noch nicht vor. Die
Freimaurerthese von Olausson
1985 (vgl. Anm. 16), die davon
ausging, daf die einzelnen
Gartengemduer den Initiati-
onsriten der Freimaurerloge
dienten, wies Keatcham 1994

(vgl. Anm. 32) zuriick, weil sich
auch nicht der kleinste Hinweis
auf Versammlungen im Désert
de Retz hat finden lassen. Aber
vielleicht steckt ja ein Gramm
Wahrheit in der Bemerkung von
David Watkin: The English Vision.
The Pituresque in Architecture,
Landscape and Garden Design.
London 1982. S. 165: "Someti-
mes interpreted as a symbol of
frustrated sexual ambition, it is
arguably the most pituresque
building in Europe and its

present state of partially arrested
decay hemmed in by trees and
undergrowth seems not entirely
inappropriate."

50 Zum Wetthewerb: Chicago
Tribune Competition. 2 Vlol.
London 1980. Manfredo Tafuri:
"The Disenchanted Mountain:
The Skyscraper and the City".
In: The American City. from the
Givil War to the New Deal. Ed. by
Giorgio Ciucci, Francesco Dal Co,
Mario Manieri-Elia, Manfredo
Tafuri. Cambridge (Mass.) 1979.
S.389-528.

51 Zit. nach F. W.: "Der inter-
nationale Wettbewerb fiir den
neuen Zeitungsplast der 'Chica-
go Tribune™. In: Zeitschriftt des
Osterreichischen Ingenieur- und
Architekten-Vereines 75 (1923)
Heft 3/4.S. 13-17. Die Loossche
Beschreibung auf den Seiten
16-17. Vgl. auch Burkhardt
Rukschcio und Roland Schachel:
Adolf Loos. Leben und Werk.

2. Auflage mit erganztem
Werkkatalog. Salzburg und
Wien 1987. S. 273-277 und

S. 562-564. Verdffentlichungen
der Albertina 17.

52 Ebd.S. 16. Bei Rukschcio/
Schachel 1987 (vgl. Anm. 51).
S. 562.

53 Ebd.S. 17. Bei Rukschcio/
Schachel 1987 (vgl. Anm. 51).
S. 562.

54 Ebd. Bei Rukschcio/Schachel
1987 (vgl. Anm. 51). S. 562.

Vgl. die an Loos gemahnenden
misogynen Ausfiihrungen Ho-
mes 1763-1766 (vgl. Anm. 11).
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Band I, S. 356: "Im Gartenbau
so wohl als in der Architektur
muf Simplicitdt der herrschende
Geschmack seyn. Ueberhdiufte
Verzierungen verwirren nur

das Auge, und verhindern den
Eindruck, den der Gegenstand
als ein vollstindiges Ganzes
machen sollte. Ein Kiinstler, dem
es an Genie zu Hervorbringung
der grofSen Schénheiten fehlt,
wird durch einen natiirlichen
Hang getrieben, diesen

Mangel durch eine Menge kleiner
Verschdnerungen zu ersetzen.
Daher kommen die Gdrten die
Triumphbagen, die chinesischen
Hduser, die Tempel, Obelisken,
Wasserfdlle, Springbrunnen, alles
in iiberméfSiger Menge; und in
Gebduden die Pfeiler, Vasen, Sta-
tuen, und eine VVerschwendung
von Sculpturen. Eben so pflegen
Frauenzimmer ohne Geschmack
jeden Theil ihrer Kleidung [357]
mit Verzierungen zu iiberladen."

55 F.W. 1923 (vgl. Anm. 51). 5.
17. Bei Rukschcio/Schachel 1987
(vgl. Anm. 51).S. 563.

56 Vgl. die abweichende Mei-
nung von Tafuri 1979 (vgl. Anm.
50). S. 402: "A single column
extracted from the context of its
order is not, strictly speaking, an
allegory; rather, it is a phantasm.
... As a paradoxical specter of
an order outside of time, Loos’s
column is gigantically enlarged
in a final effort to communicate
an appeal to the perennial
endurance of values. Like the
giants of Kandinsky's Der gelbe
Klang, however, Loos’s gigantic
phantasm succeeds in signifying
nothing more than its own
pathetic will to exist-pathetic,
because it is declared in the face
of the metropolis, in the face of
the universe of change where
values are eclipsed, the "aura"
falls away, and the column

and the desire to communicate
absolutes become tragically
outdated and unreal."

57 Dies meinen selbst die kom-
promillosesten Apologeten,
vgl. Ludwig Miinz und Gustav
Kiinstler: Der Architekt Adolf



Loos. Darstellung seines Schaf-
fens nach Werkgruppen/Chrono-
logisches Werkverzeichnis. Wien
und Miinchen 1964. 5. 177:
"Dennoch: diese Sdule konnte
nicht von innen her nach aulSen
gedacht sein, was das Grundprin-
Zip seiner Baugesinnung ist. Das
zweckhafte Funktionieren konnte
der strengen dulSeren Form
bestenfalls geschickt eingebaut
werden."

58 Das sich die Wetthewerbs-
jury aber vor allem wohl der
Verleger Robert R. McCormick
nicht von dem Europder Loos
belehren lassen wollte, macht
die traurige Anekdote deutlich,
die Elsie Altmann-Loos iiber-
liefert. Loos hatte dem seinen
Urlaub verbringenden Verleger
im "Train bleu" zwischen Monte
Carlo und Nizza aufgelauert, um

ihn trotz der schon gefallenen
Entscheidung von seinem
Projekt zu iiberzeugen. Die
Begegnung muf von hdchster
Peinlichkeit gewesen sein. Man
stelle sich den schwerhdrigen
und radebrechenden Loos vor,
der auf drei Amerikaner so
lange einbriillt, bis diese ihn mit
gemeinsamer Kraft aus dem
Abteil entfernen. Elsie Altmann-
Loos: Mein Leben mit Adolf Loos.
Hrsg. von Adolf Opel. Frankfurt
a. M. 1986.S. 176-177.

59 Vgl. Richard Norton Smith:
The Colonel. The Life and
Legend of Robert R. McCormick
1880—1955. Boston/New York
1997.

60 F.W.1923 (vgl. Anm. 51). 5.
17. Bei Rukschcio/Schachel 1987
(vgl. Anm. 51). S. 563—564.
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61 Von 1856—1936 war der
Désert de Retz in Privatbesitz
einer Familie Passy und damit
nicht offentlich zuganglich.
Keatcham 1994 (vgl. Anm. 32).
S.24.

62 Keatcham 1994 (wie Anm.
32).S. 6-7. Jeffersons Eindruck
war so tief, dal$ er noch viele
Jahre spater die GrundriBeintei-
lung der Saule fiir zwei eigene
Projekte in Washington und
Virginia zu adaptierten wuBte:
"Monville’s Broken Column would
50 impress the American that he
would imitate its curvilinear floor
plan in an unbuilt scheme for a
capitol building in Washington
and in the University of Virginia
rotunda."
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Ohne Geld stehen die Bauarbeiten still.
In der Geschichte des Bauens wieder-
holt sich dieses Phinomen immer wie-
der, ob es sich nun um die private Klein-
baustelle oder um Grands Travaux ehr-
geiziger Gemeinschaftsprojekte han-
delt. Schwerwiegender als eine leere
Baukasse ist allerdings der allgemei-
ne Verlust an Zuversicht, der sich zu-
meist dann einstellt, wenn keine Aus-
sicht auf eine Besserung der 6konomi-
schen Grundlagen besteht. Oft genug
iiberdauerten von projektierten Bauten
nur beredsame Ruinen, unfertige Tor-
si oder jah abgebrochene Planungen.
Teilweise blieb es erst viel spiteren Ge-
nerationen vorbehalten, in einem neu-
en Zeitalter Dome und Kathedralen zu
vollenden oder auf Basis historischer
Pliane Kirchen und Schlosser "postum”
zu rekonstruieren. Zu diesem Phdno-
men im weiteren Sinne gehoren auch
Nachempfindungen von historischen
Landsitzen und Stadtsilhouetten.

Fiir eine Architektur, die Anspruch auf
zeitgendssische Gegenwirtigkeit legt,
bedeuten diese Riickgrifte auf die Ver-
gangenheit unweigerlich einen Verlust
an Aktualitit. Handelt es sich bei ih-
nen nur um Marginalien ohne Bedeu-
tung, um "Raubkopien’, um "Filschun-
gen" einer vermeintlich idyllischen Ge-
schichte? Ist es zutreffend, dass sich
im Aufgreifen historischer Vorbilder
ein Bediirfnis nach Geborgenheit und
Sicherheit ausdriickt und - vielleicht
vorschnell - als Identititssuche gedeu-
tet werden kann?

Kritische Betrachtungen

Uber das Ausmafd des aktuellen Uber-
angebotes von Immobilien, seien dies
nun bescheidene Wohnhéuser oder
groflartige Biirogebédude, tiber die Be-
schleunigung des Wertverfalls von
Bauwerken, an denen sogar unverdros-
sen weitergebaut wird, kann angesichts
der akuten "Finanzkrise" nicht mehr
hinweggeschwindelt werden. Das tra-
ditionell mit Bauwerken verkniipfte
Bediirfnis nach Stabilitat und Sicher-
heit ist empfindlich getroffen worden.
Aus rein 6konomischen Motiven muss
gefragt werden, ob die aktuelle Kri-
se des globalen Marktes den gewohn-
ten Baubetrieb tiberhaupt noch zulésst,
noch zulassen kann? Zu sehr ist spezi-
ell der Baubetrieb von seiner Kredit-
wiirdigkeit und von der Kreditfahig-
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keit der Banken abhéngig, als dass da-
von abgesehen werden konnte. Doch
der aktuelle 6konomische Engpass
eroffnet auch die Moglichkeit zu ei-
ner konstruktiven Kritik an einer Ar-
chitektur, die sich der globalen Wirt-
schaftsform wie nie zuvor angepasst
hat. Diese Kritik ist an der Zeit, auch
wenn man, indem man sie formuliert,
Gefahr lduft, mit dem Hinweis auf den
“tritben konjunkturellen Horizont in
2009" die aktuelle "Krise" publikums-
wirksam zu hoch zu bewerten.

Fiir viele Projekte bedeutet die aktuel-
le Krise konkret den Verlust ihrer Fi-
nanzierung und, wenn diese Umstéin-
de andauern sollten, auch das Aus fiir
die damit eng verbundenen Planungs-
und Bauprozesse. Dies beschneidet
zweifellos die Vitalitat heutiger Archi-
tektur. Die Hinweise auf eine solche
Entwicklung miissen nicht mehr miih-
sam gesucht werden, denn die Wider-
spriiche des modernen Bauens sind
bereits zu Binsenweisheiten media-
ler Talk-Shows geworden: Das vitals-
te Merkmal der Architektur der "neu-
en Moderne nach der Postmoderne",
das stets iiber alle spitzfindigen, kul-
turkritischen und pessimistischen Ein-
winde erhaben war, namlich die Inte-
gration der klassischen Moderne mit
allen Planungs- und Bauprozessen in
die weltweite Wirtschaft ist ebenso ob-
solet geworden wie die globale Finanz-
wirtschaft, die sich aktuell in der Kri-
se befindet. Mit ihr geraten lang einge-
spielte Routinen in Bedridngnis: die ge-
wohnheitsmiflige Verschwendung von
Ressourcen, die Missachtungen lokaler
Kontexte und der konkreten Lebensbe-
dingungen vieler Menschen. Ohne ihre
bisherigen Finanzierungsmoglichkei-
ten kann die heute praktizierte Archi-
tektur in der ndchsten Zukunft ihren
Aufgaben nicht mehr gerecht werden

Mit der Architektur lauft auch die Ar-
chitekturkritik Gefahr, in der sich ak-
tuell beschleunigenden Entwicklung
den Bezug zur Wirklichkeit ebenso zu
verlieren wie die schwebende Stadt La-
puta in Jonathan Swifts Gullivers Rei-
sen.! Nach einer sozialen Kritik der
Moderne in den 50er und 60er Jah-
ren und einer historisch-traditiona-
listischen Kritik in den 70er und 80er
Jahren beschiftigt sich die Architek-
turkritik heute mit Vorliebe mit sehr
speziellen Grofibauten und eigenwil-



Trullo mit zweischaligen
Kragkuppeln nahe Albero-
bello, Apulien (Hans Soeder:
Urformen der abendldndischen
Baukunst. Koln 1964.)

ligen architektonischen Details und
Umbhiillungen; sie hinterfragt formale
Aspekte von Architektur-Events, den
aktuellen "Blobs". Die in diesen Pro-
jekten angewandten neuen Planungs-
verfahren, eingebettet in parameter-
gesteuerte nichteuklidische Geomet-
rien, werden entweder als spannende
Neuschopfungen gefeiert oder als un-
tektonische Schimiren abgetan. Die
funktionale Beliebigkeit, die in Archi-
tektur und Architekturkritik erreicht
wird, steht in einem krassen Gegensatz
zu den ingenieurtechnischen Leistun-
gen der modernen Okonomie, auf die
sich eigentiimlicherweise die Moder-
ne immer noch beharrlich beruft. Be-
eindruckt durch "[...] die recht lufti-
gen Dinge, die zu sichten kaum einem
Lynkeus® gliicken diirfte [...] um damit
noch diimmere zu verbliiffen",> wie es
1509 bereits Erasmus von Rotterdam
in seinem Lob der Torheit formulierte,
verliert die Kritik gleich welcher Aus-
richtung, den Uberblick wiber die kon-
kreten Dinge. Die eigentliche Aufgabe
der Architektur, ndmlich in einer den
Menschen immer bedrohlicher schei-
nenden Welt eine sichere Infrastruk-
tur fiir das Uberleben zu gestalten, geht
hoffnungslos verloren.

Die Frage nach dem, was Architektur
wirklich zeitgendssisch macht, ist un-
ter dem Eindruck solcher Umstidnde in
der jiingeren Vergangenheit schon ei-
nige Male ganz anders gestellt worden:
Es ist die Frage nach der Effizienz des
Handelns aller, die an der Produktion
von Architektur beteiligt sind. Diese
von den Architekten einzufordernde
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Effizienz des Handelns kann bis heu-
te trotz der Schlagworter "Nachhal-
tigkeit", "Sustainability” oder "Perfor-
mance" nur sehr unprizise beschrieben
werden. Effizienz kann nicht blof3 auf
einen guten Wirkungsgrad, Sparsam-
keit und die nachhaltige Nutzung von
Rohstoffen reduziert werden, sondern
muss eine "neue Asthetik von sinnlicher
Qualitidt und Komfort" einbeziehen,
wie es 1996 Stefan Behling in seinem
Buch Sol Power, die Evolution der so-
laren Architektur hergeleitet hat. Man
mag dieses Ziel einfordern, aber die
immer noch erschiitternde Energie-
bilanz - 50% des globalen Verbrauchs
entsteht durch den Betrieb von Gebau-
den - ldhmt auch die mutigsten Vor-
denker. Die Losung der selbstgestellten
Aufgabe erscheint heute noch immer
unmoglich. Sie wird Verfahren erfor-
dern, von denen die Techniker und die
Architekten heute noch keine Ahnung
haben. Keiner praktiziert die "neue As-
thetik" und niemand kennt die Ant-
wort fiir die Zukunft.

Wenn die Zukunft also verschlossen,
die Gegenwart belanglos und ganz ak-
tuell sogar bankrott ist, verwundert es
nicht, dass Losungen in der Vergan-
genheit gesucht und kopiert werden.
Direkte Anleihen aus der Historie zei-
gen, in welchem Ausmaf ein Verlust
an Zuversicht eingesetzt hat. So de-
monstrieren die neuen alten Berliner
Schlossfassaden, wie wenig auf zeit-
genodssische Architektur noch gege-
ben wird, wenn man schon im Vor-
feld auf die Moglichkeit einer Neupla-
nung verzichtet und wenn sich bereits




Abb. 2. Die Bauphasen der
Einwolbung eines Wohnhau-
ses nahe Tunis. (Sebastian
Storz: "La tecnica edilizia
romana e paleocristiana
delle volte e cupole a tubi
fittili". In: Claudia Conforti:
Lo specchio del cielo. Milano
1997.)

die Wettbewerbsunterlagen auf Schlii-
ters unbestrittenen bewundernswer-
ten Schlossplan zuriickziehen. Der-
artige "Raubkopien” und Kuriositéiten
(wie franzosische Chateaus, die neu
in chinesischen Weinbergen errich-
tet werden) werden erst verstandlich,
wenn man bedenkt, dass die herange-
zogenen historischen Vorbilder, vom
prachtigen Residenzgebdude {iber die
Klosterkirche bis zur bescheidenen
Hitte, den aktuellen Forderungen an
Nachhaltigkeit gentigen konnten, oder
sie sogar tbertrafen. Der Mangel an
verfiigbaren Ressourcen erzwang in
der Vergangenheit unweigerlich jene
strenge 6konomische Vernunftund In-
telligenz der Architektur, die heute so
vermisst wird. Wem mochte man die
Behaglichkeit eines rekonstruierten
historischen Idylls vorwerfen, wenn
keine zeitgenossische Losung fiir die
ernsthaften Probleme der Architek-
tur in Sicht ist? Die Riickwendung auf
eine historische Architektur ist in der
Geschichte des Bauens ein mehrdeuti-
ges Indiz. Es steht gleichermaflen fiir
die intensive Suche nach Anregungen
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fir die zeitgenossische Architektur
wie fiir eine lange Geschichte kopier-
ter Vorbilder - fiir eine Geschichte der
"Raubkopie".

Historische Betrachtungen

Der Riickblick auf die Baugeschich-
te, der Blick auf die Gebiaude und auf
die Menschen der Vergangenheit, er-
schliefit eine wahre Sammlung von
Ansitzen, von Bruchstiicken, von
Ideen und von Interpretationen fiir
die "neue Asthetik" des effizienten
Bauens. Aber erst jenseits des stets et-
was verkldrten Blickes zuriick in die
Vergangenheit, erschlieffit sich die
Vielfalt der Beispiele. In einem eigen-
timlichen Zusammenspiel zwischen
den eingeschrankten Moglichkeiten
der handelnden Menschen und der
zuweilen hochkomplexen Bauaufga-
ben entstanden immer wieder zutiefst
authentische Architekturen.

Die tiber sehr lange Zeitrdume andau-
erndenund sichimmer wiederholenden
Entwicklungen der Architektur laufen




Gewdlbe im Vestibiil des
Chateau Beijing Laffitte des
Bauherren Zhang Yuchen;
Malereien nach Nicholas
Poussin, Architektur von Liu
Peirong, Planungen nach
2001, Vollendung 2004

weder mit dem Wandel der menschli-
chen Moglichkeiten und Ressourcen,
noch mit dem Wechsel der Bauauf-
gaben und Baustile perfekt synchron,
auch wenn in der Geschichtsschrei-
bung (mit einem gewissen Idealismus)
ofters in das Gegenteil behauptet wur-
de. Architektur besitzt eine Kontinui-
tit, die iiber die Lebensdauer mehre-
rer Generationen hinaus geht. Dieses
Grundphénomen der Beharrung ist in
der Architekturgeschichte immer wie-
der durch radikale Umbriiche unter-
brochen worden, wenn herausragende
Personlichkeiten an der Spitze der Ge-
sellschaft sich mit neuartigen Gebdu-
den zu legitimieren suchten.

Es war der Historiker Fernand Braudel,
der schon 1946 mit seiner Geschichte
des Mittelmeeres in der Epoche Phi-
lipps II. fiir die Geschichtsschreibung
ein vergleichbares Phinomen exemp-
larisch aufgegriffen hat> und die Chro-
nologie nach der Beweglichkeit der ge-
schichtlichen Entwicklungen in drei
ganzlich unterschiedliche Zeitstrange
differenzierte. Diese Kategorisierung
der Geschichte, eine Typologie des his-
torischen Wandels, ermoglicht dem
Historiker, dem Zeitgeschehen einen
angemessenen Mafistab zu geben und
die wechselvolle Geschichte von einzel-
nen Individuen von den viel stabileren
sozialen und materiellen Bedingungen
ihrer Umwelt zu unterscheiden.

Der erste Zeitstrang dieser Systematik
"fiihrt eine gleichsam unbewegte Ge-
schichte vor, die des Menschen in seinen
Beziehungen zum umgebenden Milieu;
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eine trige dahin fliefSende Geschichte,
die nur langsame Wandlungen kennt,
in der die Dinge beharrlich wiederkeh-
ren und die Kreisliufe immer wieder
neu beginnen." Hier finden wir die tra-
ditionelle Baukunst, wie sie Bernard
Rudofsky 1964 als "grifSte unangezapfte
Quelle architektonischer Anregung fiir
den industriellen Menschen™ in seinem
Werk Architektur ohne Architekten vor-
gestellt hat. Thre Baupraxis ist einfach,
aber gerade sie hat die bewunderns-
wertesten Synergien zwischen Archi-
tektur, Umwelt und Menschen hervor-
gebracht.

Der zweite Zeitstrang verlduft nach
Braudel "oberhalb dieser unbewegten
Geschichte". Als "Geschichte langsa-
mer Rhythmen" beschreibt sie "eine so-
ziale Geschichte, die der Gruppen und
Gruppierungen." Hier finden wir die
typisierte Architektur der mittelalter-
lichen Stinde, die tradierte Baukunst
der Baumeister. Darunter fallen nicht
nur konkrete Bauwerke, sondern auch
die Zeichnungen in Vorlagenbiichern
oder beispielhafte Planvorlagen. Die
dieser Tradition ganz eigene Kodifi-
zierung von Bauregeln, z.B. der Um-
gang mit dem Baumaterial, erlaubt der
Denkmalpflege bis heute, den verblie-
benen historischen Baubestand mit
authentischen Mafinahmen zu konser-
vieren, um die "langsamen Rhythmen"
des Verfalls zu bremsen. Aber auch im
grofieren Mafistab, dem Maf3stab der
Stadtgriindungen und der systemati-
schen Kultivierung der Landschaft, hat
sich diese Geschichte unserer Wirk-
lichkeit aufgepragt.



Der dritte Zeitstrang ist nach der Sys-
tematik Braudels die "traditionelle Ge-
schichte; wenn man so will, die Ge-
schichte nicht im Maf$stab des Men-
schen, sondern des Individuums, die Er-
eignisgeschichte". In dieser Geschichte
entstehen die berithmten Grofiprojek-
te mit ihren komplizierten Planungen
und wechselnden Konzeptionen aber
auch die kleinen "Follies" der Auftrag-
geber, die mit ihren Architekten an ei-
genwilligen Losungen arbeiteten. Die-
ses eigentliche Forschungsfeld der Bau-
geschichte wird zwar von der Stilge-
schichte iibersichtlich mit langeren Pe-
rioden beschrieben, zeichnet sich aber
durch einen unsteten Wechsel der Bau-
moden aus, die nur exemplarisch oder
nach Lage der historischen Dokumen-
te Jahr fiir Jahr, ja sogar Tag fiir Tag er-
klart werden konnen. Sie ist vor allem
seit dem ausgehendem 14. Jahrhundert
von der Virtuositit einzelner Architek-
ten und der Grof3ziigigkeit ihrer Bau-
herren geprigt. Braudel umschreibt
diese Geschichte in folgender Weise:
"Sie hat die Ausmafe ihres Zorns, ihrer
Triume und ihrer Illusionen."” Archi-
tekturen, die Ausdruck solcher indi-
viduellen Projekte sind, beeindrucken
durch ihre formale Beredsamkeit und
Perfektion, die von der weniger wech-

Anmerkungen:

der Sagengestalt leitetsichder 5

selhaften Bautradition der Baumeister
erst ermoglicht und getragen werden.

Fazit

Ein historischer Riickblick, der die-
se unterschiedlichen Geschwindig-
keiten im Wandel menschlichen Tuns
berticksichtigt, eroffnet auch eine dif-
ferenziertere Erwartungshaltung in
Bezug auf die "neue Asthetik" zeitge-
nossischer Architektur. Aus der Per-
spektive des Historikers erscheint die
Fortfithrung von Bautraditionen, die
sich tiber lange Zeitrdume ihrer Um-
gebung angepasst haben, ganz selbst-
verstindlich. Weniger gewiss ist der
Fortbestand der handwerklichen Ver-
fahren des traditionellen Bauens. Thr
Bestand ist nur eingebettet in einem
sozialen Verbund gesichert, in dem
diese Bauregeln einen formalen ar-
chitektonischen Sinngehalt ergeben.
"Raubkopien” sind demgegeniiber ein
Phénomen, das erst aus dem schnel-
len Wechsel der Baumoden resultiert
und fiir den Blick eines historisch ge-
schulten Beobachters umso einfacher
zu entlarven ist.

Mag der Architekt sich dieser Vision
anvertrauen?

Fernand Braudel: Das

1 Jonathan Swift: Reisen

in verschiedene ferne Ldnder

der Welt von Lemuel Gulliver

— erster Schiffsarzt, dann Kapitiin
mehrerer Schiffe. Miinchen 1958
(11726).

2 Eine griechische Sagenge-
stalt. Lynkeus hatte so scharfe
Augen, dass er durch Mauern
blicken und ins Erdinnere
schauen konnte. Aus dem Namen

lateinische Gattungsname Lynx
lynx fiir den Luchs ab. Luchse
sind wegen ihrer Scharfsichtig-
keit bekannt.

3 Erasmus von Rotterdam: Das

Lob der Torheit. Wieshaden 2003.

(1511).S.110.

4 Stefan und Sophia Behling:
Sol Power — die Evolution der
solaren Architektur. Miinchen
1996.S. 232 ff.
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Mittelmeer und die mediterrane
Welt in der Epoche Philipps II.
Frankfurt am Main 1990. S. 20.
(Originalausgabe: La Mediterran-
née et le monde méditerranéen
alepoque de Philippe Il. Paris
11946).

6 Bernard Rudofsky. Architec-
ture without architects. London

1973.("1964)

7 Vgl.Anm. 5.
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M Herr Grinewald, wie sieht das
Traumhaus der Deutschen aus?

Unsere Studie fiir die LBS, die Motiva-
tion der Bevolkerung fiir einen Haus-
kauf oder einen Bausparvertrag un-
tersucht hat, zeigt, dass unterschied-
lichste Vorstellungen von Traumhau-
sern vorhanden sind. Ein wichtiger
Traumfaktor ist die Abgeschlossen-
heit in der Einheit von Haus, Garten,
Terrasse, die dem Menschen das Sinn-
bild der Plazenta-Geborgenheit ver-
mittelt. Diese Geborgenheit verleiht
leicht jedoch auch das Gefiihl, ein Ge-
fangener zu sein. Deshalb taucht sehr
oft der Gedanke an einen Wintergar-
ten auf. Er ist geradezu der Inbegrift
von Traumhausphantasien: ein An-
bau inmitten der Geborgenheit des
eigenen Hauses, der Weite, Offenheit
und Transparenz aufweist. Der Win-
tergarten vereinigt also eine seelische
Gegenstromung: Ich bin im Freien,
aber dennoch geborgen.

Andere Studien zeigen auf, dass in
diesen Traumhausentwiirfen die Kii-
che eine neue Bedeutung bekommt.
War sie frither ein Arbeits- bzw. Wer-
kraum, der dazu diente, Mahlzei-
ten zu bereiten, mochte der Mensch
- oft die Frau - heute, die Kiiche als
eine in den Wohnbereich integrierte
Wohnlandschaft gestalten. So gese-
hen erfullt die Kiiche nicht mehr nur
eine Funktion im Hinblick auf Spei-
senzubereitung. Kiiche ist vielmehr
ein Spiegel der Lebenshaltung und
zudem Ort der Geselligkeit. Wir er-
leben da deutliche Veranderungen.
Das klassisch-gemiitliche Wohnzim-
mer wird ausgesourct. "Wohnzim-
merqualitit” suchen die Leute jetzt
bei "Starbucks". Da findet man die
Pliischsofas, die man zu Hause nicht
mehr nutzt. Das fithrt dazu, dass die
Kiiche sozusagen ein Zimmer wird,
in dem man sich niederldsst oder auf
Barhockern sitzt und ein zwanglose
Geselligkeit praktiziert.

Neubaugebiet Delhoven
(Rhein) 2006.
Foto K. Kegler
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#In ihrem Buch Deutschland auf
der Couch beschreiben sie, wie wir
uns unsere Lebensvorstellung aus
einer Vielzahl von Vorbildern zu-
sammenstellen, die kleinen Teil-
chen eines groBen Puzzles ent-
sprechen. Woher kommen diese
Vorstellungen?

Wir geben uns nicht mehr mit einer
festen Rollenzuweisung zufrieden.
Wir leben in einer Zeit der Sinnin-
flation, und wir wollen unser Leben
auch mit inflationdren Sinnen auf-
blasen. Das heifit, die Frau will nicht
nur Hausfrau sein. Thr Anspruch ist
vielmehr Mutter, beruflich erfolg-
reich, Kumpanin ihres Partners und
auch im Alter attraktive Gespielin
zu sein, und sie will sich selbst ver-
wirklichen. Das hat zur Folge, dass
sie nicht mehr nur an die Haus-
frauenqualitit  Perfektionsansprii-
che stellt, die Kiiche muss via archi-
tektonischer Kiichengestaltung dem
Lebensentwurf entsprechend varia-
bel sein. Darum ist die Kiiche einer-
seits das "Freundinnenzelt", wo man
wunderbar tratschen kann, sie ist
aber gleichzeitig der Ort der Selbst-
verwirklichung, wo man sich selbst
spiegeln und darstellen kann. Sie
ist zugleich immer noch eine Stel-
le, wo man seine versorgenden Qua-
litaiten ausiibt, also eine Kochstel-
le. Anders als die Japaner brauchen
wir das noch. Sie ist aber auch eine
Stelle, die gestalterisch aufgewertet
wird. Frauen gehen zu Ikea und kau-
fen Schnick-Schnack, diese ganzen
Dekorutensilien, um die Kiiche zu
gestalten. Der allgemeine Trend des
Sich-selber-attraktiv-Machens setzt
sich in der Kiiche fort.

Und es gibt einen weiteren Trend,
der hier wirksam wird. Frauen wol-
len erfolgreich im Beruf sein. Das
fuhrt dann dazu, dass die Kiiche W-
LANisiert wird. Man hat den An-
spruch, in der Kiiche zwischendurch,
wenn gerade mal die Suppe kocht
und ich zwei Minuten Zeit habe, auf
dem Laptop die Mails abrufen zu
kénnen.

Wir sehen immer einen Zusammen-
hang mit den Wandlungen von Le-
bensbildern. Und diese gewandelten
Lebensbilder schlagen sich dann in
unseren Lebenswelten nieder.
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# Dann sitze ich also in meiner auf-
geriisteten Kiiche und fiihle mich ir-
gendwo zwischen Grace Kelly und
Mutter Teresa?

Genau! Wobei das Problem ist, dass
es keine eindeutigen Rollenvorbil-
der gibt, sondern eben ein Patch-
work. Das heifit, man nimmt sich
aus multiplen Rollenvorbildern im-
mer etwas heraus. Wenn man Ver-
schiedenes unter einen Hut kriegen
muss, dann geht das aber nur, in-
dem sich Sachen gegenseitig relati-
vieren. Wenn Sie gleichzeitig meh-
rere Sachen anstreben, dann kénnen
Sie das natiirlich tun, aber wenn Sie
sich einer Sache widmen, konnen Sie
es besser machen. Das Perfide, was
ich auch in meinem Buch beschrei-
be, ist, wir wollen alles und zugleich
und dann auch noch perfekt. Und da-
durch kommen wir natiirlich in eine
enorme Belastung. Dies fithrt wie-
derum dazu, dass wir uns manchmal
auch total zuriickziehen miissen oder
in ein Wellness-Wochenende verab-
schieden. Das geht uns allen so. Aber
gerade Frauen haben wegen der viel-
faltigen Rollenanspriiche stindig ein
schlechtes Gewissen. Wir kriegen das
nicht alles unter einen Hut.

"Solange es Menschen gibt, gibt es
Vorbilder."

®...zerstlickelter Alltag, schlech-
tes Gewissen, Unzufriedenheit. Das
sind keine angenehmen Gefiih-
le. Woran liegt es, dass Idealbilder,
die solche Frustrationen bewirken,
trotzdem so einflussreich sind? Hat
das etwas mit unserer veranderten
Aufmerksamkeit zu tun?

Nein. Ich glaube, das ist eine seeli-
sche Konstante. Jetzt gehe ich mal
ganz weit zuriick. Als Morphologen
gehen wir davon aus, die Seele ist ein
Ganzes, das in sich widerspriichlich
ist. Das hat Freud auch schon kon-
statiert. Wir sind also immer in ei-
nem mannigfaltigen Konflikt. Wir
wollen den Kuchen essen und be-
wahren. Und da wir so eine explosi-
ve Widerspriichlichkeit in uns fiih-
ren, haben wir das Problem, die wi-
derspriichlichen Ziele zu kultivieren.
Das heifst, Kultur gibt uns Leitlini-
en, wie wir mit uns und unseren ei-
genen Widerspriichen zurechtkom-



men. Die Religion sagt uns, was wir
diirfen, was wir nicht diirfen. Das ha-
ben irgendwann die grof3en Ideologi-
en {ibernommen aber auch die Stan-
desregeln oder die Zunftregeln. Das
sind immer wieder Versuche, dieses
Tosende, Widerspriichliche des See-
lischen in eine bestimmte Bahn zu
bringen. Solange es Menschen gibt,
gibt es Vorbilder. Was sich aber ge-
andert hat, ist der Inhalt ihrer Vor-
bildlichkeit. Denken Sie an das Drit-
te Reich; da war es wichtig, dass man
als Mutter moglichst viele Kinder in
die Welt setzte, und als Mann war
es wichtig, dass man ein schneidi-
ger Soldat war und seinen Korper er-
ttichtigte, und so weiter und so fort.
Heute haben wir ganz andere Vorbil-
der, die sich dadurch auszeichnen,
dass sie etwas Fluoreszierendes ha-
ben. Sie haben keine klare Ausrich-
tung mehr. Wir wollen alles zugleich
und perfekt.

# Damit sprechen Sie den Wandel
von Vorbildern an. Heute empfin-
den wir ganz allgemein eine grof3e
Schnelllebigkeit. Architektur ist von
ihrem Wesen her aber etwas, das
auf Permanenz angelegt ist. Ist das
vielleicht einer der Griinde, warum
Architektur im Alltagsleben heute
weniger Aufmerksamkeit auf sich
zieht als zu friiheren Zeiten?

Wir sagen, dass unsere Wohnung
eine Bleibe ist. Das Wort "Bleibe" gibt
der Tendenz Ausdruck, dem Fliich-
tigen unseres Lebens, das zuriick-
reicht bis zur frithen Menschheits-
geschichte, eine feste Gestalt zu ge-
ben in Form einer gewissen Soliditat.
Diese Tendenz ist zur Zeit im Um-
bruch, was sich anhand einer unserer
Studien verdeutlichen ldsst. Wir ha-
ben etwa untersucht "Wie gehen Se-
nioren mit Ikea um?" Ikea war der
Meinung, den Vorstellungen der Se-
nioren im Hinblick auf Qualititsbe-
wusstsein und Langlebigkeit der Ein-
richtung nicht zu entsprechen. In Ge-
spriachen mit Senioren zeigt sich aber,
dass diese Meinung nicht mehr vor-
herrscht. Vielmehr sind auch die Se-
nioren vom "Forever-young-Virus"
infiziert. Diese Generation ldsst sich
als erste von diesen 68er-Idealen be-
einflussen, sie betrachtet sich nicht
als alt. Wihrend Menschen frither
den Ruhestand als solchen betrach-
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teten, wollen Senioren heute ihre Vi-
talitét, Flexibilitdt demonstrieren. Sie
sind in einem Vitalitdtsgetriebe, kon-
nen sich verlieben, haben Schwierig-
keiten zur Ruhe zu kommen. Klassi-
sche Vehikel wie der Lehnstuhl, der
Sessel, aber auch das Wohnzimmer
mit der Eichenschrankwand erfah-
ren einen Bedeutungswandel. Der Ei-
chenschrank wird zum Sinnbild ei-
ner Frithversargung. In diese Vor-
stellung, dass ich jetzt schon von Ei-
che umgeben bin, hier sterben wer-
de, da wirkt Ikea rein. Tkea sagt, du
kannst immer wieder neu anfangen.
Und gerade weil die Mobel so schnell
vergammeln, hast du die Chance,
im Grunde genommen sogar die tri-
umphale Gewissheit: Du wirst deine
Mobel noch mal iiberleben. Und die
Senioren lieben Ikea, weil sie das Ge-
fiihl haben: Aha, ich werde in diesem
Bleibenswettkampf obsiegen.

"...das ist doch jetzt sowieso
virtuell."

# Das Bild, das Sie eben von der
LBS-Studie gezeichnet haben, ist
aber ein sehr traditionelles Bild
vom Wohnen: Das Einfamilienhaus
in einem Vorort oder auf dem Land,
umgeben von einem Garten. Ein
Haus, das man sich einmal im Le-
ben leisten kann - vielleicht. Gibt
es da nicht eine Spannung zwi-
schen dem Zwang, flexibel zu sein,
standig die Zelte abzubrechen und
woanders neu anzufangen auf der
einen Seite und auf der anderen
Seite mit dem alten Ideal: "Hier bin
ich zu Hause, hier bleibe ich"?

Und dieses traditionelle Bild be-
stimmt noch den GrofBteil unserer
Wirklichkeit. Wenn man durch die
Vororte fahrt, hat man uberall das
gleiche Einerlei von Einfamilienhau-
sern, die wenig spektakular sind; die
einen vielleicht ein bisschen mehr
Siidstaatenvilla, die anderen ein bis-
schen mehr Alpenchalet.

Unsere Untersuchungen haben er-
geben, dass die Gestaltung bzw. das
Aussehen der auflerhalb unserer vier
Winde liegenden Begebenheiten an
Bedeutung verlieren. Gerade bei Ju-
gendlichen erleben wir eine Flucht-
tendenz, vor allem bei den ménnli-
chen Jugendlichen. Sie schotten sich



Neubaugebiet "Landstadt
Gatow" auf der Flache eines
ehemaligen Flugfeldesim
Westen Berlins.

Foto von mediaparker
(http://www.flickr.com/pho-
tos/linksparker/2398247226/
in/set-72157604434717222/)

in den eigenen vier Winden ab und
begreifen die Welt via Internet, wo
ibrigens auch wir alle vertdut sind
und unsere Plattformen haben. Wir
haben unsere Playstation, wo wir
Dramatisches und Abenteuer erle-
ben, eine Ahnung davon bekommen,
was Karriere bedeuten kénnte.

Die Jugendlichen, die nur noch vor
der PlayStation sitzen, sagen, ich bin
ein Vier-Wiénde-Typ, aber wie die Vier
Winde aussehen, spielt dann keine
Rolle mehr, weil die Blickrichtung nur
noch in diesen Bildschirm reingeht.

Das merke ich bei meinem eigenen
Sohn. Thm fehlt der Blick fiir das As-
thetische, er lisst sich schwer von mir
fiir eine Landschaft, die Gestalt eines
Hauses begeistern. Sitze ich jedoch mit
ihm vor einer Playstation, sagt er be-
geistert: "Schau Dir die Graphik an."

Das ist ein Denken in technisch-gra-
phischen Dimensionen, wie hoch-
auflosend das ist. Wenn er ein Haus
oder eine Landschaft auf der PlaySta-
tion sieht, dann hat der auf einmal sei-
ne virtuellen Kriterien, die ihm einen
Genuss verschaffen. Wo ich dann das
Gefithl hab, ist doch scheifiegal, ob das
jetzt etwas Hochauflosendes ist, das ist
doch jetzt sowieso virtuell. Er ist aber
total begeistert, wenn man den Schat-
ten eines Hauses auf dem Rasen sieht.
Da brechen sich bestimmte Wahrneh-
mungsformen wieder um.

"Der Wiederholungszwang ist eine

Zwischenstation auf dem Weg zum
Tod."
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# Diese technische Entwicklung
hat auch in der Architektur ihren
Platz gefunden, insofern als man
mit Computerdarstellungen, die ein
vollkommenes Bild vor Augen fiih-
ren, Architektur ziemlich gut pla-
nen kann. Die Arbeit an virtuellen
Modellen im Computer macht aber
auch das Kopieren sehr viel einfa-
cher. Inwieweit haben Virtualitat
und der Umgang mit kopierbaren
Medien uns verandert?

Mit Kopierbarkeit ist grundsatzlich
ein Versprechen verkniipft. Dies lasst
sich am sinnfélligsten mit Marken-
produkten verdeutlichen, die zum
tiaglichen Alltag gehoren. Und diese
Produkte zeigen auch, dass der Trend
zum Kopieren keine neue Entwick-
lung ist. Ein Markenprodukt, wie
Coca Cola, McDonalds, Starbucks
macht ja auch ein Kopierversprechen.
Es verspricht: Du findest tberall in
der Welt das gleiche Getridnk, damit
aber auch die gleiche Verfassung wie-
der. Du kannst dich also in Amerika
in ein Starbucks setzen und kommst
in diese flauschige Tratschverfas-
sung, und wenn du eine Cola trinkst,
dann verspirst du diese iiberschiu-
mende Vitalisierung. Das ist fiir das
Seelische eine ungeheure Entlassung,
denn wir suchen ja immer nach Ver-
fassungen, die uns stabilisieren, die
uns weiterbringen. Auch in fritheren
Zeiten waren die Menschen sehr da-
mit beschiftigt, so eine Verfassung zu
wiederholen. Das gelang dann viel-
leicht an den Weihnachtsfesten, weil
sie sehr ritualisiert abliefen. Heute
aber konnen wir mehrmals tdglich
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bestimmte Verfassungen wiederho-
len: Wir duschen jeden Morgen mit
dem gleichen Duschgel und haben
das gleiche Duftaroma und kénnen
dadurch so etwas wie einen Wieder-
holungszwang verwirklichen.

Der Wiederholungszwang ist aber
eine Zwischenstation auf dem Weg
zum Tod. Im Kopieren und Wieder-
holen lassen wir keine neue Entwick-
lung mehr zu. Wir lassen uns nicht
mehr auf etwas Neues ein, sondern
sind stindig in der Wiederholungs-
schleife a la "Und téglich grifit das
Murmeltier". Wenn wir unseren All-
tag betrachten, besteht der aus einer
Vielzahl von immer wiederkehren-
den Wiederholungsschleifen. Wir
tun immer so, als wenn wir frei wi-
ren und uns neu erfinden wiirden,
aber letztendlich drehen wir immer
gleich durch, darum auch das Bild
des Hamsterrads. Wir duschen im-
mer gleich, wir frithstiicken immer
gleich, wir haben unsere Meetings
am Computer. Das ist natiirlich nur
moglich durch eine Industrie, die uns
Produkte herstellt, die identisch sind,
die aber ihre spezifische Aura, ihre
Verfassungskraft auch iiber werbli-
che Surrogate bekommen. Natiirlich
sind es bei Cola der Geschmack und
die Kohlensiure, die dieses Uber-
schdumende transportieren, aber da-
durch, dass wir seit hundert Jahren
mit Cola immer irgendwelche jungen
Leute verbinden, die iiber Stridnde
springen, konsumieren wir auch ein
Bild und nicht nur ein Produkt. Das
machen wir als Fernsehzuschauer
aber auch. Serien geben uns stindige
Wiederholungsschleifen. Wir haben
bei einer Serie so etwas wie eine Er-
wartungssicherheit. Wir kennen die
Figuren, wir kennen die dramatur-
gischen Ablaufe, wir wissen, dass am
Ende nach den 45 Minuten alles wie-
der ausgestanden und gut ist.

Kopien oder Wiederholungen befrie-
digen eine grofle Tendenz des Seeli-
schen, bestimmte Verfassungen, mit
denen wir halbwegs zufrieden wa-
ren, zu wiederholen. Anders ist das
gar nicht zu erkldren. Die Leute fah-
ren in Urlaub, um etwas Anderes zu
sehen. Aber die meisten Leute fahren
in irgendwelche Betonburgen in Spa-
nien am Strand, essen den gleichen
Fraf3, den Sie Zuhause essen, sind froh,
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dass deutsch gesprochen wird und lie-
gen sowieso an einem Strand, wo nur
Deutsche sind. Die wechseln also nur
das Wetter. Und dennoch macht ihnen
dieser Wechsel soviel Sorgen, dass sie,
wenn sie merken, dass sie diese zweli,
drei Wochen Urlaub iiberstanden ha-
ben, im nichsten Jahr wieder an den
gleichen Ort fahren, obwohl die Ar-
chitektur dort schrecklich war. Sie tun
dies, weil sie die Gewissheit haben, hier
gehe ich nicht unter. Hier widerfihrt
mir nichts Schlimmes, woanders hitte
es doch viel schlimmer kommen kén-
nen. Auch was wir als Leid erlebt ha-
ben, ist ein Leid, das wir in irgendeiner
Weise verkraftet haben. Und das fiihrt
dazu, dass die Leute auch Sachen wie-
derholen, die gar nicht so angenehm
sind. Die fahren in Betonburgen, sie
bleiben in ihren finsteren Behausun-
gen, sie sitzen hinter ihrer Eichen-
schrankwand, aber sie haben zumin-
dest das Gefiihl, etwas Schlimme-
res abgewehrt zu haben. Das ist auch
eine Uberlegung Freuds: wieso gera-
ten, jetzt einmal zugespitzt, bestimmte
Frauen immer wieder an einen Alko-
holiker als Mann? Weil sie das schon
einmal durchlitten haben, und sie das
Gefiihl haben, dieses bekannte Un-
gliick handeln zu kénnen, wihrend sie
nicht wissen, ob sie etwas Unbekann-
tes handeln konnten. Von daher haben
wir eine grofSe Tendenz, uns in einem
bekannten Gliick oder auch Ungliick
einzurichten, weil es uns vertraut ist.

"Wir wollen alle ein Original sein."

# Das erklart ja auch die Bestan-
digkeit von Wunschbildern. Die po-
puldre Vorstellung davon, wie ein
"schones Haus" aussieht, entspringt
dann aus dem allgemeinen Wunsch,
an Bewahrtes anzukniipfen. Aber es
gibt doch auch ein Bediirfnis nach
Individualitat und Originalitat. Be-
steht diese Individualitat ihrer Mei-
nung nach auch nur aus kopierten
Versatzstiicken?

Nein, das wiirde ich so nicht sagen. Wir
alle postulieren, Individuen zu sein,
aber gleichzeitig gehen wir zum Public
Viewing und werden so zum Teil einer
bewegten Masse. Auch beim Einkauf
in den Innenstidten haben wir Mog-
lichkeit, so etwas wie eine De-Indivi-
dualisierung zu erleben, weil uns das
Mitlaufen in der Masse davon entbin-



Spielzeugtraum vom Reihen-
haus. (Fotos K. Kegler).

det, Kraft und Aufwand fiir eine eigen-
standige Auswahl aufzubringen. Auch
bei der Suche nach unserem eigenen
Stil greifen wir auf normierte Vorgaben
zuriick. Ein Beispiel: Fiir mich stellt
das Tragen von Boss-Anziigen eine be-
stimmte Vorauswahl dar. Auch wenn
zig andere Leute sich so kleiden, werde
ich durch das Boss-Schild in meinem
Jackett meinem Chefbild in irgend ei-
ner Weise gerecht. Psychologisch be-
trachtet gibt es eine Art Arsenal von
Lebens-Bildern - Programmen dhn-
lich den Kleidergrofien — daraus wih-
len wir aus.

#Ist also Originalitat nicht wich-
tig?

Wir wollen alle ein Original sein, mer-
ken aber, wie viel Aufwand das erfor-
dert. Nehmen wir als Beispiel Zigaret-
tenmarken, die eine Art Personlich-
keitsmarkierer darstellen. Die Wahl
einer Marke signalisiert, was fiir ein
Typ ich bin. Mit der Marlboro z.B. bin
ich in einem Mainstream. Pferd und
die Weite der Landschaft vermitteln
das Gefiihl von Freiheit und Abenteu-
er, gleichzeitig sitzt der Reiter fest im
Sattel des Lebens, wie der Cowboy, der
einer ehernen Routine folgt und keine
grofen Experimente machen will. Lu-
cky-Raucher dagegen denken oft, Lu-
cky, dieser runde Punkt und die kre-
ative Werbung verlangen von mir, sel-
ber originell, kreativ, gewitzt zu sein.
Vom Lucky-Raucher mit dieser Per-
sonlichkeitsmarkierung wird ver-
langt, einen gewissen Stilisierungsauf-
wand zu treiben. Weil das anstrengend
ist, erfolgt oft wieder der Wechsel zur
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Marke Marlboro, die nicht soviel Per-
formance verlangt. Eben deshalb sind
viele Menschen auch nullachtfuft-
zehn, weil das die Lebensgestaltung
vereinfacht. Der Kiinstler, Querden-
ker, der wirkliche Individualist eckt
an und muss stindig eine ungeheuere
Leistung erbringen.

M Was fiir Zigarettenmarken gilt,
trifft im Grunde auch auf die Archi-
tektur zu. Es gibt einen Markt, be-
stimmte Dinge funktionieren, an-
dere weniger. Reicht es, wenn sich
Architekten mit einem bestimmten
Markenimage umgeben, oder glau-
ben Sie, dass Architektur auch ei-
nen Erziehungsauftrag hat?

In diesem Zusammenhang habe ich
kiirzlich auf einem Kongress in ei-
nem Architekturmuseum einen Vor-
trag gehalten. Reich-Ranicki sprach
als Gastredner von der schwierigen
Aufgabe der Architekten, die ja im-
mer im Auftrag eines Kunden agie-
ren miissten, wihrend andere Kiinst-
ler sich freier entfalten konnten. Hier
stellt sich mir die Frage, ob das so sein
muss, ob nicht der Architekt den Mut
haben sollte, seine Kunden gewisser-
mafSen zu erziehen. Durch sein Studi-
um hat er eine andere Auffassung von
Asthetik, sieht sich aber mit Schablo-
nen konfrontiert. Es besteht also auf
der einen Seite die Moglichkeit, sich
auf einen Prozess einzulassen, mit sei-
nen Kunden Wohnformen zu entwi-
ckeln, die ein Umbilden der Schablo-
nen und andere vielleicht 6kologische
Wohnmoglichkeiten zulassen. Auf
der anderen Seite kann sich der Ar-




chitekt der Schablone bedienen, um so
sein Geld zu verdienen und sich nicht
zu blamieren. Da stellt sich natiirlich
die Frage nach dem Selbstbild des Ar-
chitekten, und ich wiirde es begriifien,
wenn ein Architekt seine eigenen Vor-
stellungen einbrichte.

# Wenn man aber im Alltagsleben
hort, "Das ist ein Architektenhaus"
ist das haufig eine Umschreibung
fiir die Meinung: "So mochte ich
nicht wohnen."

Das sagen Sie. Ein Architektenhaus
fallt erst einmal aus der Norm, und
hiufig ist es das Haus, in dem der Ar-
chitekt seinen Vorstellungen, kreati-
ven Momenten nachgegangen ist. Ich
will ja nur darauf hinweisen, wie grof3
die Spannung ist zwischen der nor-
mierten Kopierware und dem indivi-
dualisierten Haus.

# Am Ende ihres Buches steht die
These, dass in einer Welt der kopier-
ten Perfektion wieder ein Wunsch
nach echter Realitdit entstehen
konnte. Wie ist das zu verstehen?

Wie bereits festgestellt, haben wir un-
sere Lebensparadigmen gedndert.
Frither hatten wir eine analoge Vor-
stellung vom Leben, es lief eher ab wie
eine Schallplatte. Heute stellen wir
uns das leben wie eine CD vor. Frither
war man in einer festen Schicksalsril-
le, man drehte sich und nutze sich ab,
es entstanden Risse und irgendwann
war diese Sache zu Ende gespielt. Die
Vorstellung der CD beinhaltet demge-
geniiber ein neues digitales Lebenside-
al. Wir mochten ein Leben im ewigen
Glanz haben ohne Abnutzung, Alter,
Tod. Wenn es miihselig wird, kénnen
wir in einem virtuellen Schopfungs-
wahn unsere Physis gestalten, Hén-
gebrust, Cellulitis spielen keine Rolle
mehr, unsere psychische Verfassung
formen wir via Tablette oder Fernse-
hen als Stimmungsapotheke.

Aber das virtuelle Lebensideal errei-
chen wir nur ansatzweise durch einen
Ubergang aus dem wirklichen ana-
logen Leben in ein simuliertes Leben.
Damit verbunden ist das Wunschbild
einer ungeheuren Allmacht, totaler
Verfiigbarkeit und Geschichtslosigkeit.
Das ist dhnlich wie in dem Film "Ma-
trix". Wir horen auf, uns dem wirkli-
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chen Leben zu stellen. Wir liegen in
einer Rohre oder wir sitzen vor einer
Rohre, vor dem Fernseher, vor der Dol-
by Surround-Anlage, vor der PlayStati-
on, sind selber nicht mehr im Schick-
sals- oder Lebenskampf; aber wir ha-
ben das Gefiihl, dass wir an giganti-
schen Schicksalsdramaturgien teil-
nehmen, wenn wir mit James Bond
dreimal an einem Abend die Erde ret-
ten. Wir haben unseren Alltag so auf-
gespalten, dass wir besinnungslos in ei-
nem Hamsterrad herumrennen. Nach
der Arbeit konsumieren wir ein simu-
liertes Leben und durchleben kiinstli-
che Ekstasen an der PlayStation, bei der
Fuflball WM, bei irgendwelchen virtu-
ellen Pornos und so weiter. Aber wir le-
ben das nicht mehr im Alltag aus.

Aus dieser Konstruktion wichst aber
eine Sehnsucht: Koénnen wir nicht
wieder zuriick ins wirkliche Leben?
Koénnen wir nicht wieder mal kochen,
kénnen wir uns nicht wieder einmal
spiiren, indem wir den Garten um-
graben ... oder indem wir uns auf das
Abenteuer Kinder einlassen? Das ist
ein grofler Trend, den wir beobach-
ten. Einerseits gibt es immer stdrker
einen Riickzug in ein simuliertes Le-
ben, weil es uns von vielem entlastet.
Aber es bleibt auch seltsam hohl und
schlaff im simulierten Leben. Im Cy-
bersex haben wir nicht diese Reibung
und Intensivierung, als wenn wir uns
mit unserer Frau zanken und anschlie-
Bend mit ihr ins Bett gehen.

"Das digitale Lebensideal ist ein
Paradiesversprechen."

M Liegt die Attraktivitat von virtu-
ellen Welten, Computerspielen und
so weiter nicht auch darin, dass man
mit einem geringen Widerstand-
serlebnis einfach alles so gestalten
kann, wie man will? Etwas Ahnliches
fiihren vielleicht auch Fernsehseri-
en vor. Und der Konsument dieser
Serien ist dann enttauscht, wenn
sein eigenes Leben nicht so ablauft
wie in "Gute Zeiten, schlechte Zei-
ten" oder "Marienhof", an denen er
seine Vorstellungen orientiert?

Genau, das ist das, was wir erleben. Da
kann ich Sie voll unterstiitzen. Im Rah-
men dieses digitalisierten Lebensideals
entwickelt man die Vorstellung, dass
man das Leben eigentlich auf Knopf-



druck erschlieflen konnen miisste. Ei-
gentlich miisste ich in der Lage sein, al-
les was mich stort, zu eliminieren. Es
miisste moglich sein, wenn ich mit mir
und meinem Aufleren nicht zufrieden
bin, das einfach umzumodeln. Dieser
Anspruch wird jetzt an das Leben he-
rangetragen. Da das Leben aber im-
mer nur analog, widerspriichlich und
kleinschrittig ist, fithrt diese Vorstel-
lung notwendig zu einer Enttauschung.
Was wir seit Jahren beobachten, ist,
dass die Leute fast gekrdnkt sind von
ihren Alltag, weil sie so unermessliche
Anspriiche, diese digitalen Anspriiche
haben, die der Alltag nicht einlosen
kann. Aber sie werfen das dem Alltag
vor. Sie haben das Gefiihl: Der Alltag
betriigt mich. Er bringt mir nicht diese
Gliicksmaximierung, er zwingt mich
in etwas hinein.

Man kann das noch zugespitzter sa-
gen: Dieses digitale Lebensideal ist
ein Paradiesversprechen. Wir ha-
ben ein Wunschbild, dass sich im Le-
ben alles auf Knopfdruck erschlieflen
soll. Es ist ein Idealbild ohne Verfall,
Geschichtlichkeit, Krankheit, Schei-
tern, Verschuldung oder personliche
Schuld. Dieses Paradiesideal wurde in
fritheren Zeiten ins Jenseits verlagert.
In der Vergangenheit hatten die Men-
schen folgende Lebensgleichung: Um
das Paradies zu erreichen, muss ich
dieses Jammertal irdischen Daseins
durchlaufen. Und wenn ich das halb-
wegs wacker mache, dann kommt die
Entlohnung im Jenseits. Heute ist die-
ses Paradiesideal zu einem Diesseits-
Anspruch geworden. Die Leute haben
das Gefiihl: hier und jetzt auf Erden
willich diese paradiesischen, digitalen

Puppenhaus und "Barbie’s
real-life Dream House"
(Malibu, Californien), welches
zum 50. Geburtstag von
Barbie im Friihjahr 2009
eroffnet wurde.

Fotos merwing$¢little dear
(http://www.flickr.com/pho-
tos/merwing/2978154975/)
und SwanDiamondRose
(http://www.flickr.com/pho-
tos/barbietron/3349008609/)
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Verhiltnisse haben. Sie merken aber,
so ist es nicht. Und sie reagieren des-
halb gekrankt, verletzt, mit Selbstvor-
wiirfen oder mit Alltagsanimosititen.

#In Fernsehserien oder in Compu-
terspielen wird auch ein bestimm-
tes Bild vermittelt, wie man wohnt,
oder besser: wie man in Fernseh-
welten wohnt. Meinen Sie, dass die-
se ldealvorstellungen auch unse-
re Wahrnehmung von Architektur
pragen?

Der Einfluss von Soap-Operas ist
ganz deutlich. Da lernt man nicht
nur, was man anziehen soll, welche
Accessoires aktuell sind, sondern
auch wie man wohnen kann. Darin
liegt auch der Erfolg von Ikea be-
griindet. Dort finden die Menschen
komplette Wohnlandschaften, die
zwar nicht vollstindig kopiert wer-
den, aber in Teilen als Gestaltungs-
konzept dienen. Das heifdt, wir brau-
chen himmlische Gleichnisse, Vor-
bilder. Um dieses Problem der Ko-
pierbarkeit kommt man nicht mehr
herum. All das, was einmal halbwegs
gegliickt ist, wollen wir wiederholen,
kopieren.

# Wenn die Vorstellung von dem,
was als positiv betrachtet wird,
von der Vermittlung abhéngt, soll-
te man im Interesse der Baukultur
dann nicht mehr in diese Vermitt-
lung investieren? Also etwa erkla-
ren, dass es nicht schlecht ist, in ei-
nem Haus mit Geschichte zu woh-
nen, anstatt im Starbucks.

Ja. Sie kommen da nur mit Erkliarun-
gen nicht weit. Ich denke, dass ist der
springende Punkt.

# Erklaren funktioniert nicht?

Erkldren funktioniert nicht. Es miis-
sen gelebte oder lebbare Bilder sein.
Das heiflt, wenn die Leute eine Soap-
Opera sehen, miissen sie mitkriegen:
Aha, wenn der Held Wohnzimmer
und Kiiche zusammenlegt, hat er eine
ganz andere Beweglichkeit in seinem
Leben, dann kommt er auch anders
mit seinen Frauen oder seinen Freun-
den klar. Die Leute suchen ja Losun-
gen fiir ihre Lebens- oder Alltagspro-
bleme. Wenn man ihnen mit Padago-
gik sagt: "Probier es mal!" oder etwas
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rational erkldrt, dann hilft das tiber-
haupt nicht. Am besten ist es natiir-
lich, wenn man einmal irgendwo zu
Besuch ist oder in Ferien, eine neue
Umgebung fiir ein paar Wochen erlebt
und merkt, verdammt noch mal, da ist
was gegliickt. Und an dieser Stelle ha-
ben die Leute dann auch die Fantasie
und die Initiative, in ihrem Leben das
umzusetzen, was sie vorher erlebt ha-
ben ... wenn sie das Geld haben.

#Im Fernsehen gibt es ja vergleich-
bare Serien: man verbringt zwei
Monate in einem Landgut in Meck-
lenburg und lebt wie im 19. Jahr-
hundert. So etwas dhnliches konnte
man auch einmal fiir gute Architek-
tur machen: Ich lebe mit meiner Fa-
milie zwei Monate in einem Archi-
tektenhaus.

Aber das lauft ja unter der Kategorie
Mutprobe, eben wie der Versuch, so zu
leben wie um die Jahrhundertwende.
Dieses Beispiel ist natiirlich Ausdruck
einer Sehnsucht nach dem wirklichen
Leben, nach einer unverfilschten Rea-
litdt. Aber im Grunde genommen ma-
chen die Teilnehmer eine Realitits-
probe und sind hinterher froh, dass sie
wieder in ihrem alten Leben sind.

Wichtig wire es natiirlich, Geschmack
auf interessante Architektur zu ma-
chen und das als dauerhaften Leben-
sentwurf zu etablieren. Unsere Woh-
nung verlangt immer eine Art Bleibe-
recht: "So soll es bleiben, denn so ist es
mir recht.”

"Kein Mut zu Visionen."

# Einer der wichtigsten Architek-
turtheoretiker des20.Jahrhunderts,
Julius Posener, hat eine genau ent-
gegengesetzte Meinung vertreten.
Posener meinte, das Problem der
Architektur sei, dass die Architek-
ten seit den 1920er und 30er Jah-
ren versuchen, ihre Nutzer zu er-
ziehen. Und weil die Architektur
perfekt und funktional sein wollte,
blieb kein Raum fiir individuelle Zu-
taten. Es gibt perfekte Raume und
Einbaumobel. Ein Ausdekorieren
durch lkea oder andere Elemente
ist nicht geplant. Vielleicht liegt ge-
nau darin auch der gro3e Konflikt
zwischen der Welt der Architekten
und der Alltagskultur?



DachgeschoB eines playmo-
bil-Puppenhauses.

Foto Patrick Q (http://www.
flickr.com/photos/patri-
ck_q/136595239/).

Ja, ich glaube, dass es da eine Spal-
tung gibt. Ich glaube aber auch, dass
es Architekten gibt, die keinen Er-
ziehungsauftrag verfolgen, und sich
komplett in den Dienst aktueller
Trends stellen.

# Auf jeden Fall.

Und dann gibt es natiirlich avantgar-
distische Stromungen, die ein Bild im
Kopf haben, wie wir leben kénnen.
Da ergibt sich natiirlich die Frage:
Wie komplett darf dieses Bild sein?
Das erfahre ich auch in Auseinander-
setzungen mit Architekten. Die wiir-
den bis zum Tapetendekor alles mit
entwerfen; ihr Werk ist dann ihr per-
fektes Kind. Das Konstruktionsprob-
lem dabei ist: ich muss den Kunden
vielleicht erziehen wie ein Kind, aber
auch im Kopf haben, dass dieses Kind
irgendwann auf eigenen Fiiflen steht
und dann etwas macht, auch mit
der Wohnung, was tiberhaupt nicht
in meinem Sinne ist, genau wie sich
Kinder ab einem bestimmten Alter
komisch ankleiden, komische Frisu-
ren haben, komischen Berufswegen
nachgehen.

Der Architekt sitzt in der Klemme. Er
gestaltet einen Wirkungsraum, der
vom Kunden anschliefSend entfrem-
det wird. Deshalb versucht er, die-
se Entfremdungs- und Umbildungs-
moglichkeiten moglichst zu redu-
zieren, indem alles so verplant und
funktionalisiert wird, dass man es als
Bewohner einfach tibernehmen muss.
Das geht natiirlich nicht. Ich glaube,
der Nutzer kann sich seine Wohnung
nur zueigen machen, wenn er sie sel-
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ber gestaltet. Das ist auch ein Ablo-
sungsprozess. Der Architekt gibt eine
ideale Form vor, aber als Kunde muss
ich mir diese Form aneignen. Und ich
kann sie mir nur aneignen, indem ich
vieles nach dem eigenen Geschmack
quertreiberisch gestalte ... und der
Architekt wiirde dann am liebsten
jetzt aus dem Fenster springen. Aber
das muss er letztendlich aushalten,
sonst bleibt es eben eine Puppenstube
und kein eigener Wohnbereich.

Dabhinter steht die Frage: Wie viel darf
der Architekt vorgeben und wie viel
Bewegungs- und Improvisationsspiel-
raum muss bestehen bleiben?

#In lhrem Buch haben Sie beman-
gelt: Kein Mut zu Visionen. Nach lh-
rer Analyse besteht sogar ein "Vi-
sionsverbot". Wie sehen denn lhre
Visionen aus fiir ein Leben in zehn
oder zwanzig Jahren?

Der Kern meiner Vision und meiner
Zukunftsvorstellung ist, dass wir von
den Perfektionszwingen weg miissen.
Wir miissen wieder akzeptieren, dass
wir ein behindertes Kunstwerk sind.
Das Unvollkommene ist so etwas wie
eine Antriebsfeder fiir die weitere Ent-
wicklung. Wenn wirklich Perfektion
herrschte, wiren wir tot, weil es kei-
ne Entwicklungsanreize mehr gibe.
Wir brauchen Lebensformen, die uns
nicht perfektionistisch einengen, son-
dern die gewisse spielerische Freirdu-
me zulassen.

Das gilt auch fiir die Architektur: Wie
ist es moglich, in Wohnformen eine
gewisse Flexibilitdt zu schaffen, ohne



dass jeder nur noch seinen Rollcontai-
ner hat und irgendwohin rollt, wo ge-
rade ein freies Platzchen ist? Wenn al-
les flexibel aufgeldst wird, gibt es kein
Bleiberecht, keine wirkliche Heimat
mehr. Wohnen ist durch diese Grund-
spannung bedingt: Was ist fest und
was ist beweglich? Es ist schlimm,
wenn wir leben wie in einem Pflege-
heim, dann ist alles zu fest. Es ist aber
auch schlimm, wenn wir nur noch
mit Rollcontainern unterwegs sind,
oder mit einem mobilen Biiro. Durch
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die W-LANisierung kénnen die Leu-
te, egal wo sie sind, in den Alpen oder
sonstwo, tberall ihren Laptop auf-
klappen und haben ihre Arbeitsstelle;
das ist fast ein Ubermafd an Flexibili-
tat. Ich glaube, diese beiden Pole miis-
sen immer vermittelt werden.

# Weg vom perfekten Kopieren.
Weg von den Extremen.

# Vielen Dank fiir das Gesprach!
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Abb. 1. K6In, Hauptbahnhof
ca. 1930/ ca. 1965. Aus: Peter
Fuchs: KoIn damals gestern
heute. Koln 1966. S. 38. ©
Dieter Maguhn / Rheinisches
Bildarchiv. Sammlung des
Autors.

In keinem anderen Medium ist die
Frage einer Re-Produktion so evi-
dent wie in der Fotografie, die schon
seit ihrer Erfindung im Jahre 1839'
und nicht erst seit ihrer digitalen Er-
weiterung® auf Vervielfaltigung an-
gelegt ist. Die Moglichkeit einer er-
neuten Aufnahme nach einem "Vor-
bild" ist hdufig und vielfiltig genutzt
worden. Doch ab wann ist das Zitie-
ren unlauter?

Verschiedene Formen der Wieder-
holung sind zu unterscheiden, und
Begrifflichkeiten sollten festgelegt
sein: Ein Replikat oder eine Repri-
se ist meistens eine vom Kiinstler
selbst geschaffene Zweitauflage. Eine
Kopie oder Nachbildung ist dagegen
die Wiederholung durch eine frem-
de Hand und sollte auch so bezeich-
net sein, sonst handelt es sich um eine
Filschung oder ein Plagiat, das in be-
triigerischer Absicht Original sein
will. Ein Fake wird hdufig unter ei-
nem kiinstlerischen Konzept erstellt
und ist auch so zu erkennen. Offe-
ner im Vergleich zum Original sind
Interpretation (Weiterentwicklung),
Zitat (Neuschaffung unter Verwen-
dung bekannter Elemente), Imitation
(Wiederholung mit offensichtlichen
Mingeln). Sie werden bewusst in An-
lehnung an die Vorlage gestaltet. Die
Rekonstruktion versucht, nahe ans
(nicht mehr vorhandene) Vorbild zu
gelangen. Die Fotografie kennt alle
diese Formen von Neuschdpfungen
und setzt sie in unterschiedlichen
Zusammenhingen ein.

Zeitspanne

Die bekannteste, sinnvollste und ele-
ganteste Form der fotografischen
Bildgegeniiberstellung bzw. des zwei-

ten Bildes ist die visuelle Darstellung
eines Zeitsprungs. Dem vorhandenen
Foto wird ein zweites gegeniiberge-
stellt, das das identische Aufnahme-
objekt hat, aber mit einem zeitlichen
Abstand aufgenommen wurde.

Zum Beispiel lassen sich so techni-
sche Bauphasen und stddteplaneri-
sche Bewegungen ideal miteinander
vergleichen. Jeder erkennt sofort, was
wegfiel, was geblieben und was neu
hinzugekommen ist (Abb. 1). Foto-
grafie ist hier das ideale Medium. Der
wirklichkeitsnahe Charakter des Bil-
des und die schnelle Erfassung der
Bildidee helfen dem Betrachter, die
(in diesem Fall unwichtigen) tech-
nischen Bedingungen zu verdrin-
gen und das reine Motiv als Bildidee
zu verstehen. Gestaltung, Modisches
und eventuell fototechnische Méngel
treten hinter der Grundkonstruktion
zurtick. Diese Vorher-Nachher-Vari-
ante ist gerade in der Architekturfo-
tografie erfolgreich, beliebt und abso-
lut korrekt. Haufig ist sogar die pra-
zise und fotografisch genaue Wieder-
holung deutlicher und sinnvoller als
eine etwas freiere.

Trotzdem stellt sich auch hier die Fra-
ge, wie hoch der Anteil "Kopie" einer
im zeitlichen Abstand gemachten Ar-
chitekturaufnahme ist, wenn die Vo-
raufnahme schon kulturgeschicht-
liche Weihen erhalten hat. Profitiert
der zweite Fotograf vom Werk des
ersten? Oder stellt gerade erst die
Wiederholung die Leistung des ers-
ten Bildes in ein passenderes Licht?
Die damalige visiondre Sicht eines
Autors kann dann die Basis sein, um
die neuen Aufnahmen diesen alten
gegeniiberzustellen. Wird in diesem
Fall der erste Autor genannt, und ist
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Abb. 2. GroB St. Martin, Kdln
ca. 1938, 1947 und 1990. Aus:
Werner Schafke/ Rolf Sachsse
(Hg.): Koln — Von Zeit zu

Zeit. Koln 1992. S. 35. © Karl
Hugo Schmdlz / Kolnisches
Stadtmuseum. Sammlung des
Autors.

Abb. 3. Chargesheimer /
Wolfgang Vollmer, Am alten
Posthof, KoIn 1970/1995. Aus:
Reinhold MiBelbeck/ Wolf-
gang Vollmer: Kdln 1970/1995.
25 Jahre Stadtarchitektur.
Fotografien von Chargeshei-
mer und Wolfgang Vollmer.
Koln 1996. © Chargesheimer,
Wolfgang Vollmer.

die bezugnehmende Absicht des zwei-
ten erkennbar, so erscheint die Wie-
derholung legitim. Konsequent und
meistens logisch sind die Wiederho-
lungen, wenn es sich um den gleichen
Fotografen handelt. Aufnahmen von
Karl-Hugo Schmélz und seinem Va-
ter Hugo Schmolz des alten, zum Teil
mittelalterlichen Koélns aus den spé-
ten 30er Jahren sind die Grundla-
ge eines Bildvergleichs, den Schmolz
1947 mit eigenen neuen Aufnahmen
zusammenstellte. In den 90er Jahren
wurden dann diese Vergleiche unter
der Regie von Rolf Sachsse komplet-
tiert (Abb. 2).3

Der Autor dieses Artikels vergleicht
in seinem Buch Koéln 1970/1995 die
Fotografien von Chargesheimer mit
seinen eigenen Bildern, die 25 Jahre
spéter an gleichen Orten und zu dhn-
lichen Zeiten aufgenommen wurden
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(Abb. 3). Hier ist die Basis ein Kiinst-
lerbuch mit einem radikalen und
stringenten Konzept, die Neuauflage
regt durch die Paarbildung eine kom-
plexere und neustrukturierte Wahr-
nehmung an.*

Die Wiederholung anonymer Bild-
vorlagen mit einer zeitlichen Spanne
kann immer wieder tberraschende
Ergebnisse erzielen. Neben einer eher
romantischen oder nostalgischen Be-
trachtung steht oft der dokumentari-
sche Vergleich im Vordergrund. Un-
zdhlige Veroffentlichungen nutzen
diesen Effekt und bieten ein klassi-
sches "Vorher und Nachher"?

Ubrigens stellt sich im Bereich der Ar-
chitekturfotografie auch noch die Fra-
ge nach der Urheberschaft. Ist die Bau-
kunst die eigentliche Leistung oder
erst die Fotografie des Bauwerks?®




Abb. 4. Yasumasa Morimura
Selfportrait after Marilyn Monroe
1996. © Yasumasa Morimura
/ The Contemporary Museum
Honolulu, USA.

Abb. 5. Anonymus: "Jung-
bauern auf dem Weg zum
Tanz", ca. 1913. Aus: Ulrich
Tillmann / Wolfgang Vollmer:
Meisterwerke der Fotokunst

— Sammlung Tillmann und
Vollmer. Koln 1984. © Ulrich
Tillmann / Wolfgang Vollmer.

Fake

Im kiinstlerischen Bereich der Foto-
grafie hat es zahlreiche ganz unter-
schiedliche Projekte von Fotografen
gegeben, die sich in ihren Arbeiten
entweder auf schon bekannte Bilder
berithmter Kollegen bezogen oder
die Wiederholung einer eigenen Auf-
nahme als Konzept ihrer Arbeit zu
Grunde legten. Zu dieser Gruppe ge-
hort auch der Japaner Yasumasa Mo-
rimura, ein Vertreter der Appropri-
ation Art. Er wiederholte allgemein
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bekannte Portrait-Fo-
tos, unter anderem auch
von Marylin Monroe,
die er (!) im Jahr 1996
selbst darstellte (Abb.
4). Hier hat der kalku-
lierte und nicht ver-
schleierte Akt der Kopie
im Fake eine Form von
Neuinterpretation der
Kunst und Kunstaneig-
nung gefunden.’

Ulrich Tillmann und
der Autor dieses Bei-
trags zitierten schon
1984 mit ihrem gemein-
samen Projekt Meis-
terwerke der Fotokunst
- Sammlung Tillmann
und Vollmer bekannte
Aufnahmen bertihmter
Fotografen, die durch
das bewusste Verdn-
dern einzelner Details den Betrach-
ter irritierten und kunstmarktim-
manente Aspekte ironisierten (Abb.
5).8 Der scheinbar "wiederholte" Au-
genblick im imagindren Vergleich
der alt-bekannten mit der vorliegen-
den Aufnahme stellte auch die Frage
nach Aura, Originalitit und Realitit
einer Fotografie neu. Ist die tatsich-
liche Szene der Aufnahmesituation,
die daraus entstandene Aufnahme
oder die nachempfundene Fotografie
die Realitit, der Aura und Originali-
tit zuerkannt wird?

Bildpaar

Vertreter einer konzepti-
onellen Position sind un-
ter anderem John Hilli-
ard aus Grofibritanni-
en und Michael Schmidt
aus Berlin. Hilliard stell-
te zwei nur wenig veran-
derte gleichartige Auf-
nahmen nebeneinander
und verwies so auf die
Méglichkeit unterschied-
licher Rezeption und
Wahrnehmung. Verén-
derte Schirfe, getauschte
Negativ-Postiv-Darstel-
lung oder Spiegelungen
bieten Spielraum fiir eine
komplexe Interpretation
eines vermeintlich ein-
maligen Blicks (Abb. 6).°



Abb. 6. John Hilliard: East
/ West, 1985. Aus: Camera
Austria 24 (1987). S. 62, 63.
© John Hilliard. Sammlung
des Autors.

Abb. 7. Michael Schmidt: "Lei-
ter der Offentlichkeitsarbeit
der Schering AG", 1977/78.
Aus: Michael Schmidt: Foto-
grafien seit 1965. Essen 1996.
S. 68, 69. © Michael Schmidt.
Sammlung des Autors.

Michael Schmidt hingegen fotogra-
fierte fiir eine Serie von Portraits ein
und dieselbe Person zweimal: zu Hau-
se und am Arbeitsplatz (Abb. 7). Das
unterschiedliche Umfeld und die an-
dere Lebenssituation lieflen sich auch
in Haltung und Mimik ablesen. Seine
zeitdokumentarischen Beobachtun-
gen reflektierten einfach und prazise
die soziologischen Bedingungen der
Grofistadt.!’

Zusidtzlich existieren immer wieder
dhnliche Bildauffassungen, die von
unterschiedlichen Fotografen gele-
gentlich auch zeitgleich ohne Kennt-
nis des anderen umgesetzt werden.
So gibt es schone Bildpaare u. a. von
André Kertész und Berenice Abbott,
die unabhingig voneinander einen
Uhrenladen in New York in den 30er
Jahren zum reizvollen Motiv erkoren

(Abb. 8)."

Die eher analytischen Untersuchun-
gen dieser Form von Fotografie sind
allerdings inzwischen abgeschlossen
und nicht mehr Thema zeitgendssi-
scher Kinstler. Fotografie hat heute
in ihren unterschiedlichsten Darstel-

lungsformen eine vollwertige Position
im Kunstmarkt und in der allgemei-
nen Einschitzung von Medien erhal-
ten.

Imitation

Eine neue und eher heikle Variante ei-
ner Bild-Wiederholung ist aktuell im
Versandkunsthandel zu beobachten.
Bildideen, die sich auf dem Kunst-
markt, im Buchhandel und in Gale-
rien durchgesetzt haben und Kaufer
versprechen, werden von einem an-
deren Fotografen kopiert und kon-
nen dann giinstig in verschiedensten
Formaten angeboten werden. Ein be-
kanntes Beispiel ist die Nachtaufnah-
me einer Briickenauffahrt, die der Bre-
mer Peter Bialobrzeski im Jahr 2001
im Rahmen seiner Arbeit Neon Tigers
iiber asiatische Megacities in Shanghai
aufgenommen hat (Abb. 9). Ein zwei-
ter Fotograf suchte 2002 eine dhnlich
gelegene Dachluke auf und machte ein
fast identisches Bild derselben Auf-

fahrt zur gleichen Nachtzeit wie die
Vorlage. Hier wurde die kiinstleri-
sche Vorleistung von Motividee, Bild-
ausschnitt, Perspektive, Tageszeit und
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Abb. 8. Berenice Abbott

/ André Kertész: "Repair
Shop, Christopher Street

New York", ca. 1947/1950.
Aus: Richard Whelan: Double
Take. A Comparative Look at
Photographs. New York 1981.
S.19. © Berenice Abbott /
André Kertész. Sammlung des
Autors.

Abb. 9. Peter Bialobrzeski,
"Nanpu Bridge, Shang-

hai, 2001". Aus: Peter
Bialobrzeski: Neon Tigers.
Photographs of Asian Megaci-
ties. Ostfildern—Ruit 2004. ©
Peter Bialobrzeski.

Grundthema originalgetreu und kos-
tenglinstig abgekupfert, auch wenn
das Motiv nicht zu 100 Prozent de-
ckungsgleich ist."* Bewusst wurde of-
fenbar die Tduschung gesucht und die
kreative Vorleistung missbraucht.

Konzepte

Die technischen Bedingungen einer
fotografischen Aufnahme sind im Bild
selbst erkennbar, und somit ist die Ko-
pie, die Wiederholung, die Verdopp-
lung, das erneute Auslosen einfach,
lehrreich, reizvoll und grundsitzlich
erst einmal legitim. Die Erweiterung
der Fotografie um die digitale Kom-
ponente mag diese Verwertung be-
schleunigt haben, das Reproduzie-

ren einer vorhandenen Vorlage ist
aber seit den Anfingen der Fotografie
Usus.” Obwohl eine exakt wiederhol-
te Aufnahme meistens gar nicht mehr
moglich ist, denn zu schnell verdn-
dern sich die Bedingungen auf beiden
Seiten der Kamera, ist der Reiz, diese
zu machen grof$. Auch an Hochschu-
len ist das Nachfotografieren in den
Design- und Fotoklassen ein belieb-
tes Semesterthema, da es das Auge fur
neue Motive schult."*

Unpassende Nachschopfungen greifen
hiufig nur auf die visuellen Elemen-
te eines Fotos zuriick: ein bestimmter
Farbstich, ein ungewdhnliches For-
mat, eine gewagte Perspektive. Dage-
gen wird die inhaltliche Auseinander-
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Abb. 10. Doppelseite aus:
Ralph Gibson: Deja-Vu. New
York 1973.S. 10, 11.

© Ralph Gibson. Sammlung
des Autors.

setzung mit einer Thematik seltener
abgekupfert. Oft ist es eine reine Fra-
ge der Prisentation und der Vermitt-
lung, wie es gelingt, das Plagiat zu le-
gitimieren. Schliefllich ldsst sich der
Diebstahl einer Bildidee nur schwer
beweisen, ist absolut iiblich und wird
zu selten angeprangert. Aus einer Ko-
pie wird dann ein "Zitat", aus einem
Abgucken jetzt eine "Hommage". Der
Zitierte ist je nach Bekanntheit und
Kunstmarkterfolg entweder beleidigt
und klagt oder ignoriert den Ideen-
raub; der Zitierende ist je nach Er-
folg und Pfiffigkeit entweder Plagiator
oder Erneuerer.

Interessanter scheint die Tatsache,
dass das Medium Fotografie durch
seine Festlegung auf einen Zeitpunkt,
auf die Zweidimensionalitdt und die
selektive Schirfe begrenzt ist und so-
mit geradezu dazu auffordert, diese
Grenzen zu durchbrechen. Das "zwei-
te" Foto, in welcher Form es auch ge-
macht wurde, ist eine der Methoden
der Erweiterung. Es ermoglicht das
Kreieren einer Spannung, einer Ge-
schichte, die die mediale Begrenztheit
tiberwindet.

Die Fotografie ist das einzige Medi-
um, das diese "Kopie"-Bedingung kre-
ativ nutzen kann. Die Wahrnehmung
von Fotografie, ihre mediale Ausdeh-
nung und damit ihr Platz im kollekti-
ven Bildgedichtnis ermoglichen diese
medienkritische Auseinandersetzung.

Mit Hilfe von Wiederholungen,
Dopplungen und vor allem Gegen-

73

iiberstellungen konnen ganz unter-
schiedliche Themen sinnvoller pra-
zisiert werden. (Die so angelegte Fo-
tografieform des "zweiten" Bildes
miisste einmal gesondert betrachtet
werden.) Hingewiesen werden sollte
aber noch auf die klassische Form der
Prasentation der Fotografie in einem
Foto-Buch. Jede Doppelseite wird
meistens im Ganzen gestaltet und
damit als einziges Bild wahrgenom-
men. Ein gutes Beispiel sind die Bii-
cher des amerikanischen Fotografen
Ralph Gibson, der geschickt mit die-
ser Moglichkeit spielt."

Kopie

Dem Schutz vor unpassendem Ko-
pieren dient die selbst initiierte Ver-
breitung: die Prisentation der eige-
nen Bilder im Internet (in unbrauch-
barer Auflgsung oder mit Schutzsie-
gel), durch Veréftentlichungen und
Ausstellungen verhindert zwar kei-
nen Diebstahl, aber die Bekanntheit
wird gesteigert und dadurch das Ko-
pieren vielleicht erschwert. Trotzdem
wird aus diesem reichhaltigen Bilder-
fundus geschopft und ungeniert nach-
empfunden.

Ein klassischer Fall: Eine Werbeagen-
tur legt ihrem Kunden als neues An-
zeigenmotiv zum besseren Verstind-
nis ein schon vorhandenes Foto (aus
einem Bildagenturkatalog) vor (und
eben keine gezeichnete Darstellung).
Der Kunde kann sich nun nichts an-
deres mehr vorstellen und bestellt da-
her genau dieses Motiv, das aber der



Werbeagentur zu teuer ist, um es bei
der Bildagentur zu kaufen. Nun foto-
grafiert ein Fotograf dieses Bild nach
Vorlage neu, mit kleinen notwendigen
Verdnderungen, um nicht des Raub-
kopierens bezichtigt zu werden. Plagi-
at oder Nachempfindung? Kopie oder
freies Motiv?

Und haben wir uns nicht selbst gele-
gentlich beim Fotografieren jener Mo-
tive erwischt, die wir schon als Post-
karte/Abbildung vorliegen haben,
gleichsam als Beweis der eigenen "kre-

ativen” Foto-Fahigkeiten? Frei nach
dem Motto: Das kann ich aber auch!

Es scheint, als sei alles durch- und ab-
fotografiert und als gibe es keine Mo-
tive mehr. Das triigt! Die Fotografie ist
eine eigene Sprache mit eigener Gram-
matik und eigenem Regelwerk, die sich
aber durch technische und kiinstleri-
sche Entwicklungen auch heute noch
permanent verandert. Daran kann
sich jeder beteiligen, auch unter mo-
tivierter Bezugnahme auf bereits Vor-
handenes.

Anmerkungen:

1 William Henry Fox Talbot
schuf 1839 in England ein foto-
grafisches Verfahren, von ihm
Calotype Photogenic Drawing
genannt, das ein Negativ als
Basis hatte, von dem ohne
Auflagen-Begrenzung Positive
erstellt werden konnten.

2 Diedigitale Bildwelt bietet
mit einem "Klick" die absolut
identische Verdopplung ohne
Probleme und Verlust.

3 Werner Schafke/ Rolf
Sachsse (Hg.): Kdiln — Von Zeit zu
Zeit. KoIn 1992.

4 \jgl. auch Wolfgang Vollmer:
"KoIn 5Uhr30 — Ein Erfahrungs-
bericht". In: Bodo von Dewitz

(Hg.): Chargesheimer 1924-1971.

Bohemien aus Koln. Koln 2007. S.

313ff.

5 U.a.:Holger Dux: Aachen
- Fotografien von gestern und
heute. Gudesberg-Gleichen
1999.

6 Sicher veredelt ein bekann-
ter und stilbildender Fotograf
das Werk des kiinstlerischen
Kollegen Architekt, wenn das
Gebaude gelungen prasentiert

wird. Ein Beispiel: Werner

Mantz aus Koln schuf kongeni-
ale Entsprechungen der Bauten
Le Corbusiers in Stuttgart 1927

oder Erich Mendelsohns auf der

Pressa in Kdln 1928. Hier hatte
der Architekt oder der Bauherr
den Fotografen beauftragt und
wohl auch bezahlt. Findet aber
ein Fotograf seine Motive frei
und kommerzialisiert sie z. B.
in einem Kalender, sollte der
Architekt zumindest genannt,
wenn nicht sogar um Erlaubnis
gefragt worden sein.

7 Sieheu.a. http://www.
shugoarts.com/en/morimura.
html 4.8.2008).

8 Vgl.in Ausschnitten:
http://www.wolfgangvollmer.
de/frame.htm (4.8.2008);
http://www fritzfranzvogel.
ch/public/i-mage04.pdf
(5.8.2008).

9 Vgl. z. B. http://www.
renaissancesociety.org/site/
Exhibitions/Intro.John-Hilli-
ard.113.html (4.8.2008).

10 Siehe u. a.:
http://de.wikipedia.
org/wiki/Michael _Schmidt_
%28Fotograf%294Weblinks
(4.8.2008).
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11 Richard Whelan: Double
Take. A Comparative Look at
Photographs. New York 1981.

12 "Vor so viel Mystik
ziehen wir den Hut", vgl.
http://artblog.twoday.
net/topics/Fotografie/
(4.8.2008) und http://www.
lumas.de/?id=610&wid=
1007&artist=671 (4.8.2008).

13 So wurden schon vor 1900
Fotografien aus mehreren
Bildelementen bildgerecht
zusammenmontiert, die
Collage dann abfotografiert
(reproduziert), abgezogen
und z. B. in den Postkarten-
handel gebracht. Auch Man
Ray reproduzierte auf diese
Weise seine eigenen singuldren
Fotogramme, um sie als
Auflagenobjekte anzubieten,
was der Einmaligkeit keinen
Abbruch tat.

14 So gab es u. a. an der
Universitat Wuppertal 1998
fiir die Fotostudierenden

das Thema "Mein Kinderfoto
—neu fotografiert", an der
FHS Bielefeld 1989 das Projekt
"Fake" (Katalog).

15 Vgl. u. a.: Ralph Gibson:
Deja-Vu. New York 1970.
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Der Abbau der Braunkohle im Rheinischen Revier als jahrzehntelanger
Landschaftsbaustelle wirft die Frage nach dem Danach auf. Der breiten
Offentlichkeit ist das Thema Braunkohletagebau als Aushandeln zwischen
Energieversorgungssicherheit und Landschaftseingriff wohlbekannt, wo-
bei die Umweltbelastungen und die soziale Harte fiir die von der Umsied-
lung betroffenen Bewohner nicht von der Hand zuweisen sind. Diese As-
pekte sind bereits Gegenstand ausfiihrlicher Untersuchungen und Verof-
fentlichung sowie Teil der Braunkohlenplanung und sollen hier nicht wei-
ter behandelt werden. Schwerpunkt ist die Frage nach der Gestaltung und
dem Erscheinungsbild der Landschaft. Die dem Abbau folgende Rekulti-
vierung braucht ein Leitbild, bisher ist es eine Kopie der vorher unversehr-
ten, inzwischen aber historischen Landschaft. Warum kann jedoch der jet-
zige Zustand mit seiner besonderen Topografie nicht Ausgangspunkt der
planerischen Uberlegungen sein?
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Braunkohlentagebau in der
Kulturlandschaft.
(Foto: © Ralf Schuhmann)

Status quo

Die drei heute aktiven Tagebaue Garz-
weiler, Hambach und Inden liegen in
der Grofllandschaft Borde-Ville im
Stddtedreieck Aachen - Ménchenglad-
bach - Koln. Weite Bereiche dieser
topografisch wenig bewegten Gegend
sind durch besonders fruchtbare Loss-
lehmbdden gekennzeichnet und daher
intensiv landwirtschaftlich genutzt.
Die Folge ist eine ausgerdumte Land-
schaft mit nur noch wenig Waldbe-
stand. Gerd Schulte spricht treffend von
flichigen Bildern' und beschreibt da-
mit den dsthetischen Eindruck der of-
fenen Felder, die sich nur vereinzelt un-
terbrochen bis zum Horizont dehnen.
Gleichmiflige ackerbauliche Landnut-
zung mit netzartig verteilten Hofen
und kleinen Dérfern bestirken diesen
Eindruck. Unter dem Einfluss der um-
liegenden Grof3stadte haben sich, wie
anderenorts auch, die iiblichen Gewer-
beansiedlungen, Pendlerstidte und be-
gleitende Infrastrukturen herausgebil-
det und den lange Zeit eindeutig landli-
chen Charakter bereits gewandelt.

Entscheidend fiir die rdumliche Ent-
wicklung und das Erscheinungsbild ist
das Vorkommen der Braunkohle. Ent-
standen ist diese vor bis zu 65 Millio-
nen Jahren durch die Carbonisierung
von Pflanzenmaterial, wobei Braun-
kohle im Vergleich zur Steinkohle ein
relativ junges Produkt ist und ver-
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gleichsweise nah an der Erdoberfliche
liegt.? Dadurch wird der Abbau im Ta-
gebauverfahren erst moglich. Die La-
gerstitte im Rheinischen Revier besit-
zen eine gewaltige Ausdehnung: "Im
Siiden ist sie ca. 25, im Norden ca. 35
km breit und hat eine von Siidosten

nach Nordwesten verlaufende Ausdeh-
nung von ca. 70 km. Die Gesamtfliche
betrdgt damit ca. 2500 km*."> Die Aus-
beutung der Braunkohle zu Heizzwe-
cken begann bereits im 17. Jahrhundert
und fand in kleinen, offenen Gruben
statt. Bis ins spite 19. Jahrhundert war
die Steinkohle aus dem nahen Ruhrge-
biet eine tibermichtige Konkurrenz,
erst die voranschreitende Industriali-
sierung mit immer grofieren Maschi-
nen und einem hoheren Grad der Au-
tomatisierung gab dem Rheinischen
Braunkohlerevier Auftrieb. 1892 wur-
de das erste Kraftwerk (Frechen, Grube
Herbertskaul) zur Braunkohleverstro-
mung in Betrieb genommen und seit-
dem stieg der Anteil der zur Elektrizi-
tatserzeugung verwendeten Kohle kon-
tinuierlich bis heute auf ca. 90 % an.
Die Kraftwerke wurden ein weiteres
besonderes Merkmal der Energieland-
schaft und deren prigende Vertikalen®.
Zu Beginn der Fordertitigkeit gab es
eine grofle Anzahl kleiner Gruben an
mehreren Standorten. Die tiber Tage
stattfindende Kohlegewinnung verein-
fachte den Abbau, da keine umfassende
Aufzugstechnik zum Hochtransport
und Bewetterungsanlagen zur Klima-



Larmschutzwande mit
Berieselungsanlagen sollen
die anliegenden Siedlungen
vor Emissionen schiitzen.
(Foto: T. Kniivener)

Die groBflachigen Tagebaue

andern die Verkehrsfiihrung.

(Foto: © Ralf Schuhmann)

tisierung eingesetzt werden musste.
Die offenen Tagebaulocher wurden Teil
des Landschaftsbildes. Zu Beginn wur-
den die Gruben von einer Vielzahl un-
terschiedlicher Bergbauunternehmen
betrieben. In der Folge fand jedoch
ein Konzentrationsprozess statt, der
1959 mit der Ubernahme der Braun-
kohle-Industrie-Aktien-Gesellschaft
BIAG durch die damalige Rheinbraun
AG zum Abschluss kam. Heute firmie-
ren alle Titigkeiten im Rheinischen
Braunkohlerevier unter RWE Power.’
Damit einher ging die technische Ent-
wicklung der Foérderung, die anfangs
per Hand erfolgte und erst um 1900 in
grofierem Umfang mechanisiert wur-
de. Ab den 1950er Jahren wurden dann
die bis heute eingesetzten Grofigerite
entwickelt, die das Erscheinungsbild
der Tagebaue prigen: In den drei heu-
tigen Tagebauen werden Schaufelrad-
bagger eingesetzt, die als die grofiten
beweglichen Fahrzeuge der Welt gelten
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und eine Forderleistung von maximal
240000t/Tag haben®. Anders als die
Kohlefloze, die bis in die 1950er Jah-
re ausgebeutet wurden und nur einige
Meter unter der Erdoberfliche lagen,
sind die Vorkommen der aktiven Ta-
gebaue einige hundert Meter unter der
Erdoberfliche. Daher muss eine bedeu-
tend umfangreichere Menge Abraum
bewegt werden, um an die Braunkoh-
le zu gelangen. Die grofiere Tiefe und
der hohere Aufwand wiederum fithren
zu groflerer Ausdehnung, um die Aus-
beutung rentabel zu machen. Hambach
umfasst eine genehmigte Abbaufliche
von 85 km? und ist der grofite Tagebau
Deutschlands.” Die Sohle befindet sich
auf293 m unter NN, d.h. ca. 400 m un-
ter dem umgebenden Geldndeniveau;
damit ist der Tagebau Hambach das
momentan tiefste Loch Europas.® Der
menschliche Eingriff in die Umwelt ist
hier stiarker prasent als an kaum einem
anderen Ort.




Die Bagger auf der obersten
Sohle erscheinen im landwirt-
schaftlichen Landschaftsbild
(Foto: T. Kniivener).

Reisebericht

Kennzeichnend fiir die Gegend sind
funf Kraftwerke, die durch ihre Gro-
e bis weit in die Ferne wahrnehmbar
sind. Die Komplexe aus Kiihltiirmen,
Kaminen und den Kraftwerksblocken
bieten aus allen Richtungen einen Ori-
entierungspunkt. Uber die Autobahn
kommend geleiten diese Vertikalen den
Reisenden. Die Landschaft erweist sich
als nicht besonders einprigsam, eher
wie eine typische Randzone eines Bal-
lungsraumes. Auffillig mag die erhoh-
te Anzahl von Hochspannungsmasten
und Uberlandleitungen sein. Die Ta-
gebaue selbst sind naturgemafl nicht
zu erkennen - erst die Anndherung an
eines der Locher macht die Reise unge-
wohnlich. Umleitungen und Umfah-
rungen hdufen sich und das Strafen-
schild Werkstraffe markiert viele Ab-
zweigungen von der Hauptstrafle. Die
Orientierung ist merklich schwieriger
in dieser Zone, die sich dann als das un-
mittelbare Umfeld eines Abbaugebiets
herausstellt. Die Tagebaue sind meist
verborgen hinter bepflanzten Willen,
die Sicht- und Gerduschschutz bieten
sollen und als allgegenwértiges Begleit-
griin in Erscheinung treten. Die daraus
emporwachsenden  Sprinkleranlagen
zur Staubbekampfung sind unbewusste
Wegmarkierung zu einem der wenigen
Aussichtspunkte.
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Das Panorama dort ist dramatisch,
viele Kilometer weit. Mehrere hundert
Meter geht es nach unten, wirklich ab-
schitzbar sind die Dimensionen nicht.
Es bietet sich ein Anblick, der viel-
leicht einem fremden Planeten &h-
nelt: Keine Vegetation, nur Sand und
lockeres Gestein in einem Farbspekt-
rum von hellgelb tiber orange zu dun-
kelbraun. Leicht erkennbar ist die Ter-
rassenstruktur des Tagebaus, die sich
gleichmifligin die Tiefe stuft und ganz
unten besonders dunkle Schichten er-
schliefit: die Braunkohlefloze. Aus die-
ser Distanz ist der Bodenschatz kaum
zu erkennen. Klein erscheinen im Ver-
gleich zur Umgebung die riesigen Ge-
ritschaften. Die Bagger arbeiten sich
mit stetiger Bewegung durch den Bo-
den, langsam dreht sich das Schaufel-
rad, die einzig wahrnehmbare Bewe-
gung aus der Ferne. Wie an einer Lei-
ne hingt die Maschine an den Band-
trassen, die den Abraum und die Koh-
le transportieren. Kilometerweit sieht
man diese Férderbénder und irgend-
wo in der Ferne laufen alle zusam-
men, um die gewonnenen Rohstof-
fe im Kohlebunker abzuliefern oder
den Abraum zur gegeniiberliegenden
Seite der Grube zu bringen. Dort fin-
det durch die Absetzer, wiederum rie-
senhafte Gerite, die Verkippung statt.
In hohem Bogen fillt das Gestein von
dem weit auskragenden Forderband



Die abbauseitige Kante mit
Baggerspuren.
(Foto: T. Kniivener)

Knickpunkt der Bandanlage
auf der ersten Sohle.
(Foto: T. Kniivener)

und bildet einzelne Kegel, die charak-
teristisch den Schwenkradius der Ma-

schine nachzeichnen. Jetzt ist der Un-
terschied der beiden Seiten — Abbau
und Verkippung - deutlich: Auf der
einen die klare Ubereinanderlagerung
einzelner Schichten, angebissen durch
das kreisrunde Schaufelrad, auf der
anderen Seite die weiche Struktur der
Kegel. Allenfalls sind noch einzelne
kleine Fahrzeuge zu sehen, die um die
iiber zweihundert Meter langen Grof3-
gerdte fahren - Menschen sind nicht
mehr zu erkennen. Der Blick in den
Tagebau hat durchaus etwas gemein
mit dem Blick in ein Gebirgstal, Erha-
benheit erfasst den Betrachter. Doch
anders als in den Bergen entbehrt die-
se Landschaft einer Maf3stablichkeit -
kein Baum, kein Haus, kein gewohn-
tes Element, das einem Groflenver-
gleich dienen kann. Die Entfernungen
sind nicht wirklich einzuschitzen und
die gewusste Tiefe erscheint plotzlich
greifbar nah.
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Gegentiber dieser einzigartigen und ge-
radezu korperlichen Erfahrung nimmt
sich die Erscheinung der Aussichts-
punkte an der Tagebaukante trivial aus:
Eine Asphaltfliche mit einer Informa-
tionstafel, kaum eine Sitzgelegenheit,
keine bewusste Gestaltung. Leicht kann
man sagen, dass der Tagebau ja nur vo-
ribergehend da ist, wie eine grofie Bau-
stelle - jedoch wird Hambach noch bis
2045 betrieben.” So bleibt das Potential
dieser eindriicklichen Orte ungenutzt,
die beschriebene Erfahrung wird nicht
unterstiitzt, die geradezu touristischen
Méglichkeiten nicht gefordert.

Wiedernutzbarmachung

Augenscheinlich ist diese Landnutzung
mit der Tilgung von allem Vorherge-
henden verbunden. Felder, Wiesen,
Wilder, Straflen, Bahnlinien, Autobah-
nen und nicht zuletzt Hauser, Girten,
ganze Dorfer verschwinden vollstin-
dig und unwiederbringlich. Alle Spu-



Mehrere Bagger arbeiten
gleichzeitig auf verschiede-
nen Sohlen; auf Grund der
GroBe entsteht im Tagebau
ein eigenes Mikroklima.
(Foto: T. Kniivener)

ren, bis in archdologische Tiefe, werden
beseitigt. Der Braunkohleabbau formt
eine Fliche derart um, dass keine an-
dere Nutzung unmittelbar darauf fol-
gen kann. Der Gesetzgeber verpflichtet
den Bergbautreibenden bereits in der
Planungsphase eines Abbauvorhabens,
die Nachsorge mit einzubeziehen. Der
Terminus Wiedernutzbarmachung,
den das Bundesberggesetz verwendet'®
um die vom Tagebau aufgebrauchten
Flachen erneut einer Nutzung zufiih-
ren zu kénnen, weist bereits auf eine
funktionalistische Sichtweise hin. Im
Braunkohlenplan werden daher be-
reits vor Beginn des Abbaus Mafinah-
men festgelegt, wie die in Anspruch ge-
nommen Flichen wieder genutzt wer-
den konnen. Diese orientieren sich pa-
radigmatisch an den vor dem Abbau
existierenden Gegebenheiten. Fiir die
Landnutzung bedeutet dies, dass Land-
wirtschaft bzw. Forstwirtschaft einen
iberwiegenden Teil der Fliche belegen
wird. Doch kann naturgemifl das Zu-
vor nicht Danach reproduziert werden.
Bereits das fehlende Volumen der abge-
bauten Kohle, der in andere, éltere Ta-
gebaue verbrachte Abraum und die bei
Inbetriebnahme angelegte Auflenkip-
pe fithren zu einem Restloch und da-
mit zu einer umfangreichen Anderung
des spiter moglichen Erscheinungsbil-
des gegeniiber vorher'. Die Wieder-
nutzbarmachung beschiftigt sich vor-
rangig mit Problemen der Verkippung

b
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und der Bodenfruchtbarkeit, des weite-
ren mit der Flachenbereitstellung und
-beschaffenheit und mit der Einfiih-
rung naturnaher Landschaftsbestand-
teile, die aus 6kologischen Griinden in
die Nutzfldchen eingegliedert werden.
Ergebnis ist eine Landschaft, die der
abgebaggerten nahe kommen soll und
in die umliegenden gebliebenen Land-
schaft nahezu unmerklich tibergeht,
so dass nur der Wissende sie identifi-
zieren kann. Die wirtschaftlich - tech-
nische Sichtweise der Wiedernutzbar-
machung greift zu kurz, denn: "Der
Wunsch, die vergangene Landschaft in
der neuen wiedererstehen zu lassen, ist
unerfiillbar."?

Leitbild

Die Frage stellt sich, warum als Vorbild
fir die Landschaft nach dem Abbau die
Landschaft vor Beginn des Tagebaus
dient und nicht der Zustand des Ta-
gebaus selbst. Eine schnelle Erkldrung
ist sicherlich, dass der Tagebau an sich
gesellschaftlich nicht unumstritten ist
und dagegen die Landschaft zuvor als
naturgegeben angenommen wird. Da
jedoch weder die urspriingliche Land-
schaft reproduziert werden kann, noch
die Voraussetzung insbesondere fiir
eine landwirtschaftliche Nutzung auf
Grund der geringeren Bodenfrucht-
barkeit optimal sind, miissen Alter-
nativen angedacht werden. Diese kon-
nen in der hochst beein-
druckenden Topografie
der Tagebaulandschaft
selbst bestehen. Gerade
die Differenz zur Um-
gebung der flachen, ein-
heitlich ~ strukturierten
Landschaft der flichigen
Bilder ist das Potential
der Nachfolgelandschaft.

Aus einem besonderen
landschaftlichen  Reiz
konnten sich alternati-
ve Folgenutzungen ent-
wickeln: Orte dieser Art
ziehen Menschen in ih-
rer Freizeit an. Zur Ent-
spannung und aus dem
Bediirfnis nach Abwech-
selung hilt man sich in
ungewohnlichen, scho-
nen und beeindrucken-
den Gegenden auf. Der
Reiz besteht darin, in



Absetzer verkippen den
Abraum.
(Foto: © Ralf Schuhmann)

der Freizeit zu reisen, um fiir eine be-
grenzte Zeit eine fremde Umgebung
zu erleben und andere Moglichkeiten
und Freiheiten zu haben. "Der Bedarf
nach AufSeralltiglichkeit und Diffe-
renz ist (...) konstitutiv fiir den Touris-
mus."" Gleichzeitig aber ist es jeder-
zeit moglich, wieder in die gewohnten
Verhiltnisse zurtickkehren zu kén-
nen. Die andere Welt der Tagebaue,
respektive ihre Folgelandschalft, ist ei-
nerseits an sich von ungewohnlichem
landschaftlichem Reiz, andererseits
sind in dieser Umgebung Einrichtun-
gen und Aktivititen moglich, die in
der bestehenden Umwelt unmdglich
wiéren. Nutzungen mit unter tiblichen
Umstdnden nicht zu tolerierenden Be-
lastungen, enorme Ausdehnung oder
spezielle Hohengestaltung konnten
hier realisiert werden. Das Rheinische
Revier liegt in unmittelbarer Ndhe zu
einem der am dichtesten besiedelten
Ballungsrdume Europas und bietet da-
mit die Grundlage, zu einem Naher-
holungsgebiet der besonderen Art zu
werden. Das Gebiet wird durchzogen
von mehreren Autobahnen und Bahn-
linien," durch die eine gute Erreich-
barkeit gesichert ist. Diese Kombinati-
on aus Zuginglichkeit und Andersar-
tigkeit ist das, was den Charakter tou-
ristischer Destinationen ausmacht.

Die Landschaft dhnlich wie zuvor her-

stellen zu wollen, verschenkt das Po-
tential, das diese Landschaft erst durch
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den Braunkohletagebau gewonnen
hat. Die durch enormen Technikein-
satz geschaffen Differenzen in der
Landschaft kénnen weiterhin kulti-
viert werden, wihrend die notwendige
und gesetzlich gesicherte Rekultivie-
rung die Moglichkeit bietet, neue und
passgenaue Landschaftstypologien fiir
zukiinftige Nutzungen zu entwerfen.
Eine bewusste Gestaltung dieser in be-
sonderer Weise menschlich tiberform-
ten Landschaft, welche die vor Ort ent-
wickelten Technologien einsetzt und
in dem Mafistab der Tagebaue agiert,
birgt eine nirgends sonst vorhande-
ne Chance. Eine Landschaft der Pro-
duktion wird zu einer Freizeitland-
schaft, die das Rheinische Revier als
Landschaftseinheit prigen konnte. "Es
geht um nicht weniger als um die Ent-
wicklung einer Kulturlandschaft des 21.
Jahrhunderts, mit der vorbildhaft ge-
zeigt werden kann, wie aus den grofSin-
dustriellen Eingriffen des Tagebaus am
Ende eine Landschaft entsteht, die - pa-
radoxerweise - reichhaltiger und wert-
voller als die vorherige Kulturlandschaft
ist.""* Und schon im Vorfeld, da der Ta-
gebau Hambach erst in voraussichtlich
40 Jahren ausgekohlt sein wird, bietet
sich die Chance, Hambach als Desti-
nation zu etablieren: Die Maschine-
rie des Abbaus, Transportes und Ver-
arbeitung ist ein Spektakel und kann,
richtig in Szene gesetzt, spielend den
Zeitraum bis zur spiteren Freizeitnut-
zung iiberbriicken.



24/7 —Tagebau als Ereignis
bei Nacht.
(Foto: T. Kniivener)
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Ein StadtschloB fiir Berlin
Studentenentwurf

Der Palast der Republik hatte gerettet werden knnen. Wie Stefan Haupt
in seiner Entwurfsarbeit am Lehrstuhl fiir Konstruktives Entwerfen der
RWTH Aachen (Prof. Mirko Baum) zeigt, hatte eine ein‘Raum-tiefe Nach-
empfindung des Berliner Schlosses alle Interessen befriedigen kénnen,
ohne dass der Abriss eines wesentlichen Dokuments der DDR-Bauge-
schichte notwendig geworden waére - eine Kopie, die sich schiitzend um
ein Original legt. Aus denkmalpflegerischer Sicht ware eine solche un-
konventionelle Kopie des Stadtschlosses, die eine stadtebauliche Liicke
schlie3t, aber Verlorenes nicht durch Zerstérung von/ Authentischem re-
konstruiert, keineswegs fragwiirdiger als die Schlossattrappe, die nun als
Ergebnis des Wettbewerbs entstehen soll. Auch eine Nutzung fiir seinen
ungewohnlichen Vorschlag hat Haupt entwickelt und die Finanzierung
vorgerechnet.

Wir zeigen diesen Entwurf zusammen mit Fotos von Mirjam Benkner, die
die freigelegten Treppentiirme als letzte Reste des DDR-Vorzeigebaus
kurz vor ihrem Abriss dokumentierte. Die eigentiimliche Ausstrahlung
dieser Baukorper illustriert das Potenzial,' welche der Palast der Republik
als Inspirationsquelle fiir den Umgang mit diesem Areal besessen hitte.
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Derfin brauckt seine m:'tta wieder!

Die Leere dos egcﬂ%ﬁfm erinnert an den tragischen Vertust dos alten Schlosses!
Diese Windo muss  geheilt werdon! Dahor braucht Berkin ein neues ggcff?ﬁf
Lin Schlofs aus Stein gohauen!

Ein ;Scﬁ'&ﬁ  flir die 05:'3:3.9;-: ein mgiigemcmﬁ! Fin "Ballsaal dor Nation"!

Wumng.'

Jodon Tag darf oin Birger im Schleff swehinen und fobion wio oin Rinig!

Damit die Vortothung gerocht vorliuft, wird aus alfon Biirgern Deoutscllands gelost. Fine

ek fuckziohisng Bleibic ausgoschlossen, obonso der Workauf odr die Chbortraguny dor Nestzungsrocht
o stolit ein Budjes von Ciov.000,- pro Tug flir Prpflegung und Unterfifiung sur Verfligung.

L erschistion cdor FEashe mﬁr?’_‘.ﬂ;d LR ;{vﬁw&“ﬁu F

in don Dundoshauatalt.
&e&ﬁ&m;mmwhmhﬂr&nﬂrmﬁaﬁuﬂ%m’
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Dio Kocaton fiir dus Schlefd werden auf alle Diirger umgelagt.

Baukoston: 330 MiffionenFoure (110.000ghm * C3000,-/ghm = E330.000.000,-)

Jilivlicke Botricfiskosten: o Tiffionen Eurc: Botrichskoston/ Tag + Fersonalosten 100 Fongestellic
(€a00.000,- *365 + 100 *Eyo.000,- = Edo.co0.000,-)

Je Einks flor sind das einmakiy €6, 60 und fiir Untorkalt und Botriok jikirhck €r,éo.

Projektbeschreibung und
Finanzierungskonzept des
"Stadtschlosses". Hierbei

ist das Nutzungskonzept in
besonderem Maf3e hervor-
zuheben, da hierin auf die
Beziehung zwischen Bautyp,
Nutzung und Form hingewie-
sen wird. Ein Aspekt, der oft
vergessen wird.

Die vier Treppentiirme kurz
vor ihrem Abriss — letzte
sichtbare Reste des Palastes
der Republik. Im Hintergrund
derBerliner Dom. (Foto:
Mirjam Benkner)
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Fassaden, Querschnitt und
Grundriss der Erdgeschosses.
Die einraumtiefe Schlossat-
rappe wird zum Schutzmantel
des eigentlichen Denkmals,
dem Palast der Republik.
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Es ist geradezu selbstver-
standlich, dass ein Schlosshau
iiber eine reprasentative
Beletage verfiigt.

Das Ensemble des Platzes:
Treppentiirme des Palastes
der Republik, Berliner Dom
und Schinkels Altes Museum.
(Foto: Mirjam Benkner)
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Ansicht der Schlossfassade.

Stadtraum im Wandel:
Original (Friedrichwerdersche
Kirche, K.F. Schinkel),
Versuchsbau bzw. Vorbote
weiterer Rekonstruktionen
(Musterecke Bauakademie,
K.F. Schinkel, Rekonstruktion
Abri+Raabe, 2000), tempo-
rarer Baukorper (Temporare
Kunsthalle Berlin von Adolf
Krischanitz mit gepixelter
Wolken-AuBenhiille von
Gerwald Rockenschaub,
2008) und letzte Reste. (Foto:
Mirjam Benkner)

87



,; ......... R e i
FRRRRRR RN i v e e nena e nnnnenninnti N |

[ & 2l Erdgoachefi L] S|

Klassischer Formenkanon
natiirlich auch im Innern. Die
Kaisertreppe nimmt Bezug
auf die langen Traditionen
hofischer Empfangszeremo-
nien.

88



Bekinite A Bekinitt B0 Beknies - Bedimire DD

ean R e : ; B

Einzelne Querschnitte
unterstreichen die Bedeu-
tung der reprasentativen
ErschlieBung fiir die Nutzung
eines Schlosses.

Vielleicht hatten die Reste der
ErschlieBung des Palastes der
Republik als Ausgangspunkt
einer neuen Planung dienen
konnen. Leichte Baukorper
zwischen schweren Resten
der DDR-Vergangenheit. Eine
geschickte Wegeplanung
hétte die Chance gehabt, die
zahlreichen Blickbeziehungen
szenographisch zu inszenieren
(Fotos: Mirjam Benkner)
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Detailreiche Formen benoti-
gen eine detailierte Planung
—und heute auch den
Nachweis der energetischen
Eigenschaften der gewahlten
Konstruktion.
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Das Museum P agiariuS in

a,

Solingen

»Das Original ist links zu sehen;, das Plagiat rechts." Dieses Konzept
liegt der Ausstellung von tiber 250 scheinbaren Zwillingen im Solin-
ger Museum Plagiarius zugrunde. Ziel des Museums ist es, den Be-
suchern anschaulich die Bandbreite von Nachahmungen, Falschun-
gen und Raubkopien vor Augenzu fiihren und sie furdie immensen
Schaden zu sensibilisieren, die durch die Missachtung geistigen Ei-
gentums entstehen.
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Abb. 1. Im Kopfbau der
umgenutzten Giiterhallen
des ehemaligen Solinger
Hauptbahnhofes befindet

sich das Museum Plagiarius.
Foto Ozkan Bucakli, Aachen.

Der Blick wandert {iber Ausstellungs-
stiicke aus den unterschiedlichsten
Branchen im direkten Vergleich: von
Mobeln tiber Werkzeugmaschinen
hin zu Kinderspielzeug. Den grofiten
Teil umfassen jedoch Haushaltsarti-
kel. Unter diesen befindet sich auch
das Kernstiick der weltweit einzigarti-
gen Sammlung: eine von dem Desig-
ner Rido Busse 1965 entworfene Brief-
waage sowie deren Plagiat, das er im
Jahre 1977 auf der Frankfurter Kon-
sumgiitermesse ,Ambiente" entdeck-
te — angeboten von einem Hersteller
aus Hongkong. Noch im selben Jahr
rief Professor Busse den Negativpreis
»Plagiarius" ins Leben, um die Of-
fentlichkeit auf dieses Problem auf-
merksam zu machen. Der Preis wird
seitdem jdhrlich auf der ,,Ambien-
te" in Form eines schwarzen Garten-
zwerges mit goldener Nase verliehen.
Ausgezeichnet und somit angepran-
gert werden Unternehmen, die Plagi-
ate herstellen oder vertreiben. In den
vergangenen drei Jahrzehnten konnte
aus der Vielzahl der Preistrdger eine
beachtliche Sammlung von Origina-
len und Plagiaten aufgebaut werden,
die zwischen 2001 und 2003 bereits in
Berlin zu sehen war und nun seit dem
1. April 2007 auf dem Geldnde des So-
linger Stidparks in einem eigenen Mu-
seum ihren Platz gefunden hat.

Der Siidpark Solingen

Der Stdpark wurde im Rahmen der
Regionale 2006 und der daraus resul-
tierenden Neugestaltung der Stidlichen
Innenstadt auf der Bahnbrache am ehe-
maligen Hauptbahnhof angelegt. Das
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neu geschaffene stddtische Quartier hat
sich ganz der designorientierten Nut-
zung verschrieben. Den Mittelpunkt
des Studparkgelidndes bildet das denk-
malgeschiitzte Gebaude des alten So-
linger Hauptbahnhofes, der vor allem
durch die prignante, behutsam restau-
rierte Pavillonhalle aus den Fiinfziger
Jahren hervorsticht. Hier befindet sich
das Forum Produktdesign, an das sich
unter anderem eine Designbibliothek
sowie ein Restaurant angliedern. In
den zu unterschiedlich grofien Ateliers,
Werkstitten und Wohnungen umge-
bauten ehemaligen Giiterhallen arbei-
ten und leben erginzend dazu Kiinst-
ler und Kunsthandwerker. Im Osten
schlieflt etwas abgesetzt das so genann-
te StickGUT in der einstigen Albrecht-
Halle an, in dem sich eine kleine Gas-
tronomie befindet und Ausstellungen
der benachbarten Kiinstler stattfinden
konnen. Der Kopfbau im Westen der
Giiterhallen schliefilich beherbergt das
Museum Plagiarius (Abb. 1).

Das Museum

Fir die schwierige Entwurfsaufgabe
ein einzigartiges Original fiir die Be-
herbergung zahlreicher Plagiate und
Fdlschungen zu schaffen wurde Ar-
chitekt Reinhard Angelis aus Koln ge-
wonnen, der zuvor bereits die Umge-
staltung der Giiterhallen sowie die Sa-
nierung der StickGUT-Halle durch-
gefiithrt hatte. Das Museum Plagiarius
gliedert sich in zwei Gebdudeteile, die
durch eine umlaufende glaserne Fuge
gleichzeitig verbunden und voneinan-
der abgesetzt sind (Abb. 2). Einerseits
die Rdumlichkeiten des Museums, die



Abb. 2. Eine gldserne Fuge
setzt den Foyerneubau des
Architekten Reinhard Angelis
von den Museumsraumen im
orange gestrichenen Altbau
ab. Foto Ozkan Bucakli,
Aachen.

Abb. 3. Kunststoffpolster
ziehen sich iiber Seitenfassa-
den und Dach und rahmen die
Fassade. Foto Ozkan Bucakli,
Aachen.

—

auf zwei Etagen eines ehemals den Gii-
terhallen zugehorigen Gebaudes unter-
gebracht sind. Andererseits den auffal-
lenden Neubau des Foyers, der den Gii-
terhallen anstelle eines Treppenanbaus
vorgesetzt wurde und die beiden Ge-
schosse des Museums verbindet.

Die ungewohnliche architektonische
Gestaltung des Foyers wurde angeregt
durch die Idee, wie ein Plagiator die
Formensprache der Umgebung aufzu-
nehmen, diese aber dann soweit zu ver-
fremden, dass ein eigenstdndiges Werk
entsteht, welches jedoch immer noch
an die Vorbilder erinnert. So erhebt sich
iiber einem niedrigen Betonsockel die
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Kontur eines Satteldach-
hauses, womit eindeu-
tig Bezug auf die Gebiu-
deform der Giiterhallen
genommen wird. Durch
die Ubersetzung dieser
altbekannten Form in
uniiblichen Materialien
setzt sich das Foyer aller-
dings auch deutlich von
diesen ab. Angelis wihlte
weich gepolsterte Kunst-
stoftbahnen, die sich
iiber Seitenfassaden und
Dach ziehen und mit ih-
ren runden Ausformun-
gen einer Luftmatratze
ahneln (Abb. 3). Nach
auflen 6ftnet sich das Fo-
yer tiber eine die gesamte
Giebelseite einnehmen-
de transparente Fassade
zum Straflenraum, die
ebenfalls Assoziationen
weckt. Sie ist aus zahl-
reichen unterschiedlich
grofien Fensterelementen
zusammengesetzt und erinnert in ihrer
Gliederung an Fachwerk oder unregel-
maflig geschichtetes Bruchsteinmauer-
werk. In das Spiel der Fensterformate
ist in der linken Halfte der Fassade der
Eingang integriert, der durch eine aus
der Fassade kragende Bedachung her-
vorgehoben wird (Abb. 4).

Der Foyerneubau verleitet durch sei-
ne ungewdhnliche Auflengestalt zu-
tallig vorbeikommende Fufiginger
und Radfahrer dazu, neugierig einen
Blick durch die Fassade zu werfen und
schafft es auf diese Weise, Interesse fiir
seinen einzigartigen Inhalt zu wecken.
Ob das kleine Gebdude rein Architek-




Abb. 4. Das Foyer fiihrt die
Satteldachform der Giiter-
hallen fort — verfremdet

durch eine ungewdhnliche
Materialwahl
gliederung soll an Fachwerk

erinnern. Foto Ozkan Bucakli,

Aachen.

Abb. 5. An der Empfangsthe-
ke wird der Besucher von

der Figur des ,Plagiarius"
begriiBt. Durch die Fassade
ist die Pavillonhalle des
denkmalgeschiitzten
Hauptbahnhofes zu sehen.
Foto Ozkan Bucakli, Aachen.

—, die Fassaden-

turinteressierte anzieht, bleibt trotz
der originellen Umsetzung der Idee,
mit den Motiven der Umgebung zu
spielen, und der sorgfiltigen Ausfiih-
rung offen.

Im Inneren

Betritt man das Gebdude, leitet eine
freistehende Betonwand nach rechts,
und man erreicht tiber einige Stufen
das Niveau des Empfangsbereiches, der
mit einer schlichten Theke mobliert ist
(Abb. 5). Auf diesem Weg empfingt
den Besucher der schwarze Zwerg mit
goldener Nase, der in einer hochrecht-
eckigen Aussparung seinen vorbe-
stimmten Platz eingenommen hat. Der
Eindruck ist einladend. Die halbhohe
Wand gliedert das lichte, tiber alle Ge-
schosse offene Foyer unauffillig in drei
Bereiche: Neben dem Empfangsbereich
wird eine Art Windfang ausgebildet so-
wie der Bereich der Treppe definiert.

Von ersterem fiihrt ein breiter Durch-
gang in den von Architekt Reinhard
Angelis  zuriickhaltend  gestalteten
Ausstellungsraum. Dieser bietet auf
etwa 130 Quadratmetern Fliche gerade
ausreichend Platz fiir die umfangrei-
che Sammlung an Originalen und Pla-
giaten. Die Ausstellungsstiicke werden
in einfachen Vitrinen und auf schlich-
ten, weiflen Podesten unterschiedlicher
Hohe prisentiert, die den Raum glie-
dern. Die Winde sind weifd gestrichen
und raumhohe Fenster ermoglichen
die natiirliche Belichtung von Norden
und Stiden. Erginzend dazu erfolgt die
kiinstliche Beleuchtung des Ausstel-
lungsraumes einerseits indirekt tiber
Kassetten in der Decke, andererseits
sorgen Strahler, die gezielt einzelne Ex-
ponate ausleuchten, fiir zusitzliches
Licht. So kann sich die Aufmerksam-
keit des Besuchers ohne Ablenkung auf
die Ausstellungsstiicke konzentrieren
(Abb. 6).

= g:-l .
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Abb. 6. Die zuriickhaltende
Gestaltung des Ausstellungs-
raumes und die gezielte
Beleuchtung unterstiitzen
die Konzentration auf die
Exponate. Foto Ozkan Bucakli,
Aachen.

Abb. 7. Die Stahltreppe ins
Obergeschoss wird von einem
feingliedrigen Gelander
begleitet. Der orangefarbene
Anstrich der Wand ldsst den
Besucher wissen, dass der
Altbau ehemals hier endete.
Foto Ozkan Bucakli, Aachen.

Das Obergeschoss

Eine zweildufige Treppe aus gefalteten
Stahlplatten fithrt vom Foyer aus in das
Obergeschoss des Museums, wo ergin-
zend zur Dauerausstellung im Erdge-
schoss wechselnde Sonderausstellun-
gen gezeigt werden. Auf dem Weg nach
oben wird man von einem filigran ge-
stalteten Geldnder begleitet: diinne,
iiber Kreuz gespannte Stahlseile bil-
den unter einem hoélzernen Handlauf
die Geldnderausfachung. Die gléser-
ne Fuge sorgt hier fiir Licht (Abb. 7).
Die Treppe endet auf einem in das Fo-
yer ragenden Podest, von dem aus sich
vielfaltige Seheindriicke bieten: durch
die vollstandig verglaste Fassade, mit-
tels derer sich das Foyer nach Westen
oftnet, wird der Blick von den gegen-
iiberliegenden Gebduden des ehemali-
gen Hauptbahnhofs angezogen, kehrt
dann aber wieder zuriick zum Inneren,
das der Besucher nun aus einer neu-
en Perspektive wahrnimmt. So auch
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die von runden Stahlstiitzen getragene
Unterkonstruktion des Daches.

Das Obergeschoss des Museums ist
durch einen Versorgungskern mit klei-
neren Nebenrdumen in einen fiir Besu-
cher nicht zugénglichen Aufenthalts-
raum und einen Vortragsraum mit
Konferenztisch unterteilt. Im zum Fo-
yer halb offenen Zugangsbereich er-
scheint die Moblierung etwas gedringt,
da die wenigen Freiflichen mit den Vi-
trinen der Sonderausstellungen besetzt
sind. Hier kommt bei dem Betrachter
der Wunsch auf, sich den interessan-
ten Spezialthemen, zurzeit beispiels-
weise 139 chinesische Tempo-Taschen-
tuch-Plagiate, im dafiir besser geeigne-
ten Ausstellungsraum widmen zu kon-
nen. Vielleicht bietet sich im Zuge einer
Umgruppierung irgendwann die Mog-
lichkeit dazu. Die Sammlung wird auf
jeden Fall stetig anwachsen, durch vie-
le Plagiarius-Verleihungen, die sicher
noch folgen werden.
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Hochzeiten sind Feste, die stark Traditionen gepragt werden. Anders in
Japan: Japanische Paare orientieren sich bei ihrer Hochzeit sehr haufig
nicht mehr an der eigenen kulturellen Tradition, sondern kopieren west-
lich-christliche Hochzeitsfeiern mit langen weilen Brautkleidern und go-
tischen Kapellen. Rund um diese Hochzeitskultur existiert eine Infrastruk-
tur aus kopierten Bauten, Kulissen und Atmospharen.
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Historische Darstellung einer
japanischen Hochzeit, ‘A Ja-
panese Wedding' aus J. M. W.
Silver: Sketches of Japanese
Manners and Customs. London
1867. (Gutenberg Projekt
eBook, www.gutenberg.net)

Eine Auswahl an Hotelka-
pellen, neben oder auf dem
Gebaude

Fotos (im Uhrzeigersinn):
OpenCage (http://flickr.com/
photos/opencage/5957517/),
st3fdn (http://www.
flickr.com/photos/
st3f4n/2724790690/), tiseb
(http://www.flickr.com/
photos/tiseb/169866355/),
jeremydeades (http:/www.
flickr.com/photos/jea-
des/2383351409/)

Der Bund fiirs Leben ist in Japan eine
ernste Angelegenheit - so ernst, das
auf Hochzeitsfotos keinesfalls gelachelt
werden darf. Immerhin heiraten nicht
zwei Individuen, sondern zwei Fami-
lien. Mit dem Tag der Eheschlieflung
verldsst die Braut nicht nur formell die
eigene Familie: Fortan haben Schwie-
gereltern, Schwiéger und bisher unbe-
kannte Onkel und Tanten das Sagen,
wenn es um die Gestaltung von Fami-
lienfesten, die Erziehung der Kinder
und andere wichtige Entscheidungen
geht. Vielleicht um dem Ereignis zu-
mindest nach Auflen hin die Schwere
zu nehmen, entscheidet sich heutzuta-

ge die Mehrheit der Japaner fiir eine
Hochzeitsfeier im westlichen Stil, was
auf Ausldnder oft wirkt wie eine Raub-
kopie einer amerikanischen Trauung.
Statt ihrem Mann wie frither fest ein-
geschniirt im engen Kimono, in Holz-
sandalen und weifler Haube das Ja-
wort zu geben, trdumen vor allem die
Frauen des Landes von einer Hochzeit
in Weif3, um sich einmal im Leben wie
eine Prinzessin fithlen zu kénnen. Da
den meisten Heiratswilligen die néti-
gen Riaumlichkeit und Expertise fehlt,
geben sie die Organisation oft gleich in
professionelle Hiande. Dass am Ehren-
tag alles nach Plan lauft, dafiir sorgen
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Das New Grand Hotel in
Kanazawa verfiigt iiber

unter anderem borsengelistete Firmen
wie ,,Zwei", ,,Best Bridal" oder ,Take
and Give Needs".

Fiir einige zehntausend Euro organi-
sieren sie in nachgebauten Hotel-Ka-
pellen ,weifle" Hochzeiten im 40-Mi-
nuten-Takt. Das Brautkleid und die in
die Decken eingebauten Kameras fiir
das Hochzeitsvideo sind echt - der an-
gemietete ausldndische Priester nicht.
Was es mit Hostien und dem ,,Amen"
wihrend der Zeremonie auf sich hat,
erfahren die buddhistischen Géste im
Schnelldurchgang. Kaum ist die Trau-

01

zwei Hochzeitsraume, einen
"klassischen" Shinto-Raum
und eine "christliche" Hoch-
zeitskapelle. Offensichtlich ist
hier der "Look" wichtiger als
der Ritus.

Fotos: jpellgen (http://www.
flickr.com/photos/jpell-
gen/444244227/ und
http://www.flickr.com/pho-
tos/jpellgen/444237594/)

929

ung vorbei, geht es weiter zum Fest-
menil mit mindestens sieben Gén-
gen. Auch die weitere Abfolge der Fei-
er ist minutios festgelegt, und bei jeder
Hochzeit gleich. Zwei Stunden spiter,
nachdem die Braut mindestens einmal
die Garderobe in ein Abendkleid ge-
wechselt, einen tranenreichen Dankes-
brief an ihre Eltern verlesen, zusam-
men mit ihrem frischangetrauten Gat-
ten mehrere Kerzen angeziindet, Fotos
mit allen anwesenden Gésten gemacht
sowie die mehrstockige Hochzeitstor-
te — hdufig aus Plastik mit nur einem
Stick Kuchen darin - angeschnitten

il




Tradition und American
Dream.

Bistrosavage (http://www.

flickr.com/photos/bistro-
savage/116131712/) und
LonelyBob (http://www.
flickr.com/photos/lonely-
bob/11580656/)

hat, ist das Fest vorbei. Dann geht es
ab zur zweistiindigen ,,Nachfeier" mit
Freunden, wobei das vollig gestress-
te Brautpaar meist zum ersten Mal seit
Stunden die Gelegenheit hat, selbst ei-
nen Bissen zu Essen.

Doch das eingespielte Zeremoniell, das
fir Millionen von Japanern wunderbar
funktionierte, ist manchen nicht mehr
individuell genug. Eine wachsende Zahl
von Hochzeits-Aspiranten wiinscht
sich eine individuellere Atmosphire —

und setzt auf ,House Style Weddings".
Statt Hotels werden dazu extra errich-
tete Gebdude in europidischem Baustil
angemietet. Gospel-Sanger, Kinder-
chore und andere Events sorgen fiir
die ,,personliche” Note. Wem das nicht
reicht, dem bieten die Profi-Organisa-
toren Trauungen im Ausland an - mit
Hochzeitskleid, Zeremonie, Flugtickets
und Hoteliibernachtung fiir Brautleute
und Giste. Nicht mehr lange und je-
mand kommt auf die originelle Idee,
einen echten Priester zu engagieren.

Wedding Resort mit Kapelle
in Fukuoka.

St Stev (http://www.
flickr.com/photos/st-
stev/1053135218/)

100



archimasra

architekturkulturkontext.online

Karl R. Kegler
(Aachen/Koln)

Godazilla trifft Poelzig

Europaische Kulissen, Kopie und Collage im phantastischen Film Japans

Die Verwendung europadischer Architektursettings in japanischen ,Trick”-
Filmen (anime) ist mehr als die bloBe Adaption einer - aus asiatischer Per-
spektive - exotischen Kulisse. Populdre Medien vertreten keine kritische
Positionen; sie sind bemiiht, an Vorstellungswelten und Seherfahrungen
ihrer Betrachter anzukniipfen. Auf diese Weise gelesen, sagen Kopien
und bewusste (Re-)Kombinationen europdischer Motive im japanischen
Film eine Menge liber die Assoziationen, die asiatische Betrachter mit be-
stimmten Phasen europaischer Geschichte verbinden.

Doch auch Eigengesetzlichkeiten des ,Trick”-Films als Medium diirfen
nicht vernachlassigt werden. Wenig bekannte Motive aus der expressio-
nistischen Architektur konnen beispielsweise dazu eingesetzt werden, ei-
nen bloBen Verfremdungseffekt zu erzielen. In subtileren Beispielen kann
der Umweg liber europdische Kulissen aber auch dazu dienen, Spannun-
gen der jingeren Geschichte Japans in einem verfremdeten Gewand zu
verarbeiten.
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In den siebziger Jahren erlebte die japa-
nische Trickfilm-Serie Heidi ihren Sie-
geszug auf den Fernsehbildschirmen
der Welt. Die gezeichnete Adaption
nach der literarischen Vorlage von Jo-
hanna Spyri pragte mit ihren Settings
fir ein Millionenpublikum Bildscha-
blonen der Schweizer Alpenlandschaft
oder der "groflen Stadt" Frankfurt. Eu-
ropdische Stadtbilder sind auch jenseits
von literarischen Vorlagen ein wieder-
holt aufgesuchter Rahmen fiir japani-
sche Animationsfilme (Anime). Dies
hat viel mit einer Gattung der phan-
tastischen Literatur und Filmkunst zu
tun, die sich in der Populdrkultur und
nicht zuletzt im Bereich der Computer-
spiele wachsender Beliebtheit erfreut.
"Steam Punk" bezeichnet ein phantas-
tisches und dsthetisches Genre, das in
einem alternativen 19. Jahrhundert an-
gesiedelt ist. Neben die Dampfmaschi-
nen und Eisenbahnen aus dem Zeitalter
der ersten industriellen Revolution tre-
ten Flugmaschinen, Computer, Robo-
ter, schwebende Stadte oder Weltraum-
fahrzeuge. Diese Motive kntipfen nicht
allein an eine historische Epoche an, sie
verarbeiten auch die Traditionen einer
literarisch-naturwissenschaftlichen
Phantastik, die im 19. Jahrhundert von
Autoren wie Jules Verne, Kurt Lass-
witz oder H.G. Wells begriindet wur-
de. Wihrend die genannten Autoren in
ihrer Zeit aber Imaginationen alterna-
tiver Zukiinfte schrieben, projiziert das
Genre des Steam Punk wirkliche Er-
rungenschaften und technische Fikti-
onen unserer Zeit in eine imaginierte
Vergangenheit. Diese anachronistische
Collage von Ungleichzeitigem lebt von
der Kunst, die heterogenen Elemente in
einem schliissigen dsthetischen Kon-
zept zu vereinen, in dem historisches
Vorbild, verfremdete Kopie und Fik-
tion eine enge Verbindung eingehen.
Der ésthetische Reiz besteht im Spiel
des Wiedererkennens und Uberrascht-
Werdens, wenn Vertrautes in verfrem-
deter, Fiktionales in vertrauter Form
reprasentiert wird. Dies gilt nicht allein
fiir historische und fiktive Technik, die
in diesen Phantasiewelten in viktoria-
nischem Gewand ihren Auftritt findet,
sondern auch fiir Architekturen, Stadt-
und Landschaftsbilder.

Die Referenzen bestehen dabei nicht
nur zwischen einer historischen Epo-
che und der Gegenwart, sie bestehen
auch zwischen den fiktionalen Bild-
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schopfungen von Filmen oder gra-
phischen Erzdhlungen, die einan-
der zitieren. Die Moglichkeit fiir das
Spiel mit derartigen Interaktionen er-
wichst aus der Medienerfahrung ei-
nes Publikums, das seit dem Sieges-
zug von Trickfilmserien in der Fern-
sehunterhaltung meist schon seit ei-
nem kindlichen Alter mit animierten
Filmen und phantastischen Plots ver-
traut ist. Diese Eindriicke sind in der
Regel sehr viel prisenter als eine ein-
gehendere Auseinandersetzung mit
Technik- und Baugeschichte. Sie stel-
len gewissermaflen die Medienkom-
petenz einer ganzen Generation dar.
Der Wettbewerb kommerzieller Pro-
duzenten um die Aufmerksambkeit des
Betrachters bewegt sich deshalb zwi-
schen den Polen Authentizitit und
Originalitdt, zwischen der Tendenz,
an erfolgreichen Konzepten festzuhal-
ten, und dem Zwang, sie immer wie-
der so abzuwandeln, dass sie neu und
erfrischend wirken. Dies kann durch
Fortfithrung und Steigerung bekann-
ter Motive, aber auch durch Nutzung
neuer, unverbrauchter Kombinatio-
nen, (Sub)Kulturen und Hintergriin-
de geschehen. Kopie und Variation
sind daher Grundelemente der kom-
merziellen Medienproduktion.

Die hier vorgestellten Beispiele haben
vor allem eines gemeinsam: sie sind
Projektionen europiischer Stadt- und
Architekturrdume aus einer aufler-
europidischen Perspektive. Sie tber-
schreiten damit eine doppelte Gren-
ze, eine Grenze zwischen den Kultu-
ren und eine Grenze zwischen Reali-
tat und Fiktion. Gerade deshalb bieten
sie sich - dhnlich wie Traumvorstel-
lungen - fiir eine Analyse an. Wel-
che Aussagen transportieren die fikti-
onalen Settings zum Charakter ihres
aus japanischer Perspektive doppelt
»fremden” Gegenstandes? Die Unter-
suchung dieser Frage wird dann in-
teressant, wenn jenseits gingiger Kli-
schees tiefer greifende Konnotationen
zu europdischer Geschichte und euro-
péischer Technik zu Tage treten. Die
untergriindigen Aussagen derartiger
Reprisentationen sind keineswegs ir-
relevant. Auch wenn die verfremdeten
Medienbilder sehr viel willkiirlicher
erscheinen als ihre realen Vorbilder,
sind sie fiir einen modernen Konsu-
menten in der Regel niher, besser ver-
fiigbar und in diesem Sinne gewisser-



Das viktorianische London,
nur eine Spur besser ... Die
Schiffstypen und die Tower
Bridge im oberen Bild folgen
dem historischen Vorbild.

Der Schaufelrad-Trimaran im
zweiten Bild ist dagegen eine
riickwartsgewandte Fiktion.
Abbildungen aus Steamboy
mit freundlicher Genehmi-
gung von Sony Pictures Home
Entertainment ©.

maflen ,realer” als ihr Vorbild. Das
hier untersuchte heterogene Material
illustriert die Kontexte und die Funk-
tionen kopierter Architektursettings
in animierten Filmen. Diese Kontex-
te ergeben sich nicht primir aus den
adaptieren Vorbildern sondern aus
den Interessen und Motiven von Pro-
duzenten und Betrachtern. In diesem
Sinne sagen sie mehr iiber Japan als
tiber Europa.

"Es ist nicht leicht, alt zu sein."

Es folgt einer gewissen Logik, wenn
die beschriebenen riickwirts gewand-
ten Fiktionen als Hintergrund das En-
gland des 19. Jahrhunderts aufsuchen.
Grofibritannien ist um die Mitte des
19. Jahrhunderts die industriell am
weitesten fortgeschrittene Nation, eine
globale Supermacht und auflerdem
Heimat einer literarischen Phantastik,
die in Motiven zwischen Frankenstein

und Zeitmaschine dankbare Ankniip-
tungspunkte liefert. Laputa: Castle in
the Sky (1986), ein Film des Drehbuch-
autors, Zeichners und Regisseurs Ha-
yao Miyazaki, der nach seiner Osca-
rauszeichnung 2003 als der weltweit
bekannteste japanische Animekiinst-
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ler gilt,! setzt in einem walisischen
Bergbaurevier ein. Die mérchenhaf-
te Erzdhlung fithrt die zentralen Fi-
guren in einem phantastischen Luft-
schiff zu einer fliegenden Stadt, in wel-
cher eine Armee michtiger Roboter
schlummert. Nicht die getreue topo-
graphische Wirklichkeit walisischer
Zechen und Bergarbeitersiedlungen,
sondern eine in mehrfacher Hinsicht
"fortentwickelte" Industrielandschaft
illustriert die Ausgangsszenerie. Die
ruffigen Reihenhduser der Bergleute,
Schlote und Fordertiirme klammern
sich an die Hange von canyonartigen
Schluchten, in welche dunkle Schich-
te meilenweit hineinreichen.? Erst auf
der Hochebene dariiber entfaltet sich
der Anblick der griinen Wiesen und
Hiigel von Wales. Die fiktionale In-
dustrielandschaft collagiert vertrau-
te Elemente in {ibersteigerter Form.
Und sie ist nicht zuletzt eine Chiftre
fiir Naturzerstorung und die Ambiva-
lenz von Fortschritt — ein Motiv, das
in Miyazakis Filmen wiederholt ange-
sprochen wird.

Verwandte Motive begegnen im Ani-
me Steamboy (Regie: Katsuhiro Oto-
mo, 2004) Hier wichst neben dem




Die gldserne Kuppel, welche
im Film das "Dampfschloss"
bekront, kommt mit
auBerordentlich wenig Stahl
fiir die Konstruktion aus.

Die oberen Glasflachen sind
spharisch gewolbt — beides
Unmaglichkeiten fiir die

Technik des 19. Jahrhunderts.

Abbildung aus Steamboy mit
freundlicher Genehmigung
von Sony Pictures Home
Entertainment ©.

der

(tibersteigerten)
Weltausstellung von 1851 ein riesiges
schwarzes ,,Dampfschoss” hervor und
erhebt sich in den Himmel tiber Lon-

Kristallpalast

don (vgl.: hier und hier). In dieser gi-
gantischen Kreuzung aus Architektur
und Maschine, einer komplexen Kom-
position aus schwarzen gusseisernen
Formen, verbinden sich Elemente von
Stahlwerk, Panzerschiff und neugoti-
scher Architektur. Gekront wird das
Ungetiim von einem Glaspavillon mit
der filigranen Qualitdt der Gewéchs-
hiuser von Kew Gardens. Grotesker
Weise gehoren zu den Aufbauten der
fliegenden Struktur sowohl Kanonen
wie Karussellpferde. Eine derartige
Kombination von Vertrautem, aber
nicht Zusammengehorigem zeichnet
auch den Plot aus, in dem nicht allein
eine jugendliche Scarlet O‘Hara jen-
seits ihrer Stidstaatenheimat als ame-
rikanische Investorin auftritt, sondern
der Erfinder der Dampfmaschine Ro-
bert Louis Stevenson hochstpersonlich
den Kampf gegen einen gréfienwahn-
sinnigen Widersacher aufnimmt. Im
Bild der riesigen Struktur, die in der
Schlusssequenz des Filmes tiber den
Houses of Parliament in den Him-
mel steigt, verbinden sich schliefSlich
traum- wie albtraumhafte Elemente.
In ihnen kommt das ambivalente Po-
tential des 19. Jahrhunderts symbo-
lisch zum Ausdruck: Fortschritt und
Umweltzerstérung, Entfaltungsmog-
lichkeiten und soziales Elend, Macht-
gewinn und Machtmissbrauch durch
Technik. Die Inszenierung dieser wi-
derspriichlichen Bedeutungsdimensi-
onen ist in der Handlung wie in den
in den fiktiv verdnderten Bauten und
Maschinen présent.*

Die Eingangsszenen von Miyazakis
Das wandelnde Schloss aus dem Jahr
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2004 entfalten da zunichst eine an-
dere Szenerie. Keine Industrieland-
schaft, sondern eine idyllische und er-
kennbar nach deutschen Vorbildern
entworfene Stadt mit Fachwerkhdu-
sern, spitzen Giebeln und Schindelda-
chern ist portraitiert. Hinter ihr ragen
in der Ferne schneebedeckte Berggip-
fel auf. Der Betrachter fithlt sich in die
Szenenbilder von Heidi zuriickver-
setzt, doch nur die Hintergriinde er-
innern noch an die erfolgreiche Se-
rie. Der Film erzéhlt eine Zauber- und
Mirchenhandlung, die mit einer Viel-
falt phantastischer Maschinen in vik-
torianischem Gewand an das Genre
des Steam Punk ankniipft.” Die As-
soziation zu Heidi ist gleichwohl kein
Zufall, Miyazaki hatte in den 70er
Jahren zu Beginn seiner Karriere im
Anime-Geschift die Stadt- und Land-
schaftshintergriinde fiir die bekannte
Serie gezeichnet.® Dreifdig Jahre spiter
lie3 er sein Team fir Das wandelnde
Schloss Eindriicke u.a. aus Heidelberg
und Colmar sammeln, die sich in den
genannten Stadtansichten wiederspie-
geln.” Doch auch hier findet ein am-
bivalenter Bruch statt. Die fiktiona-
le Kopie der romantischen deutschen
Fachwerkidylle geht im letzten Drit-
tel des Films bei einem Luftangriff in
Flammen auf. Angesichts des Schick-
sals vieler deutscher Stidte im zwei-
ten Weltkrieg mutet dies makaber an,
doch esist moglicherweise genau diese
Verbindung zum Schicksal deutscher
Stadte, die Miyazakis Auswahl dieses
Settings begriindet hat. Zu Beginn des
Films feiert die Stadt in einem patrio-
tischen Fahnenmeer den Ausbruch ei-
nes Krieges, Truppen paradieren, ein
Plakat mit dem Bild eines Soldaten ver-
kiindet - in deutscher Sprache - "Mut
und Willenskraft". Dieser klare Be-
zug auf Deutschland wird dadurch ge-



Perspektivische Darstellung
und zeitgendssische Fotos der
expressionistischen Saulen
in Poelzigs GroSem Schau-
spielhaus. Die Ahnlichkeit des
Theaterfoyers, das erst 1988
noch unter Herrschaft der
DDR-Regierung abgebrochen
wurde, zu den Settings

von Godzilla - Final Wars
konnen Passagen aus dem
Trailer illustrieren(vgl.
http://de.youtube.com/
watch?v=jsLt3MtGg80;

das Innere des Raumschiffs
kommt nach 31 Sekunden ins
Bild).

brochen, dass die Soldaten Monturen
tragen, die stark an die franzdsischen
Uniformen des ersten Weltkriegs er-
innern. Kein konkreter Bezug zu ei-
ner bestimmten nationalen Geschich-
te, sondern ein weit gefasstes Assozia-
tionsfeld wird aufgespannt. Miyazaki
nutzt den diisteren Hintergrund eines
beginnenden und heftiger werdenden
Krieges, als Setting fiir die Mérchen-
und Zauberhandlung des Films, um
von einem starken, aber unscharf blei-
benden Assoziationspotential zu pro-
fitieren, in dem sich Romantik und
Bedrohlichkeit der europdischen Ku-
lisse verbinden. Als das Postkarten-
bild der Fachwerkstadt schlief3lich der
Bombardierung zum Opfer fillt, ent-
kommen die Hauptfiguren durch eine
magische Tiir an einen hochgelegenen
Ort, von wo aus sie aus sicherer Ent-
fernung den Feuerschein der bren-
nenden Stadt betrachten kénnen. Im
hin-und-her-Springen zwischen ver-
schiedenen Schauplétzen gleichen die
Akteure gewissermaflen den Schop-
fern des Films, die aus verschiedenen
Kontexten und Vorbildern auswihlen,
kopieren und rekombinieren. Das fiir
einen Mirchenfilm vielleicht grausige
Bild der bombardierten und brennen-
den Stadt ist nur ein starkes atmos-
phérisches Setting und wird durch die
doppelte Distanz der riickprojizierten
Fiktion und des - von Japan aus ge-
sehen - exotischen Schauplatzes Eu-
ropa relativiert. Auch das titelgeben-
de wandelnde Schloss als tricktech-
nischer Hohepunkt des Films besteht
aus einer Collage von Architekturtei-
len — Erkern, Rohren, Zinnen, Zahn-
radern, Schornsteinen, Panzertiirmen
und Signalmasten von Kriegsschiffen.®
Diese Elemente aus dem kriegerischen
Bereich sind einigermafSen merkwiir-
dig, da das Schloss keine militdrische
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Bedeutung besitzt; sie wirken wie eine
surreale Assemblage. Wie das Haus
der russischen Hexe Baba Jaga im
Mirchen bewegt sich das Schloss auf
gigantischen Hithnerfiiflen.

"Die Erde ist unser Planet.
Verstanden!? "

Arbeiten die vorgestellten Beispiele
bewusst mit der "Exotik" bekannter
europdischer Ansichten, gibt es eben-
so den Fall, dass bewusst wenig be-
kannte Settings benutzt werden, um
einen fremdartigen Eindruck zu er-
zeugen. Eines der tiberraschendsten
Beispiele findet sich in Godzilla - Fi-
nal Wars (Regie: Riyuhai Katamura),
der zum 50-jahrigen Jubildum der in-
ternational bekannten Godzilla-Reihe
2004 in die japanischen Kinos kam.
Die saurierartige Riesenechse muss in
diesem Film nicht allein gegen ein gu-
tes Dutzend Gegner aus vorhergehen-
den Filmen noch einmal antreten, die
von Auflerirdischen von einem rie-
sigen kugelformigen Raumschift aus
ferngesteuert werden. Die "X-Aliens"
setzen auflerdem eine Reihe von be-
sonders gefdhrlichen "Monster-Cy-
borgs" ein, die zur Halfte aus Maschi-
nenteilen bestehen. Ziel der X-Ali-
ens ist natiirlich die Weltherrschaft.
Godzilla kampft fir die Freiheit der
Erde und erhidlt die Unterstiitzung
menschlicher Helden. Als diese in
das Raumschiff der Aliens eindrin-
gen, erlebt der Filmzuschauer eine
Uberraschung, denn die Innenridume
des Schiffs gleichen in frappierender
Weise dem Foyer von Hans Poelzigs
Groffem Schauspielhaus aus dem Jahr
1919.° Die japanischen Filmarchitek-
ten diirften Poelzigs international we-
nig bekannte expressionistische Ar-
chitektur deshalb verwendet haben,




Zwischen Jules Verne und Re-
volutionsarchitektur. Parolen
in kyrillischer Schrift und riesi-
ge Portraits des Staatsfiihrers
zieren einen StrafBenzug der
durch Elemente der Hochhaus-
und der Industriearchitektur
gestaltet ist. Die Flaggen mit
dem Zahnrad im Zentrum
erinnern an das Symbol der
Deutschen Arbeitsfront. Die
Achse lauft auf einen monu-
mentalen Kuppelbau zu. Das
fliegende Panzerschiff ist von
Jules Vernes Roman Robur der
Eroberer (1886) inspiriert (vgl.
die lllustration von Georges
Roux 1885 links). Abbildung
aus Casshern mit freundlicher
Genehmigung von |-On New
Media ©.

um die Fremdartigkeit des auflerirdi-
schen Schiffs zu unterstreichen.

Hinzu kommt wahrscheinlich ein
zweiter, pragmatischer Grund, der
etwas mit der Herstellung filmischer
Kulissen zu tun hat. Poelzigs expres-
sionistische ~Architekturformen fiir
Max Reinhardts ,,Theater der 5000
waren zu ihrer Entstehungszeit darauf
ausgelegt, illusiondre Effekte mit den
einfachen Mitteln zu erzeugen, die im
Jahr 1919 fiir den Umbau des Vorgén-
gerbaus zur Verfiigung standen - Lat-
ten, Sperrholz, Gips und Farbe."” Das
gelang Poelzig und seiner Partnerin
und spiteren Frau Marlene Moesch-
ke unter anderem durch den effekt-
vollen Einsatz von farbigem Licht auf
den stark strukturierten Oberflichen
des expressiven Innenausbaus." Ge-
nau die gleichen preiswerten, aber ef-
fektvollen Methoden finden bei der
Herstellung von architektonischen
Filmsettings Anwendung; eben des-
halb mag Poelzigs expressionistische
Innendekoration fiir die japanischen
Filmarchitekten ein interessantes Vor-
bild gewesen sein.

Andererseits verbliifft der Einsatz des
expressionistischen Architekturzita-
tes, da Godzilla - Final Wars in we-
sentlichen Teilen von einer futuristi-
schen Optik geprégt ist. Dies tritt in
der Action-Choreographie und dem
Styling der menschlichen Akteure
entgegen, die Anschluss an das Vor-
bild der Matrix-Trilogie suchen. Eine
eigentiimliche Ausnahme von die-
sem Schema ist Offizier Gordon (Don
Frye), der Anfiihrer des menschli-
chen Widerstandes. Merkwiirdiger-
weise gleicht er in seinen Gesichtszii-
gen und vor allem durch seinen aus-
gepragten Schnurrbart dem Diktator
Stalin, ein Eindruck, der noch unter-
strichen wird durch Schnitt und Far-
be seines Uniformmantels, der an

Modelle der Roten Armee erinnert."
Ein collageartiger Eindruck stellt sich
auflerdem dadurch ein, dass sich die
spektakuldren Szenen mit menschli-
chen Akteuren am tricktechnischen
state of the art orientieren, die Mons-
ter dagegen - einer Tradition der Serie
folgend - den Inszenierungsmaoglich-
keiten um 1960 entsprechen. Godzil-
la und seine Gegner werden von Dar-
stellern in Monsterkostiimen gespielt;
sie bewegen sich in miniaturisierten
Modelllandschaften, die beim Schlag-
abtausch der "Giganten" in Trimmer
gehauen werden.

"Hab’ ich’s mir doch gedacht: Eine
Umwelterkrankung!"

Mit weitgehend computergenerier-
ten Umwelten und einer durchgehen-
den digitalen Nachbearbeitung mar-
kiert der Film Casshern (Regie: Ka-
zuaki Kiriya), der wie der letzte Film
der Godzilla-Reihe im Jahr 2004 in
die Kinos kam, neue Mdglichkeiten
fir die Komposition von Raumland-
schaften aus kopierten Vorbildern.
Die dister-phantastische Handlung
verdichtet die totalitiren Motive der
zuvor vorgestellten Beispiele. Wie
Godzilla entstammt der Held Cass-
hern der japanischen Manga- und
Animetradition und geht auf eine
animierte Serie aus den 1970er Jahren
zuriick. Die Handlung der Neuverfil-
mung, in der menschliche Akteure in
digitalen Kulissen agieren, spielt in
einer fiktiven groflasiatischen Repu-
blik, die nach einem fiinfzigjahrigen
Krieg gegen die Europédische Union
einen endgiiltigen Sieg erkdmpft hat.
Die Kriegshandlungen haben zu Um-
weltschdden gefiihrt, welche die Ge-
sundheit der Bevolkerung und der
politischen Elite gefdhrden. Deshalb
entschlief3t sich die faschistische Re-
gierung zur biotechnologischen Pro-
duktion von "Neo-Zellen", die als
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Der Duce im Stahlwerk.
Monumentalportrait des
Staatsfiihrers in einem
Industriewerk. Fiir die
Bildidee hat moglicherweise
hat ein Monumentalportrait
Mussolinis Pate gestanden,
das 1936 im Adua-Gebiet im
Norden Athiopiens errichtet
wurde (Vgl. Abb. links; Abb.
aus L'lllustrazione Italiana
vom 26. Februar 1936).
Abbildung aus Casshern mit
freundlicher Genehmigung
von |-On New Media ©.

Lieferanten von Transplantations-
organen dienen sollen. Als sich die-
se organischen Kulturen durch einen
Blitzschlag zu ganzen Menschen ver-
vollstindigen, werden die "Neo-Men-
schen" in einer Kurzschlussreaktion

durch das Militdr umgebracht. Ei-
nige entkommen allerdings in eine
vergessene schwebende Stadt, in der
sie eine Armee von Robotern vorfin-
den, mit deren Hilfe sie einen Vergel-
tungskrieg gegen die Menschheit an-
strengen.

Diese Inszenierung, die sich auf wei-
ten Strecken der Asthetik eines Vide-
oclips bedient, ist fraglos verworren
und phantastisch. Nicht die Hand-
lung, sondern das digitale Biithnen-
bild ist hier von Interesse. Die Ein-
gangsszenen zeigen eine digital gene-
rierte Stadt- und Industrielandschaft,
die Elemente russischer Revolutions-
architektur, des italienischen Faschis-
mus und des nationalsozialistischen
Deutschland zitiert. Grof3e Parolen in
kyrillischer Schrift stehen auf den Fas-
saden neben monumentalen Bildern
des Staatsfiihrers. Das Bild der StrafSen
ist durch marschierende Menschen-
massen und durch schwarz-weif3-rote
Flaggen gestaltet, die entfernt an die
Hakenkreuzfahne erinnern. Im Hin-
tergrund tauchen zwischenzeitlich
die Bogenfassade des Kolosseums, die
Front des Petersdomes und weitere
klassische Architekturzitate auf. All-
gegenwirtig sind Monumentalstatuen,
die Waffen oder Werkzeuge in heroi-
schen Posen prisentieren. Das insze-
nierte Grof3reich tritt in einem Setting
auf, das sich aus Versatzstiicken der to-
talitiren Regime Europas aus der Zeit
der 1930er Jahre zusammensetzt. Die
Atmosphire autoritirer Gewalt wird
noch gesteigert, wenn zwischenzeit-
lich asiatische Soldaten, die mit den
charakteristischen Stahlhelmen der
Wehrmacht ausgestattet sind, Massa-
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ker an einer indigenen Bevolkerung
veriiben. Die Uberlebenden werden in
einem Containerzug in ein ungewisses
Schicksal deportiert. Das schwebende
Schloss der Neomenschen ist ein Hy-
brid aus Brueghels Turm zu Babel und
Neuschwanstein, das Innere gleicht
einer gotischen Kirche, die Képfe der
Roboterarmee sind mit preuflischen
Pickelhauben bekront, das Symbol
ihrer Herrschaft ist eine dreiarmige
Swastika. Im Arbeitszimmer einer der
tragenden Gestalten, des Riistungs-
wissenschaftlers Dr. Kozuki, finden
sich - in deutscher Frakturschrift -
die Inschriften "Fiir alle Soldaten" und
"Zur Erinnerung an meine verstorbe-
ne Frau". Casshern ist bis ins Detail ein
Kompositum aus kopierten Elemen-
ten, das in einem erheblichen Umfang
mit den Konnotationen von Revoluti-
onsarchitektur, Weltkrieg, deutscher
Romantik und deutschem Militaris-
mus spielt.”?

Wihrend das Genre des Steam Punk
mit dem Entwurf einer phantastisch
veranderten Wirklichkeit arbeitet, die
sich aus dem Formenrepertoire des 19.
Jahrhunderts bedient, zieht Casshern
das Zeitalter der europiischen Ideo-
logien fir ein solches Setting heran.
Vom Plot her erzdhlt Casshern eine
dhnlich phantastische Geschichte wie
Laputa: Castle in the Sky, die Filmar-
chitektur rekurriert jedoch auf ein an-
deres historisches Referenzfeld. Dabei
wird - zumindest in den Augen eines
europédischen Betrachters — ein Tabu
gebrochen. Aufgrund der historischen
Rolle, welche autoritire Architekturen
und Bildpropaganda im Dienste men-
schenverachtender Ideologien gespielt
haben, verbietet sich ihre freie dsthe-
tisierende Verwendung fiir ein phan-
tastisches Szenario, das nicht auf kla-
re Weise gegen die dahinterstehenden
Weltanschauungen Stellung bezieht.
Auf der anderen Seite besitzen die ar-



Die Monumentalstatue

im Bildzentrum zitiert

ein Detail aus Konstantin
Melnikovs Entwurf fiir das
sowjetische Kommissariat
fiir Schwerindustrie von
1934 (vgl. Abb. links). Die
Platzanlage ist durch eine
Collage von Tempelfronten
gestaltet. Der Monopteros im
Zentrum, an dem Architrave
und Fries fehlen, erinnert
an den antiken Tempel des
Hercules victor in Rom (vgl.
http://upload.wikimedia.org/
wikipedia/commons/1/13/
Rome.Hercules_Victor.01.
JPG). Die merkwiirdig
geformten Raumschiffe sind
maglicherweise von einem
Gefahrt in David Lynchs Film
Dune (1984) inspiriert (siehe
hihttp://www.youtube.
com/watch?v=WFCdBKjt
cw0&feature=relateder).
Abbildung aus Casshern mit
freundlicher Genehmigung
von [-On New Media ©.

Zwischen Batman und Blade
Runner. Der Schattenriss

vor dem riesigen Mond
erinnert an den bekannten
Comichelden. Die Indus-
trielandschaft zitiert die
Eingangssequenz von Ridley
Scotts Blade Runner (1982,
vgl. http://farm4.static.flickr.
com/3245/2893298428 _
1fa6246ff4_o.png). Die Rader
der Fordertiirme verweisen
allerdings in die 1930er Jahre.
Am unteren Bildrand sind
Kuppeln und Tempeltiirme
zu erkennen, die an Angkor
erinnern. Abbildung aus
Casshern mit freundlicher
Genehmigung von I-On New
Media ©.

chitektonischen und militirischen In-

szenierungen der autoritiren Regime
Europas gerade wegen ihrer fatalen
historischen Rolle ein sehr hohes Maf3
an Bekanntheit.

Der Vorwurf, dass durch Kopieren aus
diesem Formenvorrat gedankenlos an
eine faschistoide bzw. totalitire Asthe-
tik angekntipft wird, ist nicht von der
Hand zu weisen, auch wenn Krieg, Mi-
litarismus und Diktatur im Film ein-
deutig negativ gewertet werden. Hin-
ter den dominanten Bildern, die am
Ende des Filmes ein monumental und
spektakuldr inszeniertes Schlachten-
gemilde zeichnen, hat die intendierte
Antikriegsbotschaft es schwer, sich zu
behaupten. Mehrfach kann die visuel-
le Dominanz spektakuldrer Einzelse-
quenzen inhaltliche Schwichen in der
Entwicklung der Handlung nicht aus-
gleichen. Der Film droht, in einzelne
Clips zu zerfallen. Dabei hat die in-
haltliche Anlage durchaus mehr Po-
tential. Den titelgebenden Uberhelden
Casshern begleitet das Autbegehren
gegen seinen Vater, der zum Schépfer
der Neo-Menschen wird. Als er nach
einer todlichen Verwundung im Krieg
von seinem Vater wieder zum Leben

erweckt wird, wird er selbst zum Neo-
Menschen, schlieft sich aber keiner
der kriegfithrenden Seiten an. Ein par-
alleler Handlungsstrang schildert eine
zweite Vater-Sohn-Beziehung, die Re-
volte des Diktatorensohns gegen den
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allmiachtigen Staatschef. Eine implizi-
te Anklage gegen die Vitergeneration
ist auch in einer der Schlusswendun-
gen des Films enthalten. Sie enthiillt,
dass die Neo-Menschen aus den Orga-
nen eines indigenen, "urspriinglichen"
Volkes geziichtet wurden, das von der
autoritdren Regierung brutal verfolgt
wird. Sein Lebensbereich ist das ein-
ziges Element im Setting des Films,
welches mit Statuen von Buddha und
einer archaisch wirkenden Felsarchi-
tektur an traditionelle Formen asiati-
scher Kultur ankniipft.

Macht man sich die Miihe, die stilis-
tischen Inszenierungen mit diesen In-
halten in Verbindung zu setzen, ergibt
sich eine zweite Interpretationsebene.
Sie lenkt den Blick auf die politische
Dimension der fiktiven Handlung.
Jenseits von Actionsequenzen und fu-
turistischer Inszenierung beschreibt
der Filmplot ein autoritdres GrofSreich,
das vor Jahrzehnten einen weltweiten
Konflikt ausgeldst und indigene kul-
turelle Traditionen vernichtet hat. Die
politisch und wissenschaftlich tonan-
gebende Vitergeneration hinterldsst
ihren rebellierenden Sohnen ein Erbe
aus Militarismus und okologischer
Zerstorung sowie die moralische Alt-
last eines verbrecherischen Krieges.
Das Autbegehren der Neo-Menschen
ist eine unbewusste Reaktion auf den
volligen Verlust der kulturellen Iden-
titat. In diesem Zusammenhang lasst




Roboter mit preuBischer
Pickelhaube. Abbildung aus
Casshern mit freundlicher
Genehmigung von |-On New
Media ©.

sich die dominierende Collage aus
Elementen europdischer Diktaturen
als Kritik am Prozess der Verwestli-
chung der japanischen Kultur lesen.
Die Inszenierung der durchweg pro-
blematischen Vater-Sohn-Verhiltnis-
se deutet vor dem Erbe des fiktiona-
len militaristischen Grofireiches zu-
dem auf ein Thema, das in Japan nach
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wie vor zu den Tabus gehort: die Frage
nach der personlichen Schuld der Vi-
ter- und Grofivdtergeneration an den
Verbrechen des zweiten Weltkriegs.
Auf dieser Deutungsebene werden in
einem verfremdeten Setting Themen
angesprochen, welche weniger mit Eu-
ropa, mit Japan aber um so mehr zu
tun haben.

Anmerkungen

1 Miyazakis Film Chihiros Reise
ins Zauberland erhielt 2003 den
Oscar als bester Animationsfilm.
Miyazaki hatte Drehbuch und
Storyboard entwickelt und
Regie gefiihrt.

2 Einige Einblicke gibt der
Trailer. Vgl. http://de.youtube.
com/watch?v=jBcO1PvLDOI

3 vgl.: http://uk.movies.
ign.com/dor/objects/731781/
steamboy/images/steam-
boy-20050224025755018.
html?page=mediaFull und
http://area.autodesk.com/sto-
ries/cs/the area/071021_2012/
steamboy_03_large.jpg

4 vgl. http://de.youtube.
com/watch?v=ZQRc1AYuOlg

5 Einige Einblicke gibt der
Trailer. Vgl. http://de.youtube.
com/watch?v=Fw6mAR3JR7U

6 Julia Nieder: Die Filme von
Hayao Miyazaki. Marburg 2006.
S.21.

7 Ebd.S.108.
8 vgl. http://thumbs.

filmstarts.de/wallpaper/Das-
WandelndeSchloss02.jpg

9 vgl. http://www.tohoking-
dom.com/concept_art/gfw/
xm_main__hall3.htm und
http://www.tohokingdom.
com/concept_art/gfw/
xm__corridor1.htm. Bilder

aus dem Film wurden von der
Produktionsfirma Toho Intl.
nicht zuganglich gemacht. Die
Ahnlichkeit zu Poelzig ist in

den realisierten Settings noch
deutlicher als in den Entwiirfen.
Einen Eindruck konnen

einige Passagen aus dem Trailer
geben (vgl. http://de.youtube.
com/watch?v=jsLt3MtGg80).

10 Marco Biraghi: Hans Poelzig.
Architektur 1869-1936. Berlin
1993. 40-49.

11 Die Nutzung von Motiven
aus Poelzigs GrofSen Schau-
spielhaus hat einen Vorldufer in
David Lynchs Science-Fiction-
Verfilmung Dune (1984). Hier
ist der Thronsaal auf dem
goldenen Planeten Kaitain
mit Formen gegliedert, die
deutlich an die Stalaktiten
aus dem Zuschauersaal des
expressionistischen Theaters
erinnern. Lynchs Monumen-
talepos, das als erstes Mode
und technische Anmutungen
aus dem 19. Jahrhundert mit
einem Science-Fiction-Plot
kombinierte, gehort zu den
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Griindungseinfliissen des
Steam-Punk avant la lettre.
Hier cf. Herbert SeeBlen: "A Fa-
ke Renaissance” (http://www.
oliver-faulhaber.de/sf/dune/
analysen/dunesees.htm#7).

12 Urspriinglich hatten die
Kostiimdesigner fiir ihn eine
Aufmachung vorgesehen, die
stark an eine Uniform eines
Wehrmachtsoffiziers erinnert
hatte (vgl. http://www.toho-
kingdom.com/concept_art/
gfw/gordon2.htm).

13 Die verarbeiteten Einfliisse
sind breit gefachert. In der
Stilisierung und gesattigten
Farbigkeit der teils stark
verfremdeten Bilder ist der
Einfluss des expressionisti-
schen Stummfilms, der teils
einfarbig getontes Filmmate-
rial verwandte, uniibersehbar.
Direkt zitiert wird eine der
bekanntesten Szenen aus Fritz
Langs Metropolis (1927), als
sich der Held Casshern ver-
geblich bemiiht, die Explosion
einer gigantischen Bombe
dadurch aufzuhalten, indem
er die Zeiger einer iibergroBBen
Uhr zum Stehen bringt (vgl.
http://img.photobucket.
com/albums/v181/nightmare-
fromheaven/MetropolisBack-
ground.jpg).



110



arehimasre
architekturkulturkontext.online :;

|
Eduard Kogel ﬁ
(Berlin)

Gefalschte Identlta oder
Sehnsucht nach Exotik } b

Auch im Kopieren fremder Vorbilder bleibt Architektur a_u' tech
materielle und 6konomische Aspekte der Gesellschaft bezox
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Der Lounge Chair von Charles
und Ray Eames aus dem
Angebot der Firma Coco
Furniture in Shenzhen.
(http://www.cocofurniture.
com)/

Angebotskatalog mit Mdbeln
von Mies van der Rohe der
Firma Bonanza Furniture,
ebenfalls aus der Sonderwirt-
schaftszone Shenzhen.
(http://www.bonanza-china.
com/)

Wer sich heute neu einrichtet und da-
bei Klassiker der modernen Designge-
schichte im Kopf hat, kann sich diese
bequem und billig im Internet bei der
Firma Coco Furniture Co. Ldt. bestel-
len. Erhiltlich ist vom Eames Lounge
Chair iiber den Barcelona Chair von
Mies van der Rohe, dem Egg Chair
von Arne Jakobson bis zu den Mobeln
von Le Corbusier alles was, das Herz
begehrt. Natiirlich hat die Firma Coco
Furniture ihren Sitzin der Sonderwirt-
schaftszone Shenzhen, in der Volksre-
publik China. Offensichtlich orientiert
sich Coco Furniture am Erfolgsmodell
aus dem Dorf Dafen, ebenfalls in der
Sonderwirtschaftszone Shenzhen ge-
legen. Dieses ist berithmt fiir seine
Kolonie von Kopisten, die jedes Bild
der Kunstgeschichte in kiirzester Zeit
fir die zumeist auslindischen Auf-
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traggeber kopieren. Im Angebot ist
Van Gogh genauso wie Picasso oder
Renoir. Klassische Moderne oder Ro-
mantik, alte Meister oder Pop-Art, al-
les wird zu giinstigsten Preisen gelie-
fert. Mit einem Umsatz von 28 Milli-
onen Euro und zirka fiinf Millionen
Bildern im Jahr deckt das Dorf etwa
60% des weltweiten Bedarfes. In Da-
fen entstanden viele kleine Manufak-
turen, die fast ausschliefSlich aus dem
kreativen Potential westlicher Kiinst-
ler schopfen. Es klingt schon fast iro-
nisch, dass dieses Dorf sich nun zur
Profilierung ein neues Museum nach
einem Entwurf junger chinesischer
Architekten bauen lies, die versuch-
ten, aus der Gemengelage von kom-
merziellen Vorgaben und ortlichen
Gegebenheiten eine unverwechselbare
Adresse zu schaffen.

The Brno Flat Bar Chair
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Ein "echter" Van Gogh aus
einer Werkstatt in Dafen.
(http://www.oilpainting-
dafen.com)

Das Dafen Art Museum nach
einem Entwurf der Architek-
tengruppe Urbanus soll den
Kunstcharakter des Dorfes
starken.

Foto: © urbanus

Bei Kopien der oben genannten Kunst-
werke und Designobjekte sind die
Rahmenbedingungen iiberschaubar,
bei Architektur kommen jedoch tech-
nische, materielle und 6konomische
Aspekte hinzu, die sich nicht mehr
so einfach tibernehmen lassen. Oder
doch? Die Kapelle Notre-Dame du
Haut, die Le Corbusier in Ronchamps
realisierte, wurde im Maf3stab 1:1 in
Zhengzhou nachgebaut und sollte als
Vergniigungstempel genutzt werden.
Der Investor ging in Konkurs und die
Fondation Le Corbusier in Paris inter-
venierte iiber ein Anwaltsbiiro gegen
diese dreiste Form der Urheberrechts-
verletzung. Obwohl die Kommunika-
tion zwischen den Beteiligten offen-
sichtlich sehr schwierig war, wurde
das Bauwerk letztlich abgetragen.!

Aber es gibt auch andere Fille. In Pe-
king lies sich ein lokaler Investor eine

Kopie aus Kaliforni-
en bauen: siidkalifoni-
sche Klons, entworfen
von siidkalifornischen
Architekten, eingerich-
tet von Innenarchitek-
ten aus Los Angeles.
Die freistehenden Hiu-
ser variieren von French
Country Style zu Spanish
Stucco Castles und sind
fir die obere Mittelklas-
se bestimmt.? Der Name
der Gated Community,
Orange County, verweist
auf das damit verbunde-
ne Lebensgefiihl aus ei-
nem vermeintlich bes-
seren Umfeld. Der Ar-
chitekt Aram Bassenian
formulierte es so: "Wir
verkaufen Design" und er
glaubt ernsthaft, fiir die Chinesen sei
das "ein grofler Sprung nach vorne"?

Ein Transfer des kalifornischen Sied-
lungsmodells nach China ist jedoch
nicht neu. Bereits in den dreifliger
Jahren wurde das Spanish House for
China propagiert.* Dabei ging es um
die Designansitze des Colonial Re-
vival in Kalifornien, die durch west-
liche Architekten wie den Schweden
Carl Christian Lindbom - der vor sei-
ner Zeit in China in Kalifornien arbei-
tete — nach Shanghai kamen und dort
aufgegriffen wurden. Der chinesische
Architekt Robert Fan (Fan Wenzhou,
1893-1979), der sich selbst Anfang
der zwanziger Jahre an der Pennsyl-
vania University ausbildete, publizier-
te nicht nur zusammen mit Lindbom
die oben genannte Propagandaschrift,
sondern entwarf auch Wohnanlagen
in diesem Stil.

R
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Werbung einer chinesischen
Architekturfirmain der Pekin-
ger Architekturzeitschrift
world architecture fiir eine
Villenanlage im "Eurostyle".
(world architecture, 03/2008 )

Werbung des Immobilien-
maklers fiir die Wohnanlage
"Forest Manor", wie sie

in einem Magazin der
Fluggesellschaft Air China
abgebildet wurde.

(Inflight Magazin Air China,
2002 No.10 Vol.95)

Entwurf fiir eine Villaim
spanischen Stil Anfang der
dreiBiger Jahre von Robert
Fan.

(Lindbohm/Fan: The Spanish
House for China. Shanghai
1933)

Die Suche nach einer Orientierung in
der rasanten Urbanisierung in Chi-
na, sowohl in den dreif3iger Jahren wie
auch heute, leitet die Investoren und
die Kunden zu vermeintlichen Er-
folgsmodellen, deren Kopien auch das
Lebensgefiihl transferieren sollen. Die
sozio6konomische Grundlage, die die-
se Siedlungsform und diesen Archi-
tekturstil hervorbrachte, wird aufler
Acht gelassen. Es ist eindeutig, dass le-
diglich die kommerziellen Interessen
die Gestaltung bestimmen. Wahrend
bei den spanish und french styles noch
Architekten in einem "Copy-and-Pas-
te"-Verfahren die neuen Siedlungen
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zusammenfiigen, ist in einem Fall wie
der Kirche von Ronchamps von ein-
facher Raubkopie zu sprechen. Was
aber, wenn sich das Verfahren auf eine
Stadtanlage ausweitet?

In Shanghai wurde 2001 das Konzept
One City Nine Towns prasentiert. Die
rasant wachsende Kernstadt soll da-
durch mit neun Satellitenstidten ent-
lastet werden. Zur besseren Differen-
zierung der Satelliten schlugen die
Planer vor, auf die koloniale Vergan-
genheit hinzuweisen und jeder neu-
en Stadt ein aufSerchinesisches Land
als Referenz an die Seite stellen. Da-
bei wollte man bewusst
die westlichen Einfliisse
auf die Architektur der
Stadt thematisieren. Der
durchaus nachvollzieh-
bare Wunsch nach ei-
nem Verweis auf die ei-
gene  Kulturgeschichte
ging jedoch in der kom-
merziellen  Umsetzung
manches Mal daneben.
Die Planung von Anting
tibernahm Albert Speer
und Partner, in dem ver-



Ein Betongebaude mit Fas-
sadentapete im "englischen
Stil" in Thames Town.

(Foto: © Eduard Kogel)

Kleinstadtarchitektur fiir
die chinesische Hochzeitin-
dustrie, die Thames Town
bereits als exotische Kulisse
fiir Hochzeitsfotographien
entdeckt hat.

(Foto: © Eduard Kogel)

schiedene deutsche Architekten ver-
suchten, eine zeitgendssische Interpre-
tation deutscher Architektur in China
zu bauen. Das Planungsbiiro verhin-
derte formale Kopien und konzentrier-
te sich auf inhaltliche Fragestellungen,
wie nachhaltige Technologie und Sied-
lungsform, die zu einem deutschen
Thema umgedeutet wurden. Die briti-
sche Version mit dem Namen Thames
Town in Songjiang plante die internati-
onal agierende britische Atkins Group.
Im Gegensatz zum deutschen Versuch
einer inhaltlichen Interpretation, ori-
entierten sich die Briten an Dérfern
in Berkshire und Surrey, die dann ide-
alisiert auf die Bedingungen vor Ort
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tibertragen wurden. Ein-
zelne Bauten aus Lymes
Regis in Dorset wurden
duflerlich kopiert, grego-
rianische Reihenhéuser
und Tudor-Villen bis hin
zu einer neugotischen
Kirche - fast eine exak-
te Replik aus Bristol -
wurden neue arrangiert,
und sogar eine bronze-
ne Statue von Winston
Churchill findet sich in
dieser Gated Community
fir die neue Oberschicht.
Der Investor glaubt, dass
die Kombination der
auslindischen  Kultur
mit dem Lokalen einen
neuen exotischen Char-
me entwickelt, der sich
gut vermarkten ldsst.
Auch die Planer koket-
tieren damit, dass die Bauten zwar sehr
original aussehen, letztlich jedoch Be-
tonbauten seien, die mit einer diinnen
"Ziegeltapete" dekoriert sind.

Hier wird offenbar, um was es geht:
das branding und damit verbunden die
Vermarktungkultureller Werte. Es geht
nicht um Architektur oder Identitit ei-
nes bestimmten Ortes, sondern um die
Inszenierung einer als fortschrittlich
empfunden Lebenswelt, die sich aus
dem Umfeld der allgemeinen Entwick-
lung abhebt und damit exotisch und
begehrenswert wirkt. Fiir den Investor
ldsst sich so eine Nische im umkampf-
ten Immobilienmarkt erobern.



Steinimitate fiir die Fassade.
(Foto: © Eduard Kogel)

Da echte Backsteine wegen
dem Verbrauch an Erde
inzwischen oft nicht mehr
verwendet werden diirfen,
weichen die Bauherrn immer
haufiger auf Backsteinfurnier
aus.

(Foto: © Eduard Kogel)

Und doch sind es nicht nur kommer-
zielle Interessen, die hinter diesem
Phinomen zu sehen sind. Der portu-
giesische Dominikanerpater Domin-
go Navarette war zwischen 1659 und
1664 als einer der frithen europdi-
schen Reisenden in Stidchina unter-

wegs und wunderte sich bereits nach
kurzer Zeit im Land: "Die Chinesen
sind sehr raffiniert was Imitation be-
trifft. Was auch immer aus Europa sie
in die Hinde bekommen, das imitie-
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ren sie bis zur Perfektion. In der Pro-
vinz Kanton ahmen sie Dinge so exakt
nach, dass sie sie im Rest des Landes als
europdische Waren verkaufen." Diese
Kombination aus Geschéftssinn und
Neugierde hat sich bis heute erhalten
und wird in einer globalisierten Welt
zunehmend zum Problem. Trotzdem
sei hier auch darauf hingewiesen,
dass wie bei Orange County in Pe-
king auch in Thames Town in Shang-
hai die Architekten aus dem Ausland
kommen. Es geht also
um ein allgemeineres
Problem, das in China
sichtbar wird.

Die Kopierwut trifft
nicht nur auslindische
Bauten aus allen Epo-
chen, sondern auch his-
torische chinesische Kul-
turgtiter. Die so genann-
ten falschen Juwelen wer-
den aus unterschiedli-
chen Griinden gebaut.
In der Kulturrevolution
verlor das Land viele sei-
ner signifikanten Tempel
und Paliste. Heute wer-
den sie in Beton und ver-
grofiert nachgebaut, um
dem Touristenansturm
gerecht zu werden.” Das
Echte und Authentische
wird zur Nebensache und
von der Verwertbarkeit
deutlich tiberlagert. Aber
auch der Versuch, sich
der eigenen Geschichte
gegeniiber respektvoll zu
verhalten, fiihrte oft ge-
nug zu grotesken Ergeb-
nissen. In einer an Beaux
Arts Idealen geschulten
Architekturauffassung
wurden formale Elemen-
te der historischen Holz-
architektur in Beton neu
zusammengefiigt. Damit
versuchten sich die Ar-
chitekten zum Beispielim
Umfeld noch bestehender
Kulturmonumente anzu-
passen. Allerdings kon-
terkarieren die massiven
Ausfiihrungen und eine
Oberfliche aus Fliesen
die filigrane Schichtung
der historischen Raum-
abgrenzungen.



Das iiber 50.000 Quadratme-
ter grofe Einkaufszentrum
Yuyuan Mart wurde zwischen
1992 und 1994 realisiert

und liegt in Shanghai neben
dem historischen Yu Garten.
Mit dieser Architektur, die
auch als ,falsche Juwelen"
bezeichnet wird, naherte sich
das Architekturbiiro ECADI an
den historischen Bestand an.
(aus ECADI. Selected and
Current Works. Shanghai
2002, Seite: 143)

"Hiitchenarchitektur".
Idealisierte historische
Tempeldacher werden gerne
als Abschluss fiir Hochhauser
genommen. Hier ein Beispiel
aus Shanghai.

(Foto: © Eduard Kogel)

Daneben gab es in den achtziger Jahren
eine Debatte tiber die Postmoderne, die
mit dem Xiangshan-Hotel (1978-1982)
von L.M. Pei nach Peking kam. In die-
ser Auseinandersetzung um eine nati-
onale Form, die sich in exemplarischen
Bauten ausdriicken sollte, nahm das
Hotel eine besondere Stellung ein. Es
zitiert stidchinesische Vorbilder und
bricht zugleich mit den Erwartungen,
da es aus einer individuellen Auseinan-
dersetzung entstand.® In der Auseinan-
dersetzung der achtziger Jahre ging es
um das exemplarische Bauen, das sich
in anderen Bereichen der Gesellschaft
in den vorgegebenen Modellen abbil-
dete. So gab es den Modell-Arbeiter,
die Modell-Oper, die Modell-Arbeits-
einheit oder die Modell-Wohnung. Die
Individualisierung jedoch, die sich mit
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den politischen Reformen nach dem
Tod Maos Bahn brach, entsprach nicht
mehr den damaligen parteipolitischen
Vorgaben.

Das ist heute anders. Denn die Partei
hat die Kulturindustrie entdeckt. Der
Kulturminister erklarte kiirzlich, "alle
Kulturressourcen" des Landes miissten
in "Kulturprodukte" tiberfiihrt werden
und damit ihren kommerziellen Nut-
zen voll entfalten.” So wie man zuvor
jede eigenstandige lokale Kultur igno-
rierte, so soll sie jetzt vermarktbar wer-
den. Welchen Einfluss dieser neue kom-
merzielle Druck auf die Entwicklung
einer zeitgendssischen Ausdrucksform
hat und damit auf die Idee des Authen-
tischen, bleibt abzuwarten. In vielen
Regionen wurde die tiberlieferte kultu-
relle Vielfalt bereits in der
Kulturrevolution  kom-
plett zerstort, oder die
seit den neunziger Jahren
aufkommende Freizeitin-
dustrie unterwarf sie der
Verniedlichung ~ durch
folkloristisches Infotain-
ment. Im Bereich der
Baukultur gibt es seitdem
hunderte von Themen-
parks zu historischen Lo-
kalkulturen, die in den
Stadten als kommerzielle
Freizeitparks entstanden
sind. Der Themenpark
China Folk Culture Vil-
lages, direkt neben den
beiden Parks Windows of
the World und Miniature
China in Shenzhen, ver-
steht sich als Schaufens-
ter in die eigene Kultur-
geschichte, in dem wie
bei uns in einem Muse-
umsdorf alte Bauten in



Die Innenhalle des Xians-
hang-Hotels von I.M. Pei in
Peking. Er hat die Architek-
tursprache seiner siidchine-
sischen Heimat nach Peking
gebracht. Damit erinnerte Pei
an den Architekturtransfer
von Siiden nach Norden, den
die Kaiser in den Garten um
Peking schon iiber Jahrhun-
derte kultiviert hatten.
(Foto: © Eduard Kogel)

eine Parklandschaft integriert wurden,
die einen "Kulturimbiss fiir das Volk" er-
moglichen.'® Die Verflachung der eige-
nen Tradition und die Integration aus-
lindischer Einfliisse schaffen jedoch
auch neue Hybride, die von globalen
Tendenzen geprigt sind.

Der taiwanesische Kulturkritiker Bo
Yang schrieb in seinem Aufsatz Der
héssliche Chinese 1984 tiber die chine-
sische Kultur, sie habe "in 4000 Jahren
nur einen Denker hervorgebracht, und
das war Konfuzius. Nach ihm interpre-
tierten die Leute (...) nur noch die Leh-
re des Konfuzius und seiner Schiiler. Sie
selbst hatten keine eigenstindigen Mei-
nungen, weil unsere Kultur das nicht
zuliefs. (...) Sobald etwas von auflen
nach China gelangt, erlebt es eine Meta-
morphose."" Fur die Transformation in
die eigene Kultur benutzt Bo Yang das
Bild der Sojasof3e, in die alles eingelegt
wird, bis sich der fremde Geschmack
komplett aufgelost hat und es als chi-
nesisch wahrgenommen werden kann.
Diese Anpassung an die heimische Kul-
tur ging oft mit dem Verlust charakte-
ristischer Elemente einher und wurde
im Sozialismus weiter kultiviert.

In der kreativen Kultursparte wirkte
sich die Kollektivierung individueller
Beitrége seit den fiinfziger Jahren fatal
aus. Erst in den zwanziger Jahren hat-
ten chinesische Architekten gelernt,
dass zur Gestaltung der eigenen Le-
benswelt kreative Losungen erforder-
lich sind. Historisch war die Archi-
tektur in China keine Kunst, sondern
wurde in den Ziinften der Handwer-
ker weitergegeben. Erst nach der Re-
volution von 1911 gingen junge Stu-
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denten ins Ausland, um Architektur
zu studieren. Was sie dann zwischen
Anfang der zwanziger Jahre bis zur
Machtiibernahme der Kommunisten
1949 als eigenstindige Haltung erar-
beiteten, kann sich durchaus sehen
lassen. Nach 1949 spielte diese Auffas-
sung jedoch aus ideologischen Griin-
den eine sehr untergeordnete Rolle.

Die Architekten wurden in den fiinf-
ziger Jahren in die Anonymitdt der
Arbeitseinheiten gezwungen. Der in
Darmstadt und Berlin in den zwanziger
Jahren ausgebildete Fozhien Godfrey
Ede (Xi Fuquan, 1902-1983), dessen
Bauten in den dreifSiger Jahren die Mo-
derne aus Europa nach Shanghai brach-
ten, verschwand auf der Suche nach der
exemplarischen Form im Kollektiv, die
als Vorgabe auch im Hinterland des
riesigen Reiches kopiert werden soll-
te. Ede hatte die Architekturprinzipi-
en der Moderne in Deutschland ken-
nen gelernt und versuchte, diese Ideen
kreativ im Kontext der eigenen Kultur
zu interpretieren. Fiir das Sanatorium
in Honggqiao (1933) orientierte er sich
an den terrassierten Gesundheitsbau-
ten von Richard Déocker, aber er tiber-
trug lediglich die Prinzipien in den chi-
nesischen Kontext. Schliefilich ist die
Tuberkulose auch kein europdisches
Phidnomen, und die heilende Wirkung
der frischen Luft und der Sonne wirkt
auch in China. Der funktionale Auf-
bau des Sanatoriums spiegelt sich in sei-
nem Grundriss und wird vor allem im
Schnitt des Gebdudes erkenntbar. Nur
die Fensterteilung jedoch reflektiert die
tradierten asymmetrischen Kompositi-
onen, die sich im Mobelbau und in den
Fenstergittern wieder finden."



Schnitt durch eine Terras-
senkrankenhaus von Richard
Dacker.

(aus: Richard Docker:
Terrassentyp. Stuttgart 1930:
Seite 48)

Schnitt durch das Honggiao
Sanatorium von Fozhien
Godfrey Ede. Das Gebaude
wurde 1934 fertig gestellt
und ist heute zerstort.
(Rekonstruktion auf Grundla-
ge historischer Zeichnungen
durch den Autor.)

Die Aufteilung der Verglasung
im Honggqiao Sanatorium
erinnert an die traditionellen
asymmetrischen Regale und
Mébel.

(Archiv des Autors)

in Werkvortragen seine
Projekte vorzustellen. Er
war sehr erstaunt, dass
die Studenten mit Raub-
kopien seiner Biicher zu
ihm kamen, um ein Au-
togramm zu erbitten. Al-
lerdings machten ihn die-
se Raubkopien so bekannt
im Land, dass er ein paar
Jahre spiter tatsichlich
mit Auftrigen betraut
wurde.” Ein anderer ja-
panischen Architekt, Kis-
ho Kurokawa, bekam in
den achtziger Jahren den
Auftrag, zusammen mit

dem chinesischen Kolle-
gen Li Zongze aus dem
staatlichen Beijing Ar-
chitectural Design and
Research Institute ein
symbolisches japanisch-
chinesisches Jugendzent-
rum in Peking zu entwer-

fen. Zwischen den beiden
Architekten kam es des-
halb zum Disput, weil bei

Publikationen immer nur
Kurokawa als Urheber ge-
nannt wurde. Diese Aus-

einandersetzung  fiihr-
te Anfang der neunziger
Jahre in Fragen des Urhe-
berrechtes zu einem gro-
Beren Selbstbewusstsein
der chinesischen Partner
bei gemeinschaftlichen

Projekten."

|78
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Um aus der erzwungenen Kollektivie-
rung der maoistischen Revolution he-
rauszutreten, bedurfte es einiger Jahre.
Mit der wirtschaftlichen Offnung ent-
stand ein neuer Markt im Design, der
zunehmend auch fiir Auslander inter-
essant wurde. Der japanische Architekt
Arata Isozaki kam Mitte der achtziger
Jahre an chinesische Hochschulen, um
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Die weitere Liberalisie-
rung des Marktes erlaub-
te es auch jungen Ar-
chitekten seit Ende der
neunziger Jahre, sich
selbstindig zu machen.
Dadurch entsteht so et-
was wie eine eigenstdn-
dige Szene, die auf der
Suche nach einer zeitge-
nossischen  Architektur
sowohl die eigene Tradi-
tion wie die globale Entwicklung im
Blickfeld hat."”® Diese jungen Architek-
turbiiros wie Atelier Feichang Jianzhu
aus Peking oder MADA s.p.a.m. aus
Shanghai fanden mit ihren Werken
schnell Anschluss an die internationale
Diskussion.* Thr Werk ist gepragt von
einem Individualismus, der dem Neu-
en mehr Raum gibt und als kreative



Wohn- und Atelieranlage, die
Ai Weiwei mit seiner Firma
Fake Design in Caochangdi
realisieren konnte.

(Foto: © Eduard Kogel)

Leistung seiner Erfinder Anerkennung
findet. Gleichwohl ist es eine Hybridi-
sierung der westlichen Asthetik mit
den lokalen Bedingungen, die vor al-
lem fiir die Ausldnder leicht verstind-

lich erscheinen. Bose Zungen behaup-
ten aber auch, dass einige dieser jun-
gen Architekten ihren westlichen Vor-
bildern tiber die Schulter schauen und
dann deren Konzepte tatsichlich um-
setzten konnen, da in China bekannt-
lich alles viel schneller geht als hier.

Ob das jedoch der richtige Weg aus
dem Dilemma ist? Tatsdchlich ist der
Markt in China gigantisch aber es wird
noch sehr lange dauern, bis die einzel-
nen sich tatsichlich einen Architek-
ten leisten konnen. Deshalb stellt sich
die Frage, ob es nicht sinnvoll sei, die
alte Idee der Modelle neu aufzugreifen
und durch junge Architekten gestalten
zu lassen, die dann von lokalen Bau-
unternehmern umgesetzt werden kon-
nen. Der Kiinstler Ai Weiwei jedenfalls
freut sich, wenn die Dorfbewohner in
Eigenregie seine Bauten kopieren. Die
von ihm gegriindete Firma Fake De-
sign ist in einem Dorf am Stadtrand
von Peking lokalisiert. Aus Mangel an
geeigneten Architekten fiir sein eigenes
Haus grift Ai 1999 zum ersten Mal zum
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Stift. Als Autodidakt merkte er schnell,
dass er sich auf das Wissen der Bauleu-
te verlassen musste. Die Beobachtung
der lokalen Handwerker und die Suche
nach giinstigen Baumaterialien wur-
den zu zwei wichtigen konzeptionel-
len Bausteinen seiner Architekturauf-
fassung. Bei den von ihm in den letzten
Jahren im Dorf realisierten sieben Bau-
komplexen, lag immer ein Teil der Ver-
antwortung fir gestalterische Fragen in
den Hénden der Arbeiter. Sein kiinst-
lerischer Ansatz, der von Collage, Rea-
dy Made und Verfremdung gepragt ist,
lief} sich gut auf das Bauen tibertragen.
Der kommerzielle Erfolg der von ihm
gebauten Galerien und Ateliers veran-
lasste auch die bauerlichen Nachbarn,
ihre Anwesen umzugestalten und fiir
die neue Herausforderung der Kultur-
industrie fit zu machen. Fiir Ai Weiwei
schlief3t sich so ein Kreis, der zu mehr
gestalterischer Homogenitit fiihrt, als
wenn die Bauern sich an den Beispie-
len der neuen Villen im spanischen Stil
orientieren. Seine Firma Fake Design
liefert nicht nur Plane fiir Hauser, son-
dern eben auch ein Beispiel, das jedem
praktisch und einfach vor Augen fiihrt,
wie leicht eigenstindige zeitgendssi-
sche Bauten entstehen kénnen. Dabei
geht es nicht um die architektonische



Die Dorfbewohner orien-
tieren sich beim Um- und
Ausbau ihrer Hauser an den
Vorgaben durch Ai Weiwei
und produzieren somit sehr
zur Freude des Kiinstlers fake
design.

(Foto: © Eduard Kogel)

Qualitdt des einzelnen Objekts, son-
dern um die kulturelle Identitit einer
radikal modernisierten Gesellschalft,
die sowohl an der Basis wie in der Elite

nach dsthetischen Vorbildern sucht. Im
Gegensatz zum kommerziellen bran-
ding konnte man Ai Weiweis Metho-
de als grass-roots-branding bezeichnen,
das den einfachen Bauern und Wan-
derarbeitern ein Stiick Selbstbewusst-
sein vermittelt, in dem es &dsthetische
Prinzipien und lokales know-how zum
Nutzen der Gemeinschaft verbindet.!”

Der Ansatz von Ai Weiwei, nun neue
Modelle zu kreieren, die von der loka-
len Bevolkerung erfolgreich kopiert
werden konnen, verspricht in Bezug
auf Identitdtsbildung weit mehr Erfolg
als der importierte kommerzielle und
exotische Individualismus. Natiirlich
werden die lokalen Bauern weder die
konzeptionelle Schirfe noch die kon-
sequente Detaillierung von Ai Wei-
weis Bauten nachahmen. Aber die Re-
duktion auf praktische und einfache
Losungen, die den Alltag der Men-
schen bestimmen, verstehen sie genau
und konstruieren sich daraus ihre ei-
gene Lebenswelt, aus der Identifikati-
on und Identitit entstehen kénnen.

Architekten klagen gerne (manchmal
auch zu recht)®® iiber Plagiate ihrer Ar-
beit, obwohl manche aus der Zunft fiir
den Export auch ihre eigenen Entwiir-
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fe kopieren. Das geht aber
nicht nur ausldndischen
und chinesischen Archi-
tekten in China so, son-
dern triftt auch andere
Kulturschaffende - sogar
in Europa. Im Architek-
turzentrum Wien fand
2007 eine Ausstellung
tiber die Urbanisierung
in China statt."” Der Ku-
rator kopierte aus bereits
erschienen Biichern und
Zeitschriftenartikeln die
wichtigsten Aussagen zu-
sammen und prisentierte
dieseaufgrofien Plakaten.
Zwar wurden die Zitate
einigermafSen ordentlich
ausgewiesen, die Urheber
von Text und Bild jedoch
nicht einmal informiert,
geschweige denn  be-
zahlt. In dieser Form hit-
te so etwas auch in China
stattfinden konnen, und wire dann als
typisch gebrandmarkt worden.

Die eingangs erwihnte Kopie westli-
cher Kulturgiiter durch chinesische Fir-
men bedient pragmatisch vor allem den
westlichen Markt mit seiner Sucht nach
billigen Reproduktionen. Das bran-
ding fiir Gated Comunities zielt auf die
Sehnsucht des gestressten neuen Mittel-
standes, sich mit den gestylten Stadttei-
len auch deren scheinbar gediegene und
tiberschaubare Lebenswelt zu sichern.
Allerdings ist dies kein auf China be-
grenztes Phanomen. Deutsche Ent-
wickler gehen im brandenburgischen
Oranienburg noch einen Schritt weiter.
Dort soll ein mingzeitliches Chinatown
auf der griinen Weise entstehen, in der
nach Fertigstellung 2.000 Chinesen le-
ben sollen. Die importierten Bewohner
stehen fir die Authentizitit der kom-
merziellen Vermarktung von chinesi-
schern Kunsthandwerk, Heilmethoden
und landestypischen Produkten.” Im
strukturschwachen Brandenburg hat
der Investor hellsichtig erkannt, dass
gestresste Berliner nicht dauerhaft in
chinesischen Bauten leben werden. Die
Idee, dass dieses neue Dorf dann von
Chinesen belebt werden soll, erinnert
jedoch fatal an die Experimente euro-
paischer Adelshduser, die zu Ende des
18. Jahrhunderts exotische Menschen
zur Belebung ihrer im chinesischen Stil
gestalteten Pavillons suchten.”



Der Entwurf fiir das mingzeit-
liche Chinatown in der Nahe
von Oranienburg.

(© Brandenburg-China-
Projektmanagment GmbH
(BCPM))

# Al

Die Herausforderung, dass in der glo-
balisierten Welt nichtiiberall Enklaven
nach demselben Muster entstehen, die
sich vor allem durch ihre gegenseiti-
ge Abgrenzung auszeichnen, ist grofs.
Um eine neue Haltung zu schulen, die
sowohl die gestalterische Tradition
mit dem Heute wie die soziale Lebens-
welt mit den natiirlichen Bedingun-
gen des Ortes verbindet, bedarf es ei-

ner radikalen Hybridisierung, die jen-
seits von multikulturellen Inseln in ei-
ner Transkulturation die Einfliisse zu
etwas Neuem verschmilzt. Bei einem
radikalen gesellschaftlichen Umbruch
mit beschrinkten Ressourcen konn-
te also das grass-roots-branding von
Ai Weiwei und Fake Design durchaus
eine Methode sein, um neue Leitbilder
zu etablieren.
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Thema der nidchsten Ausgabe::

Ephemere Architektur

Dekoration-Notbehelf-Kulisse: Architektur auf Zeit

Mit der ephemeren Architektur soll
im dritten Heft von archimaera eine
hochst vielschichtige "Kategorie" der
Baukunst in den Blick genommen
werden. Zu unterscheiden sind anlass-
gebundene Werke (wie z. B. barocke
Festapparate oder Ausstellungsarchi-
tekturen) und Provisorien, zu denen
etwa holzerne Notkirchen oder Bara-
ckenstadte zu zahlen sind.

Als fliichtige Gebilde, deren Lebens-
dauer durch die Bindung an einen
Anlass oder die Wahl eines verging-
lichen Materials von vornherein als
begrenzt hingenommen wird, wider-
sprechen ephemere Architekturen ei-
ner der Grundkategorien der vitruvia-
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nischen Theorie: der firmitas, der Fes-
tigkeit, Stabilitit, Bestandigkeit. Wéh-
rend provisorische Architekturen zu-
meist primidr den Grundsitzen der
utilitas, der Niitzlichkeit und Funk-
tionalitdt, folgen, geht es bei den an-
lassgebundenen Werken im allgemei-
nen vor allem um die venustas, den &s-
thetischen Reiz, der durch das Wissen
um ihre Verginglichkeit haufig noch
gesteigert wird.

Der Bereich der anlassgebundenen
ephemeren Architektur ist die grofle
Dunkelziffer der Architekturgeschich-
te. Bis ins 19. Jahrhundert gehorten
insbesondere Festbauten und -deko-
rationen zum festen Aufgabenspekt-



rum des Architekten. Kiinstler wie Fi-
lippo Brunelleschi, Andrea Palladio
oder Gianlorenzo Bernini erwarben
sich mit sakralen und profanen The-
aterkulissen, Trauergeriisten, Trium-
pharchitekturen oder Feuerwerksvor-
richtungen grofiten Ruhm.

Neben ihrem reprisentativen Charak-
ter macht besonders ein Thema die Fas-
zination der ephemeren Architektur
aus: ihre Scheinhaftigkeit, die die Sinne
des Betrachters zu iiberlisten und ihn
in fremde Realitdten zu entfiithren ver-
mag. Im Theater etwa, dem Illusions-
raum par excellence, konnte der scho-
ne Schein mit allen verfiigbaren kiinst-
lerischen Mitteln erzeugt werden; der
Phantasie und den Mdoglichkeiten des
Kiinstlers waren hier - anders als im
Bereich der "festen" Architektur - kaum
Grenzen gesetzt. Ephemere Architek-
turen sind Gesamtkunstwerke oder in
ein solches einbezogen.

Auf die illusionistische Uberwiltigung
der Betrachter zielt auch der performa-
tive Charakter der Festarchitekturen,
die "Belebung" der Architektur durch
Bewegungsmechanismen, Licht, Feu-
erwerk, handelnde Menschen - hinzu-
zudenken ist die auditive Komponente.
Die Festarchitektur ist die Urform je-
der multimedialen Inszenierung.

Spitestens seit Jacob Burckhardts Ka-
pitel @iber das Festwesen in der "Kul-
tur der Renaissance in Italien" ist die
ephemere Architektur Gegenstand
kunst-, kultur- und architekturge-
schichtlicher Betrachtung geworden.
Seit der Offnung der Kunst- und Ar-
chitekturgeschichte fir kultur- und
sozialgeschichtliche Themen seit den
siebziger Jahren des 20. Jahrhunderts
sind Untersuchungen zur ephemeren
Architektur, z. B. in der Residenzen-

forschung oder in den Forschungen zu
den sakralen und profanen "apparati"
des italienischen Barock, nicht mehr
wegzudenken. Auch in der zeitgends-
sischen Architekturtheorie hat sich
das Ephemere als Kategorie etabliert
(vgl. z. B. Susanne Hausers "Epheme-
res und Monumentales..." in Wolken-
kuckuksheim 6 (2001), H. 1).

Weniger hdufig sind Studien, die das
Phianomen der ephemeren Architek-
tur von der historischen Architektur
bis in die Gegenwart fortdenken - zu
nennen ist hier etwa Werner Oechs-
lins einleitender Text "Festarchitektur
- Zur Kontinuitit und Aktualitdt eines
Kompetenzbereiches der Architektur"
in Oechslin/Buschow 1984, S. 8-18).

An Ansitze wie diesen mochte das
Heft "ephemere Architektur” von ar-
chimaera ankniipfen.

Mogliche Themen fir wissenschaftli-
che und kreative Beitrage sind z. B.:

o Theaterarchitektur und deren "Erbe",
die Filmarchitektur

o tempordre, anlassgebundene Ver-
wandlungen von Bauten, Riumen oder
Stadtrdumen durch ephemere Archi-
tekturen: Trauergeriiste, Quarantore-
Apparate u. 4., Triumph- oder Fest-
architekturen in stadtischen Rdumen,
aber auch Ausstellungs- und Messear-
chitektur, Light-and-Sound-Installati-
onen...

« "Provisorien", Not- und Ubergangs-
architekturen aller Art

Konzeption  und

Nadja Horsch

Vorbereitung:

Einreichungen direkt unter ,mitmachen” bei www.archimaera.de oder
per E-Mail an redaktion@archimaera.de
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