DIETRICH BOSCHUNG UND JULIAN JACHMANN (HRSG.)

DIAGRAMMATIK
DER ARCHITEKTUR

MORPHOMATA



BOSCHUNG, JACHMANN (HRSG.) -
DIAGRAMMATIK DER ARCHITEKTUR




MORPHOMATA

HERAUSGEGEBEN VON GUNTER BLAMBERGER
UND DIETRICH BOSCHUNG
BAND 6

HERAUSGEGEBEN VON DIETRICH BOSCHUNG
UND JULIAN JACHMANN

DIAGRAMMATIK
DER ARCHITEKTUR

WILHELM FINK



®

GEFORDERT VOM

Bundesministerium
fiir Bildung
und Forschung

unter dem Forderkennzeichen 01UK0905. Die Verantwortung fiir den Inhalt
der Veroffentlichung liegt bei den Autoren.

Bibliografische Informationen der Deutschen Nationalbibliothek: Die Deutsche
Nationalbibliothek verzeichnet diese Publikation in der Deutschen National-
bibliografie; detaillierte Daten sind im Internet iiber www.dnb.d-nb.de abrufbar.

Alle Rechte, auch die des auszugweisen Nachdrucks, der fotomechanischen
Wiedergabe und der Ubersetzung vorbehalten. Dies betrifft auch die Verviel-
filtigung und Ubertragung einzelner Textabschnitte, Zeichnungen oder Bilder
durch alle Verfahren wie Speicherung und Ubertragung auf Papier, Transpa-
rente, Filme, Biander, Platten und andere Medien, soweit es nicht §53 und 54
UrhG ausdriicklich gestatten.

© 2013 Wilhelm Fink Verlag, Miinchen
Wilhelm Fink GmbH & Co. Verlags-KG, Jiithenplatz 1, D-33098 Paderborn
Internet: www.fink.de

Lektorat: Julian Jachmann und Thierry Greub

Gestaltung und Satz: Kathrin Roussel

Printed in Germany

Herstellung: Ferdinand Schoningh GmbH & Co. KG, Paderborn

ISBN 978-3-7705-5520-8

INHALT

Vorwort von Dietrich Boschung

Einleitung von Julian Jachmann

I. VON DER ZEICHNUNG ZUR MORPHOLOGIE

CHRISTOF BAIER

»goede regel op onvolkomen oorden« — Uber Bewegungslinien
und ihren Gebrauch in diagrammatischen Entwurfsverfahren
bei Leonardo da Vinci und Simon Stevin

SEBASTIAN FITZNER
Am Grund der Architektur oder zum Denken im Diagramm.
Die Rezeption der Festungszeichnungen Michelangelos

MONIKA MELTERS

Der Entwurf: Uberlegungen zur visuellen Kommunikation
von Architektur im historischen, theoretischen und medien-
geschichtlichen Kontext

GERT HASENHUTL

Diagramme von Friedrich Kiesler aus der Unterrichtspraxis
im »Laboratory for Design Correlation« an der Columbia
University im Kontext von »Design Research«

OLIVER SCHURER
Morphogenese und Plastizitdt — Antoni Gaudis Hingemodell
als Typ, Algorithmus und Diagramm

11.VOM PROZESS ZUR HISTORIZITAT

CAROLIN HOFLER
Drawing without knowing — Prozess und Form in
den Diagrammen von Peter Eisenman

18

44

68

93

128

149



INGE HINTERWALDNER
Uber Zeitreihendiagramme zur Reformulierung des
Figur/Grund-Paradigmas

LILIAN HABERER

Der Raum des Denkens. Uberlegungen zur Rolle
der Diagrammatik fiir die Theoriebildung einer
»dekonstruktivistischen«< Architektur

SONJA HNILICA
Architektonische Form als Datenspur.
Zur Wissenschaftlichkeit in Designprozessen

KARSTEN HECK

Theoriegebdude. Architekturzeichnung und Diagramm in
historiographischen Bildwerken Karl Friedrich Schinkels
und Heinrich von Geymiillers

KILIAN HECK
Die Ahnen formen den Raum. Genealogische Dispositive
in der Architektur im 15. Jahrhundert

I11. PROJEKTE

GERHARD DIRMOSER
Diagramm-Begriffe im Vergleich

DOMINIK LENGYEL UND CATHERINE TOULOUSE
Die Bauphasen des Kolner Domes und seiner Vorgidnger-

bauten: Gestaltung zwischen Architektur und Diagrammatik

SIGRUN PRAHL
Raumdiagramme. Ein Studierendenprojekt zum Erfassen,
Verstehen und Entwerfen von Stadtrdaumen

JULIAN JACHMANN UND ALEXANDER KOBE
Diagrammatik als wissenschaftliche Praxis der
Kunstgeschichte: Geographische Informationssysteme

Verzeichnis der Autoren

Tafeln

1m

196

229

251

286

308

327

353

369

396
400

VORWORT

Das internationale Kolleg Morphomata untersucht, wie sein Name sagt,
»Genese, Dynamik und Medialitét kultureller Figurationen«. Es geht uns
dabei um die Frage, wie sich epistemische Leistungen, d.h. Wissen und
Vorstellungen, in sinnlich wahrnehmbarer Form auspridgen und was die
Konkretisierungen, wenn sie einmal entstanden sind, bewirken. Fiir wirk-
maéchtige Figurationen, die sich in dieser Hinsicht untersuchen lassen,
haben wir den Begriff Morphom geprigt.! Die Frage nach Konkretisierun-
gen von Wissen lasst sich in zwei Perspektiven untersuchen: Man kann
Bereiche des Wissens benennen und erforschen, in welchen Formen sie
sich konkretisieren; dies ist bereits in einer Reihe von Veranstaltungen
geschehen. Oder aber man kann umgekehrt, wie in dem vorliegenden
Band, bestimmte Konkretisierungsformen untersuchen und fragen, was
sie fiir die Darstellung, Systematisierung, Vermittlung und Stabilisierung
von Wissen leisten.

Viele Konkretisierungsformen von Wissen sind traditionell: Biicher,
Museen, zoologische und botanische Géirten, um nur einige zu nennen.
Andere sind erst durch die technischen Entwicklungen der letzten
Jahrzehnte moglich geworden, wie etwa 3D-Visualisierungen. In diesem
Spektrum von Konkretisierungsformen sind die Diagramme besonders
wirkmachtig: Durch die Verbindung von Abstraktion und Visualisierung
sind sie in hohem Mafle geeignet, Wissen zu sammeln und zu kombinie-
ren, damit auch zu systematisieren, zu stabilisieren und zu verstetigen.
Gleichzeitig dienen sie in vielen Féllen wiederum als Ausgangspunkt

1 Giinter Blamberger / Dietrich Boschung, Morphomata. Kulturelle Figura-
tionen: Genese, Dynamik und Medialitdt. Morphomata 1 (Miinchen 2011);
darin besonders die Beitrdge von Giinter Blamberger (Gestaltgebung und
dsthetische Idee. Morphomatische Skizzen zu Figurationen des Todes und
des Schopferischen, S. 11-46), Dietrich Boschung (Kairos als Morphom der
Zeit. Eine Fallstudien, S. 47-90) und Jirgen Hammerstaedt (Die antike
Verwendung des Begriffs mdrphoma, S. 91-109).



fiir architektonische Entwurfsmodelle und werden in realisierten Bauten
dreidimensional erlebbar. Der Kongress, der dem vorliegenden Band
zugrundeliegt, hat ein breites Spektrum solcher Vorgénge présentiert. Er
entsprach somit gut einer zentralen Fragestellung von Morphomata; ich
bin daher Julian Jachmann sehr dankbar fiir die Entwicklung der Idee
und des Programms fiir Tagung und Publikation. Der Band verdankt
sein Entstehen auch der mafigeblichen Unterstiitzung des Lektorates
durch Thierry Greub.

Dietrich Boschung

JULIAN JACHMANN
EINLEITUNG
Eine Diagrammatik der Architektur zwischen

Operationalitit, Evidenz und Spur

Mit dem Begriff der Diagrammatik sind weitreichende und kontroverse
Implikationen fiir das Verstdndnis von Architektur verbunden. Unbe-
stritten ist zunéchst, dass Architekten und Zeichner in allen Epochen
mit unterschiedlicher Intensitit Gebrauch von Diagrammen machten,
also Darstellungen, welche in ihrer Medialitdt zwischen Text und Bild
zu verorten sind, indem sie ihre Botschaft mittels der rdumliche An-
ordnung abstrakter Formen auf einer Flidche vermitteln. Spatestens seit
der Wiirdigung des Diagramms in den Bildwissenschaften bei Christian
Stetter, Steffen Bogen, Felix Thiirlemann, Steffen Siegel und anderen
ist gleichfalls deutlich geworden, dass die Eigenschaften dieser Darstel-
lungsform konzise genug sind, um vom >Diagrammatischen« zu reden,
welches sich dann losgeldst von einem Diagramm im engeren Sinne in
anderen Phinomenen und Artefakten wiederfinden lasst.! Der Anspruch

1 Auf einen umfassenden Forschungs- und Literaturiiberblick sei an dieser
Stelle bewusst verzichtet. Zum einen geben die Bibliographien der Einzel-
beitrige einen hervorragenden Uberblick, zum anderen existieren bereits
entsprechende Zusammenstellungen aus jiingerer Zeit, vgl. Astrit Schmidt-
Burkhardt, Wissen als Bild. Zur diagrammatischen Kunstgeschichte. In:
Martina Hessler und Dieter Mersch, Logik des Bildlichen. Zur Kritik der
ikonischen Vernunft. Bielefeld 2009, S. 163-187; Mark Garcia, The diagrams
of Architecture, Chichester 2010. Wichtig ist in diesem Kontext auch die
Berliner Tagung >Stil-Linien diagrammatischer Kunstgeschichtsschreibung«
im April 2011, die nahtlos an das Thema der Kdlner Veranstaltung anschloss,
indem hier der Fokus auf die Verwendung des Diagramms in der Kunstge-
schichte lag — ein Thema, das in Kdln nur angerissen werden konnte (vgl.
den Tagungsbericht von Melanie Sachs in der Kunstchronik 65/2, 2012).
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einer >Diagrammatik< geht jedoch dariiber noch hinaus. Im Sinne ei-
ner eigenstindigen Pragmatik ist damit gemeint, dass sich Definition,
Produktion und Rezeption von Bauwerken unter dem Leitbegriff des
Diagramms zusammendenken lassen, sich erst durch diesen dem Ver-
standnis erschlief3en.

Der umfassende und vielleicht auch provokante Anspruch einer Dia-
grammatik der Architektur rechtfertigt sich im Riickblick auf die Beitrige
der Tagung. Neben der zu erwartenden Differenzierung und Aufficherung
des Problemfeldes durch die Vortrdge waren gerade die Verbindungen
der Thesen untereinander von einer ausgepragten Intensitét bis hin zur
Ausbildung einer vergleichsweise engmaschigen Textur. Zwischen den
verschiedenen Phasen des Entwerfens und Vermittelns von Baukunst, den
divergenten Disziplinen und unterschiedlichen Epochen traten Analogien
in Erscheinung, die sich im Sinne einer Diagrammatik verstehen lassen.
Die unterschiedlichen, auch disziplinenspezifischen Theorieschwerpunkte
waren zwar immer noch wahrzunehmen - namentlich die medientheore-
tischen Diagrammdefinitionen der jiingeren Bildwissenschaft, die Frage
nach der mathematischen Dimension von Seiten der Informatik und der
Gebrauch des Diagramms als wissenschaftsnahes Entwurfsverfahren in
der Architektur - es iiberwogen jedoch die Potentiale einer gemeinsamen
Begriffsbildung.

Das Verhiltnis zwischen Veranstaltung und Tagungsband bedarf an
dieser Stelle einer Prézisierung. Die Tagung wurde vom Internationa-
len Kolleg Morphomata und der Abteilung Architekturgeschichte des
Kunsthistorischen Institutes der Universitdt zu Koln organisiert. Die
lebhaft gefiihrten Debatten wurden teilweise im Internet fortgesetzt; ein
entsprechendes, vom Kolleg Morphomata bereit gestelltes Forum steht
weiterhin allen Interessierten offen.? Auf Grund von Krankheitsfillen
waren einige Referenten nicht vertreten, lieflen aber ihre Manuskripte
verlesen (Hnilica, Hofler, Melters). Der Beitrag von Nicole E. Stocklmayr
zum Thema »Codex und Modell. Zur Uberwindung der Ambiguitit des
Diagramms« wurde zwar vorgetragen, konnte jedoch in den Band leider
nicht aufgenommen werden, wihrend sich umgekehrt aus der Diskussion
im Plenum ein weiterer Artikel ergab, der Text des zunéchst nur als Gast
anwesenden Kunsthistorikers Sebastian Fitzner. Die Bildwissenschaft
war auf der Tagung vornehmlich durch Diskutanten und Moderatoren

2 Bei Interesse an einer Zugangsmoglichkeit wenden Sie sich bitte an Julian
Jachmann (jjachman@uni-koeln.de).
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vertreten, namentlich Thomas Hensel und Steffen Siegel, die wesentlich
zur gemeinsamen Theoriebildung beitrugen. Letzterer verfasste unter
diesem Blickwinkel auch einen inzwischen publizierten Tagungsbericht
fiir die Kunstchronik (64/2011).

Trotz der dichten Verschrankung der einzelnen Themen lassen sich
die Beitrdge drei Kategorien zuordnen. Wéhrend sich finf Autoren
vornehmlich mit dem Wechselspiel von Medialitdt und Formfindung
beschiftigen, so spielt fiir sechs weitere das Moment der Zeitlichkeit
eine besondere Rolle — von Prozessualitdt und Performanz bis hin zu
Geschichtskonstruktionen. Die vier tibrigen Artikel verfolgen die Kate-
gorie des Diagrammatischen im Bereich von praktischen Projekten, und
zwar in der universitidren Architekturlehre, der historischen Modellbil-
dung, der geographischen Informationssysteme und einer — wiederum
diagrammatischen - Darstellung des empirisch-quantitativen Befundes
architekturnaher Diagrammbegriffe.

In der ersten Kategorie bilden zunéchst der Festungsbau und damit
verbundene Heerlager und Stadtanlagen einen Schwerpunkt, der tiber
die diagrammatische Darstellungen der Ballistik, aber auch orthogonale
Ordnungsverfahren das Thema unmittelbar beriihrte und durch die Pro-
tagonisten Leonardo da Vinci, Simon Stevin und Michelangelo vertreten
ist. Christof Baier und Sebastian Fitzner konnen hier nicht nur an Dia-
grammkonzepte von Wolfgang Schéffner, Steffen Bogen u. a. ankniipfen,
sondern auch die Wirkmachtigkeit der Formen als Morphom bzw. als
eigenstandige visuelle Topoi in der Disziplinengeschichte belegen. Monika
Melters kontextualisiert derartige Konzepte iiber die fiir die Frithe Neuzeit
so zentrale Kategorie des Disegno und kann unter dem Schlagwort >-Media
Constructions« Parallelen im Umgang mit der Medialitét in der Moderne
aufzeigen. Fruchtbare Analogien ergeben sich auch zum Beitrag von Gert
Hasenhiitl. Im Zentrum steht hier die Unterrichtspraxis und Morphologie
von Friedrich Kiesler, der aus Biologie, Evolutionstheorie, Okonomie, So-
ziologie und Psychologie eine ganzheitliche Betrachtung von Architektur
und Industrial Design entwickelte, die unter den Stichworten Correalismus
und »Biotechnique« neue, auf diagrammatischen Représentationen beru-
hende Methoden der Formfindung implizierten. Weitaus handgreiflicher
stellen sich demgegeniiber die materiell umgesetzten Hiangemodelle Antoni
Gaudis dar, die Oliver Schiirer analysiert. Fiir den Entwurf der Colonia
Giiell Kirche verwendete Gaudi ein derartiges Modell zur Entwicklung
der Tragkonstruktion. Die Formgebung durch eine unmittelbare Wirkung
physikalischer Gesetzméifligkeiten konnte auf diese Weise mit einem
gestalterisch gesteuerten iterativen Prozess gekoppelt werden.
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Das Moment der Zeitlichkeit spielt im zweiten Abschnitt dieses Bandes
eine noch grofiere Rolle. Von zentraler Bedeutung sind dabei die Ansétze
von Peter Eisenman, auf der Basis von René Thoms, Gilles Deleuze und
Jacques Derrida Architektur aus der Bewegung heraus, als Ereignis zu
denken. Einen Konnex zur Kategorie der Zeichnung sieht dabei Carolin
Hofler, welche die Konzepte von Frank O. Gehry und Peter Eisenman
mit Innovationen in der Theorie der Zeichnung ab den 1950 und 60er
Jahren verbindet. Diese Technik galt nun als Instrument der Erforschung,
wobei wiederum die Naturwissenschaft, dieses Mal in der Gestalt des
Biologen D’Arcy Wentworth Thompson wichtige theoretische Grundla-
gen legte. Eine dhnliche Stofirichtung hat die Argumentation von Inge
Hinterwaldner, welche die Figur/Grund-Beziehung in den Fokus riickt.
Sie kann auf der Grundlage der Terminologie Giinter Figals eine Ver-
bindung zwischen den Vorstellungen Eisenmans und dem Physiologen
und Erfinder Etienne-Jules Marey herstellen. Letzterer experimentierte
mit Windkanélen und Aufzeichnungsverfahren, die ein Feld oder eine
Textur vorgeben, um eine Einschreibung von Ereignissen als Spur zu
ermoglichen. Lilian Haberer gelingt es, die mit Eisenman verbundenen
diagrammatischen Konzepte in den Werken von Zaha Hadid, Bernard
Tschumi und Thom Mayne weiter zu verfolgen und im Sinne von
Indexikalitét, Performativitdt und Sequenzialitét zu differenzieren, wobei
sie vor allem die Begriffsbildung von Petra Gehring fiir die Fragestellung
fruchtbar machen kann. Einen ersten Schritt von der Prozesshaftigkeit
zur Geschichtlichkeit vollzieht Sonja Hnilica, welche die performativen
Konzepte von Eisenman und Robert E. Somol vor dem Hintergrund
eines als wissenschaftliche und technische Autoritidt verstandenen
Diagramms der Moderne kontextualisiert und somit mehrere histori-
sche Phasen scheiden kann. Sie konstatiert, dass der Aspekt einer als
Legitimitdtskonstrukt gebrauchten Wissenschaftlichkeit auch bei einem
freien Umgang mit dem Diagramm in den 1990ern immer noch auf einer
meist ironischen Ebene mitschwingt. Geschichtsmodelle stehen dann
im Zentrum des Beitrages von Karsten Heck zu Karl Friedrich Schinkel
und Heinrich von Geymiiller. Beide Protagonisten bemiihten sich um
um eine bildlich-architektonische Modellierung einer bauhistorischen
Vorstellung, die wiederum auf Aspekte des Prozessualen rekurriert, sei
es in Form eines diagrammatisch lesbaren Gemaéldes oder einer strati-
graphischen Visualisierung der Stilgeschichte. Gegeniiber diesen Formen
einer hierarchisierenden Sedimentierung ist die Strukturierung von his-
torischen Phéanomenen im Bereich der Heraldik noch weit verbindlicher.
Kilian Heck kann anhand von drei Beispielen, dem Glauburghof und
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St. Leonhard in Frankfurt sowie St. Marien in Biidingen aufzeigen, wie
sich das Wechselverhiltnis von heraldischer Struktur und Architektur
darstellt. Dieses kann ausgesprochen unmittelbar sein, auch hier ist je-
doch das transitorische Element des Diskurses wichtig.

Der dritte Abschnitt ist der Wirksamkeit der Diagrammatik in der
Praxis gewidmet und daher auf Disziplinen jenseits des geisteswissen-
schaftlichen Horizontes ausgerichtet. Der Informatiker Gerhard Dirmoser
tragt die verschiedenen Diagramm-Begriffe der Architektur zusammen,
stellt sie wiederum in diagrammatischer Form als semantische Netze dar
und zieht daraus inhaltliche Forderungen, die sich insbesondere auf das
problematische Verhiltnis von Diagrammen und Graphen richten, dem
er mit einer spezialisierten Graphematik begegnen mochte. Aus dem
Bereich der Visualisierung und Vermittlung von historischen Bauzustén-
den kommt der Beitrag von Dominik Lengyel und Catherine Toulouse,
die sich als Architekten mit der Darstellung der Bauphasen des Kolner
Domes beschiftigen und dabei auf das Problem gestofien sind, den un-
terschiedlichen Grad an wissenschaftlicher Verbindlichkeit beziiglich der
dargestellten Architekturteile medial zu vermitteln. Die Losung sehen sie
in einer Form der Abstraktion, die sich als diagrammatisch beschreiben
lasst. Auch in der Architekturlehre spielt diese Kategorie eine Rolle und
wird wiederum im Sinne einer Operationalitit, aber auch Komplexitéts-
reduktion verstanden, die in diesem Fall der pddagogischen Aneignung
von Stadtrdumen dient. Die Architektin Sigrun Prahl stellt Projekte aus
ihrer eigenen Lehrpraxis vor, die in einer kreativen Modellierung von
konkreten urbanen Situationen analytische Fahigkeiten ebenso vermit-
teln sollen wie den Sinn fiir eine »Chain Reactiong, die eigendynamische
Verbindung der Elemente untereinander. Der letzte Beitrag ist im Kdlner
Kontext entstanden und betrifft den an der Abteilung Architekturge-
schichte des Kunsthistorischen Institutes entwickelten Stadtschichten-
atlas, ein auf die Kolner Architektur- und Stadtgeschichte spezialisiertes
Geographisches Informationssystem. Die Institutsmitarbeiter Julian
Jachmann und Alexander Kobe machen den Vorschlag, das Arbeiten mit
einem derartigen GIS im Sinne der Terminologie von Sybille Krédmer als
Umgang mit einem operativen Bild zu deuten. Dariiber hinaus werden
die spezifischen Stirken dieses Mediums im Vergleich zu einer digitalen
dreidimensionalen Rekonstruktion iiber die Differenzierung der Schluss-
moglichkeiten in Deduktion, Induktion und Abduktion nach Charles
Sanders Peirce herausgearbeitet.

Die Vielschichtigkeit der Beitrdge verdichtet sich um einige Epizen-
tren herum, zwischen denen die Problematik des Diagrammatischen fiir
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die Architektur mit besonderer Vehemenz zu Tage tritt. Auf einer sehr
allgemeinen Ebene scheint der Schwerpunkt auf der Relationalitédt, dem
Zueinander distinkter Elemente eines Diagramms eine dhnliche Stérke
beziiglich der Anwendung dieser Darstellungsform zu implizieren, die
als Anschlussfahigkeit oder Integrationsleistung umschrieben werden
kann®; so wurde deutlich, dass Diagramme in unterschiedlicher Weise
und in unterschiedlichen Kontexten als Scharnier oder Schnittstelle die-
nen konnen, und zwar dergestalt, dass keine starre Verbindung entsteht,
sondern dynamische Austauschprozesse oder Interdependenzen moglich
bleiben. Ganz materiell ist dies in der Architekturlehre zu beobachten,
wenn Studierendenprojekte Kettenreaktionen ermdoglichen sollen und
daher als erste Pramisse die Anschlussfihigkeit beriicksichtigen miissen
(Prahl). Das Diagramm verbindet auch die Disziplin Architektur mit
anderen Wissenschaften. Diese Art der Schnittstelle betonen fast simt-
liche Autoren dieses Bandes, bis hin zur Vorstellung eines ganzheitlichen
Charakters in den Konzepten von Kiesler (Hasenhitl). Auch innerhalb
der Architektur kann das Diagramm fiir alle Phasen wichtig werden
- angefangen bei einer Definition der Disziplin iiber die Ideenfindung
bis hin zur medialen Vermittlung (Hasenhiitl). Auf diese Weise gewinnt
das Diagramm eine erste prinzipielle Ndhe zur Architektur, die weit mehr
als andere Disziplinen mit dem Problem der Integration zahlloser Phé-
nomene, Aspekte und Interessen tiber raumliche und zeitliche Distanzen
hinweg verbunden ist - das Diagramm kann an den Orten Kontinuitéten
herstellen, die hier in der gebauten Architektur gerade nicht geleistet
werden konnen.

Weit konkreter und komplexer ist jedoch das Feld, das sich zwischen
drei terminologischen Polen aufspannen lésst, welche sich fast durch-
gingig in den Beitrdgen dieses Bandes manifestieren: der Operationali-
tit, der Evidenz sowie der Spur. Der operative Wert diagrammatischer
Darstellungen ist von den frithneuzeitlichen bis zu den zeitgendssischen

3 »Die besondere Stidrke der genuinen Diagramme beruht dennoch auf
dem, was man ihre pragmatische Potenz nennen konnte. Mehr als andere
Diskursformen sind Diagramme darauf hin angelegt, Nachfolgehandlungen
nach sich zu ziehen.[...] Das Diagramm erscheint wie ein Umschlagplatz
des Sinns, wie ein semiotischer Haltepunkt zwischen Produzent und Re-
zipient.« (Steffen Bogen und Felix Thiirlemann, Jenseits der Opposition
von Text und Bild: Uberlegungen zu einer Theorie des Diagramms und
des Diagrammatischen. In: Alexander Patschovsky, Die Bilderwelt der
Diagramme Joachims von Fiore, Ostfildern 2003, S. 1-22, hier S. 22.
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Beispielen kontinuierlich nachweisbar. Die Moglichkeiten zur Rekon-
figuration (Baier) oder Exploration (Fitzner) durch eine einfache und
abstrakte Darstellung, deren Elemente durch ein Verschieben innerhalb
der rdumlichen Ordnungsmatrix neue Beziehungen herstellen kdnnen,
sind als Teil eines kognitiven Prozesses zu deuten (Hnilica) und lassen
sich zu iterativen Vorgehensweisens (Schiirer) oder sogar den »thinking
machines« Kieslers und Geddes’ (Hasenhiitl) weiterdenken. Diagrammen
ist auf diese Weise bereits ihre Verdnderung als Moglichkeit immanent
(Hnilica), sie beinhalten ein prozessuales Element (Karsten Heck), bis hin
zum Einfangen und Bindigen einer Dynamik (Fitzner, Baier). Auf diese
Weise kann es nicht erstaunen, dass Eisenman und Somol sich gerade das
Diagramm als Hilfe zur Befreiung von tiberkommenen Entwurfsverfahren
aneignen (Haberer, Hnilica). Besonders wirkungsvoll bestitigt wird die
Bedeutung der Operationalitdt durch eine Umsetzung architektonischer
Diagrammatik in Form einer materiellen Handhabbarkeit bei Gaudi
(Schiirer). Auch eine Verfiigbarkeit von Daten und Hypothesen im Rah-
men Geographischer Informationssysteme fiir deduktive, induktive und
abduktive Schliisse im Sinne von Peirce wird auf diese Weise verstidndlich
(Jachmann/Kobe).

Der Evidenz- oder Beweischarakter (Baier, Fitzner) des Diagramms ist
oft unmittelbar mit einer wissenschaftlichen Legitimation verkniipft, d. h.
mit anderen Disziplinen wie der Heraldik im Mittelalter (Kilian Heck), der
Ballistik oder Geometrie in der Frithen Neuzeit (Baier, Fitzner, Melters)
oder den Naturwissenschaften im Allgemeinen im 19. und 20. Jahrhundert.
Diese Legitimation spielt zumindest indirekt auch dann noch eine Rolle,
als Diagramme gerade zu einer Befreiung der Form verwendet wurden, da
der wissenschaftliche Anspruch auch in ironisch gebrochener Form noch
prisent bleibt (Hnilica). Ungewohnlicher scheint hingegen die symboli-
sche Aufladung einer diagrammatischen Form bei Gaudi (Schiirer), also
eine Art der Evidenz, die auf einen metaphysischen Bereich zielt.

Als dritter Pol in der Trias einer architektonischen Diagrammatik
kann die Spur gelten, die Aspekte eines Ereignisses verstetigen, perfor-
mativ aufnehmen oder als Narration vermitteln kann. Besonders Kklar tritt
dieser Aspekt wiederum bei Eisenman und Somol auf (Hinterwaldner),
die von Architektur als Ereignis reden, aber auch bei den Schussbahnen
der Frithen Neuzeit (Baier), in der Architektur Zaha Hadids (Haberer)
oder der an Dateninskriptionen angelehnte Darstellungen bei Geymiiller
(Karsten Heck). Sogar die heraldische Ahnenprobe in einer spéatmittelal-
terlichen Kirche kann als »transitorische Festschreibung« (Kilian Heck)
verstanden werden.
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Zwischen den drei Aspekten von Operativitit, Evidenz und Spur exis-
tieren zahlreiche Schnittstellen, besonders deutlich in der Kategorie des
Grundes (Fitzner, Hinterwaldner), der in Form von Einschreibungen
ebenso Spuren aufnimmt wie er operationelle Freirdume bietet. Frucht-
barer erscheinen jedoch gerade die ebenfalls eklatanten Gegensitze.
Wird das Diagramm als ein offenes System verstanden, das Elemente zur
Rekombination verfiigbar hilt, ist damit gerade nicht die Autoritét von
Evidenz verbunden. Auch die Beziehung von Evidenz und Spur stellt sich
als schwierig dar, da die Spur erst durch Deutung Plausibilitét erzeugt
und gerade bei Eisenman genutzt wurde, Freirdume fiir den Entwerfer
dadurch zu erzeugen, dass dieser dariiber entscheidet, was in welcher
Weise eine Spur bilden darf, und wie sehr damit Momente der Dynamik
oder Verstetigung verbunden sind. Diese Gegensitze konnen durch ver-
schiedene Strategien gezielt aufgeldst werden, beispielsweise durch eine
Transparenz von Verfahren, wie sie ein GIS ermdéglicht (Jachmann/Kobe)
- auf diese Weise sind innerhalb eines Evidenz generierenden Regelsys-
tems beliebige operative Verdnderungen mdglich. Eine zweite mogliche
Briicke bilden Wahrnehmung und Asthetik, also die Beriicksichtigung
von Gestalt und Atmosphédre und ihrer Rezeption in der Darstellung
verlorener historischer Bauten (Lengyel/Toulouse). Operationalitidt und
Evidenz sind hier in sorgfiltiger Weise ausbalanciert, wenn Phasen der
Aneignung und Interpretation durch die darstellerische Unbestimmtheit
in den Bereich des Rezipienten verschoben wurden. Jenseits derartiger
eher isolierter Briickenschldge konnte und sollte das triadische Feld der
Diagrammatik insgesamt als Moglichkeit genutzt werden, Architektur
zu deuten. So stellt sich gerade die Baukunst traditionell als ein sehr
vielfaltig und widerspruchsvoll definiertes Phinomen dar, das zwischen
der Tétigkeit des Bauens als techné, der Performativitét der Architektur-
benutzung, der Gestalt des Baukorpers, der Interpretation des Raumes
durch Architektur, der Medialitdit und Bedeutung positioniert werden
muss. Im Vergleich zu diesem Spektrum artikuliert die diagrammatische
Triade ein weit tibersichtlicheres Feld zum Verstindnis von Architektur
und ihrer Darstellung, ohne jedoch die Vielfalt zu vernachléssigen, die
Komplexitdt unnoétig zu reduzieren.

I.VON DER ZEICHNUNG ZUR MORPHOLOGIE
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Kennzeichnung eines anderen, nicht weniger dynamischen Sachverhalts.
Im Erlduterungstext zu dieser Kupfertafel heift es:

»Die Theiire gezeichnet mit a. ist den rechten auff / vnd zu gang
auff den grundt mit stipfflen angewiesen / folgends die selben Li-
nien des Augenpuncts vnd der Parallelen oder zwerch Linien, vnd
CHRISTOF BAIER die abzeichnung oder der abrify hatt drey theile auff den grundt fur
die helfft / nach der Thiiren auff sperren / so woll oben alfy vndten
»GOEDE REGEL OP ONVOLKOMEN OORDEN« warinnen auff vnd zu sperren der Thiirn wirdt anzuschawen sein /
. .. . Die Thiir b. begreifft in sich vier theyle aufBm grundt dessen auff
Uber Bewegungshnlen und ihren Gebrauch vnd zu sperren begreifft in sich acht theyle / wie dasselbige die Figur
auBBweiset / [...]«?

in diagrammatischen Entwurfsverfahren

bei Leonardo da Vinci und Simon Stevin

Hans Vredeman de Vries konstruiert die komplexen Rdume in seinem
1605 erschienenen Lehrbuch iiber die »Khunst der Perspective« als fragile
Liniengespinste (Abb. 1).! Erst auf der 28. Kupfertafel ldsst er menschli-
che Figuren diese Rdume betreten. Zwei der Figuren stoflen Tiiren auf,
um in den Raum hineinzusehen, ihn zu betreten. Sie dringen lebhaft in
den virtuellen Raum ein. Zugleich geben sie dem raumkonstituierenden
Liniengespinst, das als komplexes Netz von durchgezogenen und ge-
strichelten Linien das Blatt fiillt, einen nachhaltigen Bewegungsimpuls.
Dabei markieren die durchgezogenen Linien als Umrisslinien die Kanten
der festen Korper und als Parallellinien oder Kreuzschraffuren deren in
Licht und Schatten getauchte Oberflichen. Zugleich iiberziehen sie die
Winde, den Fufboden und die Decke des Containerraums mit einem
regelméfligen Raster. Die gestrichelten Linien verdeutlichen die Fokus-
sierung der perspektivischen Raumkonstruktion auf das rechte Auge
der den Raum mit stiirmisch erhobener Hand betretenden weiblichen
Figur. Vredeman de Vries benutzt die gestrichelte Linie aber auch zur

1 Hans Vredeman de Vries: Perspektivische Raumansicht mit
drei Personen

Vredemans ansonsten etwas umstidndliche Beschreibung ist hinsichtlich
der Aufgabe der gestrichelten Linien eindeutig — die »stipfflen« zeigen
auf dem zu einem Diagramm verdichteten Fuflboden des Raums den
»auff / vnd zu gang« der Tiiren, sie machen diese potenzielle Bewegung

1 Vredeman de Vries 1605. Die deutsche Ausgabe ist verfiigbar in der
digitalen Sammlung der Sédchsischen Landesbibliothek - Staats- und
Universitdtsbibliothek Dresden: http://www.slub-dresden.de/sammlungen/
digitale-sammlungen/werkansicht/cache.off?tx_dlf%s5Bid%5D=12832&tx_
dlf%s5Bpage%sD=1&tx_dlf%5Bpointer%sD=0 (letzter Besuch: 18.08.2011).
Ich danke André Bischoff fiir die kritische Lektiire des Manuskripts und
intensive Gespriche. 2 Ebd., Beschreibung der Figuren, ohne Seitenangabe.
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anschaulich. Aus dem Bediirfnis, dass der Bewegungsradius — das heif3t
der Bewegungsraum der durch die menschlichen Figuren in Bewegung
versetzten Fensterldden und Tiirblédtter - »mit stipfflen angewiesen«
werde, entsteht eine Bewegungslinie.

Diese von Vredeman de Vries wohlkalkuliert eingesetzten gestrichel-
ten Linien mit bogenférmigem Verlauf markieren zwar auch die Grenze
des Bewegungsraums der Tiir- und Fensterfliigel, vorrangig jedoch sind
sie als Abstraktionen der Bewegung selbst zu verstehen. Mit diesen
»stipfflen« findet ein von Dauer und Richtung bestimmtes mobiles Phé-
nomen Eingang in die Welt der Architekturzeichnung. Betrachten wir also
die >gestipffelte« Linie Vredemans als »abstakte Linie der Bewegung« eines
Korpers und als »Bewegungsforme,? so ist sie eine »diagrammatische
Linie«* par excellence. Damit gewinnt die uns heute auf den ersten Blick
so selbstverstindlich erscheinende grafische Darstellung von Bewegung
in architektonischen Zeichnungen ein besonderes Interesse fiir die Frage
nach der »Diagrammatik der Architektur.

Die Komplexitit der damit angesprochenen Fragestellung ldsst sich
eingangs anhand von drei aktuellen wissenschaftlichen Positionen ver-
deutlichen?’ In seinem Aufsatz »Diagramme der Macht« hat Wolfgang
Schéffner sich 2003 mit der Frage befasst, welche Folgen es hat, dass
Architektur seit etwa 1500 auch als praktische Geometrie und damit als
in weitestem Sinne diagrammatisch geprégt verstanden und analysiert
werden muss. Er betonte dabei, dass diese (architektonische) Art prak-
tischer Geometrie nicht der unmittelbaren Anschauung folgte, sondern
einer diagrammatischen Konstruktion, die schliellich auf eine » Operatio-
nalisierung von Punkt, Linie oder Kreis« hinaus lief® Einen Aspekt dieser
Operationalisierung, der fiir unseren Zusammenhang von besonderer
Bedeutung ist, hatte der Film- und Medienwissenschaftler Joachim Paech

3 Beides aus: Paech 2002, S. 146 f.

4 Kemp 2002, S. 223.

5 Die seit Euklid giiltige geometrische Bestimmung der Linie, wonach sie
als bewegter, ausdehnungsloser Punkt genau genommen unsichtbar ist, ist
der Fragestellung dieser Studie ebenso inhdrent wie der von Frank Fehren-
bach beschriebene Gebrauch der Linie bei Leonardo: »Zeichnen ist daher
fiir Leonardo konsequent ein Bewegen des Punktes«. Diese Dimension der
im folgenden behandelten Problematik kann nur am Rande mit einbezogen
werden. Vgl. Felfe/Leonhard 2006, bes. S. 98 f. sowie Fehrenbach 2005, bes.
S.139-144.

6 Schiffner 2003, S.134 f.
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ein Jahr zuvor in seinem Aufsatz »Der Bewegung der Linie folgen« ndher
untersucht. Paech schrieb iiber die Bewegungslinie:

»Weder ist diese Linie die Bewegung selbst (mit ihr identisch) noch
ihr Symbol (ein Zeichen das sie vertritt). Diese Linie ist das Ergebnis
der Verkettung, der Relationen, die >ihren Gliedern duflerlich« ist.
Sie ist das UND, das jedes IST in ein relationales Geflecht (oder
Territorium) auflost. In dieser Linie wird die Bewegung in einem
Diagramm eingeschrieben und dort angeschrieben. Das Diagramm
der Bewegung ist ein Bild ihres Sich-Schreibens als Linie, die die
Bewegung zwischen den Punkten darstellt.«’

Damit schreibt Paech Linien wie etwa Vredemans »stipfflen« unmiss-
verstdndlich eine diagrammatische Funktion zu. Drei Jahre spiter hob
Steffen Bogen in seinem Aufsatz »Schattenriss und Sonnenuhr« hervor,
das im Liniennetz der Sonnenuhr entstehende Diagramm koénne »eine
so schwierige Kategorie wie Zeit kulturell handhabbar machen«, Zeit
wiirde »als positive Grof3e in die rdumliche Darstellung integriert«? Aus
diesen hier schlaglichtartig aufgerufenen Positionen lésst sich die These
ableiten, dass diagrammatische Operationsformen wie Bewegungslinien
die Fahigkeit besitzen, nicht lokalisierbare, das heif3t nicht zu verortende
Ereignisse in einem rdumlichen Kontext darstellbar, auswertbar und
damit kreativ handhabbar zu machen.®

LEONARDO DA VINCI UND DIE BASTION

Auf einem Blatt Leonardo da Vincis aus dem Codex Atlanticus ist die
hoch komplexe, auf den ersten Blick kaum zu entschliisselnde Konfigu-
ration einer bastioniren Befestigungsanlage dargestellt (Taf. 1, 2). Uber
Notizen, die in zwei Spalten angeordnet sind, liegt quer ein rotbraun

7 Paech 2002, S. 158.

8 Bogen 2005, S. 157 f.

9 Vgl. Anm. 5.

10 In den Notizen duflert sich Leonardo zwar zum generellen Thema seiner
Darstellung, aber nicht direkt zu deren Form. In der linken Spalte schreibt
er iiber die Frage »Quando il mobile sara proporzionato alla potenzia del
suo motore?«, in der rechten Spalte »Dell’osservazione di moto locale«. Vgl.
die Transkription in: Leonardo 1975-1980, Bd. 9 (1979), S. 127.
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ausgetuschter, gezackter Balken. Dessen vordere Seite ist als Reihe
aneinander gesetzter Bastionskeile zu denken. Leonardo griff damit
den Vorschlag Leon Battista Albertis auf, die Stadtmauer an besonders
gefdhrdeten Stellen »zackenformig, in der Art einer Sdge« anzuordnen.
Hinter diesen ségezahnartig angeordneten Bastionen besitzt der Balken
eine komplexe, durch Konturierung mit Federstrichen und farbige Ab-
setzung in Olivgriin deutlich markierte Binnenstruktur. Diese Struktur,
der eigentliche Schauplatz des auf dem Blatt durchgespielten Gedanken-
experiments, besteht aus einer Reihe von Kammern, die als geschiitzte
Aufstellungsorte der Kanonen gedacht sind. Aus den Kammern fithren
sich aufweitende Schusskanile zu den Fufipunkten der Bastionsdreiecke.
Die Kantenlinien dieser Schusskanile werden oberhalb der Bastionen
als Linien weitergefiihrt, die jeweils einen Schusssektor definieren: Die
parallel zu den Facen der Bastionen gefithrten Sektoren dienen der be-
streichenden Abwehr, die je néchstliegenden Sektoren der Feldabwehr
und der mittlere Sektor der frontalen Abwehr. Die Linien, die so als
markantes geometrisches Muster die oberen zwei Drittel der Zeichnung
einnehmen, enden alle auf einer Hohe. Hier zeichnete Leonardo an das
Ende jeder einzelnen Linie einen kleinen Kreis — ein nicht mafistabsge-
rechtes Zeichen fiir eine Kanonenkugel.

Die graphische Konfiguration auf Leonardos Blatt ist eine der frii-
hesten Visualisierungen des Prinzips des Bestreichens, das in der Folge
zum Leitprinzip des neuzeitlichen Festungsbaus werden sollte. Dabei ist
die Zeichnung ihrem Erkenntnisgegenstand durch eine sehr spezielle,
abstrakt erscheinende Ahnlichkeit verbunden. Es gilt fiir sie, was Charles
Sanders Peirce grundsétzlich iber diese Gattung von Darstellungen sagte:
»Viele Diagramme dhneln im Aussehen ihren Objekten tiberhaupt nicht.
Ihre Ahnlichkeit besteht nur in den Beziehungen ihrer Teile.«?

Leonardos Darstellung besitzt in diesem Sinne ohne Zweifel einen
hohen Grad an Abstraktion. So gelingt es, nicht nur das Phédnomen, in
diesem Fall das bastionierte Befestigungswerk, sondern zugleich auch die
dem Phidnomen innewohnenden Krifte und Funktionszusammenhénge,

11 »Manche halten jene Mauer gegen die Geschosse der Maschinen fiir
die sicherste, welche in einem solchen Linienzug gefiihrt wird, daf} sie die
Zihne einer Sdge nachahmt.« Alberti 1912, S. 197. Vgl. dazu Baier/Hilliges
2010.

12 Peirce: Semiotische Schriften, hg. u.iibers. von Christian Kloesel und
Helmut Pape, Bd. 3, 1906-1913, Frankfurt a. M. 1993; hier zitiert nach Bogen
2005, S. 160.
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hier die durch die Flugbahnen der Kanonenkugeln definierten Schuss-
sektoren der Kanonen, hypothetisch darzustellen, in graphisch evidente
Relation zu bringen. Andreas Gormans hat diese Eigenschaft einiger
Skizzen Leonardos in seinem Aufsatz iiber die Gattungstheorie des
wissenschaftlichen Diagramms sehr treffend zusammengefasst. Bezo-
gen auf Leonardos Wasserstudien schrieb er: »Optisches Wahrnehmen
ist fir Leonardo somit zugleich erkennendes Sehen durch einen Filter
mentaler Kategorien. Das Produkt daraus hélt er in der Zeichnung fest.
Letztere wiederum dient der linearen Vergegenwirtigung des hinter
der phinomenalen Oberfliche liegenden Wesenhaften des jeweiligen
Erkenntnisgegenstandes.«®

Der graphische Versuchsaufbau von Leonardos Gedankenexperiments
zum Thema »Verteidigungsanlage mit Kanonen« lidsst sich genauer be-
stimmen als Kombinationsfigur aus zwei konstanten Komponenten und
einer variablen Komponente. Konstant sind die Reihe der Bastionen und
die Anordnung der die Schusssektoren definierenden Bewegungslinien
der Kanonenkugeln. Variabel sind Form und Formation der Kammern:
Deren Anordnung folgt - in Spiegelung der Reihe der Kanonenkugeln
am oberen Blattrand - links der Idee einer linear angeordneten Reihe
gleichférmiger und gleichgrofler Rdume, aus denen jeweils zwei bzw. drei
Schusskanile herausfiihren. Dies fiihrt dazu, dass sich zahlreiche Schuss-
bahnen im Inneren der Verteidigungsanlage kreuzen. In der mittleren
Sequenz werden vorgezogene Kammern eingefiihrt, in denen die bestrei-
chende Abwehr untergebracht wird. Zwar entsteht so eine recht komplexe
Kammerstruktur, sich im Inneren der Bastion kreuzende Schussbahnen
stellen hier jedoch kein Problem mehr dar. In der rechts angeordneten
Sequenz werden alle Kammern zur Vermeidung der Kreuzungen in gir-
landenhafter Folge am Ende gleich langer Schusskaniile platziert. Verbun-
den sind sie durch einen riickwértigen Gang. Die Voraussetzung fiir die
Plausibilitét dieses Durchexerzierens verschiedener Kammerfigurationen
besteht darin, dass die Kammern sich in Lage und Form immer auf die
konstant bleibende Versuchsanordnung der zwischen der Zackenreihe
der Bastionen einerseits und der Kanonenkugelreihe anderseits einge-
spannten Schusssektoren beziehen. Dieser systematischen Voraussetzung
wiederum liegt die Idee der Bewegungslinie zugrunde.

Bemerkenswert ist, wie erfindungsreich Leonardo auf dem Blatt zwei
verschiedene Kategorien von Linien miteinander verbindet, um so das

13 Gormans 2000, S. 57.
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Wesenhafte seiner Fragestellung - der Befestigung mit Kanonen - dar-
stellen und in Varianten auf dem Papier durchexerzieren zu konnen: Zum
einen gibt es Linien, die Baukdrper und Hohlrdume begrenzen - seien
dies nun die Schnittflichen durch eine mit sdgezahnartigen Vorspriin-
gen versehene Mauer, die Kammern zur geschiitzten Aufstellung der
Kanonen oder die kreisformigen Kanonenkugeln. Zum anderen gibt es
die vieldeutigen Bewegungslinien der Kanonenkugeln. In ihrer Erschei-
nungsform auf dem Papier sind diese zwei Linienarten durch nichts
unterschieden. Auch im Bezug auf den eigentlichen Erkenntnisgegen-
stand der Darstellung - die Befestigungsanlage - sind beide Linienarten
gleichgestellt: Sie sind Notationen der Idee Leonardos von einer zeitge-
maéflen Festungsmauer und der ihre Gestalt priagenden Prozesse. Trotz
dieser Gemeinsamkeiten besteht zwischen den beiden Linienarten ein
kategorialer Unterschied: Die erste Linienart begrenzt einen festen Korper
und kann im Bezug auf diesen Korper eine gewisse Dauerhaftigkeit und
Zeitlosigkeit behaupten: Die immobile Mauer und selbst die mitunter
mobile Kanonenkugel haben stets eine als Linie darstellbare Grenze
zwischen ihrer eigenen Materialitdt und der Materie ihrer Umgebung.
Die zweite Linienart, die Bewegungsspur der Kanonenkugel, besitzt
diese Referenz nicht. Sie ist die Aufzeichnung der mit dem bloflen Auge
nicht wahrnehmbaren zerstorerischen Spur der Kanonenkugel-Flugbahn.
Diese Linie ist die Notation einer Bewegung, eine Bewegungsspur, eine
»diagrammatische Spur«'. Fiir Leonardo war sie vielleicht auch die
Kraftlinie des die Kugel vorantreibenden Impetus - fiir uns ist sie jedoch
vor allem die spezifisch diagrammatische Transformation einer realiter
nicht sichtbaren, an den Verlauf von Zeit gebundenen Bewegung in eine
spatiale Relation. Bewegungslinien sind dabei nicht blof3 Abbildungen
von Schiissen. Wie die Aufreihung der durch Kanonenkugeln markier-
ten Endpunkte auf einer, von realen Schussweiten unabhéingigen Linie
beweist, sind sie vielmehr graphisch-diagrammatische Operatoren. Hier
werden »mit Hilfe diagrammatischer Strukturen unsichtbare Relationen
»sichtbar« und damit kreativ handhabbar gemacht.!s

Wie komplex die Einfithrung einer solchen Bewegungslinie sich
auf die Konfiguration der graphischen Operatoren auf dem Blatt aus-
wirkt, verdeutlicht ein nochmaliger Blick auf die Linien. Dabei wird
ersichtlich, dass die Bewegungslinien, die durch die Einzeichnung der

14 Kemp 2002, S. 223.
15 Bauer/Ernst 2010. S. 29.
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Kanonenkugeln an ihrem Ende so unmissverstindlich als Flugbahnen
definiert sind, auf dem freien Feld vor den Bastionen zugleich auch die
seitlichen Grenzen des jeweiligen Schusssektoren markieren. In bruchlo-
sem Ubergang fungieren die zunichst als Bewegungsspuren zu deutenden
Linien streckenweise sogar als Konturen der Bastionen und Schusskanile
der Befestigung.

Mit der Bewegungslinie schafft Leonardo diagrammatisch gesehen
die Voraussetzung dafiir, dass die in diesem oder dhnlichen Diagrammen
gegebene Konfiguration aus Befestigungswerk, Kanonenstandort und
Schussfeld im Medium der Zeichnung umgestellt, also rekonfiguriert
werden kann.'® Matthias Bauer und Christoph Ernst schreiben in ihrer
Einfithrung in die Diagrammatik, in diesem Virtualitdtsprinzip liege die
heuristische Funktion der Diagrammatik beschlossen — man sehe nicht
nur, wie Dinge beschaffen sind, sondern auch (vor dem geistigen Auge)
wie man sie verdndern konne. Schliellich unterstreichen sie mit Riickgriff
auf Peirce, das so dargestellte Gefiige setzte hypothetische Vorstellungen
frei und verweise auf die Schlussfolgerungsform der Abduktion.! In
diesem Sinne charakteristisch ist die auf dem Blatt vorgefiihrte Morpho-
genese der Kammerformen und -formationen.

Diese kreative Rekonfiguration auf dem Papier geschieht jedoch nicht
ohne Bezug auf das Referenzobjekt. Auch wenn iiber den Verlauf der Ku-
gelflugbahn um 1500 noch keine Klarheit bestand,® ist iiber das direkte
Anvisieren des Ziels in der Praxis des Kanonenschusses doch eine lineare
Relation zwischen dem Kanonenrohr und dem Aufschlagpunkt der Kano-
nenkugel vorgegeben. Die einzige nun noch notwendige Pramisse lautet,
dass sich die Verbindung zwischen Kanone und abgeschossener Kugel im

16 Mir ist bislang keine frithere lineare Notation der Kanonenkugel-
Flugbahn bekannt.

17 »Eng verzahnt ist die Diagrammatik dabei mit einer kreativen Form
der Schlussfolgerung, die Peirce Abduktion nennt. Im Unterschied zu den
traditionellen Formen der Schlussfolgerung, der Deduktion (Ableitung/
Folgerung des Besonderen/Einzelnen vom Allgemeinen) und der Induktion
(vom besonderen Einzelfall auf das Allgemeine/Gesetzméflige schlief3en),
fihrt diese Art des Schlussfolgerns, Peirce zufolge, nicht nur zu einer
Entfaltung des schon bekannten Wissens, sondern zu neuem Wissen.«
Bauer/Ernst 2010, S. 40. Peirce: »Abduktion ist der Prozef3, eine erkldrende
Hypothese zu bilden. Es ist die einzige logische Operation, die irgendeine
neue Idee einfiihrt [...].« Ebd. S. 64 f.

18 Vgl. Biittner/Damerow 2003.
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Grundriss in Form einer geraden Linie darstellen ldsst. Auch wenn die
schnurgerade fliegende Kugel in der Realitédt eher die Ausnahme denn
die Regel war, so indiziert die Linie im Grundriss doch das statistische
Mittel aller Flugbahnen, was fiir die an grundsitzlich geltenden Relations-
gefligen interessierte Operationalisierung vollig ausreicht. Somit sichert
die Notation der Idee einer Schusslinie im Entwurf auch den kontinu-
ierlichen praktischen Bezug zur Realitdt der damaligen Kriegsfithrung.
Die Bewegungslinie setzt das kreative Rekonfigurationspotenzial der
diagrammatischen Konfiguration also nicht nur frei sondern sie bindet
es zugleich an den eigentlichen Erkenntnisgegenstand.

Fir das von Peirce hervorgehobene Moment jener der Diagrammatik
eingeschriebenen kreativen Form des Schlussfolgerns, die Abduktion,
ist Leonardos graphische Darstellung der Funktionsweise einer mit Ka-
nonen versehenen Befestigungsanlage geradezu idealtypisch. Aufgrund
seines eine zielgerichtete Kreativitit freisetzenden Potenzials, fand dieses
diagrammatische Entwurfsverfahren im Festungsentwurf bald allgemein
Verwendung. Spétestens ab 1520 werden mit Hilfe der graphischen Nota-
tion der (vor dem inneren Auge erzeugten) Flugbahn der Kanonen- und
Musketenkugeln im Grundriss immer neue Formen von bastiondren
Befestigungsanlagen konstruiert. Stets ist dabei die Spur der Kugelflug-
bahnen die Voraussetzung fiir die grundlegende Formfindung im System
der Flankierung. Welche Kreativitdt diese diagrammatische Operation
mit Hilfe von Schusslinien freisetzte, mogen einige Beispiele zeigen.

Leonardo selbst operiert auf zahlreichen weiteren Skizzen aus dem
Codex Atlanticus mit vergleichbaren Notationen (Abb. 2). Zu sehen ist
etwa, wie Schusslinien korrigierend die zuvor gezeichneten Umrisslinien
der Befestigungswerke iliberlagern oder wie Mauerwerksblocke versuchs-
weise in die Freirdume der zuvor gezeichneten Schusslinien eingesetzt
werden. Auf diesem und dhnlichen Bléttern scheint das Zeichnen der
Linie experimentell selbst in die Ndhe zum Schieflen geriickt. Die Be-
wegung der Federspitze auf dem Papier, in deren Verlauf der Punkt zur
Linie wird, vollzieht hier handgreiflich die Bewegung der Kanonenkugel
nach, sie erzeugt in der Bewegung einen geometrischen Beweis fiir die
Funktionstiichtigkeit des Entwurfs.”

19 Hier ist an die von Fehrenbach beschrieben und weiter ausgedeutete
»bewegte Linie« Leonardos zu denken, die »unmittelbar modellierende
Krifte« anzeige, »die durch die Hand des Kiinstlers freigesetzt werden.«
Fehrenbach 2005, S. 141-144.
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Stédrker noch scheint dies auf Michelangelo zuzutreffen. Auch er bedient
sich 1528/1529 in seinen Entwiirfen fiir die Befestigung von Florenz der
nur skizzenhaft angedeuteten Bewegungslinien (Abb. 3). Noch auf dem
Blatt, also im Prozess der Formfindung, konnte er so die Praktikabilitét
seiner Formideen anschaulich priifen und gegebenenfalls rekonfigurieren.
Ein dhnlicher, bald aber systematischerer Gebrauch der mitunter sogar
in regelrechten Feuerplidnen eingetragenen Bewegungslinien findet sich
bei nahezu allen Festungsingenieuren und Festungsbautheoretikern der
folgenden Jahrzehnte, bei Bernardo Buontalenti ebenso wie bei Pietro
Cataneo, Bonaiuto Lorini oder auch bei Galileo Galilei und Simon Stevin.?

Der Reigen liefle sich fast endlos fortfithren, denn bis ins 19. Jahr-
hundert hinein erzeugte das auf der Notation der Bewegungslinien der
Gewehr- und Kanonenkugeln basierende diagrammatische Entwurfsver-
fahren der Festungsingenieure immer komplexere Strukturen. Wichtiger
ist es jedoch, abschlieflend nochmals auf den Beginn dieser Entwicklung
zu sehen. Mit Hilfe einer diagrammatischen Betrachtung der seit etwa
1500 auf Zeichnungen zum Festungsbau auftauchenden Bewegungslinien
ist es uns hier gelungen, den kreativen Nukleus der Genese des bastio-
niren Befestigungsanlagen der Neuzeit exakter als bisher zu bestimmen.
In dem spezifisch diagrammatischen Bereich zwischen Anschauung,
Vorstellung und Veranschaulichung erweist sich das anschauliche, ent-
werfende und schlussfolgernde Denken von Kiinstlern wie Leonardo da
Vinci, Michelangelo oder Bernardo Buontalenti — also die Diagrammatik
ihres Entwurfsverfahrens - als der eigentlich kreative Kern. Eine nur
gedachte Bewegungslinie erzeugt plastische Bauformen und komplexe
Systemrdume, wie es sie zuvor in der Baukunst nicht gegeben hat. In
diesem Sinne kann man auch die neuzeitliche Festung als gebautes
Diagramm verstehen.

yPRORA<CALS MORPHOM

Mit den sdgezahnartig angeordneten Bastionen hat Leonardo wie angedeutet
eine Idee Albertis aufgegriffen. Alberti jedoch hatte in seinem Traktat zur
Befestigung von Mauerabschnitten, die besonders durch Beschuss geféahr-
det seien, auch empfohlen, »kreisférmige oder besser eckige Mauern wie

20 Zu Galileis Schusslinien vgl. Bredekamp/Schmidt 2011. Zu deren Ge-
brauch bei Stevin vgl. Baier/Hilliges 2010, S. 203 f.
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Schiffsbuge vorstoflen« zu lassen.! Mit dieser Formulierung gibt Alberti
einen Fingerzeig auf eine Entwurfspraxis, die in den letzten Jahrzehnten
des 15. Jahrhunderts einen ersten Schritt zur >Neuerfindung« des Befesti-
gungswesens aus dem Geist der pulverbetriebenen Schusswaffe eingeleitete.

Die Keilform der Bastion, wie wir sie auch auf Leonardos Zeichnung
finden, wurde im ausgehenden 15. Jahrhundert zunédchst mittels rein
anschaulicher Form- und Funktionsanalogiebildung aus einer seit dem
Altertum vertrauten Form abgeleitet: dem kréftespaltenden Keil, dessen
Form und Wirkungsprinzip Alberti mit klarem Riickbezug auf die Antike
prora (Schiffsbug) nennt. Alberti und Leonardo thematisieren gleicher-
maflen die Stromungsverhéltnisse des Schiffsbugs, sowie den Einsatz von
prora-formigen Briickenfiilen. Diese in verschiedenen Anwendungsge-
bieten seit der Antike erprobte prora-Form wird dann zur Beherrschung
des durch die Kanone aus dem Gleichgewicht gebrachten Gefiiges von
Angriff und Verteidigung fiir die Defensivbaukunst aktiviert.

Leonardo iiberfiihrt in den hier vorgestellten Zeichnungen diesen
metaphorischen, auf der Anschaulichkeit des Prinzips der Kréfteauf-
spaltung basierenden Gebrauch der prora-Form, der die Keilform der
neuen Bastionen mit dem Schiffsbug gleichgesetzte, in einen operativen
Gebrauch der prora-Form als Dreieck. Dabei spielt die Bewegungsli-
nie eine entscheidende Rolle. Diese diagrammatische Linie erlaubt es
Leonardo, den Bastionskeil als konstitutiven Bestandteil einer neuartigen
Verteidigungsstrategie zu definieren, die auf der geometrisch fundierten
Schusslinie, dem Schusssektor und dem daraus abgeleiteten Prinzip des
Bestreichens basiert. Erst durch die Erfindung der Bewegungslinie gelingt
es, den Schusssektor auf dem Papier komplementir zum Bastionssektor
zu setzen. Nun ist es moglich, in einem Zug so unterschiedliche Kompo-
nenten wie Schusskorridore, Bastionsfacen und Bestreichungssektoren als
Teile einer systematischen Anordnung graphisch zu artikulieren.

In der Terminologie des Internationalen Kollegs Morphomata liefie sich
die markante Keilform der Bastion auch als Morphom beschreiben, als
ein sinnlich wahrnehmbares, kulturelles Gebilde, das in seiner Gestalt
weitestgehend konstant erscheint, dessen Gehalt aber potentiell verdn-
derlich ist. Damit wire zugleich der Doppelaspekt von Formkonstanz
und inhaltlicher Varianz thematisiert. In einem ersten Schritt wird dabei
im ausgehenden 15. Jahrhundert mittels rein anschaulicher Form- und

21 Alberti 1912, S. 231 f. Vgl. dazu und zu den folgenden Ausfithrungen mit
weiteren Quellen- und Literaturhinweisen Baier/Hilliges 2010.
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Funktionsanalogie-Bildung eine seit der Antike vertraute Form - der
kriftespaltende Keil (das eigentliche Morphom) zur Beherrschung des
durch die Kanone aus dem Gleichgewicht gebrachten Gefiiges von Angriff
und Verteidigung fiir die Defensivbaukunst aktiviert. In einem zweiten,
hier ausfiihrlicher dargelegten Schritt, wird dieses Keil-Morphom dann
mittels diagrammatischer Verfahren in ein hochst komplexes und in
seiner formalen Ausbildung iiberaus vielfiltiges System tberfiihrt. Die
Metapher des kriftespaltenden prora-Keils wird verdringt durch ein
diagrammatisches Entwurfsverfahren, in dem die mit Hilfe der Bewe-
gungslinien graphisch evident gemachten Funktionszusammenhénge
einen operativen Gebrauch des prora-Keils bestimmen.?

SIMON STEVIN, DAS HEERLAGER UND DIE STADT

Das zweite kulturelle Gebilde, das hier im Sinne der Diagrammatik un-
tersucht werden soll, ist das neuzeitliche Heerlager. Eines der beriithm-
testen Heerlager der ersten Halfte des 17. Jahrhunderts war jenes Lager,
das Moritz von Oranien 1610 vor der Festung Jiilich hatte aufschlagen
lassen (Abb. 4).2 Als Generalquartiermeister der Truppen der Republik
der Niederlande war Simon Stevin direkt fiir dieses Lager verantwortlich.
Es wundert daher nicht, dass Stevin dem Grundriss des Lagers von Jiilich
in seinem 1617 publizierten Traktat tiber die Kunst des Lagermachens
(»Castrametatio. Dat is Legermeting«) einen zentralen Platz einrdumte.?

22 Zu den komplexen Vorraussetzungen der Herausbildung der neuzeitli-
chen Befestigungsmanier vgl. demnéchst: Ulrich Reinisch: Angst, Rationa-
lisierung und Sublimierung. Die Konstruktion der bastionierten, reguldren
Festung als Abwehr von Angstzustidnden (erscheint voraussichtlich Ende
2011 im Tagungsband zu der Tagung »Festung im Fokus«, Dresden 2008)
23 So findet es sich beispielsweise zusammen mit der Belagerung von Jiilich
mehrfach besprochen und abgebildet im »Kriegsbuch des Grafen Johann
(VIL.) von Nassau-Siegen«. Vgl. Hahlweg 1973.

24 Immer noch mafigeblich die zweisprachige, kommentierte Ausgabe von
W. H. Schukking (1964). Zu Stevins Leghermeeting vgl. Boffa 2004. Die franzo-
sische Ausgabe von 1618 einsehbar unter: http://echo.mpiwg-berlin.mpg.de/
ECHOdocuView/ECHOzogiLib?url=/mpiwg/online/permanent/library/
NZKFT2TC/pageimg&pn=1&mode=imagepath, (21.01.2009). Eine deutsche
Ausgabe erschien 1631: Simon Stevin: Castrametatio Auraico-Nassovica. Das
ist: Grundlicher [...] Bericht, welcher Gestalt ein vollkommenes Feldtldger
abzumessen [...], Frankfurt [a. M.].
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Prinzen Moritz von Oranien 1610 vor der Festung Jiilich
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Wir sehen auf Stevins Darstellung elf unterschiedlich grofie Rechtecke,
die mit Wortern und Zahlen bezeichnet sind. Nach Ausrichtung der
Schriftzeichen bilden acht dieser Rechtecke einen dufieren Ring um
die drei inneren. Anhand der Beschriftung ist ferner zu erkennen,
welchem Truppenteil das jeweilige Rechteck als Quartier zugewiesen
ist, also beispielsweise den »Engelschen«, den »Duytschen«, »Seyner
Exzellenz« (Moritz von Oranien) oder der Artillerie. Die Zahlen in den
Rechtecken geben offensichtlich deren Breite an. Unterlegt ist diesen
Rechtecken eine mit gepunkteten Linien eingezeichnete Struktur.
Dieses nach unten offene Spaltenschema wird klarer erkennbar, wenn
man eine weitere diagrammatische Darstellung Stevins hinzuzieht
(Abb. 5). In dieser Konfiguration formen durchgezogene Linien ein
aus drei parallel angeordneten Spalten bestehendes mittleres Feld, um
welches ein weiterer, spaltenbreiter, an drei Seiten umlaufender Sektor
gelegt ist. Auflerst sparsam sind die Mafle der zwei Grundeinheiten
dieses Schemas eingetragen: 300 Fuf} fiir die Spalten und 50 Fuf} fiir
die Zwischenrdume.

Worin bestand nun das Neuartige des Stevinschen Ansatzes? In wie-
fern ist dieser im Sinne eines diagrammatischen Entwurfsverfahrens und
im Sinne der Kreativitét freisetzenden Bewegung auf der Linie deutbar?
Zur Beantwortung dieser Fragen miissen wir auf das Lager von Jilich
zurlickkommen, das Willem H. Schukking 1964 nicht ganz unzutreffend
als »neo-Roman« army camp« charakterisiert hat®® Wie diese Bezeich-
nung andeutet, orientierte sich Stevin zunichst an der Ordnung des
antik-romischen Heerlagers, wie sie etwa Polybius tiberliefert hat (Abb. 6).
Dieses starre, an iibergreifende Symmetrien und Achsen gebundene
Ordnungsschema hatte sich in Europa um die Mitte des 16. Jahrhun-
derts als mustergiiltige Form fiir ein Militérlager so fest etabliert, dass es
auch auf die Stadtbaukunst Einfluss gewann.?® Stevin selbst bezieht sich

25 Vgl. dazu Bischoff 2011a sowie Baier/Reinisch 2011.

26 Das Polybius-Lagerschema in der von Stevin wiedergegebenen grafi-
schen Form ist zu finden in Machiavellis »Libro della arte della guerra«
(1521), in Guillaume du Chouls »Discourse sur la castramétation et
discipline militaire des Romains« (1555), in Sebastiano Serlios »Della
castramentazione di Polibio ridotta in una citadella murata« (1541-1546),
in Pietro Cataneo Traktat »[’Architettvra« (1567) sowie in Andrea Palladios
»commentari« zu Julius Caesar (1575). Vgl. dazu mit weiteren Literaturver-
weisen Baier/Reinisch 2011.
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6 Simon Stevin: Das romische Heerlager nach Polybius

ausdriicklich auf Justus Lipsius’ De militia romana, dessen grafische
Umsetzung des Polybius-Textes er benutzt.”

Anders als viele Militdrtheoretiker vor ihm legt Stevin seinem Lager
jedoch nicht die starre Grundrissfigur eines umfassenden, symmetrisch
aufgeteilten und in sich geschlossenen Rechteckrasters a la Polybius
zugrunde. Als Ausgangspunkt fiir die Gestaltung des Lagergrundrisses
wihlt er vielmehr ganz pragmatisch das kalkulatorisch-organisatorische
Grundmaf3 eines Féhnleins, der kleinsten Kampfgemeinschaft des Heeres
(ADbb. 7). Aus dem Platzbedarf dieses Fahnleins und seiner militdrisch-

27 Stevin schreibt ausdriicklich »[...] heb ic Lipsius form nagheteeckent,
Stevin 1964, S. 4. Das fiir Stevin vorbildliche Schema findet sich in: Lipsius

1598, S. 234.
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hierarchischen Einbindung in die nidchst hohere Einheit ergibt sich dann
das Flichenmaf} fiir das Quartier eines Regiments. Hier, in den je nach
Mannschaftsstirke gebildeten einzelnen Quartieren realisiert Stevin jene
umfassende symmetrische Ordnung, die das Polybius-Lager als Ganzes
ausgezeichnet hatte (Abb. 8).
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7 Simon Stevin: Quartier fiir ein »vendel voetvolc« und Quartier fiir ein
aus 10 solchen Féahnlein bestehendes »regiment voetvolc« — Bildmontage
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Fir das Prinzip der rdumlichen, oder auch stiddtebaulichen Anordnung
dieser Quartiere hat Stevin eine einprigsame Beschreibung gefunden.
Die geometrisch perfekte, symmetrisch gegliederte Grofifigur des Heer-
lagers des Polybius gibt er zugunsten einer grofleren, seiner Meinung
nach zeitgeméfieren Flexibilitdt der Ordnung auf. Dazu reduziert er das
Grundgeriist pragmatisch auf das Muster parallel angeordneter Linien
(vgl. Abb. 5). Diese Linien ergeben ein festes Spaltenschema, bei dem
Anzahl und Breite der Zeilen variabel gehalten werden. Die Quartiere
der einzelnen Regimenter beschreibt Stevin als gleich hohe, aber unter-
schiedlich breite Papierrechtecke, die aus Spielkarten - »vierhoecxken
van kartspel« — zurechtgeschnitten werden.”® Diese Spielkarten kdnnen
dann auf den Linien des Schemas wie auf einem Rechenbrett (Abakus)
so lange hin und her geschoben und gedreht werden, bis sich eine Ord-
nung ergibt, die etwa in ihrer Bezugnahme auf Xenophons Schilderung
des Lagers des Cyrus® oder aber in der Verklammerung der Quartiere zu
partiellen Symmetrien sinnvoll erscheint.

Wie schon Leonardos Bewegungsspuren der Kanonenkugeln
schaffen die gestrichelten Linien des Lager-Diagramms bei Stevin die
Voraussetzung dafiir, dass die gegebene Konfiguration der Quartiere-
Spielkarten kreativ rekonfiguriert werden kann, ohne die systematische
Einbindung in die »Versuchsanordnung« und den geordneten Bezug zum
Erkenntnisgegenstand zu verlieren. Mehr noch als bei Leonardo sind
die Bewegungslinien hier Notationen eines anschaulich entwerfenden,
pragmatisch orientierten Denkens.

Stevins diagrammatisches Entwurfsprinzip erméglichte eine grofie kal-
kulatorische Exaktheit eben gerade durch die Offenheit des Ordnungsprin-
zips. In der Flexibilitdt des Spaltenschemas fand Stevin genau das, wonach
er in erster Linie gesucht hatte, eine flexible Entwurfsregel. Denn, so Stevin
programmatisch, je nach Voraussetzungen kann »eine gute Regel fiir eine un-
vollkommene Ordnung sinnvoller sein als eine Regel fiir eine vollkommene«.*

28 Stevin 1964, S. 33.

29 Ebd., S.274f. Hier betont Stevin insbesondere die Positionierung des
Heerfithrers in der Mitte des Lagers mit den sich ringférmig um dessen
Quartier lagernden anderen Quartieren.

30 Die entsprechende Textstelle lautet: »Doch aengezien nu ter tijt noch
in dese Landen noch elders zoot schijnt, gheen vermogen noch besluyt
en is als by de Romeynen was, om vendels, regimenten, en legers altijd
oordentelic vervult te houden, zoo kan goede regel op onvolkomen oorden
nu meerder ghebruyc hebben dan op de volkomen.« Stevin 1964, S. 14.
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Stevins diagrammatisches Entwurfsprinzip und somit auch das dia-
grammatische Ordnungsmuster des Spaltenschemas sind also eine »gute
Regel fiir eine unvollkommene Ordnung« (»goede regel op onvolkomen
oordenc). Stevin versucht hier ganz offensichtlich, die positiven, Ordnung
stiftenden Eigenschaften des élteren Denkbildes des Romerlagers den
neuen, mathematischen Pramissen seiner Zeit anzupassen. Er versucht
sie so zu transformieren, dass ihre alte Form in den neuen, flexibleren
Gebilden wirksam und vor allem wiedererkennbar bleibt.

Wie wichtig es ihm war, die mit Hilfe seines Spaltenschemas freige-
setzte Kreativitit seines Entwurfsprinzips zu verdeutlichen, zeigen die
kleinen »Regelverletzungen« die er in sein Diagramm des Jiilich-Lagers
(vgl. Abb. 4) einbaute: Die Quartiere der »Vier Guarden« und des »vriesen
Gr willem« sind deutlich schmaler als es die Linien der 300-Fuf3-Spalten
vorgeben, das Quartier der »Duytschen Gr Ernst« wiederum reicht iiber
diese Linien hinaus. Zudem fillt insgesamt die absichtsvoll asymmetri-
sche Anordnung der Quartiere auf.

Das, was hier am Beispiel der Castrametatio, also der Kunst des La-
germachens, gezeigt wurde, liefle sich auch an Stevins Theoriebildung
zum stddtebaulichen Entwurf nachvollziechen (Abb. 9).% Das Fihnlein
wiirde durch die Hausgemeinschaft/Familie ersetzt, das Quartier durch
den Baublock. Auch wenn der gezeigte Stadtgrundriss auf der ersten Blick
eine kompaktere, diskontinuierlichere Ordnungsfigur zu sein scheint,
legt Stevin an seinem rechten Rand doch wieder das Spaltenschema mit
seinen eine kontinuierliche Verschiebung der Baublocke ermoglichenden
Bewegungslinien frei.

Stevins »gute Regeln fiir eine unvollkommene Ordnung« ersetzten
teilweise die ideale, symbolisch aufgeladene, proportional gebundene Geo-
metrie, die bei den Italienern Grundlage der stddtebaulichen Planungen
gewesen war, durch die pragmatische Mathematik des Rechnungswe-
sens und durch die diagrammatische Kreativitit der Bewegungslinien
des Spaltenschemas. Mit diesem wirklich groflen Schritt wurde der aus
gut angeordneten Parzellen gebildete Baublock vom Schematismus des

Deutsch: »Doch da es heutzutage weder in diesen Liandern noch anderswo
eine Macht oder eine Verordnung zu geben scheint wie bei den Rémern, die
es ermoglicht, die Kompanien, Regimenter und Feldlager stdndig bei voller
Truppenstérke zu halten, so kann heute eine gute Regel fiir eine unvoll-
kommene Ordnung sinnvoller sein als eine Regel fiir eine vollkommene.«
31 Vgl. die exemplarische Analyse von Willemstad nach Stevins Schema
bei Bischoff 20114, S. 92-110.
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9 Simon Stevin: Grundriss eines Hauses, eines Hauserblock und
einer Stadt - Bildmontage

ubergreifenden Ordnungsmusters befreit, ohne dadurch beliebig und
somit nicht kalkulier- und planbar zu werden.

Da dieses neuartige Entwurfsprinzip eine wichtige Grundlage des Un-
terrichts an der einflussreichen, 1600 von Stevin in Leiden eingerichteten
Festungsbau- und Landvermesserschule (»Duytsche Mathematique«)
war, gewann es grofien Einfluss auf den mittel- und nordeuropdischen
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Stddtebau des 17. und 18. Jahrhunderts.3?? Wie unzéhlige Stadtgrundrisse
von im 17. und 18. Jahrhundert gegriindeten, erweiterten oder wiederauf-
gebauten Stidten in Mittel- und Nordeuropa zeigen, wurde durch die
Ubernahme von Stevins diagrammatisch geprigtem Entwurfsverfahren
immer wieder Kreativitét freigesetzt. Vor diesem Hintergrund erscheint
es sinnvoll, gerade die in der Forschung bisher oft als sprode und sche-
matisch abgetanen Stadtgrundrisse des 17. und 18. Jahrhunderts als
gebaute Diagramme zu verstehen und entsprechend zu untersuchen. So
konnte auch hier eine spezifische Kreativitit freigelegt werden, die im
Stadtgrundriss ebenso vorhanden ist wie im Stadtraum.

DIAGRAMMATISCHE »STIPFFLEN«

Der eingangs mit seinen »stipfflen« zitierte Hans Vredeman de Vries
stellt auch in seinem zweiten groflen Werk, der 1598 erschienenen
»Architectura« Bewegungslinien dar (Abb. 10). Auf der zweiten Kupfer-
tafel, welche ein stark, aber doch recht altertiimlich mit rondelldhnlichen
Vorlagen verstdrktes, kanonenbestiicktes Stadttor in perspektivischer
Ansicht zeigt, finden wir die von Leonardo bekannte Bewegungslinie der

Rk

10 Hans Vredeman de Vries: Befestigungsanlage mit Schusslinien

32 Vgl. Goudeau 2005, Ahlberg 2005, Bischoff 2011b.
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Kanonenkugel-Flugbahn. Doch sind die von der oberen Geschiitzplatt-
form und den Kanonen in den Vorlagen ausgehenden, wie ausgeworfene
Angelschniire erscheinenden Schusslinien hier keineswegs als graphisch-
diagrammatische Operatoren anzusprechen.® Vielmehr stehen diese
Linien auf einer Ebene mit den durch massive Binderung an die Mauern
geschmiedeten toskanischen Sdulen - sie sind Zeichen von Festigkeit,
sie bringen das Bauwerk auf dem Papier gattungsspezifisch zum Reden.3*

Der Unterschied dieser Linien zu denen bei Leonardo und Stevin ist
evident. Zwar besitzen die gepunkteten Linien Stevins als Bewegungslini-
en nicht die Pragnanz der Schusslinien Leonardos. Gemeinsam ist ihnen
aber, dass sie die Notation der diagrammatischen Spur der Bewegung
eines Korpers (Kanonenkugel, Quartier) dazu benutzen, diese Bewegung
im Medium der Zeichnung in Relation etwa zu Begrenzungslinien von
immobilen Korpern zu setzen.®® Bei Leonardo und Stevin ist die Bewe-
gungslinie als diagrammatische Operationsform die Voraussetzung fiir
ein einerseits freies und andererseits geordnetes Kreieren neuer Formen.
Die so markante Formulierung Stevins, »eine gute Regel fiir eine unvoll-
kommene Ordnung« konne »sinnvoller sein als eine Regel fiir eine voll-
kommene Ordnung« fokussiert exakt jenen Bereich des architektonischen
Entwerfens, der in diesem Aufsatz als diagrammatisch beschrieben wurde.
Denn die Bewegungslinie ist eine Regel fiir eine absichtsvoll unvollkom-
mene Ordnung. Durch ihren spezifisch diagrammatischen Zugriff auf
einen komplexen Sachverhalt er6ffnet sie dem entwerfenden Architekten
oder Ingenieur Gestaltungsfreirdume. Die diagrammatische Notation von

33 In dieser Verwendung der urspriinglich diagrammatischen Notation
der Bewegungsspur der Kanonenkugel bestétigt sich eine grundlegende
Beobachtung von Joachim Paech: »Jede Darstellung von Bewegung ist eine
Formulierung ihrer medialen Formen, die sie ermoglichen; als spezifische
Figurationen von Bewegung sind sie von ihrem medialen Ursprung ab-
16sbar und tibertragbar auf andere mediale Konstellationen, in denen sie
i.d.R. ihre Herkunft verschleiern [...].« Paech 2010, S. 8.

34 Vgl. zur »semantischen Aufriistung« der Festungs- und Stadttore im 16.
Jahrhundert jetzt Hilliges 2011.

35 Auf einen hier vernachlassigten Aspekt verweist Paech, wenn er schreibt:
»Ein Modell fiir die Beschreibung dargestellter Bewegung soll die Verbin-
dung von >medialer Form« und >Figuration der Bewegung« beschreiben,
indem sie den figuralen Prozess der Konstruktion von Bewegung als For-
mulierung einer medialen Konstellation anschaulich macht.« Vgl. zu den
»Modellen, die den Vorstellungen von Bewegungen, ihrer Entstehung und
ihrer Wahrnehmung zugrunde lagen« Paech 2010, S. 15-20.
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Bewegung dient dazu, im Rahmen eines bewusst offen und dynamisch
gehaltenen Entwurfsprozesses zielgerichtet Kreativitét freizusetzen.
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SEBASTIAN FITZNER

AM GRUND DER ARCHITEKTUR
ODER ZUM DENKEN IM DIAGRAMM
Die Rezeption der Festungs-
zeichnungen Michelangelos

Der Grund der Architektur! erfahrt seine Medialisierung maf3geblich
im orthogonalen Schnitt: dem Grundriss. Einer Projektionsmethode,
die Architektur in ihrer grundsidtzlichen Auspriagung der Raumum-
grenzung visualisiert. In der Abstraktion eines rdumlichen Gebildes
als Schnittzeichnung kommt eine Disposition zur Geltung, die Evidenz
schafft. Entscheidend ist, dass dem Grundriss prinzipiell ein operati-
ver Charakter? zugesprochen wird gleichwohl dieser nicht immer alle

1 Im Denken iiber Architektur bedarf es der Arbeit am Grund. In der
architekturhistorischen Arbeit mit Darstellungsdispositiven, so die These,
kommt ein diagrammatisches Denken zum Spiel, welches Darstellungs-
techniken aus einem instrumentellen Umgang mit den Medien selbst zu
erkldaren versucht. Der orthogonale Schnitt ist dabei ein besonders starkes
Medium: bildlich und rhetorisch zugleich gedacht. Ein Medium, das jen-
seits operativer Aspekte selbst als Resonanzraum eines Grundgedankens
iiber Architektur fungiert (zum Begriff des operativen Bildes siehe Anm. 2).
Zur aktuellen Diskussion des Grundes als Motiv der Kunstgeschichte
jenseits einer Verengung auf die Gestaltpsychologie siehe jiingst Boehm/
Burioni 2012. Hier soll der Fokus auf die Frage nach der medialen Ver-
fasstheit des Grundrisses als Entwurfs- und Denkwerkzeug gelegt werden.
Den KollegInnen des DFG-Forschungsnetzwerkes »Schnittstelle Bild. Ar-
chitekturgeschichte und Bildkritik im Dialog 1400-1800« sei fiir die immer
wieder produktiven Diskussionen gedankt.

2 Grundlegend und instruktiv hierzu Krédmer 2009, S. 94-123. Fiir den
Hinweis danke ich Julian Jachmann herzlich.
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Anforderungen an ein brauchbares technisches Werkzeug erfiillt. Auf
dieser Ebene betrachtet, stellt der Grundriss ein Darstellungsdispositiv
dar, das nicht nur Anordnungsstrukturen visualisiert, sondern dem maf3-
geblich Plausibilitdt zu gesprochen wird. Erst vor diesem Hintergrund
wird verstdndlich, das im Bruch, der Formsprengung und Abweichung
des vermeintlich fiir bildliche Evidenz geradezu einstehenden Grundris-
ses ein besonderer Reiz liegt. Entfaltet sich doch, medial gedacht, allein
in der Anlage als Grundriss eine zeichnerische Konfiguration, die per se
das Mitdenken einer Realisierbarkeit suggeriert. Kurzum, ist der Typus
des Grundriss durch seine immer mitgedachte Ndhe zum >operativen
Bild« bestimmt. Umso mehr muss dieser Grund ins Wanken geraten,
wenn der technisch dargebotene orthogonale Schnitt Prisenz® erzeugt
— also mit der visuellen Wirkmachtigkeit von Bildern spielt. So scheint es
sich bei den orthogonalen Bastionsentwiirfen Michelangelos von 1529 fiir
die Stadt Florenz zu verhalten, die die Forschung immer wieder anregen
eben jene Konventionalitdt und formale Logik des Grundrisses deshalb
zu Uberdenken, weil diese im Grund eine wirkméchtige Priasenz enthalten
(Abb. 1) Inwiefern die in der Kunsthistoriographie rezipierten Grund-
risse Michelangelos selbst ein Denken iiber Architektur und Architek-
turzeichnung bestimmen, soll in den folgenden Uberlegungen verhandelt
werden. Am Ausgangspunkt steht demnach nicht eine der Zeichnungen
Michelangelos, sondern die zum Diagramm verdichteten Umzeichnungen

3 Vgl. Wiesing 2005.

4 Bei den Zeichnungen handelt es sich um eine Serie von 27 Entwiir-
fen fiir bastiondre Befestigungen der Stadt Florenz von 1529, die durch
ihren >phantastischen< Formenapparat charakterisiert sind. Wenngleich
diese Wehrarchitekturen weniger praktikabel sind, so wiren sie dennoch
grundsitzlich realisierbar (fiir den Hinweis Danke ich Guido von Biiren
herzlich). Siehe hierzu die Einschidtzung von Biiren/Grellert im Druck fiir
2013 unter Verwendung von digital generierten 3D Modellen. Umfassend
bekanntgemacht hat die Festungszeichnungen erstmals de Tolnay 1940,
S.127-137. Dass die Zeichnungen mit ihrem ikonischen Potential immer
wieder Gegenstand einer Kunst- und Bildgeschichte werden, zeigt jiingst
der Aufsatz von Bredekamp 2006. Vgl. dazu auch die kritische Rezension
von Brohl 2007. Im Fokus stehen hier die Rezeption der Zeichnungen bei
Zevi 1964a, S. 379-424 und von Moos 1974. Zur umfinglichen Forschungs-
literatur der zeichnerischen Tatigkeit Michelangelos siehe Maurer 2004.
Zu den Festungszeichnungen besonders Wallace 1987, S. 119-134 und Fara
1999, S. 471-542. Zu Michelangelo als Architekt sei hier exemplarisch ver-
wiesen auf Argan/Contar 1990.
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1 Studie fiir die Bastion am Stadttor Prato di Ognissanti von
Michelangelo (1529)

2 Doppelseite mit Diagrammen nach Bastionsentwiirfen Michelangelos
aus dem Aufsatz Le Fortificazioni Fiorentine von Bruno Zevi
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der selbigen in dem Aufsatz »Le Fortificazioni Fiorentine« des italieni-
schen Architekten und Architekturhistorikers Bruno Zevi von 1964, der
in dem epochalen Katalog zum 400. Todesjahr Michelangelos publiziert
wurde’ Zevi arrangiert auf dem breiten Seitenspiegel, den Text visuell
begleitend, kleine, ornamental aussehende Zeichnungen, die sich erst bei
nédherer Betrachtung als Umzeichnungen aus den Pldnen Michelangelos
zu erkennen geben (Abb. 2). Diese, vermeintlich Details und losgeloste
geometrische Einzelformen der Fortifikationszeichnungen Michelan-
gelos représentierenden Darstellungen sollen hier in ihrem graphisch
verdichteten Informationsgehalt als Diagramme beschrieben werden,
die den Raum der Architektur ausgehend vom Grund planimetrisch
nachzuspiiren zu versuchen.

GRUND - RAUM - DIAGRAMM

Bruno Zevi griff fiir seinen Aufsatz auf Bildmaterial zuriick, das er kolla-
borativ mit Studenten des Instituts fiir Architekturgeschichte in Venedig
anlésslich des 400. Todesjahres Michelangelos ausarbeitete.® Im gleichen
Jahr der Veroffentlichung von »Michelangiolo architetto« erschien dieses
Bildmaterial in der von Zevi herausgegebenen Zeitschrift »L’Architettura.
Cronache e storiag, in der programmatisch die Neubewertung Michelan-
gelos fur die Architektur der Moderne zur Diskussion gestellt wurde. In
der Sonderausgabe ist es dann auch weniger der Text der das gestalteri-
sche Potential Michelangelos exemplifizieren soll, sondern der Bild- und
Diagrammgebrauch. Neben Reproduktionen von Architekturmodellen
nach Plidnen Buonarrotis oder Fotocollagen finden sich auf drei Seiten
jene Matrizen fiir die schwarz-weiflen Umzeichnungen wieder, die dann
fur den Katalogtext Zevis Verwendung finden sollten (Abb. 3, 4). Sind
die Umzeichnungen in der Zeitschrift ganzformatig auf drei Seiten und
in brauner Firbung auf weiflem Grund reproduziert, so findet sich im
Katalogtext hingegen eine geordnete Auswahl hieraus wieder, die nun

5 Zevi 1964a, S. 379-424. Zu Zevi und dem Katalog Michelangiolo architetto
aus wissenschaftshistorischer Perspektive besonders Leach 2008. Ebenso
sei hier auf die Schriftenreihe der »Fondazione Bruno Zevi« in Rom ver-
wiesen.

6 »Lopera architettonica di Michelangiolo nel quarto centenario della mor-
te. Modelli, fotografie e commenti degli studenti dell’Istituto di Architettura
di Venezia«, Zevi 1964b, S. 653.
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3 Tableau mit Diagrammen zu »Gli spazi interni« der Bastionsentwiirfe
Michelangelos aus der Zeitschrift LArchitettura

4 Tableau mit Diagrammen zu »Le strutture« und »L’intervento
paesaggistico« der Bastionsentwiirfe Michelangelos aus der Zeitschrift
LArchitettura
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in schwarz-weif3-Darstellungen invertiert sind (vgl. Abb. 2). Erfolgt die
Prisentation der Darstellungen von »Gli spazi interni« als doppelseitiges
Tableau, so sind die Visualisierungen von »Le strutture« und »Lintervento
paesaggistico« als Einzelseiten einander gegeniibergestellt. Auf den Ta-
bleaus der Zeitschrift schieben und drehen sich die aus den Festungs-
zeichnungen entnommen Umzeichnungen in ihren verschiedenen Ska-
lierungen gegeneinander und evozieren trotz ihrer bildlichen Unordnung
eine typologische Reihung. Erst durch die kurzen Betitelungen der Tafeln
werden die Ordnungs- und Klassifizierungsfunktionen der Diagramme
erkenntlich, die in ihrer Zusammenschau der Idee eines enzyklopddischen
Wissens Rechnung tragen sollen.” Die derart als Tableaus arrangierten
Diagramme der Festungszeichnungen nehmen dabei eine Schliisselfunk-
tion in der Neubewertung der Architektur Michelangelos ein: »It is com-
monly repeated that Michelangiolo is a sculptor even when he produces
buildings. This is a stereotyped statement with no foundation. In fact, his
creative genius reaches its peak in the formation of spaces and in han-
dling the light which transfigures their dimension. Look at the drawings
of Florence’s fortifications: not even the boldest Baroque artist has ever
devised such >informal« cavities.«? Um eben jene Aushdhlungen sichtbar
zu machen, um das »moderne« Raumverstindnis Michelangelos grundsétz-
lich verstehen zu konnen, werden die Diagramme in die genannten drei
Darstellungsdispositive unterteilt (»Gli spazi interni«, »Le strutture« und
»Lintervento paesaggistico«), die den Blick auf die aufiergewohnlichen
strukturellen und rdumlichen Formen legen sollen.’

Mit dieser Konzeption des Diagrammatischen greift Zevi weit
iiber seinen bisherigen Gebrauch solcher Figur-Grund-Zeichnungen
als Schemata hinaus.!® Bereits in dem erstmals 1948 erschienenen
Band »Saper vedere I'architettura. Saggio sull’interpretazione spaziale
dell’architettura« spricht sich Zevi angesichts des als die Architektur
unzureichend repriasentierenden Mediums des orthogonalen Schnitts fiir
Figur-Grund-Zeichnungen aus. Begriindet wird dies damit, dass erst die
Negativzeichnung tatsdchlich den Raum reprisentieren konne; wiirde
sich durch ihren Einsatz sowohl die innere als auch duflere Raumstruktur

7 Ebd,, S. 672.

8 Ebd,, S. 652-653.

9 Ebd., S. 670.

10 Zwar werden im Folgenden auch die Begriffe Schema und Figur-
Grund-Darstellung verwendet, jedoch beschreiben diese hier lediglich den
formmotivischen Rahmen der diagrammatischen Darstellungen.
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einer Architektur zu erkennen geben, die Bauwerk und Stadtraum in
Bezug zueinander setzt (Abb. 5).! Im qualitativen und simultanen Zu-
sammendenken dieses inneren und dufieren Raums, das am Beispiel des
Grundrisses Michelangelos zu Sankt Peter exemplifiziert wird, liegt fiir
Zevi die eigentliche architektonische Leistung des Architekten.? Vor dem
Hintergrund der Bedeutung rdumlicher Relationen von Bau und Umraum
wird auch deutlich, dass Zevi diese Darstellungsmethode bei den Fes-
tungszeichnungen Michelangelos erneut bemiiht, um eine Kldrung der
drei zusammen zu denkenden Modi von Innenraum, Baustruktur und
Umraum zu gewinnen.?

Figuse 4 € 5.
Lo spazic interno e ho spazio esterno della Sgura 1.

5 Figur-Grund-Schema mit der Raumdarstellung von St. Peter nach
Michelangelo aus Saper vedere I’architettura von Bruno Zevi

11 Zevi 1956, S. 36.

12 Ebd,, S. 43.

13 An anderer Stelle heiflt es zusammenfassend bei Zevi 1956, S. 39:
»QOrbene, 'importante, ’essenza dell’architettura e percio quello che si deve
sottolineare nella sua rappresentazione in pianta, non ¢ il limite posto alla
liberta spaziale, am questa liberta delimitata, definita e potenziata entro le
mura.«
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Folglich hat sich Zevi auch in seiner Analyse der Festungszeichnungen
nicht allein auf eine kunsthistorische Betrachtung der Zeichnungen
gestiitzt, sondern im performativen Gestus eine aktive Aneignung der
skizzierten Baulosungen vollzogen, die dem Leser nunmehr als isolierte
Umzeichnungen présentiert werden. Die an den Seitenspiegel geriick-
ten »Figuren« sind dabei als abstrakte Stillstellung der in den farbigen
Zeichnungen vorzufindenden Einzelformen zu verstehen (vgl. Abb. 1, 2).
Die exzeptionelle Figuration des Wehrhaften bei Michelangelo wird so in
eine am Raum geschulte Bilderzdhlung iibertragen. Die Umzeichnungen
mit ihrem wechselhaften Spiel von Figur und Grund stehen iiberdies in
der Tradition einer Gestaltpsychologie', insofern diese morphologische
Aspekte verhandeln und sichtbar machen. Je nach angestrebter Visu-
alisierung fortifikatorischer Problemlagen als auch Raumgestaltungen
werden die Schemata hinsichtlich Schwirzung, Linien oder Freiflichen
ausdifferenziert. Die Praxis, ein textlich dargelegtes architektonisches
Problem in didaktisierenden Schemazeichnungen als Kommentar zu
visualisieren, ist in der Architekturhistoriographie spitestens seit den
gedruckten Architekturtrakten Sebastiano Serlios ein gingiges Verfahren.
Allerdings werden dabei in der Regel reale bauliche Konfigurationen
durch ein Schema erldutert oder in der prignanten Zuspitzung auf ein
Baudetail fokussiert. Gleichsam scheint Zevi diese Praxis nun auch fiir
die Zeichnungsanalyse fruchtbar zu machen. Die Stillstellung und Isola-
tion formaler Einzelelemente soll den rdumlichen Kern der Zeichnungen
Michelangelos evident machen. Nicht die Zeichnung, sondern vielmehr
die in das Diagramm eingeschriebene Bildaussage, bildet nunmehr die
interpretatorische Folie, vor der die Serie der Befestigungszeichnungen
zu verstehen ist.

Das erste Schema, das Zevi verwendet, fokussiert einen Ausschnitt
der Festungszeichnung fiir die Porta della Giustizia (Abb. 6, 7). Her-
vorgehoben durch die schraffierten Mauern und die eingezeichneten
Schusslinien werden die wehrtechnischen Aspekte der Bestreichung
augenfillig gemacht. Dabei visualisiert die Darstellung die Paraphrasen
Zevis von James Ackermans Ausfiithrungen zu den funktionalen Aspekten
der Zeichnungen Michelangelos: »Ma il [James Ackerman, S.F.] risultato
¢ deludente poiché ’autore sottolinea le ragioni militari che determinano
le forme dei bastioni piu che il loro significato espressivo.« Weiter heif3t

14 Aus kunsthistorischer Perspektive siehe hierzu besonders Arnheim 1964,
S.29-41.
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es im Zitat nach Ackerman: »[...] Lartiglieria, come i transporti mo-
torizzati, € un’innovazione meccanica che non s aparte dell’edifico ma
influenza il modo con cui €& usato e percio il modo in cui deve essere
construito.«'® Das Diagramm wird so einerseits als Vergegenwirtigung
der militdrtechnischen Aspekte verwendet, andererseits als ergdnzende
bildliche Argumentationsfigur der Ausfiihrungen Ackermans heran-
gezogen. Auf der folgenden Doppelseite findet sich die Darstellung in
gleicher Grofle und ebenso mittiger Position wieder?, allerdings nunmehr
nicht als technische Schraffurzeichnung mit Schusslinien, sondern als

15 Zevi 1964, S. 384.
16 Ebd,, S. 386-387.
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Figur-Grund-Darstellung mit flichig geschwirztem Grund und weiflem
Mauerwerk (Abb. 8). Die Doppelseite zeigt zudem drei weitere Darstel-
lungen diesen Typus (vgl. Abb. 2). Bereits bildlich wird damit die auf der
Doppelseite beginnende, nicht-funktionale Analyse (eine, die nicht das
System der Abwehr durch die Bestreichung in Form von Schusslinien
thematisiert) der Zeichnungen Zevis vorstrukturiert und das Augenmerk
auf die Raumkonzeption gelegt. So heifit es im ersten Absatz mit Bezug
auf Michelangelo zunéchst: »Chiunque esamini questi schizzi con mente
sgombra da preconcetti accademici non puod non constatare come essi
incarnino il momento piu originale, teso ed eversivo della creativita archi-
tettonica di Michelangiolo. La dinamica erompente degli spazi interni, che

8 Diagramm der Studie fiir die Bastion
am Stadttor Porta della Giustizia aus
dem Aufsatz Le Fortificazioni Fiorentine
von Bruno Zevi
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frangono ogni elementarita geometrica o stereometrica nella >durata« del
loro farsi, nel turbine di espansioni e contrazioni la cui dialettica genetica
palpita anche dopo essere stata fissata in un principio construttivo, non ha
riscontri nelle opere successive, e neppure nel periodo barocco«.” Damit
umschreibt Zevi auch den Gebrauch der Figur-Grund-Darstellungen,
die eben dieses Moment des dynamisch verstandenen Raums darlegen
sollen. Hierbei ist hervorzuheben, dass es nicht der Aufienraum, sondern
maflgeblicher die Struktur des Innenraums (»spazi interni«) der Bastio-
nen ist, die in den Blick gelangen. Folglich ist der Fokus gleichsam auf
das Detail gelegt: die Aushéhlung (»cavita«) und die Struktur der Mauer
(»strutture murarie«).”® Die Korrelation von Text und Bild ist dabei nicht
durch explizite Verweise geregelt. Vielmehr entfalten die Diagramme eine
parallele Argumentationsstruktur; das Spiel der Darstellungen unterei-
nander konstituiert sich gerade durch ihre relativ lose Koppelung zum
Text. Zudem werden diese nicht explizit qua Verweis auf eine der am
Ende des Aufsatzes anschlieBenden Farbtafeln - die Reproduktionen der
Zeichnungen Michelangelos zeigen - bezogen.

Die Umzeichnung von Blatt 15 A, einer Studie fiir das Stadttor am
Prato di Ognissanti, iibernimmt grundlegende Figurationen von der
Zeichnung (Abb. 9, 10). Die Freiflichen sind wiederum geschwirzt, die
Mauern hingegen grau schraffiert und kaum von der Schraffur des Was-
sergrabens zu unterscheiden. Zudem ergénzt das Diagramm den oberen
Bereich der Zeichnung mit dem Wassergraben, der eigentlich mit der
Blattgrenze beschnitten ist. Gleichfalls wird die obere, nach rechts auslau-
fende Mauer verldngert, so dass sich ein schwarzes Rechteck von gleich-
mafliger Flichenausdehnung ergibt. Auch die zusétzliche Eintragung des
Wassers in Form leicht aus- und einschlagender Linien, das die Bastion
umflief3t, korreliert das fluide Moment des Mediums mit den kurvierten
Formen. Interessanterweise wird mit den Wasserlinien die Stromungs-
kraft in Bezug zu der formalen Struktur der Bastion gesetzt.!* Das Wasser
fungiert hier als formierende Kraft; womit in dem Diagramm zugleich ein
moglicher Entwurfshorizont Michelangelos perspektiviert wird.

17 Ebd,, S. 390-391.

18 Ebd., S. 386.

19 Zum Wasser als Entwurfsparadigma des Festungsbaus siehe duflerst
instruktiv Baier/Hilliges 2010, S. 203-216. Hilliges 2011 versteht das bei Mi-
chelangelo verwendete Zangenmotiv im Sinne einer »[...] Analogiebildung
zwischen der Wucht der anbrandenden Fluten und der Angriffswellen der
modernen Kriegsfithrung [...]«, S. 78-79.
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11 Diagramm zu »spazi interni« der Studie

fiir die Bastion am Stadttor Prato di Ognissanti
aus dem Aufsatz Le Fortificazioni Fiorentine
von Bruno Zevi

Die Umzeichnung von Blatt 14 Ar, wiederum eine Studie fiir das Stadttor
am Prato di Ognissanti, fithrt zu einer diagrammatischen Verdichtung in
extenso (Abb. 11). Denn nicht nur wird aus der Zeichnung Michelangelos
eine anthropomorphe Gestalt destilliert (vgl. Abb. 1), die erst durch ihre
Drehung um 180 Grad eben an den Vitruvianischen Menschen denken
lasst. Parallel evoziert dieses Diagramm eine Reihe von bekannten
Projektionen menschlicher Korper in die Architektur: allen voran auf
Francesco di Giorgios Grundriss einer idealen Stadt sei verwiesen. Hier
scheint vielmehr eine Bildtradition der vitruvianischen Figur als erkennt-
nisleitendes Medium zur Prisenz zu gelangen, denn ein Nachvollzug des
architektonischen Raumes Michelangelos.

Die beiden vorletzten Darstellungen in Zevis Aufsatz sind entgegen
der Diagramme der vorherigen Doppelseite auf ihre ornamentale Form
hin fokussiert (Abb. 12). Kein durch die Schraffur rahmender Grund um-
gibt oder bindet die Binnenformen. Maf3stiblich extrem verkleinert wird
die Raumbhaftigkeit der Bastionsentwiirfe zur Arabeske stilisiert, die hier
keine Raumrelationen mehr verdeutlichen kann, sondern auf dem Grund
des Seitenspiegels eine ornamentale Wirkungsésthetik entfaltet. Opera-
tiver Zweck dieser Diagramme ist die Visualisierung der strukturellen
Ausprigungen der Festungszeichnungen. Die derart heraus préparierte
Form fungiert einerseits als grundlegende Beweisfithrung der Ausdrucks-
fahigkeit Michelangelos: »Il genio strutturale di Michelangiolo trova
qui la culminante espressione: tutt’altro che >malleabilita ornamentale«
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[...].«® Andererseits wird hieran die Kernthese, dass Michelangelo Archi-
tektur nicht skulptural und damit subtraktiv dachte, sondern den Raum
als Ausformung des Inneren begriffen habe, zur Evidenz gebracht. Die
Darlegung des Strukturprinzips als ein grundlegendes Entwurfsmotiv
Michelangelos, gelangt allerdings in der Beschridnkung auf zwei Beispiele
visuell nicht so iiberzeugend zur Geltung wie die typologische Reihung
und Zusammenschau auf dem Tableau »Le strutture« in »’Architettura«
(vgl. Abb. 4). Die dritte und letzte Gruppe von Diagrammen, die Zevi
verwendet, dient der Verifizierung des >Eindringens des Umraums« als

|

12 Diagramm zur Visualisierung von »Le strutture«
verschiedener Bastionsstudien Michelangelos

aus dem Aufsatz Le Fortificazioni Fiorentine von
Bruno Zevi

20 Zevi 1964a, S. 387.
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gestaltgebender Faktor (Abb. 13). Dieses Moment wird durch die Verwen-
dung von Schraffuren und Umrisslinien evident gemacht. Der auflerstad-
tische Umraum schleudere sich, so die Lesart Bruno Zevis, gleichsam
gegen die Mauern und forme die Mauern der Bastionen aus. Die von
verschiedenen Bléttern stammenden, profilartigen Umzeichnungen sind
hier nun ausschnitthaft arrangiert. Die Zusammenstellung folgt dem
Tableau der Zeitschrift (vgl. Abb. 4), jedoch sind die Umzeichnungen hin-
sichtlich der Groflen und ihrer Ausrichtung neu justiert: in beiden Féllen
ist die Zuordnung zu den eigentlichen Blattern Michelangelos nicht mehr
gegeben noch ohne Weiteres auflosbar. In den Diagrammen kommt eine
Selbstbeziiglichkeit zum Tragen, die formale Auspragungen - respektive
eine morphologische Vergleichbarkeit - allein durch die verdichtete und
repetitive Zusammenstellung verhandelt.

13 Diagramm zur Visualisierung von »L’intervento
paesaggistico« verschiedener Bastionsstudien
Michelangelos aus dem Aufsatz Le Fortificazioni
Fiorentine von Bruno Zevi
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DIE FESTUNGSZEICHNUNGEN ALS METAPHER UND
DIE KRITIK AM DIAGRAMM

Im Jahr 1974, genau zehn Jahre nach der Publikation von »Le Fortificazioni
Fiorentine, greift der Architektur- und Kunsthistoriker Stanislaus von
Moos in seiner Dissertationsschrift »Turm und Bollwerk«? auf die bei
Zevi im Katalogtext erprobte Darstellungspraxis zuriick. Das lediglich
drei Seiten umfassende kurze Unterkapitel »Michelangelo: kiinstlerische
Metaphorik« wird bei von Moos zusammen mit einer Tafel als Doppel-
seite eroffnet (Abb. 14). Auf dieser ist nun, in Form eines ganzseitigen
Tableaus, eine Zusammenstellung einzelner Schemata Zevis zu sehen.?
Entgegen des bildlich starken Tableaus gibt sich die Bildunterschrift
dezidiert neutral: »Fig.12 MICHELANGELO: Befestigungsentwiirfe
fiir Florenz. (Umzeichnungen; B.Zevi, op. cit.).«® Klassifiziert als Be-
festigungsentwiirfe, die zugleich mit ihrem Seriencharakter in Florenz
lokalisiert werden, soll die Tafel zunédchst also verstanden werden. Der
in Klammern gesetzte Kommentar, dass es sich um Umzeichnungen
handelt, die aus einer anderen Publikation stammen, verweist auf einen
medialen Status, der dem referenzierenden Titel als Befestigungsentwiirfe
eigentlich nicht gerecht werden kann. Denn die Umzeichnungen Zevis
sind, wie oben gezeigt, eben durch einen Prozess der Formisolierung ent-
standen - keinesfalls reprasentieren diese Umzeichnungen einen ganzen
Plan oder ein Detail eines kohdrenten Entwurfs. Vielmehr sind es die
(Denk)Modelle Zevis zu den Befestigungsentwiirfen selbst, die hier bei
von Moos wiederum in ihrer doppelten Bedeutungshaftigkeit von tatséch-
lichen >Grundrissen< und Diagramm présentiert werden. Hierbei werden
allerdings nur die den Innenraum (»Gli spazi interni«) auslotenden

21 von Moos 1974.

22 Zwar verweist von Moos auf die Herkunft der Tafel bei Zevi, jedoch
befindet sich in dessen zitierten Aufsatz von 1964a eben jene Tafel nicht.
Auch nach Sichtung der von Zevi im Literaturverzeichnis bei von Moos
gelisteten Publikationen konnte diese Tafel nicht ausfindig gemacht wer-
den. Auch greift von Moss nicht auf die in der Zeitschrift L’Architettura
1964b publizierten Umzeichnungen zuriick. Vielmehr wird hier die Tafel
aus Bruno Zevis 1l linguaggio moderno dell’architettura von 1973 reproduziert
(S. 83), die jedoch keinen Titel hat.

23 von Moos 1974, S. 197.
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14 Tafel mit »Festungsentwiirfen« nach Bruno Zevi aus
dem Kapitel »Michelangelo: kiinstlerische Metaphorik«
von Stanislaus von Moos

Darstellungen herangezogen, die Zevi verwendet. Von Moos hat die Tafel
offensichtlich aus dem 1973 erschienen Band »Il linguaggio moderno
dell’architettura« von Zevi ibernommen?, wenngleich dieser wichtige

24 In dem Kapitel »La storia come metodologia operativa« werden die
drei Tableaus mit den Diagrammen abgebildet und in Bezug u.a. zur
Architektur Frank Lloyd Wrights und Le Corbusiers diskutiert. Entgegen
dem Beitrag von 1964 dienen die zu Tafeln zusammengestellten Diagram-
me hier als Beleg einer modernen Raumformung Michelangelos. In der
amerikanischen Ubersetzung (Zevi 1978) fillt dieses Moment weg und die
drei Tableaus mit den Diagrammen werden in dem Kapitel »The Seven
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Nachweis nicht erfolgt, sondern das Tableau mit den Umzeichnungen des
Aufsatzes »Le Fortificazioni Fiorentine« von 1964 in Verbindung gebracht
wird. Aus ihrem urspriinglichen Argumentationskontext entnommen,
eroffnet sich in der adaptierten Tafel nun ein Denkraum, der sich erstens
von der eigentlichen Faszination des realen Objekts — den Festungszeich-
nungen auf die von Moos verweist — entfernt, und zweitens eine Kritik und
Neuinterpretation der bisherigen Analyse der Zeichnungen ermdglicht.
Die scheinbare Evidenz der Diagramme wird in Bewegung versetzt und
das Diagramm zum Resonanzraum interpretatorischer Varianten.

Die Tafel ist grundsatzlich keinesfalls lediglich als eine praktische und
anschauliche Anordnungsstruktur zu verstehen, vielmehr ist dieser ein
besonderes ikonisches Potential zu eigen, dessen sich bereits Bruno Zevi
bediente. Dass das Tableau selbst in sich gestaltet ist, macht besonders
die links eingefiigte Konfiguration mit einem die Fliache begrenzenden
Strich deutlich, ebenso wie die durchkomponiert wirkende Aufienbegren-
zung in ihrem rhythmischen Wechsel von Schwarz und Weif3. Geben die
groBformatigen Umzeichnungen den Rahmen vor, so fiillen die einzelnen
kleineren Formen die Zwischenrdume. Besonders unten rechts neben der
Umrisszeichnung, die trotz ihrer Drehung sofort menschliche Formen
assoziieren lasst, wird die Bildfliche durch einen in seiner Form nicht
niher zu bestimmenden »Baustein« dezidiert konturiert und begrenzt.

Beim Umblittern wird der Leser zunéchst also der auf der Tafel
positionierten >Arabesken« ansichtig, erst danach fallt der Blick links auf
die kursiv gesetzte Kapiteliiberschrift: »Michelangelo: kiinstlerische Me-
taphorik«. Text und Bild fallen hierbei als erkenntnisleitende Medien in
eins, ja findet das Bild der Metapher im Tableau seinen Widerhall. Kiinst-
lerische Metaphorik ist die Tafel eo ipso und Michelangelos Metaphorik
wird gerade durch die Visualisierung einer Metaphorik evident gemacht.
Zugespitzter formuliert, identifiziert und evoziert das Tableau das meta-
phorisch assoziative Denken Michelangelos in der gestaltpsychologisch
motivierten Reproduktion. Wenngleich es bei von Moos einschriankend
heiflt: »Innerhalb der Geschichte des Wehrbaus der Renaissance sind
sie [die Entwiirfe, S.F.] ein phantastisches >hors-d’oeuvre« — und dies
ist auch der Grund, warum wir hier nur am Rande auf sie zu sprechen
kommen.«? wird doch die Marginalie durch die gegeniiber positionierte

Invariables in Town Planning« als Gegenentwiirfe zu den geometrisch
starren Idealstadtentwiirfen ins Feld gefiihrt und dienen zugleich als Beleg
fiir ein progressive und moderne Stadtgeometrie (Ebd. S. 79-81).

25 von Moos 1974, S. 196.
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ganzseitige Tafel deutlich konterkariert; ebenso wie durch den Verweis
auf die »Abb. 167«, die eine der Festungszeichnungen Michelangelos in
schwarz-weify neben einer Darstellung eines Entwurfes fiir das Wandbild
Guernica von Picasso zeigt — auf dessen weitere Bildkonfiguration weiter
unten einzugehen ist (Abb. 15).

15 Tafel mit Gegeniiberstellung struktureller Ahnlichkeiten
Michelangelos und Picassos nach von Moos.

Sofern man nicht weif§ — und es wird bei von Moos nicht aufgeldst -,
dass die Diagramme Zevis ja eben nicht das Mauerwerk, sondern den
umschlossenen und leeren Raum darstellen, ist das Lesen der »Befesti-
gungsentwiirfe« so nicht moglich. Werden hier eben keine Grundrisse
sichtbar, sondern wird der geschwirzte leere interne Raum als vermeint-
licher Grund der Architektur représentiert. Was mag also Stanislaus von
Moos motiviert haben, an dieser Stelle die Diagramme Zevis isoliert zu
présentieren und in seine Argumentation einzubinden? Warum werden
nicht alle drei Vorlagen reproduziert oder gar darauf verwiesen, dass die
Diagramme jeweils einen Teilaspekt der Interpretation des architektoni-
schen Raumes visualisieren und folglich Teil einer typologischen Serie
sind? So bringt von Moos einerseits das assoziative Spiel des Ubertrags
der »kinstlerischen Metaphorik« in Anschlag. Zugleich darf aber auch
nicht iibersehen werden, dass er Zevi dezidiert kritisch einschétzt wie er in
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einer Anmerkung zu der Tafel verlautbart: »Zuviel an expressionistischer
[in Bezug zur expressionistischen Architektur, S. F.] Dramatik hat indes
Bruno Zevi in sie [Zeichnungen Michelangelos, S. F.] hineininterpretiert
[...].« Ware die Tafel so als Kritik am Diagrammgebrauch Zevis zu ver-
stehen? Bisweilen mag sich dieser Eindruck einstellen, denn in der alleini-
gen und unkommentierten Reproduktion der ikonisch dichten Tafel wird
die beklagte »expressionistische Dramatik« tiberhaupt erst anschaulich?

Dennoch, und dies ist zu betonen, werden die auf der Tafel reprodu-
zierten Umzeichnungen implizit an den Text zuriickgebunden und deren
Dysfunktionalitét evident gemacht: »Einige der zoomorphen Mauerkur-
ven, die Michelangelo vorsah, diirften einem frontalen Artillerieangriff
kaum standgehalten haben, aber das war auch gar nicht ihr Zweck.«® An
anderer Stelle heifit es: »Je konsequenter Michelangelo seine Wehrbau-
formen in ein dichtes System von konvexen und konkaven Baukopern
aufgliederte, je intensiver er Bauformen und Auflenkérper miteinander
verzahnte, je systematischer er seine Gestaltung auf die dynamische
Bewegungsrichtungen der Artillerie ausrichtete, desto unmittelbarer
partizipierten diese Gebilde auch an bestimmten formalen Themen.«?
Genau dieses Moment, der »formalen Themen« als »Vorstofy in eine
Sphire abstrakter Formfindung und Formphantastik [...]«3® gewinnt bei
von Moos an Bedeutung und wird auch in der Tafel diagrammatisch
nachvollziehbar. Folglich wird hier die Wirkmaéchtigkeit des Grundris-
ses betont, wenngleich es ein Grundriss der leeren Form, des umbauten
Grundes an sich und kein Mauerwerk ist. Mittels der komprimierten
Wirkmacht der Umzeichnungen als Diagramm wird allerdings nicht nur
das Zweidimensionale des » Grundrisses« veranschaulicht, sondern auch
in seiner kiinstlerischen Eigenbeziiglichkeit betont. Zugleich scheint die
Tafel zum Vergleichen der Formen und dem Erkennen »der zoomorphen

26 Ebd.

27 Die Kritik an der »expressionistische[n] Dramatik« mag sich aber auch
auf die Textpassage bei Zevi 1964a, S. 390 beziehen. Dieses negative Ver-
stindnis der Tafel als Visualisierung »expressionistische[r] Dramatike, soll-
te jedoch nicht auf die Vorlage, die Tafel in Zevi 1973, Gibertragen werden.
Zwar besteht hier eine analoge Wirkungsédsthetik, dennoch ist diese Teil
der visuellen Argumentation und wird um weitere Diagrammdarstellungen
sowie Erlduterungen ergénzt. Siehe auch Anm. 24.

28 von Moos 1974, S. 196.

29 Ebd., S.198.

30 Ebd.
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Mauerkurven« anzuleiten, die jedoch in einer willkiirlichen Ordnung
ohne jede Riickbindung an eine Systematik présentiert werden. Auch
werden, entgegen der Bildunterschrift, dass es sich um Festungsent-
wiirfe handelt, diese als solche nicht ndher bestimmt oder den Blittern
Michelangelos konkret zugeordnet.

Erkenntnisleitend wird fiir Stanislaus von Moos der Bezug zur
formalen Erkundung der Formspiele bei Michelangelo. Zwar greift von
Moos auch auf die bereits von Charles de Tolnay geprédgte zoomorphe
Metapher zur Beschreibung der Zeichnungen zuriick®, dennoch sind fiir
ihn vielmehr die Gestalt- und Formfindungsprozesse von Bedeutung.
Gleichfalls die Bildunterschrift mit ihrem Bezug zur Fortifikation aufneh-
mend fithrt von Moos aus: »Die nach allen Richtungen ausstrahlenden
Schufllinien zeigen, dafi Michelangelo in erster Linie die Moglichkeit
allseitigen Artilleriefeuers gegen feindliche Stellungen im Auge hatte.«*
Allerdings ist auf der Tafel - wie der Abbildung 167 — dieses Moment
funktionaler Wehrtechnik eben nicht illustriert (vgl. Abb. 15). Und auch
das vom Autor kurz angedeutete Gewaltpotenzial der Zeichnungen ldsst
sich mit Blick auf das Tableau nicht verifizieren. Die Visualisierung der
Gewalthaftigkeit wird nicht auf der Ebene des Diagramms, sondern
vielmehr im vergleichenden Sehen hergestellt, das explizit kontingent
zu sein scheint: »Skizzen, die an Gewalt des Ausdrucks, ganz abgesehen
von iiberraschenden Analogien der Form, mit gewissen Studien Picassos
fiir Guernica vergleichbar sind.«* Der Resonanzraum des Diagramms ist
bemerkenswert. Uber einen Zeitraum von rund zehn Jahren werden die
Diagramme in immer wieder unterschiedlichen Kontexten verwendet.
Mehrfach bringt Bruno Zevi diese in Anschlag, wenn es um die Erklarung
der Modernitdt Michelangelos geht, und beharrt auf ihrer dreiteiligen
Struktur. In einer Kritik an der expressionistischen Deutung dient von
Moos nun ein Tableau der Diagramme als Prizedenzfall der Uberinter-
pretation des Expressionistischen. Zugleich iiberfiithrt er die als Kritik
abgebildete Tafel aber in eine neue Lesart, dient ihm diese doch als Aus-
gangspunkt der Erlduterung formaler Aspekte und einer kiinstlerischen
Metaphorik Michelangelos.

Entgegen der formalen Stillstellung, paradoxerweise auch des Raums,
die in dem Gebrauch der Figur-Grund-Darstellungen zum Tragen
kommt, hat Horst Bredekamp jlingst ausgehend von der Materialitét

31 de Tolnay 1940, S. 136.
32 von Moos 1974, S.196.
33 Ebd., S.198.
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und Medialitdt der Zeichnungen den Grund der Architektur in der
psychologischen Disposition des Mitdenkens eines Angreifers und der
Formation der daraus resultierenden Wehrhaftigkeit situiert (vgl. Abb. 1):
»Die Zeichnungen bezwecken keinen eindimensionalen Ausfluss gestalt-
psychologischer Energien, sondern eine Dynamisierung des Entwurfs-
vorgangs durch die Einbildung der Rezeptionsformen der Opponenten.
Durch diese Verschrinkung von Verteidiger- und Angriffsperspektive
repréisentieren die Zeichnungen ein Wechselspiel von nach aufien ge-
wandter Wirkung und invertierter Formphantasie.«* Bezeichnend ist,
dass hier die Argumentation vom Bild und durch das Bild fiihrt - nicht
mehr die Referenz auf die zum Diagramm erstarrten Umzeichnungen
bestimmt hier die Analyse. Zugleich ist es die nach auf3en greifende Form,
die Bredekamp fiir die Zeichnungen stark macht und die auf den Bléttern
eindringlich visualisiert ist. Entgegen der Stillstellung und Loschung der
in den Raum greifenden Schusslinien in den Umzeichnungen bei Zevi
und von Moos, verlagert Bredekamp den Blick auf die Dynamik des Ent-
wurfes Michelangelos; dessen Analyse der Formenspiele eben nicht durch
diagrammatische Reduktion, sondern Freilegung am Objekt geschieht.
Der Grund der Architektur ist in den gezeigten Rezeptionsweisen
jeweils anders bestimmt. Bei Zevi manifestieren sich die durch ver-
schiedene Linienspiele in ihrer Textur und Farbigkeit charakterisierten
Festungszeichnungen in monochromen, flichigen Umzeichnungen. Dass
dabei einzelne formale Details fokussiert werden und die Darstellungen
in ihrer Ausrichtung neu justiert werden, ldsst Diagramme entstehen,
die grundlegend ein Entwurfsverstindnis des Raums/Umraums und der
Formung freizulegen versuchen. Das Dispositiv des Grundrisses erfahrt
hier seine maximale Verdichtung, in dem die feinen Linienzeichnun-
gen in flichige Formen umgekehrt werden und sich in diesen zugleich
der Ausdruck des modernen Raum- und Architekturverstindnisses
Michelangelos manifestieren soll. In der Auseinandersetzung mit Zevis
»expressionistischer« Deutung bei Stanislaus von Moos verlieren die
Diagramme ihre explorative Funktion rdumlicher Erkundungen und
werden zum Objekt einer Kritik an Zevi einerseits, und zum Objekt einer

34 Bredekamp 2006, S. 80-81. Ebenso die bisweilen spekulative Lesart S. 67:
»Die Zeichnungen leben von der Verschmelzung ihrer Funktion mit einer
Formpsychologie, die von Michelangelos Bedridngung geprégt erscheint.
Der Loyalitdtskonflikt, der in ihm geschwelt haben muss, sowie das Gefiihl
todlicher Bedrohung werden zu jener Verfassung beigetragen haben, in der
Michelangelo seine Skizzen zu Papier brachte.«
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Evidenz der kiinstlerischen Metaphorik Michelangelos andererseits. Die
Rezeption der Festungszeichnungen, die mafigeblich - seit de Tolnay -
auf die formale Expressivitdt abgehoben hat, produzierte parallel Bilder,
die diesen Moment am Grund der Architektur zu bestimmen versuchten.
Und es mag auch nicht mehr erstaunen, wenn den Einband der ameri-
kanischen Neuauflage Zevis »The Modern Language of Architecture«
(1994) wirkmaéchtig die michelangolesken Diagramme zieren. Hingegen
er6ffnet die bildwissenschaftlich orientierte Analyse Horst Bredekamps
wiederum die Aufweitung des Grundes: werden hier die Grundrisse ei-
nerseits zur opaken Fliche eines psychologischen Blicks auf den Urheber,
so konnen sie andererseits in ihrer medialen Konfiguration von Angriff
und Abwehr als den Raum dynamisierende Objekte verstanden werden.
So fest der Grund erscheinen mag, in seiner umrissenen Form auf Papier
als Linienzug oder als flichige schwarz-weifie Figur-Grund-Darstellung,
umso stirker vermag sich dieser im diagrammatischen Denken aus seiner
Verankerung zu losen.
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MONIKA MELTERS

DER ENTWURF: UBERLEGUNGEN ZUR
VISUELLEN KOMMUNIKATION VON ARCHITEKTUR
IM HISTORISCHEN, THEORETISCHEN

UND MEDIENGESCHICHTLICHEN KONTEXT'

Dass wir Architektur so wahrnehmen, wie wir sie wahrnehmen, hiangt
ganz wesentlich mit historischen Impragnierungen zusammen, mit
etablierten Deutungsmodellen, tradierten Mustern oder, um mit Michel
Foucault zu sprechen, mit »Dispositiven«? der Wahrnehmung. Auch
unsere Sicht auf das standardisierte Verfahren der Plandarstellung
ist von solchen »Dispositiven« gekennzeichnet, die tiber einen langen
Zeitraum historisch generiert wurden. Hierzu gehort etwa der Vorrang,
den wir dem orthogonalen Plan vor der rdumlichen Visualisierung
eines Gebdudes einrdumen. Hinter dieser Priaferenz steht nicht allein
die Notwendigkeit der praktischen Entwurfsumsetzung ins Gebédude,
sondern vor allem auch die Uberzeugung, der perspektivisch-raumlich
dargestellte Baukorper ziele nur auf eine Sinnestduschung, der orthogo-
nale Plan aber sei objektiv und entspreche mit seinen mathematischen

1 Um dem Wunsch der Herausgeber nach einer weitgehenden Beschrin-
kung von Umfang und Anzahl der Fufinoten zu entsprechen, habe ich
Nachweise nur dort erbracht, wo sie mir fiir das Verstdndnis der Argu-
mentation unumgénglich schienen. Die Nachweise konzentrieren sich, wo
immer moglich, auf die jeweils aktuellen Publikationen und Beitrige, in
denen der Leser weiterfiihrende Hinweise auf die éltere Literatur auffinden
kann.

2 Der Begriff des Dispositivs wurde von Foucault als Kategorie eingefiihrt,
um invisible Zusammenhédnge der Macht zu analysieren, die das Verhalten
sozialdisziplinatorisch lenken (Foucault 1978, S. 119 f.).
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Maflverhiltnissen damit der >Wahrheit<. Mit dieser Einschdtzung geht
ein weiteres Deutungsmuster einher: Der Architekt kommuniziert iiber
den orthogonalen Plan, die wissenschaftliche Darstellung. Denn diese
setzt die >hoheren« Fahigkeiten von Intellekt und Vernunft voraus. Der
Laie dagegen bedarf, da ihm das abstrahierend mathematische Prinzip
der Orthogonalprojektion nicht unmittelbar zugéngig ist, einer vereinfa-
chenden Visualisierung des Entwurfes in Form eines rdumlichen Bildes.
Denn fiir das Versténdnis des Bildes bedarf es lediglich der >niederenc
Fihigkeiten der Sinne.

Diese Einschiétzung ist mit der zunehmenden Normierung des Bau-
entwurfes ab etwa 1800 zum Topos geworden. Da sie ihre Referenz im
1485 erstmalig gedruckten Architekturtraktat Leon B. Albertis findet, hat
auch die um 1850/60 als wissenschaftliche Disziplin sich etablierende
Architekturgeschichte sich ihr angeschlossen und sie unmittelbar auf die
Friihe Neuzeit retrojiziert. Ahnliches gilt fiir die bei Alberti angelegte Ab-
koppelung des Entwurfes als intellektueller (-hoherer<) Leistung von der
materiellen (>niederen<) Umsetzung der Bauausfithrung? Von der italie-
nischen Renaissance aus ergibt sich damit eine stringente Entwicklung,
die in den Normierungsbestrebungen des 19. Jahrhunderts miindete und
in dem wohl auflagenstiarksten Lehrbuch der Architekturgeschichte iiber-
haupt, der »Bauentwurfslehre« Ernst Neuferts' (1936), gewissermafien
einen modernen Abschluss erfuhr. Es geht dabei nicht um die mechanisch
wiederholbaren, von subalternen Bauzeichnern ausgefiihrten Zeichnun-
gen, die fiir die Umsetzung auf der Baustelle bestimmt sind, sondern um
den Entwurf mit Priasentationscharakter’ Dieser kann bekanntermaflen
auch eine Skizze sein (Abb. 1; Taf. 3).

Neufert greift den Topos auf, der zur selben Zeit auch von den
prominenten Vertretern des >Neuen Bauens« wiederentdeckt und zum
Gegenstand ihrer aktuellen Theorien gemacht worden war. Als exem-
plarischer Vertreter dieser Richtung wire Le Corbusier zu nennen, der
mit so pointierten und viel zitierten Formulierungen - »architecture
pure création de P’esprit« oder »la geometrie est le seul langage que nous
sachions parler« — und spiter mit der Erfindung des Modulor auf den
modernen Menschen umriistete und damit gleichzeitig sein Image kre-
ierte. Auch Bruno Taut schrieb in seinem 1927 erschienenen Buch »Ein
Wohnhaus«: »Im Anfang war der Grundriss«. Die Texte, auf die Taut mit

3 Alberti 1485, I, 1, I, 1.
4 Neufert 1936, S. 28.
5 Vgl. Buttlar 20009, S. 103-119.
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1 Hans Schwippert: Firbereitiirme, 1925

dieser Formulierung Bezug nimmt, sind nur schwer zu verkennen: »Im
Anfang« schuf der Architekt den Plan.

Mit einer biologischen Metaphorik und mythischen Elementen
versucht auch der um Lehrbarkeit bemiihte Neufert bei der Schilderung
des Entwurfsprozesses anzuheben. Er anthropomorphisiert den Ent-
wurfsprozess und umschreibt ihn als einen geistigen Geburtsvorgang:
»Die Arbeit beginnt mit der Aufstellung des Bauprogramms [...]. Dann
beginnt die schematische Aufzeichnung der Rédume als einfacher Recht-
ecke [...] im einheitlichen Maf3stab und die Festlegung der erwiinschten
Beziehungen zueinander [...]«. Wie Athene dem Haupt des Zeus, so
entspringt der Entwurf/Bau nun dem Kopf des Architekten. Da der Er-
findungsakt seinen Platz in der ratio hat, im »geistigen Auge«®, operiert
diese mit »einfachen Rechtecken« und »in einheitlichem Maf3stab«®.

6 Gen. 1.1: »Im Anfang schuf Gott Himmel und Erde«. Joh. 1.1: »Im Anfang
war das Wort.«.

7 Neufert 1936, S. 28.

8 Ebd.

9 Ebd.
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Im Verlauf des Prozesses deutet sich zwar so etwas wie eine sinnliche
Vorstellung des zukiinftigen Gebédudes an, doch verwandelt sich diese
noch vor dem Austritt aus dem Geburtskanal/Kopf in geometrisch kor-
rekte Orthogonaldarstellungen: »Bei dieser Arbeit steht dem Entwerfer
die Bauaufgabe immer deutlicher und bildhafter vor seinem geistigen
Auge [...], dann formt sich das Bild des Bauens schon klarer. Und nun
beginnen die Geburtswehen des ersten Haus-Entwurfes, vorerst im
Geiste aus tiefer Versenkung in die organisatorischen und organischen
Zusammenhédnge der Bauaufgabe und ihrer geistigen Hintergriinde.
Daraus erwichst fiir den Entwerfer eine schemenhafte Vorstellung von
der gesamten Haltung des Baues und seiner rdumlichen Atmosphire
und daraus die Korperhaftigkeit seiner Erscheinung in Grundriss und
Aufriss«'. Das Licht der Welt erblickt somit nicht etwa eine rdumliche
Zeichnung, ein dreidimensionales Bild des zukiinftigen Baus, das seine
»Haltunge, seine »Atmosphire«! wiedergibt. Geboren werden vielmehr
Orthogonalpldne (»Grundriss und Aufriss«®).

Architektur, Raumkunst par excellence, entsteht nach diesem Deu-
tungsschema somit primér aus dem Grundriss, aus der Geometrie der
Fldche, aus einem Maf} und nicht aus dem Raum. Denn die Imagination
des Raumes wiirde gerade die sinnliche Wahrnehmung im Entstehungs-
prozess des Entwurfes miteinschlielen. Durch die hierarchisch arran-
gierte Schliisselstellung des (verniinftigen) Denkens iiber der sinnlichen
Wahrnehmung ist die psychische Beteiligung >niederer< Sinnlichkeit an
einem so essentiellen Schopfungsakt wie dem architektonischen Entwurf
jedoch von vornherein ausgeschlossen. Der Prozess wird somit der Geo-
metrie libertragen. Sie stellt die geltende visuelle Kommunikationsform
des architektonischen Entwurfes dar.

Auch die diversen Raumtheorien der Kunst- und Architektur-
theorie seit Schellings »Philosophie der Kunst« (1802) bis hin zu den
modernistischen Raumobsessionen der 1950er und 60er Jahre haben
nur wenig an dieser Einschidtzung verdndert.® Selbst Gottfried Semper,
der als einer der ersten Architekten die Entwurfsprinzipien explizit in
der rdumlichen Vorstellung verortete, fiihrt die Gesetzméfligkeiten der
Schmuckformen auf ihre Analogie zum Cartesianischen Koordinaten-

10 Ebd.

11 Ebd.

12 Ebd.

13 Exemplarisch hierzu: Hildebrand 1893, Schmarsow 1894, Riegl 1927, S. 25,
Frey 1925, S. 64—77. Zum 20. Jahrhundert vgl. Liichinger 1981, S. 30, 32.
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system zuriick und 16ste sich somit insgesamt nur bedingt aus dem
Dogma von ratio und Geometrie* Obgleich sich in Renaissance und
Barock durchgehend bildliche, d. h. rdumliche Darstellungsformen mit
der Orthogonaldarstellung vermischen und der bildméiflige Entwurf ab
1800 sich fest neben dem streng orthogonalen Schema etabliert, spiegelt
auch >der Neufert< den Topos vom Erstgeburtsrecht des Orthogonalpla-
nes und seiner substantiellen Verkoppelung mit der ratio (Geometrie)
wider (Abb. 2; Abb. 3).1°

Die ungebrochene Aktualitdt der 39. Auflage im Jahre 2009 ebenso
wie die wissenschaftliche Literatur zum Entwurf zeigen, dass auch der
Architekturbetrieb und die architekturgeschichtliche Auseinandersetzung
nach wie vor mit diesem Deutungsmodell operieren. Der Entwurf, so
Ralph Johannes, »ist sozusagen das Kunst-Werk des Architekten«!. Er ist
Kunst und er ist ratio, gleichwohl ist der Entwurfsvorgang rational nicht
fassbar: Er ist Enigma. Dessen ungeachtet greift die Analyse anhaltend
auf Erkldrungsversuche rationalen Zuschnitts zuriick. So spricht sie etwa
von zwei ihm innewohnenden, kognitionspsychologisch analysierbaren
Denkprozessen, dem »intuitiven« und dem »diskursiven« Denken?, oder
stellt die Forderung nach seiner empirischen Dechiffrierung als »gedank-
lich-strukturellem Konzept zur Problemlésung« bzw. als »Kulturtechnik«
auf®®. Fiir die Architektur haben sich daneben Ansitze des »Lesens« von
Bauwerken, von Gebéuden als »Schrift«, als »Diagramm« oder als »Raum
der Differenz« in der architektonischen Deutung etabliert.”®

Als »geheimnisumwitterte Technik«? besitzt der Entwurf nach
dem Neufert’schen Deutungsschema in der hierarchischen Abfolge
1) Orthogonalplan, 2) bildméiflige Darstellung prinzipiell fiir jede Ent-
wurfszeichnung Giiltigkeit. Es erscheint auch fiir den Allerweltsentwurf

14 Semper 1856, S. 304; Semper 1860, S. 227.

15 So verwendete man bereits an der Wende vom 15. zum 16. Jahrhundert in
Italien die Schnittperspektive und die multiple Perspektive. Spéter etablier-
te sich der orthogonale Prédsentationsriss mit rdumlicher Schattierung und
farbiger Lavierung. Vgl. Lotz 1956, S. 193-226, hier 212-225. Nerdinger 1985,
S. 8-18; Giinther 1988, S. 37-41, 317-319; Krause 1990, S. 63-66; Kieven 1993,
S. 21-31; Maurer 2004, S. 11-14; Hubert 2008, S. 111-125.

16 Johannes 2009, S. 7.

17 Schnier 2009, S. 83, 100 f.

18 Gethmann/Hauser 2009, S. 9-15.

19 Eisenman 2005.

20 Gethmann/Hauser 2009, S. 9.
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2 Balthasar Neumann: Abteikirche Miinsterschwarzach. Risse fur die
Vierungskuppel, 1726/27

3 Leo von Klenze: Propylden Miinchen. Prisentationsgemalde, 1848
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plausibel. Ein immer schon image- und gewinnorientierter Architek-
turbetrieb profitiert davon. Die allgemeine Akzeptanz dieser Stereotype
als >natiirliche« Gegebenheit bildet daneben Grundlage eines mitunter
eigentiimlichen Architektur- und Ausstellungsbetriebes. Denn der Ent-
wurf, d. h. zundchst das Medium der Zeichnung - gleich, ob von Hand
oder durch den Computeralgorithmus geschaffen —, dann die bildliche
Reproduktion des Gebauten muss dem allgemeinen Urteil innerhalb der
offentlichen Kommunikation standhalten. Der Bau bleibt ihm hingegen
zunichst nachgeordnet. Dieser wird wenn {iberhaupt, dann vorwiegend
iber den Entwurf gedeutet, und gerade diese Deutung wiederum kann
wissenschaftlichen Anspruch erheben? (Abb. 4).

Y
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4 Donato Bramante: St. Peter in Rom. Pergamentplan (Uff. 1 A. recto), 1505

Das Verhiltnis zwischen dem Entwurf und dem spéter ausgefithrten Bau-
werk, das u. a. eine soziale Umwelt prégt, erscheint angesichts der Dicho-
tomie zwischen dem intellektuellen, >hohen« Stellenwert des Planes und
dem lediglich materiellen, >niederen< Gebrauchswert eines Gebdudes tra-
ditionsgemaf als nachgeordnet. Das Urteil iiber Architektur aber ist somit
ein gutes Stiick von der Architektur weg in die Bildmedien der Architektur
verlagert. Faktisch ist der kommunikative Stellenwert der Bildmedien, der
manuell angefertigten wie der technischen, somit weit hoher als der, den
die konventionelle Einschédtzung ihnen als neutrale Informationstrager
zukommen ldsst. Die Bildmedien der Architektur sind weit mehr als nur
Entwurfs- und Dokumentationsmittel oder dienende Unterstiitzung bei

21 Vgl. etwa Geymdiiller 1868; Geymiiller 1875; Thies 1998.
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der wissenschaftlichen Interpretation der Planungs- und Baugeschichte.
Zu diesen Bildmedien zéhlt etwa auch die Fotografie, die den enormen
Vorteil besitzt, dsthetische Atmosphéare- und Raumqualititen selbst dort
suggerieren zu konnen, wo faktisch keine oder ganz andere existieren.

Damit ist ein wichtiges Phidnomen architektonischer Kultur ange-
sprochen, auf das die Visual und Cultural Studies - allen voran Beatriz
Colomina mit ihren Arbeiten iiber Le Corbusier und Adolf Loos - fiir
den Bereich der Moderne bereits aufmerksam gemacht haben.?? Mit der
interessanten Beobachtung, dass uns die retuschierten Fotografien von
Le Corbusiers Villa Schwob ebenso wie die Werbeaufnahmen von Frank
O. Gehrys Guggenheimmuseum in Bilbao zwar hinters Licht fithren
(»Media Constructions«), wir jedoch gleichwohl bereit sind, sie als Doku-
mentation der Gebdude zu betrachten, ist allerdings ldngst nicht geklart,
wie diese offensichtlich verzerrte Wahrnehmung historisch zustande
kommt und warum sie funktioniert (Abb. 5; Abb. 6).

5 Le Corbusier: Villa Schwob in La Chaux-de-Fonds, 1916.
Retuschierte Fotografie (Fotograf unbekannt)

22 Colomina 2008. Dem Ansatz liegen vor allem naturalistisch-zeitlose
Muster der Wahrnehmungspsychologie und die Herangehensweise des
Linguistic turn zugrunde.
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6 Frank O. Gehry: Guggenheim-Museum in Bilbao, 1991-1997.
Fotografie von Christian Richters

Der Prozess lésst sich ins 15. Jahrhundert zuriickverfolgen. Die »Dispo-
sitive«, die dabei geschaffen wurden, sind vielfach komplexer Natur. Sie
sind, wie bereits angedeutet, im Kern an die intellektuelle Bedeutung
der Bildmedien und ihre Deutung in der Tradition Albertis gekniipft.
Gleichzeitig operierte diese Deutung iiber weite Strecken ohne ein me-
dienreflexives Korrektiv, d. h. ohne die Einsicht in das, was Medien eben
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nicht sind: sachliche Dokumentation und neutrale Informationstrager.
Die Erfindung der Fotografie (um 1840) hat den Prozess unmerklich auf
eine neue Ebene gehoben. Erst die Rede von der »fiinften Fassade« - ge-
meint ist die fotografische Priasentation der Dachlandschaft sogenannter
»signature« oder »iconic buildings«® — und vor allem die digitale Foto-
grafie haben durch die Umkehrung von Ursache (Gebdude) und Wirkung
(fotografische Reproduktion) begonnen, eine zunehmende Sensibilitat fiir
die Ambivalenz von Medien zu schaffen.

Der Prozess und die mit ihm verwobenen »Dispositive« bediirfen
einer weit umfassenderen Erorterung, als sie in dem gegebenen Rahmen
moglich ist. Der vorliegende Rahmen oder vielmehr der Raum, den die-
ser Problemaufriss von ihm iibrig gelassen hat, soll aber dazu dienen,
im zweiten Abschnitt den kulturellen Kontext des Entwurfes wahrend
der ersten Phase der Frithen Neuzeit, seine historischen, theoretischen
und mediengeschichtlichen Hintergriinde zumindest punktuell zu be-
leuchten.

ALBERTI UND DAS KONZEPT DES DISEGNO: DIE NOBILITIERUNG
DER ENTWURFSZEICHNUNG

Unstrittig ist, dass Architekturbetrieb und Architekturgeschichte in einer
Tradition der italienischen Renaissance stehen. Zwischen dem 15. und
dem spéten 16. Jahrhundert wurden hier zwei komplementire Parameter
begriindet: das Selbstverstindnis des Architekten als Kiinstler und die
Notwendigkeit der Theoriebildung.?* Die beiden Parameter sind also
keineswegs >natiirlichen« Ursprungs. Auch wenn die populdre Deutung
im Riickgriff auf klassische Modernisierungsthesen dies immer wieder
darzulegen versucht.

Der Schwerpunkt der Architektur hatte sich im Zuge des 15. Jahr-
hunderts vor allem siidlich der Alpen mehr und mehr auf den o6ffentli-
chen und herrschaftlichen Bereich der Stidte verschoben. Angebot und
Nachfrage kennzeichneten einen Markt, auf dem sich Architekten in
Konkurrenz zueinander platzieren mussten. Ahnliches gilt fiir die Bau-
herren, die die Modernitét der zumeist antikisch inspirierten Neubauten
schnell als Kommunikationsmittel politischer Macht erkannten und auf

23 Kwitner 1993, S. 146-147.
24 Lingohr 2009, S. 46-66.
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diese Weise mit in den Wettbewerb einstiegen. Architektur und Fragen
ihrer Gestaltung spielten folglich eine zunehmende Rolle im 6ffentlichen
Gemeinwesen.”® Das verdnderte den gesellschaftlichen Stellenwert der
Architekten, deren Kunst nach antik-romischer Vorstellung nicht zu
den artes liberales zdhlte, sondern lediglich ein Handwerk war.”® Faktisch
sah die Situation freilich anders aus. Hier hatte die Angleichung der
Architektur an die freien Kiinste ldngst stattgefunden.? Die Erfindung
einer entsprechenden Theorie durch Leon B. Alberti (1404-1472) beglei-
tete diesen Prozess. Albertis »Zehn Biicher iiber die Baukunst« bildeten
den ersten, 1485 in Buchform erschienenen neuzeitlichen Architektur-
traktat. Das Werk war sehr wahrscheinlich in den spiten 1450er Jahren
vollendet.?®

Albertis Traktat bildet eine kritische Auseinandersetzung mit dem
einzigen aus der romischen Antike iiberlieferten Werk iiber Architektur,
den »Zehn Biichern {iber Architektur« des Vitruv. Vitruv iiberliefert darin
die antik-romischen Darstellungsmethoden. Nach dieser Schilderung
deckten sich diese weitgehend mit den wichtigsten Bestandteilen des
heutigen Orthogonalverfahrens, Grundriss (»Ichnographia«) und Aufriss
(»Orthographia«). Ergdnzt wurden sie durch eine rdumliche Zeichnung
des Bauwerks (»Scaenographia«).”® Geometrische (mafistdbliche) und
rdumliche (nicht maf3stébliche) Darstellung komplementierten einander
somit offenbar zu Zeiten Vitruvs.

Waihrend Vitruv die drei Darstellungsmethoden lediglich als er-
gianzend referiert, nimmt Alberti sie zum Anlass fiir eine tiefgreifende

25 Conti 1998, S. 75-98; Burke 1996, S. 141-164; Braudel 1989, S. 41-48.

26 Der antike Begriff ars stand dabei nicht fiir > Kunst« im modernen Sinne,
sondern umfasste ein Bedeutungsspektrum, das zwischen den Bereichen
»>Technik, >Sachgebiet, >Fahigkeit« und >Wissenschaft« anzusiedeln ist.

27 So stellte etwa Federico da Montefeltro 1468 schon dem Architekten
Luciano Laurana folgendes Patent aus: »Wir meinen, dass jene Menschen
geehrt und gepriesen werden sollten, wie man sonst Menschen von Genie
und Begabung ehrt, und ganz besonders solche Fédhigkeiten, die immer
schon bei den Alten und Modernen in Ansehen gestanden haben; wie
auch die Fertigkeiten der Architektur in der Kunst der Arithmetik und
der Geometrie griinden, welche zu den sieben freien Kiinsten und zu deren
wichtigsten gehoren, weil sie in erster Linie Gewissheiten darstellen, und
diese Kunst von grofler Wissenschaft und groflem Geist erfreut sich bei
uns grofler Hochachtung und Wertschatzung«. Vgl. Gaye 1840; I, S. 214 f.

28 Alberti 1485, S. XXXIV.

29 Vitruv (1991), I, 2, S. 36-37.
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7 Andrea Palladio: Villa Capra bei Vicenza, >La Rotonda«. Grund- und
Aufriss, Holzschnitt. >Vier Biicher zur Architektur« 1570
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Reflexion iiber Ziele und Bedeutung der Risse.3® Alberti selegiert und
hierarchisiert die antike Uberlieferung. So scheidet er etwa die »Scaeno-
graphia« aufgrund ihrer UnmafBstédblichkeit aus den Rissen (»Linea-
menta«) aus und erkldrt den Grundriss gleichzeitig zur entscheidenden
Darstellungsmethode vor dem Aufriss.® Diese eigenwillige Neudefinition,
die innerhalb der Architekturpublizistik im Verlauf des 16. und frithen
17. Jahrhunderts vor allem in Italien kanonische Qualititen gewann
(Abb. 7; Abb. 8) bezeugt nicht nur Albertis umfassende Kenntnis der an-
tiken Rhetorik und der Euklidischen Geometrie.* In ihr spiegelt sich vor
allem die géngige philosophische Tradition wider, die der >Sinnlichkeits,

15l Rrhstirn i Vinr. Sooernrni

8 Vincenzo Scamozzi: Palazzo Trissino in Vicenza. Grund- und Aufrisse,
Holzschnitt. >Idea dell’Architettura Universale« 1615

30 Vitruv bezeichnet die drei Darstellungsmodi als »die Formen der
dispositio, die die Griechen Ideen nennen«. Dariiber hinausreichende
Zusammenhinge, wie etwa zum Ideen-Begriff der antiken Philosophie,
stellt er aber nicht her. Vielmehr leitet er unmittelbar zum Gebrauch der
entsprechenden Zeichengerite, Lineal und Zirkel, iiber. Vgl. ebd.

31 Alberti 1485, I, 1, S. 19-20, I1, 1, S. 69 f.

32 Grundriss und Aufriss werden zur kanonischen Darstellungsform bei
Barbaro 1556, Palladio 1570, Scamozzi 1615. Vgl. Hubert 2008, S. 209-226.
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das heifit dem Wahrnehmen, eine niedere Position zugewiesen hatte im
Vergleich zu den hoheren, reflektierenden Funktionen des Verstandes
und der Vernunft. Gleichzeitig kniipft sie auf formaler Ebene an die Bau-
hiittenpraxis nordlich der Alpen an. Bis ins 13. Jahrhundert dominierte
hier das Entwerfen in Originalgrofie auf dem Reifboden oder auf dem
Baugrund. Ob sich der Entwurf iiberhaupt in Zeichnungen manifestier-
te, ist dagegen umstritten.® Erst seit dem 13. Jahrhundert benutzte man
nachweislich verkleinerte Planrisse.

Gerade in der Entwurfsdarstellung blendete die von Alberti geforder-
te orthogonale Zeichenmethode damit aber die Merkmale systematisch
aus, die das Bauwerk in funktionaler, sozialer und dsthetischer Hinsicht
substantiell charakterisieren: seine Raumlichkeit, d. h. seine sinnlich
wahrnehmbaren Qualitdten. Alberti konzentrierte sich in seiner Argu-
mentation fiir den notwendigen Verzicht auf die rdumliche Darstellung
dabei ganz auf die Verwandtschaft zwischen Architekturzeichnung und
Geometrie, eine der sieben artes liberales: Nur die Geometrie der Fldche
sei imstande, > wahre< Mafiverhéltnisse wiederzugeben, die perspektivisch-
rdumliche Darstellung (»Scaenographia«) verzerrte sie dagegen.3* Dieser
Kunstgriff bildete den ausschlaggebenden Schritt: Er ermoéglichte die
Intellektualisierung der Architektur hin zu einer modernen >Wissen-
schaft¢, deren Schwerpunkt sich gleichsam notwendigerweise auf die
Entwurfstitigkeit des Architekten und damit auf die Zeichnung verschob.
Durch die Einfithrung einer normativen Visibilisierung dieser Tatigkeit
in der mafistdblichen Zeichnung (»Orthographia« und »Ichnographia«)
objektivierte sich gleichsam die Zugehorigkeit des Entwurfes zu den freien
Kiinsten. Damit erfuhr der Architekt als Intellektueller und Kiinstler die
angestrebte Nobilitierung, die sich zur selben Zeit auf faktischer Ebene
auch gesellschaftlich vollzog. Eine entscheidende Figur, an der sich die-
ser Prozess im 15. Jahrhundert ablesen lasst, bildet Filippo Brunelleschi
(1377-1446), dem Alberti iiberdies seinen Traktat widmete. Albertis Argu-
mentation orientierte sich somit auch an der humanistischen Vorstellung
der bildenden Kunst als Sprache und intellektueller Tétigkeit, die unter
dem Diktum ut pictura poesis bekannt wurde und mit diesem Ausdruck
an die »Ars poetica« von Horaz ankniipfte. Der Gedanke einer Aquivalenz

33 Coenen 20009, S. 213; Helten 2005, S. 11-13.

34 Vgl. dazu die ginzlich andere Sicht Einsteins (Einstein 1921, 1. Halb-
bd., S. 414): »Insofern sich die Sétze der Mathematik auf die Wirklichkeit
beziehen, sind sie nicht sicher, und insofern sie sicher sind, beziehen sie
sich nicht auf die Wirklichkeit«.
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von bildender Kunst und Dichtung blieb bis ins 18. Jahrhundert ungebro-
chen® Mit der iiber Vitruv ebenso wie iber die mittelalterliche Baupraxis
weit hinausgehenden Deutung der Architekturzeichnung nahm Alberti
dabei mehrere ganz entscheidende Weichenstellungen vor: die Notwen-
digkeit der Theoretisierung von Architektur und die Nobilitierung der
Entwurfszeichnung.

Diese beiden Parameter konnten ihre ganze Wirksamkeit innerhalb
des Architekturbetriebes vermutlich aber allerdings erst nach der breiten
Theoretisierung des disegno durch die Kunsttheorie des 16. Jahrhunderts
entfalten. Eine entscheidende Rolle spielten daneben die zunehmende
Perfektionierung des Buchdrucks und der Vertrieb von Biichern, durch die
das wissenschaftlich mathematische >Informationsdesign« Albertis eine
mehr oder weniger europaweite Verbreitung fand und somit zur theoreti-
schen Norm kondensierte®. Die aufeinander bezogene Ausarbeitung von
Grund- und Aufrissen, das sogenannte kombinierte Darstellungsverfah-
ren, erfuhr sehr wahrscheinlich wiahrend der 1520er Jahre innerhalb der
Architektenfamilie der Sangallo vor dem Hintergrund des Neubaus von
St. Peter in Rom erstmals eine gewisse Systematisierung.”

Die Semantik, die Alberti der orthogonalen Entwurfszeichnung durch
die normative, am antiken Bildungskonzept der artes liberales ebenso wie
an der philosophischen Tradition orientierten Theoretisierung verlieh,
stellt somit ein Vorspiel zu dem bekannten disegno-Konzept dar, das
wihrend des 16. Jahrhunderts zu einem Standardthema der Kunsttheo-
retiker wurde. Von der architekturhistoriographischen Deutung ist die
Beziehung zwischen diesen beiden Theorien bisher bereits thematisiert
worden®. Albertis Deutung des Entwurfes, der Architekturzeichnung,
weist jedoch eine enge Verwandtschaft mit dem disegno-Konzept auf. Die
beiden verstidrkten sich in ihrer prospektiven Wirkung gewissermafien
gegenseitig. Denn Alberti bot mit seiner Argumentation fiir den Vor-
rang der mafistiblichen Zeichnung ein Grundmuster, das auch Vasari
(1511-1574) in der zweiten Edition seiner »Viten« (1568) wieder aufgriff**:
die intellektuelle Leistung als entscheidende Tétigkeit des Kiinstlers, die
iiber der materiellen Ausfithrung eines Werkes stehe, und die Geltung

35 Vgl. den Artikel des Chevalier de Jaucourt in der Encyclopédie (Jaucourt
1738, S. 329-331).

36 Eisenstein 1997.

37 Lotz 1956, S. 225.

38 Lang 1965, S. 334; Bockmann 2004, S. 29-31; Kemp 2009, S. 167-173.

39 Vasari 1568.
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dieses Musters auch fiir die Architektur. Die Architekturzeichnung war
durch die Autoritét Albertis in diesen Deutungsteppich eingewoben und
somit von der Notwendigkeit befreit, jemals wieder eine tiefere Ausein-
andersetzung innerhalb der Architekturtheorie zu zeitigen.*

Das Konzept ist damit in gewisser Weise dem der Perspektive ver-
gleichbar. Diese wurde von der wissenschaftlichen Deutung zu einem
Schliisselereignis der abendldndischen Geistesgeschichte stilisiert, so
dass sie von der architekturhistorischen Interpretation implizit oder
explizit noch immer als eine der wichtigsten Interpretationsfolien fiir
jede Form von bildméfliger Architekturdarstellung herangezogen wird.*
Der wissenssoziologische Zusammenhang zwischen der Historisierung
der Perspektive und der architekturgeschichtlichen Interpretation der
Zeichnung wire sozusagen als Komplement zur Kontextualisierung von
Architekturzeichnung und disegno zu betrachten. Beides zusammen wiirde
hier jedoch zu weit fithren. Abschlieflend soll es daher lediglich um den
unmittelbar folgenden Schritt nach Albertis Revision des Entwurfes
gehen: die katalytische Wirkung dieser Neudeutung und ihre Substan-
zialisierung im Architekturbetrieb durch die Institutionalisierung von
Vasaris disegno-Konzept.

Anders als noch im 15. Jahrhundert eroffnete sich innerhalb des
Staatsbildungsprozesses der Republik Florenz unter Cosimo I. de’ Medici
erstmals die Gelegenheit, die Zugehorigkeit der Architektur bzw. der Ent-
wurfstatigkeit zu den freien Kiinsten auf institutioneller Ebene zu fixie-
ren.”? Federfithrend waren dabei Giorgio Vasari und Vincenzo Borghini
(1515-1580). Gleichzeitig ging es um Amter und lukrative Pfriinde. Vasari
und Borghini gehoérten nicht zur ersten Riege der Intellektuellen und
Kinstler innerhalb der zeitgendssischen Szene. Sie versuchten daher, sich
in verschiedenen Bereichen des Florentiner Kunstbetriebs gleichzeitig
zu positionieren. Hierzu zédhlten die Dekorations- und Ausstattungs-
kunst, die Schriftstellerei, die Historiographie, die Malerei sowie, im

40 Als kritisch hinsichtlich des Gebrauchs von malerischen Architek-
turzeichnungen lésst sich lediglich Quatremeére de Quincy bezeichnen
(Quatremere de Quincy 1802, S.209). Daneben finden sich vorwiegend
technische Anleitungen zur Zeichentechnik (Scamozzi 1615, I, XIV; Gautier
1687; Leclerc 1714, S. 3; Courtonne 1725; Blondel 1771, Bd.1, S. 135, Bd. 3,
S. XXXII-XXXIV; Buchotte 1772).

41 Lintfert 1931, S. 133-246; Lotz 1956; Pérez-Gomez/Pelletier 1997.

42 Schlimme 2009, S. 326-343; Barzman 2000; Burioni 2004. S. 389-408;
Burioni 2008.
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Falle Vasaris, auch die Architektur®. Der Gedanke der Griindung einer
staatlich institutionalisierten Kunstakademie mit Verwaltung, Lehrenden
und Schiilern, welche die Trias der bildenden Kunst, Malerei, Skulptur
und Architektur zusammenfasste, bildete eine Vision der beiden, fiir die
sie Cosimo I. de’ Medici gewinnen konnten. Der Herzog selbst wurde
Ehrenvorsitzender der 1563 gegriindeten Accademia dell’Arte del Disegno,
Vincenzo Borghini ihr Vorsteher und Vasari entwarf ihr Programm.

Als ubergreifende Klammer der drei Kunstgattungen, in die Vasari
gezielt auch die Architektur mit aufnahm, postulierte er die Theorie des
disegno, erklirte diese zu einem allen drei Gattungen iibergeordneten
Prinzip und formulierte darin gleichzeitig das institutionelle Konzept der
Akademie. Die Theoretisierung des disegno, der Zeichnung, war nicht neu.
Vor allem an der zeitgendssischen Malerei (disegno e colore) war sie bereits
erprobt, von der malereigeschichtlichen Forschung wurde sie ausgiebig
diskutiert.* Vasaris Theorie war jedoch umfassender als die bisherige.
Denn sie basierte auf der Annahme, dass der Konzeption von Gemalden,
Skulpturen und Bauwerken in erster Linie eine intellektuelle Leistung
zugrundeliege. Damit entsprach sie der Vorstellung der philosophischen
Tradition, nach der der Aufbau psychischer menschlicher Fiahigkeiten
hierarchisch arrangiert war, daneben griff sie die exklusiven Theorie-
gebdude Albertis auf. Theologisch war sie ebenfalls gut riickversichert,
schliellich hatte im christlichen Verstindnis Gott die Welt erschaffen und
ihr einen disegno zugrundegelegt.® Gleichzeitig ersetzte der disegno das,
was die Scholastik intentio genannt hatte®®: »Das, was Gott in der Welt
durch den Gedanken schafft, empfiangt der Geist in sich selbst durch den
Akt des Intellekts, spricht es in der Sprache aus, schreibt es in seinen
Biichern, bildet es mittels dessen, was die Materie der Welt konstituiert«*.

Wollte der bildende Kiinstler etwas gelten, so bekam er mit Vasaris
Konzept nun auch gelehrt, dass er sein Werk intellektuell zu begriinden

43 Ab 1556 erbaute er die Uffizien, die zunéchst als Verwaltungsgebédude
fiir die Florentiner Ministerien und Amter gedacht waren.

44 Barocchi 1960, S.127; Kemp 1974, S. 219-240; Poirier 1987, S. 52-86;
Rosen 2001.

45 Zuccaro 1609, S. 151: » Disegno in quanto che si trova in tutte le cose, increate,
& create, invisibili, & visibili; spirituali, & corporali ...«. Francisco de Hollanda
iiberliefert eine dhnliche Auflerung fiir Michelangelo (de Hollanda 1538,
S. 117).

46 Zuccaro 1609, S. 152.

47 Ficino 1576, S. 298; Chastel 1954, S. 60.
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hatte. Nur so konnte er nach Ansicht des institutionalisierten Teils des
Kunstbetriebs den Anspruch erheben, fortan nicht mehr nur Handwerker,
sondern Kiinstler zu sein. Die vordem hochst individuelle und wissen-
schaftlich anspruchsvolle Herangehensweise Albertis an Kunst (Malerei
1435/36, Skulptur nach 1464, Architektur ~1450/1485) wurde somit zur
allgemeinen Kiinstlerpflicht erhoben, gleichzeitig nahm sie Lehrbarkeit
fiir sich in Anspruch. Mit der Institutionalisierung innerhalb einer Aka-
demie wurde Kunst daneben eine 6ffentliche Angelegenheit, die 6ffentlich
kommuniziert sein wollte.*

Die zeitgenossische Diskussion um den disegno-Begriff wurde dabei
hauptséchlich in der Malereitheorie ausgetragen und war bereits wiahrend
des 16. Jahrhunderts bis zur Unschérfe strapaziert worden. Im Verlauf
des 17. Jahrhunderts verebbte das Bediirfnis nach einer weitergehenden
Diskussion nahezu vollstdndig in den kunsttheoretischen Texten.* Damit
war das Konzept jedoch keineswegs von der breiten Bewusstseinsebene
des Kunstbetriebs getilgt, sondern hatte durch die 6ffentlich wirksame
Theoretisierung wiahrend des 16. Jahrhunderts ldngst eine sehr viel um-
fassendere und gleichzeitig weit diffusere Semantik erlangt®’: Es wurde
zum mentalen Habitus des berufsméflig zeichnenden Kiinstlers und des
Architekten. Die Entwurfszeichnung gewann mit ihrer angereicherten
Bedeutung gewissermafien den Stellenwert einer verdeckten >Gattungs
zwischen Malerei und Architektur. So konnten es die Architekten auch
nur zweckmiBig finden, jene offenen Fragen auszuklammern, aus denen
sich Analysen wie jene des Dézailler d’Argenville ergaben. Dieser stellte
1787 uber die Architekturzeichnung des Gilles-Marie Oppenord fest:
»Leur touche hardie et séduisante empéchoit qu’on ne s’apercit qu’ils ne
faisoient plus le méme effet dans ’exécution. Lauteur en étoit trés-jaloux,
et savoit en tirer un fort bon parti.«®

48 Luhmann 1997, S. 127 f.; Burke 1997, S. 13 f.

49 Kemp 1974.

50 Zuccaro 1609. Vgl. auBlerdem Giovanni P. Belloris beriithmte Rede vor
der Accademia di San Luca in Rom von 1664, die im Vorwort seiner 1672
erstmals publizierten »L’idea del pittore, dello scultore e dell’architetto«
aufgeht. Bellori 1939, S. 30: »Ben puo dunque chiamarsi questa Idea perfet-
tione della Natura, miracolo dell’Arte, providenza dell’Intelletto, essempia
della mente, luce della fantasia [...]J«. Das Werk wurde 1728, 1821 und 1931
nochmals aufgelegt.

51 Dézailler d’Argenville 1787, S. 434.
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Trotz der in der Maf3stéblichkeit begriindeten und in Orthogonaldarstel-
lung objektivierten Zugehorigkeit der Architektur zu den freien Kiinsten
und der erfolgreichen Nobilitierung des Entwurfes als intellektueller
(hoherer<) Tatigkeit wurde der bildméfiige Entwurf aufgrund der sub-
stanzialistischen Einschdtzung des disegno-Konzeptes entgegen der Au-
toritit Albertis somit vermutlich nie vollig aus der Entwurfsdarstellung
ausgeschieden, sondern vielmehr integriert. Hier kamen die betrieblichen
Vorteile der Anschaulichkeit hinzu, die nicht von der Hand zu weisen
waren, die mitunter aber den entscheidenden Schritt von der invenzione
hin zur Ausfithrung darstellten.

Das Konzept des disegno, in das sich also auch die Entwurfszeich-
nung einordnet, ist eines der schwierigsten und gleichzeitig eines der
interessantesten der Tradition. Es bleibt in sich zutiefst widerspriichlich,
unterscheidet es doch zwischen kreativer Konzeption einerseits und
lehrbarem Konnen andererseits. Auf der einen Seite betrachtet es den
Intellekt als etwas, das der kiinstlerischen Intuition vorauszugehen hat,
gleichwohl aber nicht der menschlichen Vernunft anzurechnen ist. Auf
der anderen Seite postuliert es eine wissenschaftliche Objektivierung der
Intuition in der Zeichnung.

Wie kaum ein anderes kunsttheoretisches Konzept der Neuzeit illus-
triert die Theorie damit gleichzeitig die Spannung innerhalb unserer
Denktradition, nach der die reflektierenden Funktionen des Verstandes
und der Vernunft héher zu bewerten seien als die Wahrnehmung der
Sinne’? Wie Jacques Derrida und andere Philosophen immer wieder
betont haben, ist die philosophische Tradition gerade durch diese Hie-
rarchisierung in Widerspruch zu sich selbst geraten®® Bei aller Unter-
schiedlichkeit der Disziplinen gilt das vermutlich auch fiir die Kunst- und
Architekturgeschichte, fiir die die sinnliche Wahrnehmung zumindest
definitionsgemaf} funktionelle Prioritét besitzt.

Auch wenn das Ankniipfen an poststrukturalistische Diskurse und
das Einfithren neuer Begriffe wie »Architektur als Schrift« oder als
»Diagramm« von der zeitgendssischen Theorie heute als Beitrag zu einer
postmetaphysischen Architekturtheorie verstanden wird®, so verbirgt
sich dahinter doch nichts anderes als das Festhalten an der Tradition

52 Zur Relativierung dieser Einschdtzung vgl. die neurobiologische Sicht
bei Gerhard Roth (Roth 1994). Foerster 1993, S. 14-47; Luhmann 1997,
S.13-24; Einstein 1921.

53 Derrida 199o0.

54 Eisenman 1996.
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mit ihren Parametern und »Dispositiven«, d. h. die Notwendigkeit der
Theoriebildung und das Bestreben, ein Heruntertransformieren der
Architektur in den Bereich des sinnlich Wahrnehmbaren zu vermeiden.
Es bleibt die Ironie der Situation, in der Bildmedien Architektur sub-
stituieren konnen, ohne dass sich gleichzeitig mehr das Bewusstsein
fiir den Unterschied zwischen Bild und Architektur dazwischenschiebt
(»Media Constructions«). Dieser Prozess wurde in der Frithen Neuzeit
angestoflen. Gleichwohl scheint man sich seiner Ambivalenz damals
durchaus bewusst gewesen zu sein. So erkldrte etwa der Maler Charles
Le Brun (1619-1690) in einer Rede vor der Académie de Peinture et
de Sculpture 1672 in Paris: »Larchitecture et le dessin ne sont qu’une
méme chose«.® Damit erkannte er die Bedeutung an, die das Medium
der Entwurfszeichnung in der Architektur seiner Zeit gewonnen hatte.
Ein solches Bewusstsein fiir die verdeckte >Gattung« der Bildmedien gilt
es auf breiterer Ebene jedoch offensichtlich erst zu schaffen. Der Weg
dorthin muss dabei nicht notwendigerweise {iber die Psychologisierung
von Wahrnehmungsprozessen fiithren oder an den Linguistic Turn der
Sprachwissenschaften anschlieflen.® Er kann vielmehr iber die Histori-
sierung der Wahrnehmung erfolgen. Denn Wahrnehmung - aésthésis — ist
der Historizitdt nicht entzogen, sondern maf3geblich durch sie bedingt.
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GERT HASENHUTL

DIAGRAMME VON FRIEDRICH KIESLER
AUS DER UNTERRICHTSPRAXIS IM
»LABORATORY FOR DESIGN CORRELATION«
AN DER COLUMBIA UNIVERSITY

IM KONTEXT VON »DESIGN RESEARCH«

Der Beitrag beleuchtet den Einsatz und die Funktion von Diagrammen
innerhalb der Architekturtheorie und Entwurfsmethodik von Friedrich
Kiesler (1890-1965), welche dieser ab 1937 innerhalb eines vierjdhrigen
Programms im sogenannten »Laboratory for Design Correlation« an der
Columbia Universitdt in New York zur Anwendung brachte, wobei im
wesentlichen die Projekte »Mobile Home Library« und »Vision Machine«
entstanden. Die innerhalb seiner kiinstlerischen und paddagogischen
Praxis verwendeten Materialien sind durch die Osterreichische Friedrich
und Lillian Kiesler-Privatstiftung dokumentiert und umfassen unter
anderem Papiermedien wie Blaupausen, grofiformatige Schaubilder,
Handschriften, Handzeichnungen, maschinenschriftlich transkribierte
Zitate, Listen oder schematische Zeichnungen.! » Correalismus« und »Bio-
technique« sind zentrale Begriffe, die einfithrend erklart werden, um die
Rolle von Diagrammen in der Theoriebildung und der Unterrichtspraxis

1 Der Autor dankt der Osterreichischen Friedrich und Lillian Kiesler-
Privatstiftung, Wien fiir die Lizenzrechte aller sechs im folgenden verwen-
deten Abbildungen im Kontext der kiinstlerischen Praxis Friedrich Kieslers
sowie der Unterrichtspraxis im »Laboratory for Design Correlation,
der Direktorin Monika Pessler fiir ihre freundliche Unterstiitzung, dem
Archivar Gerd Zillner fiir seine Geduld in der Kldrung von zahlreichen
Detailfragen sowie Sandra Sparber von der Sigmund Freud Privatstiftung,
Wien fiir ihre entgegenkommende Hilfe.



94

untersuchen zu konnen. Fiir beide Bereiche stellen Diagramme wichtige
Hilfsmittel zur Wissensgewinnung und -vermittlung dar, wobei ihr Wert
unter anderem dadurch bezeugt wird, dass Friedrich Kiesler in einem
Vortrag aus dem Jahr 1938 die Vorteile von Diagrammen im Werk von
Otto Neurath (1882-1945) bespricht.? Es geht im Folgenden weniger
darum, eine Klassifizierung unterschiedlicher Diagramme bei Friedrich
Kiesler herauszuarbeiten, als darum, zu verstehen, welche Diagramme
seine Theoriebildung beeinflussten, welche in seiner Unterrichtspraxis
wichtig waren und wie sich seine Arbeit mit Diagrammen mit »Design
Research« in Beziehung setzen ldsst. Wann wurden Diagramme einge-
setzt, um Hypothesen iiberzeugend zu argumentieren? Diese Kernfrage
bildet das leitende Interesse in der Zuordnung von Diagrammen, die
in unterschiedlichen Entwurfsphasen vorkommen. Bevor konkret drei
Diagramme aus der Unterrichtspraxis im Kontext von »Design Research«
untersucht werden, kurz Einfithrendes zur Person Friedrich Kieslers,
seiner Architekturtheorie und Entwurfsmethode.

Friedrich Kiesler wird in Czernowitz — zu diesem Zeitpunkt inner-
halb der Osterreichisch-ungarischen Monarchie gelegen, heute Teil der
Ukraine - geboren, studiert in Wien und beschiéftigt sich sehr frith mit
konzeptuellen Bithnenbildern, bevor er und seine damalige Frau Steffi
Kiesler (1897-1963) 1926 nach New York emigrieren. In den USA war er
als Publizist fiir die Zeitschriften >The Architectural Record« und >Shelter<
tatig.® Bekanntschaften zu Marcel Duchamp oder André Breton eréffneten
ihm spéter Zugang zum Kreis der Surrealisten. Seine Architekturtheorie
und Entwurfsmethodik ist in der Vielzahl seiner Veroffentlichungen
unterschiedlich deutlich herausgearbeitet, wobei die folgenden Publi-
kationen Inhalt und Wesen seiner Theorien am besten widerspiegeln:

(i) »On Correalism and Biotechnique. Definition and Test of a New
Approach to Building Design« aus 1939 fasst langjihrige Uberlegungen
fiir und aus der Unterrichtspraxis des »Laboratory for Design Correla-
tion« zusammen. In diesem gekiirzten Zeitschriftenartikel wird die The-
orie des Correalismus unter Beriicksichtigung geisteswissenschaftlicher

2 »Mr. Kiesler-Lecture: Pictographic means of presentation of difficult
problems; Otto Neurath, Vienna, Director Museum of Sociology, Isotype,
statistical language, time saving, better understanding«, Anonym: Mit-
schrift eines Vortrags von Friedrich Kiesler, »Pictographic means of pres-
entation of difficult problems«, Friday, Oct 21 (?) 1938 (?), Osterreichische
Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung, Wien, Inv. Nr. TXT 5164/0.

3 Vgl. Braham 1999, S. 58.
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und vor allem naturwissenschaftlicher Erkenntnisse anhand konkreter
Thesen und Beispiele herausgearbeitet.*

(i1) »Manifeste du Corréalisme«, 1947 verfasst und 1949 publiziert,
befasst sich eher allgemein mit Zielen des »Laboratory for Design Correla-
tion« sowie mit zentralen Punkten des Correalismus. Die Untersuchung
menschlicher Bediirfnisse und ihr Zusammenhang mit der industriellen
Produktionsweise stehen dsthetischen Fragen der vorherrschenden da-
maligen Architekturausbildung kritisch gegeniiber.?

(iii) »Pseudo-Functionalism« von 1949 ist ein Text, der sich mit dem
Dogma »Form folgt der Funktion« von Henri Labrouste (1801-1875) und
Louis Henri Sullivan (1856-1924) auseinandersetzt und fiir eine Stirkung
des Strukturdenkens in Architektur und Industrial Design pléddiert.
Funktion wird nicht als Tatsache begriffen, sondern als ein Prozess kon-
tinuierlicher Transformation zwischen verschiedenen Systemen, wobei
Form und Funktion innerhalb von Struktur gedacht sind.

Das »Laboratory for Design Correlation« (1937-1941) konnte nach einem
nicht bewilligten Antrag fiir das »Laboratory for Social Architecture« 1936
an der Columbia Universitdt in New York installiert und von 1937 bis
1941 finanziert werden. Das an Biologie, Evolutionstheorie, Okonomie,
Soziologie und Psychologie angelehnte Lehrprogramm setzt sich zum Ziel,
technische Entwicklungen stérker nach ganzheitlichen Gesichtspunkten
zu betrachten und zu planen. Architektur und Industrial Design wurden
als interdisziplindre Forschungsdisziplin begriffen und weniger als Verei-
nigung von Kunst und Technik. Damit unterscheidet sich das Programm
des »Laboratory for Design Correlation« von dem des Bauhauses (1919—
1933), seinem amerikanischen Nachfolger, dem New Bauhaus in Chicago
(1937-1944) und den Hoheren Kiinstlerisch-Technischen Werkstitten,
spater Wchutemas in Moskau (1920-1930). Das Curriculum des Labora-
tory for Design Correlation setzt sich zum Ziel, Grundlagenforschung
und angewandte Forschung in die Architektur- und Designausbildung

4 Vgl. Kiesler 1939.

5 Vgl. Kiesler 1947.

6 Vgl. Kiesler 1949.

7 Die Verwendung des Begriffs »Laboratory« entsprach inhaltlich den
zeitgeméflen Bestrebungen der 1930er Jahre Architektur-Studios als Labo-
ratorien oder Versuchsanstalten wissenschaftlicher Pragung zu begreifen;
vgl. McGuire 2011, S. 23.
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zu integrieren, in einer Weise wie dies innerhalb der »Design Studies«®
unter dem Schlagwort Design Research® erfolgt.”?

Der Begriff Correalismus ist eine Wortschopfung von Friedrich
Kiesler, die er ab 1937 — wahrscheinlich aber schon ab etwa 1932 - zur
Beschreibung seiner Architekturtheorie und Entwurfsmethodik verwen-
det, beruhend auf biologischen, 6konomischen, psychologischen und
physikalischen Erkenntnissen. Diese eher naturwissenschaftliche Aus-
einandersetzung mit Architektur und Industrial Design auf Basis von

8 »Design Studies« bilden in Anlehnung an den Begriff » Cultural Studies«
ein multidisziplindres Forschungsgebiet, das neben der Kunst-, Medien-,
Kommunikations- oder Sprachwissenschaft insbesondere auf die Bereiche
Anthropologie, Soziologie, Psychologie oder Wirtschaftswissenschaft zu-
riickgreift; vgl. Clark u.a. 2009, S. 2.

9 »Design Research« begreift Entwurfsprozesse von Architekten und
Entwerfern verstirkt als epistemische Praxis und setzt den Schwerpunkt
auf u. a. historische, dkologische, politische, psychologische, soziale oder
wirtschaftliche Aspekten von Artefakten, Entwurfshandlungen wie auch
Aneignungs- und Entwurfsprozessen; vgl. z. B. Archer 1984, Cross 2006,
Downton 2003 oder Laurel 2005.

10 Vgl. Phillips 2003 und Phillips 2010; Der Artikel von 2010 ist im we-
sentlichen die Wiedergabe des 3. Kapitels >Research Practice: The Design-
Correlation Laboratory« aus der Dissertaton: Phillips, Stephen John:
Elastic Architecture. Frederick Kiesler and his Research Practice. A Study
of Continuity in the Age of Modern Production, Dissertation, Princeton
University, 2008, S.105-158; Stephen Phillips gibt selbst an, er habe in
Wien die Moglichkeit bekommen, nahezu das ganze Archivmaterial des
Friedrich und Lillian Kiesler Privatarchivs zu sichten. Seine Arbeit bietet
eine umfassende Beschreibung zu den theoretischen Einfliissen zur Bil-
dung des Correalismus, zu Friedrich Kieslers Arbeiten zum Theater, sowie
der Konzeption des Projekts »Vision Machine«, wobei die Frage nach dem
Design Research innerhalb des »Laboratory for Design Correlation« nicht
intensiviert wird und Archtekturtheorie, Entwurfsmethode sowie Lehrpro-
gramm von Friedrich Kiesler nicht strikt in den Kontext aktueller Fragen
der »Design Studies« gestellt werden.

Die in der Osterreichischen Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung
archivierten Dokumente zu Forschungsprogrammen, Lehrinhalten und
Berichten von Friedrich Kiesler zu diesem Universitdtsprogramm geben
Aufschluss iiber inhaltliche Nédhe zu aktuellen Curricula in Architektur
und Industrial Design; vgl. Reports on the Laboratory for Design Cor-
relation, Osterreichische Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung,
Inv. Nr. box_rec_03, CORR ManoTypo_Laboratory of Design_Texts Re-
ports, TXT 523810, 1937-1941, rec_o7_LDC_o1o.
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Grundlagenforschung umfasst eine von der Okologie zu unterscheidende
Wissenschaft zu den Gesetzen der Wechselbeziehung zwischen Mensch
und Umwelt, die durch entworfene Dinge verdndert werden kann* In der
Wortschopfung werden die Begriffe »Korrelation« (>Wechselwirkung<) und
»Realismus« zusammengefasst.? Interpretiert man Correalismus analog
zum Begriff Surrealismus (>iiber dem Realismus<) so wire es auch mog-
lich, das die Vorsilbe »Co« (mit) etwas beschreibt, dass sich parallel zur
Realitit ereignet, sich quasi »mit-real« vollzieht. Dann wire die Basis fiir
den Correalismus der Begriff »Mit-Realitdt« (Co-Reality).!® Als »mit-real«
konnen dann Faktoren verstanden werden, die nicht unmittelbar sichtbar
sind, aber trotzdem Bestandteile von Objekten sind, wie etwa Energie.* In
Zusammenhang mit dem Correalismus steht der Begriff »Biotechnique«
welcher als angewandte Forschung fungiert. Es geht in der Biotechnik grob
vereinfacht darum, Methoden natiirlicher Formfindungen zu untersuchen
und fiir eine industrielle Nutzung brauchbar zu machen. Friedrich Kiesler
transformiert den Begriff Biotechnik (englisch Biotechnics) in »Biotech-
niques« weil es ihm eher darum geht, vom Menschen erzeugte Formen zu
untersuchen und zu verbessern.® Diese Transformation scheint vor seinem

11 »Correalismus definiert er — die Grenzen zwischen Kunstgattungen
aufhebend und naturwissenschaftliche Erkenntnisse ebenso wie Magie
und Mythos einbeziehend - als eine Wissenschaft, die den Menschen und
ihre Umwelt als ganzheitliches System komplexer Wechselbeziehungen auf-
fafit«, Bogner 1998, S.144. »CORREALISM. The science (of the laws) of
inter-relationships; the expression of the dynamics of continual interaction
between man and his natural und technological environments. (Distinct
from Ecology, see below). Page 60«, Kiesler 1939, S. 77.

12 Vgl. Bogner 1988, S. 215.

13 »Als >Co-reality< bezeichnete Kiesler nun eine Wirklichkeit, die sich als
ein Wirken von Kréften zwischen sichtbaren und unsichtbaren Zustdnden
abspielt. Dieses Kréftefeld von selektromagnetischer Natur«, konstituiert
sich liber den unentwegten Austausch von integrativen und desintegra-
tiven Energien. [...] Der in der >Co-Reality« stattfindende Uberbietungs-
Wettbewerb von interagierenden Kréiften ist in Kieslers Vorstellung wie
eine atomare Zelle strukturiert, gleichermafien aber auch mit dem Aufbau
einer biologischen Zelle vergleichbar«, Pessler 2003, S. 3.

14 Die Krifte und Energien, die den Regen produzieren, sind dieser Auf-
fassung zufolge ebenso »mit-real, als die vom Himmel fallenden Wasser-
tropfen. Vgl. Held 1982, S. 76.

15 Friedrich Kiesler verweist im Zusammenhang mit seiner Adaption des
Begriffes »Biotechnics« auf Patrick Geddes: »Biotechnics, a term which Sir
Patrick Geddes has employed, can be used in the concept of Correalism
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biographischen Hintergrund versténdlich, insofern die Biotechnik etwa
zeitgleich ab etwa 1934 durch nationalsozialistische Grundlagenforschung
aufgenommen wurde.® Biotechnik war ab den 1920er Jahren ein gidngiger
Begriff, der Agrarindustrie, Medizin, Hygiene und Eugenik umfasste. Sie
kann Allgemein als die Verbindung von Biologie und Ingenieurwissen-
schaften betrachtet werden. Der Begriff wurde von verschiedenen For-
schern herausgearbeitet, wie Wilhelm Roux (1850-1924) - ein deutscher
Anatom und Embryologe, welcher 1885 die maschinenhafte Qualitét
von Wachstumsprozessen als »Entwicklungsmechanik«" bezeichnet,
Rudolf Goldscheid (1870-1931) — ein Osterreichischer Soziologe und Eu-
geniker, der 1911 die Technik zur Verbesserung der Lebensbedingungen
als »Biotechnik«'® benennt, Raoul Heinrich Francé (1874-1943) - ein
osterreichisch-ungarischer Botaniker, welcher 1920 natiirliche Formwer-
dungsprozesse und ihre technische Umsetzung geméf} heutiger Bionik als
»Biotechnik«!" fasst oder auch Patrick Geddes (1854-1932) - ein schotti-
scher Biologe und Stadtplaner, der um 1926 »Biotechnics«? als den Einsatz
biologischer Strukturen und Organismen zum Nutzen fiir die Gesellschaft
im Gegensatz zu »Geotechnics« versteht.

Correalismus und Biotechnik gehen aus verschiedenen wissenschaft-
lichen Theorien hervor, deren Einfluss sich durch Marginalien, Notate
und der von Lillian Kiesler (1911-2001) verfassten Bestandsliste der Pri-
vatbibliothek von Friedrich Kiesler teilweise rekonstruieren lassen.?! Die
einzelnen Theorien kdnnen als Bausteine zur wissenschaftsgeschichtli-
chen Untersuchung der Architekturtheorie und Entwurfsmethodik des
»Laboratory for Design Correlation« betrachtet werden, deren Episteme
von einer gewissen Euphorie gegeniiber empirischen Wissenschaften
getragen ist. Im Folgenden soll eine subjektive Auswahl von Werken
vorgestellt werden, die mit der Theoriebildung zum Correalismus in
Verbindung stehen, wobei gezeigt werden kann, wie Friedrich Kiesler
konkret Diagramme aus anderen Bereichen in seinen Theoriebildungs-
prozess ibertragt.

only in speaking of nature’s method of building, not man’s whose method
of building can never be that of nature«, Kiesler 1938, S. 10.

16 Vgl. Selle 1978, S. 146.

17 Vgl. Bud 1994, S. 53.

18 Vgl. Ebd. S. 57-60.

19 Vgl. Francé 1920, S. 8.

20 Vgl. Bud 1991, S. 428.

21 Vgl. Kiesler 1983.
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Einen wesentlichen Ausgangspunkt fiir das Strukturdenken von Kiesler
bildet die Morphologie, die Johann Wolfgang von Goethe (1749-1832) in
»Die Metamorphose von Pflanzen« ab 1790 erarbeitet. Kiesler war mit
dem Werk Goethes vertraut und es kann angenommen werden, dass
die Metamorphosenlehre in die Konzeption des Correalismus einge-
flossen ist.?? Friedrich Kiesler kannte vermutlich die Ausgabe von Julius
Schuster von 1924, in der erstmals Goethes Portfolio von Zeichnungen
zur Metamorphose von Pflanzen »nachgebildet« und »bekanntgemacht«
wurden.?® Wichtig ist auflerdem Walter Russell (1871-1963), der mit sei-
ner Schrift »The Russell Genero-Radiative concept or the Cyclic theory
of Continuous Motion« von 1929 eine umstrittene Theorie zur Physik
vorlegte, welche Kiesler in der Konzeption seines Verstdndnisses von
Materie und Struktur prigt?* Am Beginn dieses Buches findet sich ein
Gedankenexperiment, das durch ein Diagramm veranschaulicht wird
und fiir das Verstindnis des Strukturbegriffes bei Friedrich Kiesler
nicht uninteressant ist: In dem Experiment werden verschieden starke,
sich abstoflende Magneten, jeweils an feinen Fiden von einem Punkt
ausgehend aufgehéngt, wobei sich alle Magneten durch die gegenseitige
Abstoflung harmonisch in einem Héngesystem einpendeln. In ausgegli-
chenen Zustand sind die einzelnen Magneten theoretisch bewegungslos.
Das eingependelte System ist mit dem Sonnensystem vergleichbar, wobei
die einzelnen Massen keine Anziehung aufeinander ausiiben, weil diese
sich quasi auf das ganze System verteilt.?®

22 Im Verzeichnis der Privatbibliothek von Friedrich Kiesler findet sich
u. a. Faust, Gedichte ein Werk zur Farbenlehre sowie Gespriache und
sdmtliche Werke der Cotta’schen Ausgabe aus 1840-1858, vgl. Kiesler 1983,
S. 58_59> 61, 693 74> 77> 78> 79, 110.

23 Vgl. Schuster 1924, o.S. Vorwort.

24 Die ca. 50 Seiten umfassende Schrift von Walter Russell zu Aufbau und
Funktion von Atomen wurde von der damaligen Presse als Verleugnung
klassischer Theorien zur Physik bewertet. Walter Russell geht davon aus,
dass die Mehrzahl der Theorien aus der Physik auf der Annahme beruhen,
Masse, bzw. Teilchen seien positiv oder negativ aufgeladen. Seine Grundhy-
pothese lautet, dass jedes Masseteilchen beide Moglichkeiten in sich trégt.
Er geht davon aus, dass Elektrizitdt und Gravitation sowie Magnetismus
und Strahlung das gleiche sind. Die Hauptthesen besagen, dass Elektrizitét
oder Gravitation Energie in sichtbare Materie umwandelt sowie magneti-
sche Strahlung oder atomare Strahlung Materie aufldst, vgl. Russel 1930,
S. 4.

25 Vgl. ebd. S. 6.
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Die Popularitit des Begriffes Korrelation in den 1930er Jahren wird in
einem Text von Richard Buckminster Fuller (1895-1983) deutlich, der 1932
unter dem Titel »Correlation« erscheint. Der Autor fiihrt hier den Einfluss
systemischen Denkens auf die beginnenden Strukturwissenschaften aus,
wie etwa Informatik, Kybernetik, Spieleforschung oder Systemanalyse.?®
Die von der Structural Studies Associates (SSA) herausgebrachte Zeit-
schrift >Shelter« greift fiir das Editorial in der Ausgabe vom Mai 1932 den
Begriff Korrelation auf, in dem die Ausgabe folgendermaflen untertitelt
wurde: »A Correlating Medium for the Forces of Architecture«? Richard
Buckminster Fuller, der Redakteur dieser Zeitschrift, verwendet fiir sein
Editorial den Titel »Correlation«, ohne jedoch dezidiert auf diesen Be-
griff einzugehen.?® Er skizziert darin die Artikel der einzelnen Autoren,
wobei er sehr indirekt darauf hinweist, dass die Zusammenstellung der
einzelnen Artikel wesentlich fiir die Gesamtausgabe der Zeitschrift ist.?
Friedrich Kiesler verwendet den Begriff Korrelation in seinem Beitrag
in dieser Ausgabe zur Beschreibung seiner Raumbiihne fiir Woodstock,
die eine verstidrkte Wechselbeziehung von Schauspieler und Zuschauer
unterstiitzen soll.*

Charles Darwin (1809-1882) erldutert in »Die Entstehung der Arten«
von 1860 mit einem Baumdiagramm seine Theorie der Vererbung, wel-
ches Friedrich Kiesler in seiner Theorie zur Evolution von Werkzeugen
beeinflusst. Eine Gesetzmaéfligkeit in der Verdnderung der Vererbungs-
theorie ist die sogenannte Wechselbeziehung der Bildung oder Variation.®*
Solche korrelativen Abdnderungen vollziehen sich eher als Verdnderung
des Ganzen, denn als Verdnderung einzelner Teile, das heifit, es ist etwa
moglich, eine Wechselbeziehung von langen Beinen und langen Kopf-
formen innerhalb des Organismus einer Kuh anzunehmen.? Korrelative

26 Zum Begriff »Strukturwissenschaften«, vgl. Weizsédcker 1971, S. 23.

27 Vgl. Braham 1999, S. 58.

28 Richard Buckminster Fuller erwdhnt den Begriff in Zusammenhang mit
einer Kritik zur industriellen Produktion. Er spricht von der Entwicklung
eines korrelierenden Wissens als Basis der sozialen Verdnderung in der
Architektur; in: Buckminster Fuller 1932b, S. 36.

29 Buckminster Fuller spart in diesem Editorial Friedrich Kiesler als ein-
zigen aus, mit dem Verweis, dass er ihn anderer Stelle erwéhnt: »Frederick
Kiesler-Mentioned elsewhere«, Buckminster Fuller 1932a, S. 1.

30 Vgl. Kiesler 1932, S. 43.

31 Englisch »correlated variation«, vgl. Darwin 1860, S. 154.

32 Vgl. Geddes u. a. 1931a, S. 123.
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1 Entwicklung von Lebewesen (Ausschnitt),
Baumdiagramm von Charles Darwin 1860

Abédnderungen konnen Verdnderungen von Merkmalen einzelner Varieta-
ten bewirken, was sich als Baumdiagramm darstellen ldsst. Das Diagramm
von Charles Darwin (Abb. 1) veranschaulicht die Bildung von Varietidten
(a1, a2, m1, m2 ...) einer bestimmten Art von Lebewesen (A) entlang der
punktierten Linien. Je niitzlicher korrelative Abénderungen sind, desto
stiarker bildet sich eine neue Varietit und desto linger wird die punktierte
Linie. Punktierte Linien, die verebben und nicht die obere Horizontallinie
erreichen stellen nur geringfiigige Verbesserungen dar.®® Die horizonta-
len Abstinde bezeichnen jeweils tausend Generationen. Zwischen der

33 Vgl. Darwin 1860, S. 159.
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Grundlinie und der ersten horizontalen Linie bringt beispielsweise die
Art A zwei ausgeprégte Varietdten a1 und mi hervor, wihrend die Art E
iiber mehrere Generationen keine neuen Varietdten hervorbringt — wie
etwa Insekten. Auf Basis dieser Theorie entwirft Friedrich Kiesler 1939
ein »morphologisches Diagramm« zur Entwicklung von Werkzeugen
(Abb. 2). In einer Vorzeichnung zur Entwicklung des Messers (unten
Mitte) in Variationen (mittig, diagonal oben) und Simulationen (links
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2 Entwicklung von Werkzeugen (»Morphology Chart of the three
types of technological products«), Baumdiagramm von Friedrich
Kiesler ca. 1939, Vorzeichnung, ausgearbeitet, publiziert in: Kiesler
1939, S. 62., Fig. 3
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oben) werden seine Intentionen deutlich. Die drei verschiedenen Typen
technologischer Produkte oder Werkzeuge hingen mit unterschiedlichen
Bediirfnissen zusammen: (i) Standard-Typen dienen der Befriedigung
grundlegender (absoluter) Bediirfnisse. (ii) Variationen sind Adaptionen
von Standard-Typen fiir zuséitzliche Zwecke und effektiver fiir Spezialfille.
(iii) Nachbildungen (Simulation) entstehen aus (i) oder (ii) durch Kopie-
ren und dienen der Befriedigung konstruierter (simulierter) Bediirfnisse.
Nachbildungen passen sich hdufig nicht effizient in einen sozialen oder
kulturellen Kontext ein, wodurch ihr Einsatz uneffektiv ist.%

Sigmund Freud (1856-1939) verdffentlicht 1923 und 1933 zwei
schematische Zeichnungen zum Verhiltnis von Ich, Es und Uber-Ich,
welche er als Strukturen oder Verhéltnisse des Psychischen bezeichnet®
Psychoanalyse und Traumdeutung bilden zentrale Forschungsinteres-
sen in Friedrich Kieslers Werk um psychische Vorgidnge mithilfe der
Biotechnique zu externalisieren. Das sogenannte Strukturverhéltnis der
seelischen Personlichkeit®® hat die in Abbildung 3 wiedergegebene Form.
Diese 1933 in der 31. Vorlesung veroffentlichte Zeichnung des Psychischen
ist insofern ein Entwurf geblieben, als diese Vorlesung selbst nie gehalten
wurde.¥” Das Es im unteren Bereich - welches jedoch viel grofler gedacht
werden muss - verkorpert die nicht rational zugingliche libidindse Trieb-
energie, der auch das Verdréngte zugeordnet werden kann. Auf diesem
Teil sitzt das Ich - das Vorbewusste®® (vorbewusst) und das Wahrneh-
mungs-Bewufltsein (W-Bw) - in der Art auf, dass es das Es nicht ganz
umbhiillt, vergleichbar einer Keimscheibe auf einem Ei oder einem Reiter
auf einem Pferd*® Die doppelte Linie (verdréngt) steht fiir den Verdrian-
gungswiderstand, jenen psychischen Mechanismus der ein Auftauchen

34 Vgl. Kiesler 1939, S. 63.

35 Die beiden schematischen Zeichnungen finden sich in Freud 1923, S. 26
und Freud 1933, S. 110.

36 Freud 1933, S.109.

37 In dieser 31. Vorlesung nimmt Sigmund Freud frithere Ansétze wieder
auf, um neues Material iiber die Struktur des Psychischen einzubringen;
vgl. Mitscherlich u. a. 1969, S. 448 und Freud 1933, S. 5.

38 Das Vorbewusste entspricht in der Metapher des Wunderblocks der
am Wachsblock liegenden Reizschicht aus Papier, durch welche sich
Erinnerungen und vor-bewusste Inhalte in die schwarze Masse des Wach-
ses als Unbewusstes einprigen. Im Modell des Psychischen sickern quasi
wahrnehmungsbewusste Inhalte wie z. B. gesprochene Worte in die Instanz
des Ich ein; vgl. Freud u.a. 1972, S. 7.

39 Vgl. Freud 1923, S. 26 und Freud 1933, S. 107-110.
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3 Struktur zum Psychischen, schematische
Zeichnung von Sigmund Freud 1933
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4 Struktur zum »endlosen Haus«(»Study for Endless House«),
Vorzeichnung von Friedrich Kiesler 1950, nicht publiziert
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nicht-bewusster Inhalte und Triebe verhindert. Diese doppelte Linie kann
als Kanal gedacht werden, Giber den Verdringtes zum Es zuriickflie3t.*
Das Projekt des »endlosen Hauses« von 1950 verdeutlicht die Ndhe von
Friedrich Kieslers Denken zur Psychoanalyse, wie eine Vorzeichnung in
Abbildung 4 zeigt. Es ist wahrscheinlich, dass Friedrich Kiesler eine der
Strukturen zum Psychischen kannte, da er Werke von Sigmund Freud
in seiner Privatbibliothek aufbewahrte." Zudem entstand ein weiteres
Projekt, »Vision Machine« am »Laboratory for Design Correlation« auf
der Basis von Traumdeutung und Wahrnehmungspsychologie.

Patrick Geddes und Arthur J. Thompson (1861-1933) entwerfen fiir
die Publikation »Life. Outlines of General Biology« von 1931 verschiedene
Diagramme zur Relation von sozialen, natiirlichen und technologischen
Umgebungen. Eines davon befasst sich mit dem Verhéltnis des Indivi-
duums zu seiner Lebenswelt, wobei der Mensch wie ein Zellkern inner-
halb einer technischen, sozialen und natiirlichen Umgebung dargestellt
wird — was in der Theorie von Friedrich Kiesler einen zentralen Punkt
bildet.*” Patrick Geddes und Arthur J. Thompson stellen die Einbettung
eines Lebewesens (Abb. 5, ORG, germ-cells, G. G.) in seine Umwelt aus
belebten, physikalischen, chemischen und mechanischen Einflissen (A,
B, C, D) graphisch dar. Diese vier Faktoren konnen unterschiedlich auf
Lebewesen einwirken (Y), entlang verschiedener Zellschichten (1, 2, 3)
wandern und schliellich auf den Zellkern einwirken.*® Der Verdnderung
der Umwelt durch Lebewesen (X) entspricht in der Theorie des Corre-
alismus die Verdnderung der technischen Umgebung durch Architektur
und Industrial Design (Abb. 6). Friedrich Kiesler veranschaulicht in
einer Zeichnung die Einbettung des Menschen (Mitte) in seine techno-
logische Umwelt (Ringe). Die technischen Umgebungen bestehen aus

40 Vgl. Freud 1933, S. 108.

41 Es handelt sich um die Werke: Freud, Sigmund: Vorlesungen zur
Einfithrung in die Psychoanalyse, Leipzig, 1922 und Freud, Sigmund: A
General Introduction to Psychoanalysis, New York, (1953) 1956, zit. nach:
Kiesler 1983, S. 114.

Wenngleich sich kein Diagramm im zweiten dieser Werke findet, ist
anzunehmen, dass Friedrich Kiesler eines der beiden Modelle aus seiner
Beschiftigung mit der Traumdeutung kannte. Antje von Graevenitz bringt
in ihrer wissenschaftshistorischen Aufzdhlung die Struktur des Psychi-
schen von Sigmund Freud in Zusammenhang mit dem Werk von Friedrich
Kiesler; vgl. Graevenitz 2009, S. 123.

42 Vgl. Geddes u.a. 1931b, S. 1256 und Kiesler 1939, S. 65.

43 Vgl. Geddes u. a. 1931b, S. 1255 und Meller 1990, S. 51.
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5 Mensch und Umwelt (biologische Sicht), Diagramm
von Patrick Geddes u. a. 1931
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6 Mensch und Umwelt (technische Sicht), Diagramm
von Friedrich Kiesler, ca. 1939, Vorzeichnung zum
Verhiltnis von Mensch und Umwelt, ausgearbeitet,
publiziert in: Kiesler 1939, S. 65, Fig. 5
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gesundheitsstabilisierenden oder -férdernden Faktoren (schwarze Berei-
che in den Ringen) und krankmachenden Faktoren (weife Bereiche). Es
geht im Correalismus nun darum, krankheitserzeugende Faktoren tech-
nischer Umgebungen zu minimieren, was einer Verringerung der Ringe
und der hellen Bereiche entspricht. Diese Reintegration durch entspre-
chende ganzheitliche, nachhaltige oder 6kologische Planungsmethoden
in Architektur und Industrial Design vollzieht sich demnach immer in
Relation zur menschlichen Gesundheit. Entworfene Bauten und Artefakte
konnen also als Werkzeuge zur Kontrolle und Justierung menschlicher
Gesundheit verstanden werden, und in diesem Kriterium vereinigen sich
die klassischen Forderungen an Architektur und Industrial Design wie
Schonheit, Haltbarkeit, Brauchbarkeit und Preiswertigkeit.*

Die Arbeit mit Diagrammen innerhalb des Correalismus und des »La-
boratory for Design Correlation« ldsst sich verschiedenen Phasen des
Entwurfsprozesses zuordnen. Die folgenden Phasen zur Einteilung von
Diagrammen im Entwurf orientieren sich an den Begriffen (i) »Forschung
in den Entwurf«, (ii) »Forschung durch Entwerfen« und (iii) »Forschung
fiir den Entwurf«:*

(i) »Forschung in den Entwurf« oder »Beforschen des Entwerfens«
bildet die grofite Klasse und allgemeinste Form von Recherche im Zu-
sammenhang mit dem Entwerfen. Sie umfasst Kulturwissenschaften, ins-
besondere die historischen Wissenschaften und die Sozialwissenschaften
und sucht nach strukturellen Perspektiven in Kunst und Gestaltung. Ge-
schichten, Objekte, Bilder und Zeichnungen bilden die Hauptinteressen
dieser Forschungsrichtung. Beim Beforschen des Entwerfens beobachtet
der Wissenschaftler oder »forschende« Entwerfer das Thema aus einer
Distanz heraus. Die Beobachtung erfolgt primér aus der Perspektive der
Erkennbarkeit und generiert daraus neues Wissen.

(i) »Forschung durch Entwerfen« geht von den Handlungen und
den Materialien aus und kann als Handlungsforschung (action research)
bezeichnet werden. Handlungsforschung ist die systematische Forschung
durch praktische Handlungen und den Entwurf von Artefakten, die
dazu fiihrt, neue Information und Konzepte in mitteilbares Wissen zu

44 Vgl. Kiesler 1939, S. 65.

45 (i) »Forschung in den Entwurf« (research into design), (ii) »Forschung
durch den Entwurf« (research through design) und (iii) »Forschung fiir
den Entwurf« (research for design); vgl. Frayling 1993, S. 5 und Schneider
2006, S. 5-9.



108

verwandeln. Sie betrachtet reale Phinomene unter dem Gesichtspunkt
der Verdnderbarkeit, wobei neue Erkenntnisse durch Verwendung von
Modellen oder Zeichnungen entstehen kdnnen. Das Problem liegt in der
Festlegung dariiber, nach welchen Kriterien Wissen in Form von nicht-
diskursiven Symbolsystemen evaluiert werden kann und ob der handelnde
Entwerfer zum Forscher erhoben werden kann.

(iii) »Forschung fir den Entwurf« erfolgt in der spiteren Phase des
Entwurfsvorganges. Bei dieser Art von Forschung ist das Wissen im
Artefakt selbst verkorpert, und das Ziel der Forschung besteht in dis-
kursiver und ikonischer Kommunikation. Die nachtrigliche Analyse von
Artefakten und Entwurfshandlungen kann zu allgemeinen nachpriifbaren
und anerkannten Erkenntnissen fithren. Der wissenschaftliche Status von
Forschung fiir den Entwurf ist umstritten, weil eine nachtrégliche Erkla-
rung von Entwurfsprozessen nie ihrer tatsdchlichen Dynamik gerecht wird
und es sich zumeist um Populir- und Zeitschriftenwissenschaften handelt.

Diagramme zur »Forschung in den Entwurf« dienen dazu, Entwurfsthe-
men zu analysieren, Information zu sammeln oder Entwurfsprobleme zu
definieren. Die Methode, Entwurfsprobleme im Vorentwurf mit Bildern,
Diagrammen oder mit Bildern und Diagrammen einzukreisen, um Infor-
mation verdichtet mit vorldufigen Platzhaltern weiterzuverarbeiten, hat in
Architektur, Graphik-, Industrial oder Production Design breite Anwen-
dung gefunden.*s Als Beispiel kann eine sogenannte Methodenkarte aus
dem Bereich des »Design Thinking« dienen, wie sie von der amerikani-
schen Firma »IDEO« innerhalb ihrer kreativen Praxis verwendet wird
(Abb. 7). Das Thema bildet hier die »Nachhaltigkeit«, wobei Personen,
in diesem Fall Kunden, dieses in Form von Bild und Text veranschau-
lichen. Methodenkarten sind ein beliebtes Arbeitsmittel in der Krea-
tivitdtstechnik zur Unterstiitzung der Gruppendynamik und stammen
aus dem Bereich der experimentellen Wahrnehmungspsychologie. Brian
Eno (*1948) und Peter Schmidt (1931-1980) entwickelten beispielsweise
1975 Methodenkarten mit aufgedruckten schriftlichen Anweisungen und
Assoziationen fiir die musikalische Kompositionstechnik, die sie als »ver-
bliimte Strategien« bezeichneten.” In den 1980er Jahren entwickelte die

46 Vgl. Buxton 2008, S.156; Horgen u. a. 1999, S. 196.

47 Z.B.: »Repetition is a form of change. Ask your body. Change ambiguities
to specifics«, im Original: »Oblique Strategies. Over one hundred worthwhile
dilemmas«, Vgl. URL: http://fusionanomaly.net/obliquestrategies.html,
9.12.2009.
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7 Methodenkarte »Collage«, Analyse einer Entwurfsaufgabe,
IDEO 2003

Firma Caudill Rowlett Scott Analysekarten als Hilfsmittel in der graphi-
schen Vermittlung.*® Ein Diagramm (Abb. 8) schematischer Zeichnungen
verschiedener Gefafiformen zeigt Zusammenhénge und Urspriinge fiir

48 Vgl. Laseau 2001, S. 113.
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8 Analyse verschiedener Gefafiformen, EOOS 2002

den Entwurf eines Trinkgefdfies. Die Graphik entstand 2002 im Design-
biiro »EOOS« als »Forschung in den Entwurf« zur Entwicklung eines
Trinkgefafles um kulturelle, mythische oder rituelle Aspekte von Geféf3en
zu veranschaulichen, was den analytischen Charakter von Diagrammen
dieser Entwurfsphase verdeutlicht.

Ahnlich zu deuten sind Analysen von Kiesler, etwa eine Zusammen-
stellung verschiedener Regalsysteme zum Entwurf einer mobilen Haus-
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bibliothek (Abb. 9). Die von Kiesler geleitete Gruppe an der Columbia
Universitdt recherchierte ein Jahr zu Themen wie Bibliotheken, Buch-
druck, Regalsystemen, Technik der Buchbindung, um den Entwurf
analytisch zu fassen. Das Ergebnis waren sogenannte Photostats® aus
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9 Diagramm zur »Forschung in den Entwurf« einer mobilen Hausbib-
liothek von Friedrich Kiesler, ca. 1937, Karteikarte aus dem »Laboratory
for Design Correlation« mit verschiedenen Regalsystemen der Firma
Snead&Co, 1937

49 Dabei handelt es sich vermutlich um eine Markenbezeichnung fiir Ko-
piermaschinen die Friedrich Kiesler synomym fiir Kopie oder Blaupause
verwendet, vgl. Photostats, Laboratory for Design Correlation, Osterreichi-
sche Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung, Wien, Inv. Nr. R1/C/5,
box REC 06.LOC, 2.
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wissenschaftlicher Literatur, Zeitungsartikeln, Drucken aus der Kunst-
geschichte, Abbildungen aus Warenkatalogen, Archivphotographien etc.,
die auf Kartonplatten aufkaschiert wurden, mit Anmerkungen versehen
sind und innerhalb eines durchdachten Karteikartensystems verwaltet
wurden.

Diagramme zur »Forschung durch Entwerfen« beziehen sich auf
den Entwurfsprozess selbst, Wissen wird direkt aus der Verwendung
von Diagrammen heraus gewonnen. Diagramme, die unmittelbar als
Entwurfswerkzeug dienen sollen, wie etwa »konstruktive Diagramme«®
lassen sich schwer im Werk von Friedrich Kiesler identifizieren, weil
der Kontext ihrer Verwendung nicht immer eindeutig ist. Diagramme
zur »Forschung durch das Entwerfen« konnen Aufzeichnungen, Listen
oder Skizzen sein, die unmittelbare Zeugnisse schlussfolgernden Den-
kens sind, oder die im Entwurf als »beredte Skizzen«® entstehen, um
sich anderen Personen gegeniiber zu erkldren. Als Beispiel kann die
graphische Losung der Menon-Methode gelten (Abb. 10), bei der eine
Person mit der Verdoppelung der Fliche eines Quadrates (A, B, C, D) auf
graphischem Wege beauftragt wird.’? Die meisten Personen erstellen zur
Loésung dieses Ritsels eine Art Diagramm. Die Quadrat-Verdoppelung
besteht darin, dass das Ausgangsquadrat iber die Diagonale halbiert
wird, wobei eine Hilfte genau ein Viertel des flichenmiflig doppelt so
groflen Quadrats bildet. Bei richtiger Anordnung von vier solchen Tei-
len entsteht ein auf der Spitze stehendes Quadrat mit dem doppelten
Flacheninhalt (B, N, C, M). Analog dazu sind Diagramme von Patrick
Geddes zu verstehen, die beispielsweise in der Anordnung der Begriffe
Ort (Place), Arbeit (Work) und Gesellschaft (Folk) zum Verstindnis
der Struktur von Stiddten operieren (Abb. 11). Geddes befasste sich aus
der Perspektive von Staatskunde, Stadtplanung und Soziologie mit
den Wechselbeziehungen einzelner Elemente einer Stadt (Place, Work,

50 Christopher Alexander versuchte diese sog. konstruktiven Diagramme
empirisch zu testen, d. h. mit den Endverbrauchern gemeinsam diese Dia-
gramme einzusetzen, bzw. wollte er erreichen, dass diese eigenstdndig mit
solchen Diagrammen entwerfen, vgl. Alexander 2008, S. 22 und Alexander
1964, S. 88-94.

51 Vgl. Ferguson 1993, S. 101.

52 »Sokrates stellt nur erkenntnisleitende Fragen, die Erkenntniserweite-
rung selbst kommt vom Diagramm. Und zwar so: Gegeben ist ein Quadrat
mit der Seitenldnge 2, gesucht ist die Seitenlidnge eines Quadrats mit dem
doppelten Flicheninhalt«, Ueding 1992, S. 22.
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G N
T —
A 1]
10 Veranschaulichung eines geometrischen
Problems, Diagramm zur Quadrat-Verdoppelung
des Menon nach Merkelbach 1988
[
PrLacE-wioRK WORK Fovkwork
(Matural advantages) (Occupatiom)

PLACE

11 »Thinking Machine«, Diagramm zur Transformation von
Raum, Arbeit und Gesellschaft von Patrick Geddes 1925

Folk) und versuchte dabei die Zusammenhiénge zwischen diesen Be-
griffen nicht auf einseitige kausale Beziehungen (Place ... Work ... Folk)
zu reduzieren, sondern entwickelte spezielle Diagramme zur Analyse
soziologischer Phdnomene wie auch der Synthese neuer wechselseiti-
ger Abhingigkeiten.® Der Anspruch ist dabei der, dass sich Umwelt
(Place) und Gesellschaft (Folk) immer in Wechselbeziehung zueinander

53 Vgl. Meller 1979, S. 137.
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entwickeln.> Dazu transformiert Patrick Geddes die Liste »Ort, Arbeit,
Gesellschaft« in eine Tabelle oder ein Kastendiagramm und erhilt so
neue Relationen beziehungsweise ist dazu gezwungen jede Relation in
zweifacher Hinsicht zu bedenken. Dominiert etwa ein Ort iiber die Arbeit
dann notiert er »Place-Work«, was bedeutet, dass Arbeit aus ortlichen
Begebenheiten entsteht. Ist umgekehrt Arbeit das bestimmende Prinzip,
wird aus einem Ort eine Arbeitsstétte wie etwa Feld, Garten oder Hafen,
und diese wire im fehlenden Feld in der letzten Zeile in der Mitte einzu-
tragen. Durch diese unterschiedliche Koppelung will Geddes erreichen,
dass soziale Phanomene nicht vorschnell auf Statistiken oder mathema-
tische Gleichungen reduziert werden. Wesentlich an den Relationen ist,
dass Arbeit (Work) beispielsweise als Gesellschaft-Arbeit (Folk-Work)
und Erwerbstitigkeit (Work-Folk) nicht die gleiche Qualitit besitzt. Die
Relationen sind daher weniger kausale Koppelungen oder Abbildungen,
also Arbeit als Funktion eines Ortes oder umgekehrt (f(Arbeit)=Ort),
sondern eher systemische Relationen der einzelnen Begriffe, welche
diagonal angeschrieben sind.% Geddes verwendete den Begriff »thinking
machines« fiir diese Art von Begriffsanordnungen, Diagrammen, seman-
tischen Feldern oder Tabellen mittels derer Wachstum und der Einfluss
verschiedener Krifte auf den Menschen dargestellt werden kann.5¢ Auf
der zweiten Konferenz der »British Sociological Society« 1905 verwen-
dete Geddes zahlreiche »thinking machines« und er insistierte auf deren
positiven Wert als Werkzeuge zur Erforschung schlecht strukturierter
Probleme in Soziologie oder Staatsbiirgerkunde.’ Die Arbeit mit den
»thinking machines« wurde ein wichtiger Bestandteil innerhalb seiner
Theorie und Praxis, wobei er vermutlich einen Gedanken von Gottfried
W. Leibnitz (1646-1716) aufnahm, indem er von der Entwicklung einer
Art analogen Rechners ausging, der es ermoglicht, Ideen auf eine quasi
haptische Ebene zu bringen.%®

54 Vgl. Welter 2002, S. 33.

55 »The diagrams must be seen as a medium of expression and not a for-
mule. They are used to illustrate the contrast between two ways of think-
ing: the understanding of the fundamental polarity is the sole function of
the diagrams«, Turner u. a. 1949, S. 201.

56 Vgl. Meller 1990, S. 45.

57 Vgl. Geddes 1925. Der massive Einsatz von Diagrammen und Patrick
Geddes Euphorie zu den »thinking machines« wurden auf dieser Konferenz
skeptisch aufgenommen. vgl. Meller 1990, S. 49.

58 Vgl. Boardman 1944, S. 51 und Meller 1990, S. 46.
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Auch bei Kiesler tritt der Aspekt der korrelierenden Faktoren in dia-
grammatischer Form auf, etwa beziiglich der effizienten Benutzung einer
mobilen Hausbibliothek (Abb. 12). In der Darstellung erscheint eine
Anordnung von Begriffen zu den Phédnomenen Zeit ’TIME«, links) und
Bewegung (»>MOTION«, rechts) mit den jeweiligen Faktoren »erhohte
Lesbarkeit« und »verminderte Bewegung« zur Reduktion des »visuellen
Aufwandes« (Mitte). Die Faktoren werden im Gebrauch der Hausbiblio-
thek miteinander verkoppelt (CORRELATION), was eine Verminderung
des visuellen Aufwands zur Folge hat. Kiesler entwirft hier buchstéblich
den Entwurfsprozess selbst, indem er Faktoren und deren wechselseitige
Abhiéngigkeit durchdenkt und neue Erkenntnisse iiber Wesen und Wir-
kung der einzelnen Faktoren gewinnen kann.* Die reproduzierte Notiz
kann als ein unmittelbares Arbeitsbehelf im Entwurf betrachtet werden,
wobei es naheliegend ist, dass Friedrich Kiesler bestimmte Diagramme
als eine Form vom »thinking machines« konzipiert hat, um wechselseitige
Abhiéngigkeiten einzelner Faktoren graphisch veranschaulichen zu kon-
nen. Deutlich ausgeprigt innerhalb der Lehrpraxis von Friedrich Kiesler
ist die Verwendung von Listen, welche sicher beeinflusst war von der
Technik der Schreibmaschine sowie dem Ubergang von Indexierungen
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12 Diagramm zur »Forschung durch Entwerfen« fiir eine mobile Haus-
bibliothek (»Energy saving« Mobile Home Library), Aufzeichnungen zu
einzelnen Parametern der mobilen Hausbibliothek von Friedrich Kiesler

ca. 1937

59 Alden Thompson, ein Mitarbeiter im »Laboratory for Design Correla-
tion« fiihrte im Oktober 1938 zur Korrelation zwischen Zeit und Bewegung
eine spezielle Studie durch - die sog. »Contact Cycle Study«; vgl. Oster-
reichische Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung, Wien, Inv. Nr.:
Reports Alden Thompson, rec_o7 LDC o7.
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in Diagramme als semantische Felder oder Tabellen. In einer Tabelle zur
Morphologie der Architektur von 1930% werden etwa verschiedene Phasen
und Komponenten der Entstehung von Architektur herausgearbeitet, ganz
dhnlich der »thinking machine« zur »Hierarchie der Wissenschaften« von
Geddes.® Auch zu Kieslers Projekt »Space House« von 1933% existieren
Stoffwechseldiagramme, welche korrelierende Elemente veranschauli-
chen sollen, die aussehen wie »thinking machines« zur Stadtpolitik von
Geddes.®

Diagramme zur »Forschung fiir den Entwurf« beziehen sich auf die
nachtrégliche Erkldrung des Entwurfsprozesses. Die meisten Diagramme
von theoretisierenden Architekten, Industrial Designern etc. sind dieser
Gruppe zuzuordnen, weil es primér darum geht, den Entwurf angreifbar,
diskutierbar oder bewertbar zu machen. Die Gruppe umfasst ausgearbei-
tete Diagramme, die in spiteren Publikationen verwendet werden sowie
insbesondere Diagramme zur Kritik, Lehre und Weitervermittlung. In
Peter Eisenmans Dissertation von 1963 findet sich beispielsweise eine
formale Analyse des Obdachlosenheim »Cité de Refuge« (Das Haus der
Zuflucht), das Le Corbusier, von 1929-1933 fiir Paris konzipierte (Abb. 13).

13 Formales System, Grundrissanalyse zu Le Corbusiers
»Cité de Refuge« von Peter Eisenman 1963

60 Vgl. Osterreichische Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung, Wien,
Inv. Nr.: TXT 3588/0, TXT 845/0.

61 Vgl. Geddes u. a. 1931b, S. 1303 und Boardman 1944, S. 49.

62 Vgl. Osterreichische Friedrich und Lillian Kiesler-Privatstiftung, Wien,
Inv. Nr.: TXT 3584/0, TXT 3585/0, TXT 3586/0.

63 Vgl. Meller 1979, S. 155.
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14 Graphische Formsynthese (Ausschnitt),
Baumdiagramm zum Entwurf einer Ortschaft
von Christopher Alexander 1963

Das Diagramm soll belegen, wie die ~dominante« Bewegungsachse von der
Eingangsbriicke abgeddmpft und zusétzlich durch eine leichte Versetzung
der Achsen zum >Stottern< gebracht wird. Dieser leichte Achsenversatz
sowie der Druck aus der oberen Zylinderhilfte (kleine Pfeile oben) werden
durch das organisch gestaltete Empfangspult (unten) verkorpert.5

Als Beispiel fiir eine graphische Formensynthese im Rahmen einer
Forschung fiir den Entwurf kann eine entsprechende Darstellung aus
Christopher Alexanders Dissertation von 1963 dienen (Abb. 14), die
sich auf den Entwurf einer Ortschaft aus Mikrokomponenten (unten)
und einer Makrokomponente (oben) fiir den Bereich Viehzucht bezieht.
Die Mikrokomponenten bestehen aus den Elementen Hufbad, Viehstal-
lungen und Viehtridnke. Die Formsynthese der Studie ist hier als eine
Art Losungsbaum gedacht und als hierarchische Stufung mithilfe der

64 Vgl. Eisenman 2005, S. 158.
65 Vgl. Alexander 1964, S. 157.
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sogenannten konstruktiven Diagramme, wobei der Ubersetzungsprozess
von vorangehenden Interaktionsnetzen in die synthetisierte Form dieser
diagrammatischen Skizzen letztendlich nicht exakt erklért wird.®® Deshalb
kann angenommen werden, dass dieses Baumdiagramm eher der nachtrég-
lichen Erkldrung des Entwurfes gedient hat, wobei es nédher an die Struktur
einer Formsynthese herankommt als Eisenmans Grundrissanalyse.
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15 Diagramm zur »Forschung fiir den Entwurf« der mobilen Hausbiblio-
thek (»Metabolism Chart«,Ausschnitt) von Friedrich Kiesler 1939

Eine spezielle Problematik ist mit Kieslers »Metabolism Chart« zum Ent-
wurf des Projekts »Mobile Home Library« von 1939 verbunden (Abb. 15).
Er veranschaulicht mit diesem grofiformatigen Schaubild, welches 1939
in Englisch und 1949 in Franzosisch publiziert wird, den correalistischen
Entwurfsprozess.®” Aufgrund des Formates kann angenommen werden,
dass dieses Diagramm zu Lehrzwecken gedient hat. Das Diagramm fiir
den Entwurf hat die Struktur eines Baum- oder Pfeildiagrammes, das
einige grundlegende Entwurfsschritte enthélt und wichtige Aufschliisse
iiber die Struktur des correalistischen Entwurfsprozesses liefert. Den
Kern des Diagrammes bilden drei Mengen zu den Bereichen Funktion,
Form und Struktur. Unter Funktion fallen beispielsweise Faktoren wie
Reaktionsbereitschaft (reactivity), Wechsel (change) oder Zeitsparen (time
reduction), also Phinomene, die stark zeitgebunden sind: Werkzeuge,
Handlungen, Kochprozesse (aufkochen, umriihren, verdichten, schiu-
men schlagen, sieben, abseihen, filtern ...). Unter Form fallen Faktoren
wie Sichtbarkeit (visibility), Materialstruktur (texture, color, dimen-
sions) oder Montage (assembly and unassembly), und dementsprechend

66 Vgl. Bonsiepe 1967, S. 16.
67 Vgl. Kiesler 1939, S. 68-69 und Kiesler 1947, o.S.
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Phidnomene, die eher mit Wahrnehmung zu tun haben: Wahrnehmbare
Eigenschaften, Geschmack, Haptik, Konsistenz, Farbe, Geruch, Textur
etc. Unter Struktur fallen Faktoren wie beispielsweise selbstreinigende
Abdeckungen (self-maintainig plexiglas dust flaps), Gummi-Einlegeteile
(rubber inserts) oder Fassungsraum (capacity for three units), also Pha-
nomene, die eher konkrete Bauteile und deren Eigenschaften betreffen:
NaCl, Aminoséduren, Geschmacksverstirker etc. Die Bestimmung dieser
drei Mengen bildet einen zentralen Teil in der Erforschung der correa-
listischen Architekturtheorie und Entwurfsmethodik. Kiesler zeichnet
mit diesem Diagramm eine Art Lésungsbaum, der die Komponenten zur
rechten Seite hin immer stirker synthetisiert. Zunichst geht es darum,
Komponenten, Bauteile, Eigenschaften oder Krifte fiir die drei Bereiche
Funktion (function), Form (form) und Struktur (structure) zu bestimmen.
Der Entwurf besteht dann in der Verkniipfung von Faktoren aus Funk-
tion und Form hin zu Faktoren aus Struktur, wodurch eine Reduktion
(REDUCTION) iiberfliissiger Materialien oder verschwendeter Energie
erzielt wird. Es sind Reduktionen mentaler, visueller, manueller, torsaler
und pedaler Anstrengungen moglich. Die visuelle Komponente ist in
Abbildung 16 isoliert und auf die Wechselbeziehung einzelner Faktoren
oder Parameter zum Entwurf einer Hausbibliothek bezogen. Hier wird
deutlich, wie Faktoren der Menge Funktion (stimulation, isolation, sta-
bility) zusammengefasst und in Faktoren der Menge Form (enclosure),
abgebildet werden. Der Gedanke der Reduktion macht Sinn, wenn der
Entwurf als ein Organismus betrachtet wird, dessen Zusammenspiel von
Organen und deren Funktionen optimiert werden sollen. Die Formsyn-
these besteht demnach darin, Parameter aus den drei Bereichen Funktion,
Form und Struktur zu verkniipfen, um so insgesamt die Anzahl der
einzelnen Komponenten zu minimieren.

“niragbure”
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16 Reduktion von Faktoren zum visuellen Aufwand (Ausschnitt aus
Abb. 15) nach Friedrich Kiesler 1939
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Mathematisch betrachtet kann dieses »Stoffwechseldiagramm« mit der
Mengenlehre von Georg Cantor (1845-1918) in Verbindung gebracht
werden, weil Kiesler vermutlich fiir seine Forschungen zum Unendlichen
Ansitze aus der Mengenlehre aufgegriffen hat.®® Konkret besteht das Dia-
gramm aus drei Mengen flir Funktion (Mg,), Form (Mg,), und Struktur
(Msiru). Die Menge fiir Funktion ldsst sich beispielsweise mathematisch
als aufzdhlende Menge anschreiben:®

Mg, = {reactivity, stimulation, isolation ... aesthetic}

Die einzelnen Mengen Mg,, Mg,, Ms.:, werden paarweise ineinander ab-
gebildet, dass heif3t als Pfeildiagramm dargestellt: Elemente der Menge
Funktion werden in den Zielbereich der Menge Form abgebildet, Elemen-
te der Menge Form in den Zielbereich Struktur und sowie Elemente der
Menge Struktur in den Zielbereich (REDUCTION).

Mg~ Mg, — Mg, — Reduktion

Bei den einzelnen Abbildungen handelt sich um »surjektive« Abbildun-
gen, dass heif3t bei jedem Faktor oder Objekt von Mg, endet mindestens
eine Pfeilspitze von Objekten aus dem Wertebereich von Mg,. Mg, ist in
diesem Sinn maéchtiger als Mg, und Mg, méchtiger als Mg,. Die Zuord-
nung von Objekten Mg, auf die Menge Mg, kann aber nicht durch eine
Gleichung angegeben werden, sondern nur durch eine Wertetafel oder
Matrix.® Die Beziehung oder Relation von Mg,— Mg, ist daher keine
Funktion, weil jedem Element Mg, nicht exakt ein Element aus Mg, zu-
geordnet werden kann. Es gibt keine Vorschrift oder Formel, die besagt,
wie Objekte aus der Menge Mg, Objekten aus der Menge Mg, zugeordnet
werden sollen. Dem Faktor der Umschlossenheit (enclosure, die runde
Form der Bibliothek) werden die Faktoren Stimulanz (stimulation), Tren-
nung (isolation) und Stabilitét (stability) zugeordnet, aber es gibt kein
Abbildungsgesetz (Funktion) das nachvollziehbar beschreibt, wie diese
Objekte aus Mg, nach Mg, abgebildet werden sollen. Die Abbildungen Mg,
— Mg, und Mg, Mg, sind daher nicht eindeutig. Der Ansatz, Faktoren,
Objekte oder Parameter aus einem Funktionskomplex Mg, mit Faktoren
der Form Mg, zu verkoppeln ist berechtigt, aber im »Metabolism Chart«

68 Vgl. Graevenitz 2009, S. 119.
69 Vgl. Schorn 1976, S. 14.
70 Vgl. Kusch 1970, S. 68.
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nicht eindeutig nachvollziehbar. Den Zusammenhang zwischen Mg,, Mg,
und Mg,,, konnte man anstelle einer Funktion — mit einer Verkniipfung
O darstellen.” Setzt man fiir die surjektive Abbildung Mg,— Mg, das
Symbol f und fiir die surjektive Abbildung Mg,—~ Ms,,, das Symbol g,
so entsteht eine zusammengesetzte oder verkettete Abbildung g nach f:

f: Mpa— Mg, A g Mr,— Mg
g(f(reactivity, stimulation, isolation ... aesthetic)) oder:
(g O f)(reactivity, stimulation, isolation ... aesthetic)

Der mathematische Charakter des Stoffwechseldiagramms belegt, wie sehr
der correalistische Entwurfsprozess von kausalen, linearen Konzeptionen
von Form, Funktion und Struktur abweicht, indem Entwurfsprozesse zu
Optimierungsverfahren werden, bei denen es darum geht, unterschied-
liche Umgebungen mittels Artefakten als Schnittstellen zu regulieren.
Kiesler versuchte schon in den 1920er Jahren einen Entwurf mittels einer
aufwindigen mathematischen Formel auszudriicken.® Weiterhin war ihm
durch seine Ausbildung in Wien hochstwahrscheinlich die »Stilformel«
von Gottfried Semper (1803-1879) geldufig, der darin ein Kunstwerk als
Ergebnis aufeinander einwirkender Koeffizienten beschreibt.”

Die Untersuchung von Diagrammen in verschiedenen Entwurfspha-
sen verdeutlicht, dass in Entwurfsprozessen haufig sogenannte gemischte
Systeme vorkommen, die innerhalb von Kontinua zwischen Symbolen
ikonischer (Bild) und diskursiver Art (Text) zu verorten sind’ Uber-
setzungen oder »Transkriptionen«™ zwischen diesen unterschiedlichen
Symbol- und Zeichnungssystemen bilden den zentralen Punkt fiir einen
moglichen Wissenserwerb und dem Verhéltnis von ikonischem und
diskursivem Wissen im Zusammenhang mit einer Diagrammatik. Die

71 Vgl. Schorn 1976, S. 63.

72 Vgl. Simon 1994, S. 6.

73 Vgl. Kiesler 1924, S. 58.

74 »Jedes Kunstwerk ist ein Resultat, oder, um mich eines mathematischen
Ausdruckes zu bedienen, eine Funktion einer beliebigen Anzahl von Agen-
tien [Agenzien, als Plural von Agens, Prinzip, treibende Kraft oder auch
med. wirksamer Stoff, Anm. d. V] oder Kriften, welche die variablen Ko-
effizienten ihrer Verkorperung sind«, Semper 1884, S. 267; diese Funktion
lautet: Y=F(x,y,z, ...), ebd.

75 Vgl. Dubery u. a. 1983, S. 108-119.

76 Vgl. Willats, 1997, S. 158.



122

Beispiele zur Forschung »in«, »durch« und »fiir« den Entwurf zeigen, dass
unterschiedliche Diagramme mit unterschiedlichen Formen von Erkennt-
nis — sinnlicher bis logischer Art - zusammengebracht werden kdnnen.
Das Liniengleichnis von Platon, in welchem Sichtbares und Denkbares
innerhalb eines Kontinuums verschiedener Wissensformen zueinander in
Beziehung gesetzt werden, ist daher erkenntnistheoretisch grundlegend
und richtungsweisend fiir die obige angewandte Forschung innerhalb
einer moglichen Diagrammatik als Metatheorie.” Die »Forschung in den
Entwurf« zeigt anhand des Karteikartensystems, den Kollagen und den
»Photostats« die Relevanz kulturwissenschaftlicher Recherche im Bereich
der Architektur und dem Industrial Design zur analytischen Erfassung
von Entwurfsproblemen. Diagramme konnen hier als vorldufige Platz-
halter verstanden werden, die helfen, die Wahrnehmung zu trainieren,
um »Physiognomien« herauszuarbeiten und es ermdglichen, viel Infor-
mation in entwerferische Probleml6seprozesse mit aufzunehmen. Die
»Forschung durch Entwerfen« zeigt anhand von »beredten Skizzen«, Kas-
tendiagrammen, Matrizen, Listen, oder »thinking machines« Friedrich
Kieslers Bemiihungen, die Entwurfshandlung als epistemische Praxis
aufzufassen. Bei dieser konnen insofern neue Erkenntnisse gewonnen
werden, als menschliche und nicht-menschliche Akteure in Form eines
Netzwerkes — im Correalismus als Struktur - betrachtet werden und die
somit zu einer systemischen statt kausalen Sichtweise auf menschliche
und technische Phidnomene beitrdgt. Diagramme konnen hier als gra-
phische Werkzeuge zur Hypothesenbildung verstanden werden, die ein
dialogisches Nachvollziehen férdern. Die »Forschung fiir den Entwurf«
zeigt anhand des »Stoffwechseldiagramms«, dass die Arbeit im »Labora-
tory for Design Correlation« geprégt ist von frithen Ansédtzen zur Arbeits-
psychologie, Ergonomie, Kybernetik, Psychotechnik und Systemtheorie.

77 »So nimm nun wie von einer in zwei geteilten Linie die ungleichen Teile
und teile wiederum jeden Teil nach demselben Verhiltnis, das Geschlecht
des Sichtbaren und das des Denkbaren: [...] Und nun nimm mir auch die
diesen Teilen zugehorigen Zustdnde der Seele dazu, die Vernunfteinsicht
dem obersten, die Verstandesgewifheit dem zweiten, dem dritten aber weise
den Glauben an und dem vierten die Wahrscheinlichkeit; [...]«, Platon: Der
Staat, zit. nach: Eigler 1971, S. 547-553; Zum Liniengleichnis im Zusam-
menhang mit Diagrammen vgl. Ueding 1992, S.28-35 und Krédmer 2009,
S. 112-114; Walter Seitter verdanke ich im Zuge seiner Dissertationsbetreu-
ung zwischen 2004 und 2008 den Hinweis auf das Liniengleichnis in Bezug
auf Diagramme; Hasenhiitl, 2008, S. 480-492.
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Friedrich Kieslers Beschiftigung mit mathematischen Modellen oder
Tabellen sowie die diagrammatische Darstellung des correalistischen
Entwurfsprozesses leistet einen frithen und gut dokumentierten Beitrag
zur Geschichte parametrischer Formwerdungsprozesse mittels analoger
Techniken. Diagramme konnen diesbeziiglich als Hilfsmittel verstanden
werden, die reflexive Formen der Wissensgewinnung erleichtern sowie
diskursive Symbolisierungen unterstiitzen. Diese drei Aspekte von Dia-
grammen in Entwurfsprozessen mogen Angriffs- und Anschlusspunkte
zukiinftiger interdisziplindrer Forschung in Architektur und Industrial
Design bieten.
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OLIVER SCHURER

MORPHOGENESE UND PLASTIZITAT
Antoni Gaudis Hangemodell als Typ,
Algorithmus und Diagramm

»Grandiose schrédge Sdulen von mittlerer Grofle, die wie die ermat-
teten Halse schwerer Wasserkopfe auflerstande sind, sich aufrecht
zu halten, tauchen mit der bis dahin unbekannten fotografischen
Bemiihung um Augenblicklichkeit erstmals in der Welt der harten
Wogen gemeiflelten Wassers auf.« Salvador Dali, Minotaure 3-4, 1933!

In der Vielfalt der zeitgendssischen Architektur wird das Thema Morpho-
genese fast ausschliefllich durch den Einsatz von Computertechnologie
zugénglich. Gewissermafien als Vorldufer derartiger Werkzeuge und der
ihnen eingeschriebenen Methoden beschiftigte sich Antoni Gaudi schon
ab den 1880er Jahren bauend mit dieser Problematik. Dabei interpretierte
der katalanische Architekt den tradierten Typ der gotischen Kathedrale in
der Form von liturgischen, distributiven und konstruktiven Diagrammen,
um deren morphogenetischen Spielraum auszuloten. Ausgehend von der
Formfindung fiir eine spezifische Kirche verallgemeinerte er seinen Ansatz
zu einer Methode der Morphogenese. Sieben Jahre nach seinem Tod schrieb
Salvador Dali in der Frithphase des Surrealismus zu Gaudis Werk: »[...]
konnen wir staunend feststellen, dass jedes Element, und sei es das ange-
borenste, am meisten von der Vergangenheit ererbte, in seinem innersten
funktionalistischen Wesen zutiefst erschiittert wird.«> Gaudis Einfluss
reicht in der Architektur bis heute weiter, etwa durch Le Corbusiers
Wallfahrtskirche Ronchamp oder Pier Luigi Nervis Palazetto del Sport.

1 Dali 1973, S. 118.
2 Ebd,, S.117.

OLIVER SCHURER: MORPHOGENESE UND PLASTIZITAT 129

EINE KLEINE KIRCHE

Der Gonner Gaudis, der Textilfabrikant Eusebio Gtiell i Bacigalupi, be-
auftragte eine Kirche fiir die Arbeitersiedlung bei seiner Fabrik in Santo
Coloma de Cervellé (-Heilige Taubes, als Sinnbild des Heiligen Geistes,
Taf. 4), einem heutigen Vorort Barcelonas. Aus dem anscheinend beschei-
denen Auftrag fiir den Entwurf und Bau einer kleinen Kirche entstand
in einem langen Prozess zwischen 1898 und 1908 das kohérenteste Zu-
sammenwirken aller Ebenen, das Gaudi je in einem Werk realisierte. Zu
dieser Zeit arbeitete Gaudi bereits am Entwurf seines Hauptwerks, der
Kathedrale Sagrada Familia in Barcelona. Mégliche Losungen fiir Proble-
me im Entwurf fiir die Kathedrale konnten an der kleinen Kirche getestet
werden. Er entwickelte seinen Entwurf der kleinen Colonia Giiell Kirche
anhand eines Modells aus hidngenden Schniiren, die zu einem rdumlichen
Netz verknotet und mit Gewichten belastet wurden. Dieses konstruktive
Diagramm wurde als Hangemodell der zu entwerfenden Kirche bezeichnet.
Inspiriert durch die in Europa damals allgemein unbekannte Formenspra-
che nordafrikanischer Lehmziegelbauten, deren gekurvte Konturen aus
rektanguldren Grundelementen gemauert waren, entwickelte er eine Trag-
konstruktion zur Weiterentwicklung dieser Formen (Abb. 1, 2).

Mit dem Ausdruck einer ungewohnlichen Formensprache sollte die
kleine Kirche aus einem traditionellen Grundrisstyp als distributives
Diagramm mit bekannten Elementen wie Léngsschiff, Querschiff und
Vierung gebildet werden. Jos Tomlow, der Gaudis Hiangemodell Mitte
der 1980er rekonstruierte, schreibt: »Es gelang dem Architekten, mit
der fast symmetrischen Grundrissanordnung, den senkrechten Stiitzen
und den sich aneinander reihenden Bogen, trotz der rdumlichen Kom-
plexitit, Rhythmus und Kontinuitdt in den Raum zu bringen. Durch
Wiederaufnahme und Variation der traditionellen Bauformen (Kuppel,
Stiitze, Bogen) wird der Betrachter mit der neuen Formenwelt, die sich
in diesem Entwurf entfaltet, vertraut gemacht.«® Diese Raumkonzeption
hatte Gaudi schon bald nach 1884 fiir den Entwurf der Sagrada Familia-
Kathedrale gefunden, lange bevor er sie fiir die Colonia Giell Kirche an-
wandte. Der Bau von Santo Coloma wurde 1914 wegen Geldmangels und
des Todes des Gonners unvollendet abgebrochen. Lediglich die Krypta

3 Tomlow 1989, S. 205.
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1 Rekonstruktion des Hingemodells von Gaudi fiir die Colonia Gtiell
Kirche; Modell vor dem Anbringen der Gewichte

1

2 Grundriss der Colonia Giell Kirche Santo Coloma de Cervelld

war fertiggestellt und dient noch heute als Kirche. Nach 1914 widmete
sich Gaudi nur noch dem Entwurf und Weiterbau der Sagrada Familia-
Kathedrale. Gaudi stellte sich bei seinem modell-basierten Entwurf fiir
die Colonia Giiell Kirche teils ideelle, teils materielle Vorgaben. Zwei ihm
eigentiimliche architekturtheoretische Betrachtungen, die der Gotik und
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der Tragwerksanalyse, konnen als prigende Einfliisse fiir die Eigenart
des Entwurfsprozesses festgemacht werden.

GOTISCHE TYPEN

Eugene Viollet-le-Duc definiert das konstruktive Skelett eines Gebédudes
als dessen Struktur. Von dieser Primisse leitet er ab, dass die Essenz
eines architektonischen Stils, im Besonderen der Gotik, dessen Struktur
sei. Er schlégt vor, diese Struktur weiter zu entwickeln und sozusagen zu
idealisieren.! Viollet-le-Duc vermutete in seinen theoretischen Schriften,
dass in der Gotik die Wandpfeiler iiberdimensioniert waren.> Seine bevor-
zugte gotische Kathedrale war Notre-Dame in Amiens. Eine der vielen
Besonderheiten® dieses Bauwerks war seine ungewohnlich kurze Bauzeit
von 1219-64. Schon aus diesem Grund ist die Kathedrale von Amiens
im Vergleich zu vielen anderen relativ einheitlich und kann als Beispiel
eines kohirenten gotischen Systems betrachtet werden. Dieses System
ist Ergebnis eines Abstraktionsprozesses, der vielféltige Einfliissen auf
das Bauwerk einbezieht - soziale, politische, religidse, wirtschaftliche,
konstruktive — und das innerhalb einer relativ kurzen historischen Peri-
ode, welche die historische Herausbildung der gotischen Formensprache
prégten. Innerhalb eines solchen Systems stellt nicht nur die Kathedrale
selbst einen Bautyp vor, auch der Grundriss, die Konstruktion oder die
Ornamentik bilden ihrerseits Typen ab. Wie alle Bautypen bleiben sie als
Referenzkonzepte eher vage und sind holistisch offen definiert.

Gaudi nimmt Viollet-le-Ducs Gedanken auf und setzte sich zum Ziel,
die Gotik fortzufithren und konstruktiv zu vollenden. Im Weiterdenken
des Ansatzes versucht er die Tragstruktur einer typischen gotischen
Kirche zu verallgemeinern. Zur entscheidenden konstruktiven Frage fiir
die Standfestigkeit wird dabei die Bewaltigung der horizontalen Krifte,
die es durch raffinierte Konstruktion zu minimieren gilt. Bei gotischen
Kathedralen stammen sie vor allem aus dem Schub von Gewdlben und
Kuppeln, der hauptsédchlich durch die Strebebogen auf die Strebepfeiler
verlagert wird (Abb. 3).

4 Kruft 1991, S. 323, 326.

5 Frampton 1995, S. 225.

6 Konstruktive Neuerungen wie doppelte Strebebdgen, bewusster Einsatz
von Auflast, steilere Gewolbe um die Drucklinie mdoglichst senkrecht zu
stellen (Kimpel/Suckale 1985, S. 30-32).
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an Sheebepleiler. & Plale. o Sirebes
bogen. & Trilorum, ¢ ¢ Kicapgewlibe,

3 Diagramm der Konstruktion doppelter Strebe-
bogen und -pfeiler der Kathedrale zu Amiens

KRUCKEN UND DIE WEICHHEIT HARTER MATERIALIEN

Etwa 160 Jahre vor Gaudis Arbeit am Entwurf der Colonia Giiell Kirche
wurde ein zweidimensionales Modell vom Schnitt der Petersdomkuppel
erstellt. Und zwar zum Zweck ihrer Restaurierung, also aus analytischen
Griinden (Abb. 4). Der Kraftverlauf der Kuppel wurde als Kettenmodell
dargestellt” Gaudi baute mit seinem Ansatz auf dieses bereits vorhandene

7 Straub 1992, S. 195.
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Konzept des Kettenmodells auf, indem er es zu einem dreidimensionalen
Modell fiir den Entwurf weiterentwickelte. Bei vielen zugbeanspruchten
Konstruktionen stellen sich bei Verwendung von weichem, verformbarem
Material Optimalformen ein. Diese Selbstbildungsprozesse von Form
erfolgen unter dem Einfluss von inneren und dufieren Kriften. Auf druck-
beanspruchte Konstruktionen wie in Gaudis Fall sind solche Methoden
nur bedingt iibertragbar, da sie aus harten Materialien zu bauen sind. Ihre
Formgesetzmaifligkeiten fithren nicht unmittelbar zu Minimalkonstruktio-
nen, sondern liefern nur Kriterien zur analytischen Beurteilung gedachter
oder vorhandener Formen. Gaudi entwickelte daher eine Analysemethode

]

ﬁ:h‘lh._ .

4 Analyse der Konstruktion der Petersdomkuppel vermittels
Kettenbogenlinie nach Poleni Padova 1748
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zu einer generativen Methode weiter. In einem dreidimensionalen Modell,
dem Héngemodell, suchte er die statische Gleichgewichtsfigur fiir die ge-
samte Konstruktion eines Gebdudes? Mit dessen Hilfe erarbeitete er die
Verallgemeinerung des konstruktiven Diagramms einer gotischen Kathe-
drale. Gaudi gelang es, Strebepfeiler zu vermeiden, die er als >Kriicken<
abqualifizierte. Mit der ultimativen Umsetzung dieser Ideen 16ste Gaudi
nicht nur ein Jahrhunderte altes konstruktives Problem, sondern erdffnet
einen vollig neuen Spielraum fiir die Morphogenese raumlicher Konstruk-
te. Das Hidngemodell wird dabei als ein konstruktives Diagramm einge-
setzt, weil es plastische Eigenschaften aufweist, die es im vielschichtigen
Entwurfsakt der Morphogenese zu steuern gilt.

ALGORITHMUS ZWISCHEN »ERMATTETEN HALSEN«
UND »AUGENBLICKLICHKEIT«

Gaudis konstruktiv-architektonische Absichten wurden als Modell aus
Schniiren und Gewichten gebaut. Die Entwurfsmethode fiir das Modell
basiert auf dem Prinzip der Umkehrung der Kettenlinie. Da die Umkeh-
rung von Zug Druck ist, stellt die Umkehrung der Kettenlinie die Opti-
mierung der Stiitzlinie einer nur auf Druck beanspruchten Konstruktion
dar, etwa eines Bogens. Eine Minimalkonstruktion, wie sie eine zwischen
zweil Punkten aufgehidngte Kette darstellt, ist fiir einen aus ihr abgelei-
teten Bogen jedoch noch nicht gefunden,” denn die Stabilitit ist nicht
gewihrleistet. Er kann »wie die ermatteten Hélse schwerer Wasserkopfe«
ausknicken oder einfach umfallen - diese Faktoren werden vom Ketten-
modell nicht beriicksichtigt. Auf zusétzlich stabilisierende Maflinahmen
gibt das Hingemodell im Allgemeinen keinen Hinweis (Abb. 5, 6). Die
Stabilisierung ist vielmehr vom Architekten zu leisten und durch Rech-
nung zu Uberpriifen.

Die Form eines Hidngemodells ist Produkt selbstbildender Prozes-
se. Ein Hiangemodell dient zur Formfindung einer optimalen, nur auf
Druck belasteten Konstruktion, insbesondere wenn sie hauptsdchlich
aus Wolbungen besteht. Es stellt eine Gleichgewichtsfigur dar, die sich

8 Polonyi 1965.

9 Kriicken sind auch von Beginn an fiir Dalis Werk charakteristisch. Zur
Etymologie von Kriicke, Stiitze und Kreuz im Kontext von Dalis Werk
siehe: Epps 2007, S. 110.

10 Burkhart 1990, S. 54.
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6 Diagramm des Krifteverlaufes in einer Kettenbogenline

selbst in Abhéngigkeit von Randbedingungen wie Fadenldngen (Stiitz-
linie), Gewichtsverteilung (Belastungen), Befestigungspunkten (Hohen
und Fufipunkte) und Stiitzweiten in bestimmten Formkonfigurationen
einpendelt. Die Balance von inneren Kriften, bestimmt durch Material
und Geometrie (Steifigkeit) und dufieren Kréften, bestimmt durch Belas-
tungen und Geometrie (System), kann sehr viele Zustdnde einnehmen.
Doch auflerhalb der Balance droht der Kollaps. Dieses Experimentie-
ren mit den Zustdnden des Fliefigleichgewichts, mit der Plastizitdt der
Modellanordnung, steckt den architektonischen Freiraum fiir die Ver-
wendung des konstruktiven Diagramms ab. Da Biegebeanspruchung in
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Bauteilen automatisch ausgeschlossen ist, bietet die ermittelte Form die
Voraussetzung fiir gemauerte und allgemein fiir leichte, materialsparende
Konstruktionen.! Jeder Eingriff in diese Morphogenese, jede Anderung
eines Details kann weitreichende, schwer vorhersehbare Formanderungen
an anderer Stelle zur Folge haben.

In einer Bauhiitte, von der Decke hingend, stellte Gaudis Modell von
der Colonia Giiell Kirche die Stiitzlinien als ein textiles Netz in 180° Dre-
hung um eine Horizontale dar. Im Langenmafistab 1:10 war es vier Meter
hoch und sechs Meter lang'?. Der konstruktive Aufwand entsprach einer
hierarchischen Gliederung von lastend und belastet: Die Féden der Stiitzen
und Hauptbogen sind belastet durch die Féden der Wénde und Gewdlbe,
sie sind belastet durch die Rippenflichen. Die dufieren, dominanten Be-
lastungen sind in Gestalt von Sidckchen beriicksichtigt, die mit Bleischrot
gefiillt wurden (Abb. 7). »Gaudi {ibergab die so erschopfende Arbeit (Be-
arbeitung des Modells) dem Architekten Jose Canaleta und dem Elsésser
Ingenieur Eduardo Goetz (Maschinenbauingenieur). Der letztere war ein
meisterlicher Rechner, dessen Dienste sich Gaudi auch bediente, um seine
originellen Methoden fiir die schnelle Statikberechnung zu entwickeln.«*
An optimale Losungen musste man sich empirisch auf den verschiedenen
Ebenen des Entwurfsprozesses herantasten. Nicht nur algorithmische Re-
geln fiir die Definitionen der einzelnen Modellteile mussten entwickelt wer-
den, sondern genauso Algorithmen fiir die Bearbeitung ihrer Relationen.

Fiir die Baufiithrung fertigte man Kalkulationsskizzen und Pldne zur
Ermittlung der Formen, der Querschnitte und Lénge von Bauteilen an. Ob
Gaudi die Startwerte mit grafisch-statischen Methoden oder aus Erfah-
rung freihdndig skizzierte, ist nicht iiberliefert. Skizzen fiir einzelne Bautei-
le, etwa einen Bogen, wurden als Ausfithrungszeichnung mit Maflangaben
angefertigt. Die an den Modellfiden gemessenen Belastungsdaten wurden
zur Erstellung des Steinsortenplanes verwendet, und fiir die Punkte der
Lastabtragung erstellte man mittels Projektion einen Koordinatenplan,
der das distributive Diagramm des Grundrisses justierte.

Belastungen wurden aus den Bauteildimensionen und dem spezifi-
schen Materialgewicht errechnet. Deshalb mussten Dimensionen und

11 Frei Otto entwarf Baumstrukturen und Gitterschalen mit Kettennet-
zen, Heinz Isler Modelle mit Gummih&uten, sie entsprechen der »idealen
Seifenhaut«, an der in jedem Punkt gleichgrofie Schnittgroflen herrschen.
Bartel 1990, S. 52-54.

12 Bergos 1954, S. 87.

13 Ebd,, S. 87.
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7 Ein Mitarbeiter neben dem ausgekleideten Hédngemodell Gaudis in der
Bauhiitte der Colonia Giiell Kirche 1910

Materialien in einem sehr frithen Entwurfsstadium feststehen. Diese
Festsetzungen und die fortlaufende Uberpriifung ihrer Richtigkeit im
Modell ist vordergriindig ein Iterationsprozess zur Optimierung des
Tragverhaltens.! Die aus den Bauwerksbelastungen resultierenden

14 Tomlow 1989, S. 136.
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Querschnitte von Bauteilen wurden rechnerisch ermittelt, wihrend
sie im Modell nur angedeutet waren. »Die Gewichtsberechnungen
missen so genau sein, dass die dargestellte Stiitzlinie im Hangemodell
so weit mit der Stiitzlinie im Geb&dude tibereinstimmt, dass keine Zug-
spannungen im Material auftreten. Zuséitzliche Lastbedingungen wie
Windkrifte und verdnderliche Lasten (Einrichtung, Besucher) miissen
in diese Uberlegungen einbezogen werden.«"® Dieser Iterationsprozess
war wahrscheinlich die zeitraubendste und schwierigste Aufgabe in-
nerhalb der Entwurfsmethode. Doch die Faden représentieren lediglich
die Moglichkeiten, wo Kréfte aus architektonischen Griinden verlaufen
sollen, die statisch disponibel waren. Wie dariiber hinaus die Fiden zu
Bauteilen gestaltet werden und wie sie Rdume ausformen ist nur eine
weitere von vielen Entwurfsebenen, deren Kohédrenz der Architekt zu
garantieren hatte.

Das wichtigste Medium zur Kontrolle der sich algorithmisch fortent-
wickelnden Morphogenese der Diagramm-Manipulation des Entwurfs
waren Fotografien. Der Bildhauer und Fotograf Vicens Villarrubias ar-
beitete mit 9 x 12 cm Negativen bei konstanten Standpunkten an der »bis
dahin unbekannten fotografischen Bemiihung um Augenblicklichkeit«.
Das Modell wurde fiir die Aufnahmen speziell prapariert. Die Ballastsédcke
wurden getarnt, und um Kontraste zu erzeugen wurde das Fadenmodell
mit Stoffbahnen ausgekleidet. Mithilfe der Fotografien war Gaudi in der
Lage, Entwurfsvarianten zu vergleichen. So entstanden perspektivische
Darstellungen mit der gleichen Absicht wie heute Renderings eingesetzt
werden. Durch Ubermalung der Fotografien arbeitete Gaudi die initialen
Raumkonfigurationen weiter aus. Die Ubermalungen waren dann die
Vorgaben an die Weiterentwicklung des Fadenmodells um einen weite-
ren Schritt. Dann wurde das Modell fiir einen ndchsten Bearbeitungs-
Durchgang fotografiert.

Wie bei jedem Entwurfsprozess stellt sich auch hier die Frage: Wenn
zumindest potenziell unendlich viele Entwurfsschritte gemacht werden
konnen, wenn der algorithmische Prozess unendlich lange das plastisch
gemachte Diagramm des Typen zu immer neuen Formen treiben kann
- wann aufhoren? Wann ist eine, auf einer ausreichenden Basis fundierte,
Entwurfslosung erzielt worden? Wann sind die Ebenen einer Morpho-
genese kohérent?

15 Ebd,, S. 255.
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RELIGIOSE VORSTELLUNGEN UND STANDFESTIGKEIT

Neben dem konstruktiven Aspekt gehen allerlei architektonische Vor-
stellungen in den algorithmischen Prozess ein, mit dem das Modell
fortentwickelt wird. Gaudi wollte die Gotik vollenden und nicht einfach
nur konstruktive Moglichkeiten zur Vermeidung der Strebepfeiler ent-
wickeln. All dies stellte er als seine architektonischen Vorstellungen in
den Dienst der Realisierung einer ideologischen Interpretation religioser
Inhalte. Denn die unkonventionellen Formen der Arbeiten Gaudis waren
unbelastet von traditionellen Assoziationen und ideologischer Bedeutung.
So konnten neue Bedeutungen auf sie projiziert werden, entweder als
Natur-Analogien oder als Ausdruck politischer und ideologischer Inter-
essen. Das machte diese Formen fiir die damalige katalanische Separatis-
musbewegung interessant. Diese war der katholischen Kirche verpflichtet
und wandte sich gegen die zentrale Staatsmacht Spaniens in Madrid.
Gaudi selbst bekannte sich zum katalanischen Nationalismus und war
ausgepragt religios. Gaudis eigentiimlicher Stil wird architekturhistorisch
der >Modernista« zugeordnet und wurde von seinen Zeitgenossen als ein
Ausdruck der Selbststidndigkeit Katalaniens verstanden. Unter anderem
entwickelte er einen Ausdruck fiir religiése Bedeutung in der Uberein-
stimmung von Tragkonstruktion und Symbol. Die tragende Konstruktion
des Portikus besteht aus einem System von gemauerten polygonalen
Bogen. Die dreieckigen Felder zwischen den Bogen sind mit HP-Fliachen
(Abschnitte eines hyperbolischen Paraboloides) aus Flachziegeln ausge-
fillt. Die Putzflachen an der Unterseite sind mit Kachelstiicken verziert,
die in der Mitte ein Kreuz aus den beiden geometrischen Erzeugenden
der Flédche bilden. So entsteht eine Kohédrenz von statisch-konstruktiven
Elementen und Symbol. HP-Formen aus Putz in den Ecken vermitteln
gestalterisch zwischen den polygonalen Bogen und den Unterschichten.
Die tragende Funktion bleibt sichtbar. Gaudi transponierte geometri-
sche Relationen in Form und Inhalt der gottesdienstlichen Feier und
beschreibt sein liturgisches Diagramm als Verweis auf die Weihe der
Kirche, Santo Coloma, dem Sinnbild des Heiligen Geistes, als die Einheit
der Trinitét: »[...] der hyperbolische Paraboloid, der Hyperboloid und der
Helicoid. [...] Die erste dieser Flichen konnte die Trinitdt symbolisieren,
wihrend die zweite das Licht und die dritte die Bewegung darstellt. Der
hyperbolische Paraboloid wird durch eine gerade Linie erzeugt, die an
zwei anderen Linien entlang gleitet. Wenn wir uns die drei geraden Linien
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endlos vorstellen, kann die erste den heiligen Geist symbolisieren, welcher
die Einheit von Vater und Sohn ist, die durch die beiden anderen geraden
Linien dargestellt werden. Die endlosen drei Linien formen eine Trinitit
die eins ist, unteilbar und unbegrenzt — Eigenschaften die mit dem Wesen
der heiligen Trinitdt zusammenfallen.«

Die notige konstruktive Standfestigkeit des Gebédudes gibt die
Genauigkeit vor, die zur Ermittlung der Tragwerksdimensionen unter
projektierten Funktionen in einem iterativen Rechenprozess erreicht
werden musste.” Die wichtigsten Bauteile sind Stiitzen und Wénde, die
wichtigste Aufgabe war die eingangs angesprochene Bewiltigung der Ho-
rizontalkrifte. Die Stiitzen im Kirchenraum waren senkrecht konzipiert.
Im Modell ist das schwer auszufiihren, aber diese Stellung wurde durch
den Druck der Tiirme gegen den Schub der flachen Mittelschiffgewolbe
erreicht. In Teilen verzweigter Stiitzen treten unterschiedlich hohe Kréfte
auf, bei direkter Umrechnung der Hingemodellwerte miissten sich die
Querschnitte sprunghaft dndern. Deshalb wurden die Teile konisch
ausgefiihrt, in schrig geneigter Position gab man ihnen auch eine leichte
Kriimmung, um die fiir die Abtragung des Eigengewichts erforderliche
Bogenwirkung zu erreichen. Bei den schridg geneigten Basaltsdulen der
Krypta wurden solche mit natiirlicher Kriimmung verwendet. Diese Fak-
toren wurden beriicksichtigt, um mdoglichst kleine Kréfte zu erzeugen und
die Bauausfiihrung ohne aufwendiges Geriist zu ermdglichen.

»Mit dem horizontalen Faden fand Gaudi einen Weg, die Einschrén-
kung in der Formbildung iiber die blofle Addition von Seilpolygonen
hinaus zu erweitern. Er nutzte dabei die in einer Gebdudekonstruktion
vorhandene Moglichkeit, auch horizontale Kréfte aufzunehmen.«® Diese
Aufnahme der Horizontalkréifte ergibt statisch sowie formal weitere Frei-
heiten bei Gewolben und Tiurmen. »Gekriimmte Fiden, in einer Ebene
aneinandergereiht, stellen im Hédngemodell Decken- und Dachkons-
truktionen dar [...]. Begehbare Deckenkonstruktionen wurden sicherlich
- wie bei der Kryptadecke - als Rippengewoélbe geplant.«!®* Gekriimmte
Fdden entwickeln sich im Selbstbildungsprozess bei der Anordnung von
Belastungen entlang der Lénge eines Fadens - sichtbar in der Abbildung

16 Martinell 1975, S. 128

17 Die Statzlinie die im Modell durch den Faden reprédsentiert wird muss
im mittleren Drittel der Bauteildimension liegen. Auch hierin liegen Ge-
staltungsfreiheiten zwischen Modell und Realisierung.

18 Tomlow 1989, S. 165.

19 Ebd,, S. 156.
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der Hauptachse des Modells. Fiir Tonnen- und Rippengewoélbe sowie fiir
Decken war das Prinzip einer horizontalen Platte aus wenigen Schichten
Flachziegel, die in regelméfligen Abstdnden von Rippen aus Backstein-
mauerwerk gestiitzt wird, vorgesehen. Kuppeln und Tiirme waren im
Modell als gekriimmte, radial angeordnete Fiden ausgefiihrt worden.
Ubermalungen der Modellfotos zeigen, dass bei der Colonia Giiell Kirche
im Gegensatz zur Sagrada Familia keine Rippen, sondern eine flichige
Konstruktion vorgesehen war. Das Fundament ist auf Fotografien der
Baustelle erkennbar. Es besteht aus Backsteinmauerwerk und ist etwas
breiter als der Gebédudeteil, den es trigt. Die Platten unter den Basalt-
stiitzen sind etwa so grofl wie die obere Fliche der Kapitelle. Die kon-
zentrierte Kraft in den Faltwandecken wird gleichméflig iiber eine grofle
Abtragfliche auf den wenig druckfesten Boden verteilt.

Seine Vorstellung der religios-architektonischen Kohérenz der Kirche
formulierte Gaudi in der Atmosphére eines assoziativen Hochstreben:
»Das Gebédude sollte eine Verbindung von gebrannten Ziegeln, Schla-
ckensteinen und Bruchstein sein, die dem unteren Teilen die graue Farbe
des Bodens geben. Weiter oben wird die graue Farbe eher silbrig und
damit den Pinienstimmen &hnlich, die das Gebdude umstehen. Noch
weiter oben wiirden die Griin-, Purpur- und Blauténe der Glasmateri-
alien mit den Baumwipfeln, welche den Horizont verdecken, und mit
dem blauen Himmel harmonisiert haben.«?* Gaudi vollendet die Gotik
mit einer neu geordneten Kohdrenz zwischen Liturgie, Distribution und
Konstruktion.

GRENZEN VON GAUDIS METHODE

Mit der Fortentwicklung seiner Methode der Morphogenese mithilfe des
Héngemodells gelingt es Gaudi, die Stabilitdtsprobleme der gotischen
Konstruktionstypen iiber Viollet-le-Ducs Vorschldge hinaus zu bewil-
tigen. So wurde die von letztgenanntem vorgeschlagene schriggestellte
Stiitze erstmals in der Colonia Giiell Kirche ausgefiihrt (Abb. 8). Gaudi
entwickelte aber noch eine weitere Alternative in der verzweigten Stiitze,
die er fiir die Sagrada Familia-Kathedrale zur Baumstiitze weiterentwi-
ckelte und welche zu einem der wichtigsten stilbildenden Bauteile der
High Tech Architektur wurden. Die Wiande finden sich im Modell als

20 Bergos 1954, S. 101
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8 Schrig gestellte und verzweigte Stiitzen im Portikus der Krypta
in der Colonia Giiell Kirche

eine Andeutung paralleler Fdden, die in der Projektion gewundene oder
eckige Anordnungen haben. So entstand die wahrscheinlich erste Aus-
formung von Faltwerken als Wénde. Sie geben den hoheren Partien des
Gebadudes die erforderliche Steifigkeit. Krifte konzentrieren sich in diesen
Waénden in den Ecken, diese sind weniger durch Ausknicken gefédhrdet.
Die Eckkanten sind in Ziegeln, die Fldchen in Schlackensteinen gemauert.
Auch wurden aufgrund der Morphogenese mittels Hingemodell erstmals
HP-Schalen als Gew6lbekonstruktionen in Gebduden eingesetzt.
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Doch die Schwierigkeiten der Umsetzung seines Hiangemodell-Entwurfes
diirfte Gaudi, nach den frihen Entwurfsphasen beurteilt, unterschatzt
haben. Aufgrund der Konstruktion traten besonders viele Probleme
erst wihrend der Bauarbeiten auf. Trotzdem gelang es Gaudi, alle ihm
notwendig erscheinenden Abbruchbedingungen fiir den iterativen Ent-
wurfsprozess in seine Arbeitsmethode zu integrieren und somit seine
Intentionen zu verwirklichen. Im Projekt der Colonia Giiell Kirche wurde
der baubegleitende Entwurf zum Programm, zumal auch Lésungen fiir
die Kathedrale gesucht wurden. Gaudi meisterte auch die selbst gestellte
Herausforderung, mit rektanguldren Grundelementen gekurvte Formen
zu erzeugen — ein Grund unter mehreren, warum Gaudi in der ersten Pha-
se der Moderne als drittklassiger Architekt und mystischer Aufienseiter
kanonisiert wurde. Denn er setzte fiir seine neuen Formen die traditio-
nellen kleinteiligen Materialien Ziegel und Stein ein, statt den modernen
Beton; auch besteht seine Entwurfsmethode in einer Verkomplizierung
statt einer Vereinfachung.

Detailproblemen, die am Modell rechnerisch oder zeichnerisch nicht
zufriedenstellend bewiéltigt werden konnten, stellte man sich bauend. Das
gelang nur, weil sich der Architekt auf eine besonders hoch entwickelte
Tradition von handwerklichen Féhigkeiten der katalanischen Maurer
stlitzen konnte. In beharrlichen Versuchen wurden gemeinsam mit den
Maurern diese Probleme auf der Baustelle gelost — oft in Abweichung von
den Detail-Entwiirfen. Nach den groflen Problemen in der Entwicklung
des Colonia-Projektes wurden die Bauteile der Sagrada Familia-Kathedrale
nicht mit einem Héngemodell, sondern grafisch-statisch ermittelt. Es
gelang Gaudi nicht, sein Modellverfahren soweit zu entwickeln, dass das
Tragverhalten von Fldchen iiber eine Vereinfachung hinaus darstellbar
wurde. An der Losung dieses Problems wird auch heute noch gearbeitet.
Er war allerdings erfolgreich, als es darum ging, horizontale Druckabtra-
gungen mit Hilfe des horizontalen Fadens im Modell zu nutzen.

Trotz der Schwierigkeiten ist dieser Zugang durch die Methoden
des Computer Aided Design (CAD) zur alltdglichen Praxis geworden.
Computerprogramme zur Formfindung simulieren heute konstruktive
Systeme nach den gleichen Grundprinzipien. Beispielhaft betrachtet zeigt
Gaudis Entwurfsvorgang, wie Architektur-Theorie und Architektur-
Praxis ineinander greifen konnen, um vollig neue Vorgangsweisen zu
entwickeln. Dies gilt, obwohl die Methode erst durch den Computerein-
satz effizient anwendbar wurde. Die algorithmischen Eigenschaften des
diagrammatischen Zugangs zur Morphogenese machen die holistisch
offene Definition eines Typen, als eines offenes kreatives System von
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Methoden, kontrolliert formbar. Gleichzeitig er6ffnen sich nun damit
aber auch die Moglichkeiten, den Akt der Morphogenese zu rationa-
lisieren und im Computer maschinell zu automatisieren. Somit kann
Gaudis Methode als direkter Vorldufer der parametrischen Architektur
der zeitgendssischen Avantgarde ebenso wie als derjenige physikalischer
Simulations-Software gesehen werden, mit denen heute digitale Mor-
phogenese? betrieben wird.

BALANCE VON TYP, ALGORITHMUS UND DIAGRAMM

Als rdumlicher und materieller Graph von liturgischen sowie distribu-
tiven Vorstellungen und physischen Kréften ist das Hingemodell ein
Diagramm spezifischer Konstruktions- und Grundrisstypen. Vermittels
der plastischen Eigenschaften des Diagramms, die als algorithmisches
Regelwerk in unterschiedlichen Ebenen des Entwurfsprozesses geordnet
wurden, war die Moglichkeit geschaffen, Vorstellungen und Kréfte mit-
einander in ein permanent kontrolliertes und gleichzeitig steuerbares
Flief3-Gleichgewicht zu bringen. Dieser delikate Balanceakt vielféltiger
Einfliisse arbeitet mit dem sinnlich Unzugénglichen, wie einer Ideologie,
der Bedeutung von Symbolik, der kulturellen Konnotation von Typolo-
gien, der Abstraktion von Gewichten und der Vielfalt ihrer moglichen
Kohérenzen zueinander. Langsam, iber viele vage Stadien, bringt das
variierte Balancieren des Flie3-Gleichgewichts das sinnlich Erfahrbare
zum Vorschein. Wie etwa in der Oberfldchigkeit bewegter, hochstre-
bender Rdume, in bunten, sprechenden Ikonen als Atmosphire fiir die
korperlichen Zustinde des Durchschreitens, Ruhens, Schauens, fiir die
ideologische Indoktrination und religiose Konzentration.

21 Die Basis der meisten Berechnungssysteme zur Simulation von Flachen-
strukturen sind Gleichgewichtssysteme. Dabei wird die Struktur diskreti-
siert, um ein Finite-Elemente-Netz zu bilden, in dem die Fixpunkte genau,
die Flichenpunkte in Annédherungen angegeben werden konnen. Durch
Ansetzen der inneren und dufleren Krifte an den Knoten des Modells
werden die Verschiebungen der Knoten aus dem Gleichgewichtszustand
bestimmt. Aus einem solchen Modell kénnen die Kriéfte in den einzelnen
Teilen der Struktur unter Vorspannung wie unter dufierer Belastung errech-
net werden. Zur Finite-Elemente- im Vergleich zur Kraftdichtemethode vgl.
Moncrieff Griindig, Formfinding of Textile Structures (TU-Berlin, Institut
fiir Photogrammetrie, 1999) S. 2 f.
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Nicht nur den frithen Modernisten, sondern auch dem Publikum war
die Arbeitsweise wahrscheinlich widersinnig und umstidndlich er-
schienen. Ein voluminéser Massivbau wurde iiber das Gespinst einer
Raum-Linien-Struktur entworfen. Darliber hinaus sollte dem Volumen
selbst, vermittels Manipulation des Verlaufs dieser unsichtbaren Kraft-
linien, Form gegeben werden. Die Abstraktion vom Gewicht einzelner
Bauteile in Krifteverldufe liegt nicht im Bereich dessen, was an einem
Gebiude sinnlich wahrnehmbar ist. Dass der Verlauf dieser Krifte,
der Schwerkraft spottend, gekurvt und sogar horizontal stromen kann,
schien der sinnlichen Wahrnehmung von einem Gebéude zusétzlich zu
widersprechen.

GAUDIS PLASTIZITAT IN »DER WELT DER HARTEN WOGEN
GEMEISSELTEN WASSERS«

Indem das holistische Konzept des Typen im Diagramm nicht nur ab-
gebildet, sondern auch algorithmisch manipulierbar gemacht wird, ist
eine Plastizitdt erzeugt, die auf das Unanschauliche verweist, welches die
anschauliche Realitét verdndert. Die Plastizitét legitimiert diese andere
Realitét, die unsichtbar, ungreifbar und doch mannigfaltig verflochten
mit der tradierten Realitit der allgemeinen Ubereinkunft existiert. Indem
Gaudis Morphogenese weit iiber utilitaristische Zwecke hinausreicht
und dieses Andere sichtbar und greifbar macht, ist sie gleichermafien
fiir religiose wie surrealistische Inhalte interessant — was Salvador Dali
1933 als Veranschaulichung der Erschiitterung des »innersten funktio-
nalistischen Wesen«? der Architektur erkennt. Im Architekturdiskurs
dieser Zeit erlebte der Funktionalismus eine erste Bliite, bei der er vom
ethischen Prinzip der Entwurfshaltung zum &dsthetischen Prinzip des
Entwurfs selbst erweitert und aufgewertet wurde.

Seine Reflexionen iiber Gaudi wird Dali vier Jahre spater auf der New
York World Fair 1939, bauend, malend und inszenierend, als Pavillon
Dream of Venus veranschaulichen. Dieser wird zu einer der ersten Kunst-
Installation in vollem Mafistab und integrierte aufierhalb eines Galerie-
raumes Ton und Performance zu einem Vorlaufer der Multi-Media Kunst.
Um den Funktionalismus in Architektur und Gesellschaft zu erodieren,
formuliert Dali im Paradox »der Welt der harten Wogen gemeifielten

22 Dali 1973, S. 117.
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Wassers«? positiv die stringente Kohédrenz von Gaudis Morphogenese
mittels Typ, Algorithmus und Diagramm im nur augenscheinlichen
Widerspruch zum onirischen - auf den Traum bezogenen — Charakter
seiner Architektur.
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Il. VOM PROZESS ZUR HISTORIZITAT

CAROLIN HOFLER
DRAWING WITHOUT KNOWING
Prozess und Form in den Diagrammen

von Peter Eisenman

INTELLIGENTE AKTEURE

Im Jahr 1970 stellte der amerikanische Architekt Peter Eisenman sei-
ne Uberlegungen zur Konzeptionalisierung der Architektur in einem
ungewohnlichen Textbild dar (Abb. 1). In seinen »Notes on Concep-
tual Architecture« verweigerte er sich der Darstellung sowohl jeglicher
Architektur als auch jeglichen Textes.! Auf vier weiflen Blédttern sind
insgesamt fiinfzehn Zahlen frei verteilt, die auf Fufinoten verweisen.
In diesen gibt der >abwesende« Autor Literaturquellen zum Thema des
Minimalismus, der Konzeptkunst, der Linguistik Chomskys oder auch
Erwin Panofskys Ikonologie an. Im Verzicht auf Text und Bild duflert
sich Eisenmans Suche nach einer autonomen, konzeptuellen Architektur,
die befreit von idealistischen Forderungen ihrer eigenen formalen Logik
folgt. Gleichzeitig wirkt der Text durch seine teilweise Ausloschung wie
eine Do-it-yourself~Zeichnung fiir den kiinstlerischen Laien. Die frei auf
dem Blatt verteilten Fufinoten kdnnen auch als Zeichenspiel gedeutet
werden, bei dem die Zahlen der Reihe nach mit einer Linie verbunden
werden. Wihrend beim gewohnlichen Zeichnen nach Zahlen allméhlich
der Umriss einer gegenstdndlichen Figur auf dem Papiergrund erscheint,
wiirde sich beim Verbinden der Zahlen in Eisenmans Vorlage eine ab-
strakte, kontinuierlich gefaltete Linie bilden, die sich iiber vier Blétter
hinweg ausbreitet.

1 Eisenman 1970.
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1 Peter Eisenman, Notes on Conceptual Architecture: Towards a
Definition, 1970. Seite 1

Eisenmans Zahlenbild steht programmatisch fiir eine Vorstellung kiinst-
lerischen Produzierens, die ihren Anfang in der Minimal und Conceptual
Art von Sol LeWitt, Robert Morris und Donald Judd nimmt, und die in
der Zeichnung eine eigenstdndige primére Arbeitsform und produktive
Entwurfstechnik erkennt. Seit den 1960er Jahren wenden sich Eisenman
und andere Protagonisten des experimentellen Entwerfens gegen die
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traditionelle Auffassung der Architekturzeichnung als Vorwegnahme des
spiter Gebauten und bemiihen sich um die Konzeption von Zeichnungen,
die mehr leisten, als >nur«< ein Darstellungsmedium zu sein. Zeichneri-
sche Praktiken und Medien werden hierbei nicht als Mittel zum Zweck
oder blofie Vermittler von Inhalten betrachtet, sondern als >intelligente«
Akteure, welche die Handlungen des Entwerfers erst ermdglichen. In
dieser Perspektive erscheint der architektonische Entwurf weder als be-
wusste Umsetzung von Ideen noch als unbewusster Akt kiinstlerischer
Imagination, sondern als transformativer Prozess, der durch zeichnerische
Verfahren, Instrumente, Techniken und Methoden hervorgerufen wird.

Der amerikanische Architekturtheoretiker Robert E. Somol konsta-
tiert in seinem einflussreichen Aufsatz »Dummy Text, or The Diagram-
matic Basis of Contemporary Architecture« von 1999 eine Verschiebung
der grundlegenden Technik architektonischer Wissensproduktion von
der Zeichnung zum Diagramm, die er in der experimentellen Architektur
der zweiten Halfte des 20.Jahrhunderts verortet? Mit dem Begriff des
Diagramms betont er den Wandel der Zeichnung von der lediglich abbil-
denden zur hervorbringenden Instanz, vom Hilfsmittel zum Impulsgeber
und Reflexionsmedium in der Architektur. War die Zeichnung historisch
vor allem ein Werkzeug der Naturnachahmung, entwickelt sie sich seit der
zweiten Halfte des 20. Jahrhunderts zu einem Instrument der Erforschung
des unter der sichtbaren Oberfldche der Dinge Verborgenen.

AUFZEICHNUNG UND VORZEICHNUNG

Die Vorstellung der architektonischen Zeichnung als Diagramm baut
auf dem verdnderten Zeichnungsbegriff avantgardistischer Kunstbewe-
gungen der 1950 und 60er Jahre auf. In der Kunst des 20. Jahrhunderts
hat die Bedeutung, die der Schaffensprozess sowohl in der Konzeption
eines Werkes als auch in dessen Wahrnehmung durch den Betrachter
einnimmt, einen grundlegenden Wandel erfahrenNeue Techniken und
Reproduktionsverfahren relativieren am Anfang des 20. Jahrhunderts die
Auffassung von dsthetischer Produktivitdt. Nicht nur die metaphysische
Bindung der Kiinste und ihre Verpflichtung auf Originalitdt werden in
Frage gestellt. Der Prozess kiinstlerischen Arbeitens gewinnt grundlegend

2 Somol 1999, S. 7.
3 Burg 2008, S. 11-14.
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an Bedeutung, wodurch das Verhéltnis zwischen Konzept, Aufzeichnung,
Wiederholung und Werk radikal neu bestimmt wird.*

Eine erste wichtige Wegmarke bildeten die Surrealisten, die mit der
Einbeziehung von Zufallsoperationen und Spielformen den Schaffens-
prozess in den Vordergrund riickten, der zudem nicht zwingend in ein auf
Dauer angelegtes Werk miinden musste. In der zweiten Jahrhunderthélfte
wurden diese Strategien weiterentwickelt. Die Werke des amerikanischen
Abstract Expressionism oder des europdischen Informel etwa sind das Er-
gebnis eines sehr spezifischen Schaffensprozesses, der im unmittelbaren
gestischen Impuls seine Grundlage hat. Die besondere Betonung des
Prozesshaften war auch das Anliegen der Conceptual Art, selbst wenn sich
diese als bewusste Gegenbewegung zum Abstract Expressionism verstand.
Bei der Conceptual Art ist weniger das Kunstwerk selbst als die ihm zu-
grunde liegende kiinstlerische Idee das Entscheidende, die in diesem Fall
als eine Abfolge einzelner, aufeinander aufbauender Schritte formuliert
ist. Im Unterschied zum Konzept der psychischen Unmittelbarkeit des
Abstract Expressionism ist der Schaffensprozess bei der Conceptual Art
geordnet, regelhaft und strukturiert, wodurch der personliche Ausdruck
und die individuelle Handschrift explizit unterdriickt werden sollen.

Zwei Protagonisten der experimentellen Architektur der zweiten Jahr-
hunderthilfte, Frank O. Gehry und Peter Eisenman, haben diese kiinstle-
rischen Entwicklungen in ihrem architektonischen Werk nachvollzogen.
Bei beiden erweist sich der Aspekt des Prozesshaften als eine zentrale
Kategorie ihres architektonischen Denkens, die ihren Umgang mit der
Zeichnung prégt. Ergeben sich Gehrys Handskizzen aus einer beinahe
choreografischen Handbewegung, resultieren Eisenmans Konzeptdia-
gramme aus einem - tatsidchlichen oder vermeintlichen — geometrisch-
logischen Transformationsprozess.

Gehry zeichnet seine Ideen mit schnellen, sich niemals korrigierenden
Bewegungen des Stiftes auf das Papier (Abb. 2).° In leicht voneinander
abweichenden Variationen studiert er Form, Bewegung und Komposition
der zu bauenden Figuren, wobei er die ununterbrochen durchgezogene
Linie weniger zur Fixierung als zur Mobilisierung der Einzelformen ein-
setzt. Mit dynamischen Linienziigen, die sich kreisend und in S-Linien
entwickeln und in der Binnenstruktur ein Geflecht erzeugen, imaginiert
er vibrierend pulsierende Formen ohne Konturen, die bewusst nur eine

4 Amelunxen 2008, S. 6.
5 Rappolt 2004.
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2 Frank O. Gehry, Guggenheim Museum, Bilbao, Spanien, 1991-97.
Handskizzen

Ahnung des Dargestellten vermitteln.® Die schwingenden Liniengebilde
wirken, als sei der Prozess ihrer Entstehung der Kontrolle des Zeichners
weitgehend entzogen. Der Architekt erscheint wie ein Seismograf, der
auf inhdrente Energien und Bewegungen reagiert und sie gleichsam auf
subjektive Weise kartografiert — eine Vorstellung, welche die surrealisti-
sche Konzeption der écriture automatique und ihre Wiederaufnahme in
den 1960er und 70er Jahren assoziieren lésst.

Auch Peter Eisenman beabsichtigt, den Entwurfsprozess der Kontrolle
des Autors zu entziehen, wobei er sich im Unterschied zu Gehry in die Rolle
eines Aufzeichnungsgerdtes versetzt, das die von auflen kommenden Be-
wegungen und auflerkiinstlerischen Prozesse ohne weitere Einflussnahme
in Zeichnungen iibertrigt. Eisenman sucht ein zeichnerisches Verfahren
zu etablieren, das »von der Geschichte der Architektur und des konzep-
tionalisierenden Einzelnen abgelost« ist.” »When one draws, one can only
draw what one knows«, so beschreibt er das klassische Handzeichnen und
fordert im Gegenzug ein voraussetzungsloses Zeichnen, das Wissen erst

6 Bredekamp 2004, S.18.
7 Eisenman 1994, S. 44.
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im Prozess generiert? Seine Versuche, die traditionelle Priasenz des Autors
zuriickzudrangen und selbstgenerierende Mechanismen der Formbildung
zu stirken, dufern sich in verschiedenen geometrisch-diagrammatischen
Verfahren, die von der Objektserialisierung iiber die Flichenschichtung
bis zur Linienverzerrung reichen. Dabei wird die Vorrangstellung des
Architekten, der Inhalt und Form der Architektur a priori festlegt, durch
Handlungsvorschriften und wiederholte Uberschreibungen relativiert. So
agiert der Architekt als ein Konzeptkiinstler, der die Formen nicht mehr
direkt entwirft, sondern die Bedingungen und Regeln vorgibt, nach denen
Formen und Verhaltensmuster entstehen. In dieser Perspektive ist die
Zeichnung nicht nur ein Aufzeichnungs-, sondern auch ein Anweisungs-
medium. Sie ist ein Algorithmus, eine Handlungsanweisung, die aus einer
Folge von Regeln besteht, welche den Weg der Formbildung und ihrer
Variation exakt beschreiben. In diesem Sinne erklédrt Eisenman die archi-
tektonische Zeichnung zu einer »Schablone von Mdglichkeiten«.? Dieser
Begriff von Zeichnung als ein von verschiedenen Parametern gesteuerter
Herstellungsprozess geht spéiter in der Konzeption des computergene-
rierten Architekturentwurfs auf, den Eisenman in seinen Schriften und
Projekten der 1990er Jahre umfassend theoretisiert.’

Mit Blick auf die Minimal und Conceptual Art skizziert Eisenman
diesen Zeichnungsbegriff lange vor der Beschéftigung mit dem Computer
als Werkzeug des Entwerfens. Bereits seine Analysezeichnungen, die er
1963 im Rahmen seiner Dissertation iiber die »formale Grundlegung der
modernen Architektur« anfertigt, sind weniger deskriptiv als praskriptiv
(Abb. 3).* Anhand ausgewihlter Bauten von Le Corbusier, Frank Lloyd
Wright, Alvar Aalto und Giuseppe Terragni untersucht Eisenman in
schematischen Zeichnungen die jeweils spezifische architektonische
Form, indem er sie auf ihren »generischen Vorldufer«, ihre zugrunde
liegende systemische Ordnung, zuriickfithrt.”? Insofern sind seine von
ihm riickblickend als »Diagramme« beschriebenen Darstellungen sowohl
Aufzeichnungen als auch Vorzeichnungen zur Herausbildung formaler
Systeme."* Damit folgt Eisenman den Bestrebungen seines Lehrers Colin
Rowe, aus den Beispielen der modernen Pioniere eine Entwurfsstrategie

8 Eisenman 1995, S. 321.

9 Eisenman 2004, Diagramm, S. 15.
10 Hofler 2010.

11 Eisenman 2005.

12 Ebd,, S. 101.

13 Eisenman 2004, Diagramm, S. 15.
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abzuleiten und die Architektur nach formal-logischen, der individuellen
Willkiir entzogenen Gestaltungsprinzipien zu organisieren.* Doch im
Unterschied zu Rowe, der in seinen diagrammatischen Untersuchungen
von einem stabilen, im Vorhinein festgelegten Formzustand ausgeht,
wendet sich Eisenman einer Architekturanalyse zu, die den Prozess der
Formbildung und Umgestaltung in den Vordergrund stellt und die Auf-
merksamkeit auf das Instabile, Atypische und Unvorhergesehene richtet.

a1

3 Peter Eisenman, Analyse der axialen Beziige im Erdgeschoss-
Grundriss des Hauses Darwin D. Martin von Frank Lloyd Wright, 1963.
Handzeichnungen

EXZESSIVE SERIALISIERUNG

Der theoretischen Auseinandersetzung mit den formalen Grundlagen der
modernen Architektur ldsst Eisenman eigene formale Experimente folgen.
Zwischen 1967 und 1975 entwirft er eine Reihe von Wohnhéusern, deren
bewusst irritierende Gestalt er in einem geometrisch-systematischen
Transformationsprozess erzeugt (Abb. 4).° Fiir jedes seiner romisch num-
merierten Hausprojekte geht er von der geometrischen Idealfigur eines
Wiirfels aus, die er durch fortschreitende Gliederung und Uberlagerung

14 Unter dem Einfluss des Architekturhistorikers Rudolf Wittkower hat
der englische Architekturtheoretiker Colin Rowe in Villengrundrissen von
Palladio und Le Corbusier einen allgemeinen, symmetrischen Organisa-
tionstyp — das Neun-Feld-Raster — ermittelt. In jeder einzelnen Villa ldsst
sich die geometrische Konstruktion dieses Typs verfolgen, die zu einem
stindigen Bezugspunkt fiir eine Serie sich verdndernder Anordnungen wird
(Wittkower 1998, S. 69, Abb. 57; Rowe 1998, S. 22).

15 Eisenman 1987.
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4 Peter Eisenman, House I, Princeton/New Jersey, USA,
1967/68. Axonometrische Studie

einfacher Grundstrukturen immer feiner unterteilt. Die systematische
Entwicklung der Wohnkuben erfolgt seriell, wobei sich jede Zeichnung
in kontinuierlichem Fortschreiten aus der vorhergehenden ableitet. Was
relativ zur vorhergehenden Zeichnung eine Abweichung ist, wird fiir
die nachfolgende Zeichnung zur Norm. Wann die Serie zu einem Ende
kommt, steht nicht von vornherein fest. Jedes Innehalten zwischen den
Objekten bietet die Moglichkeit, den Status des Entwurfes zu beurteilen
und die Serie gegebenenfalls zu beenden. Damit ist die Serie nicht das
Ergebnis eines vorab entwickelten kompositorischen Konzepts, sondern
das Resultat eines regelbasierten Prozesses. Durch die kontinuierliche
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Formverwandlung trégt jedes Hausobjekt eine grafische Genealogie mit
sich, die auf den Ursprung und den Prozess seiner eigenen Entwicklung
verweist. Das Objekt ist das vollstdndige Protokoll seiner Entstehungs-
geschichte, wodurch Produkt und Prozess eins werden.'®

Auf diese Art der Verzeitlichung und Prozessualisierung von Archi-
tektur zielt auch die von Eisenman favorisierte Darstellungsmethode
der Axonometrie.” Der aperspektivische, entorganisierte Raum der Axo-
nometrie erscheint als vielgestaltige Figuration, die keiner bevorzugten
Richtung folgt.® Kein Standort hat mehr Vorrang vor einem anderen. Der
Raum ist unabhingig gegeniiber vorgegebenen visuellen Beziehungen
und Bedeutungen. Auch die Wirkungen der Schwerkraft scheinen infol-
ge der Richtungslosigkeit aufler Kraft gesetzt zu sein. Eisenman nutzt
diese visuellen Qualitdten der Axonometrie, um seine Hausobjekte als
wandelbare, offene Systeme darzustellen.

Fiir jedes Hausobjekt schafft der Architekt eine »logische Formels,
das heif3t eine schrittweise Prozedur, nach der sich Grundelemente wie
Linie, Ebene und Korper organisieren.’* Dabei werden die Modi der
Formverwandlung sowie Art und Anzahl der zu verdndernden Elemente
festgelegt. Bei House IV wurde etwa eine bestimmte Anzahl geometrischer
Operationen (Verschiebung, Drehung, Kompression und Ausweitung) auf
eine Auswahl von Elementen (kubische Korper, vertikale Flachen und
ein rdumliches Neun-Quadrat-Raster) angewendet.? Charakteristisch
fur Eisenmans Entwurfsverfahren ist, dass der Architekt das Formbil-
dungsverfahren initiiert, dann aber als Autor hinter dessen Automatismus
verschwindet. Konsequenterweise wird jeder Entwurf von seitenlangen
Protokollen und zahlreichen Zeichnungsserien begleitet, die zum Ziel
haben, die logische Folgerichtigkeit der Verfahren zu beweisen, mit der
die Architektur jenseits aller gestalterischen Subjektivitidt auf die Syntax
verpflichtet wird 2

16 Noever 2004, S. 98.

17 Mit der axonometrischen Darstellung der formalen Struktur folgt
Eisenman den Wegbereitern der Moderne wie Theo van Doesburg, Alberto
Sartoris und El Lissitzky, die in dieser Art der zeichnerischen Projektion
eine Alternative zur perspektivischen Darstellung des Raumes als »starre
Dreidimensionalitdt« erkannten (Knauer 2002, S. 75 und 77).

18 Knauer 2002, S. 85.

19 Peter Eisenman, zit. n. Noever 2004, S. 91.

20 Ebd., S. 88.

21 Eisenman 1980. Vgl. hierzu Gleiter 2008, S. 87.
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Eisenmans Hausobjekte kniipfen unmittelbar an die Arbeiten des
amerikanischen Kiinstlers des Minimalismus, Solomon LeWitt, an, in
dessen formaler Sprache der Kubus als grammatikalische Grundeinheit
fungierte. Seine Serie Variations of Incomplete Open Cubes von 1974 besteht
aus einer schematischen Zeichnung aller moglichen Permutationen eines
Wiirfels, die mit drei bis elf Geraden die kubische Form beschreiben
(Abb. 5).2 Die Zeichnung begreift sich einerseits als Instrument zur Er-
mittlung der Regeln, nach denen die Geraden der Incomplete Open Cubes
kombiniert werden, andererseits als Instruktion. Um die drei zentralen
Werkparameter Cube, Seriality und Incompleteness in allen Varianten
durchspielen zu konnen, verwendet LeWitt in seinen Working Drawings

VARIATIONS OF INCOMPLETE OPEN CUBES
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5 Sol LeWitt, Variations of Incomplete Open Cubes, 1974.
Schematische Zeichnung

22 LeWitt 2001.
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Buchstaben und Nummern. Sie dienen der logischen Systematisierung,
das heif3t der Beriicksichtigung aller mdglichen Variationen ebenso wie
der Vermeidung identischer Wiederholungen. Parallel zu Eisenman er-
kennt Sol LeWitt im »seriellen Kiinstler« nicht den Formschopfer, der ein
Objekt herstellt, sondern lediglich den »Buchhalter, der die Ergebnisse
seiner Pramisse katalogisiert«.?

Bei Eisenman wird die reduzierte Konstruktion LeWitts zur hochkom-
plizierten Struktur. Eisenmans Zeichnungen sperren sich gegen die tiber-
sichtliche Aufbereitung des Raumgefiiges und die dsthetische Bereinigung
des Formenrepertoires, die fiir LeWitts Zeichnungen bestimmend sind.
Seine iiberstrukturierten Raumkuben, die jenseits von funktionalen Uber-
legungen ihren Sinn gewinnen, muten an wie letzte grofle Zusammen-
fassungen aller denkbaren Moglichkeiten eines geometrisch-abstrakten
Verstindnisses von Architektur. In exzessiver Serialisierung der Struktur-
elemente treibt Eisenman den Entwurfsprozess bis zu jenem Punkt, an
dem aus den logisch verkniipften Formgefiige labyrinthisch rdumliche
Geflechte werden.? Klarheit und Durchsichtigkeit der reduzierten Kons-
truktion schlagen in Verworrenheit und Undurchschaubarkeit um.?®

Gerade aus dieser Diskrepanz zwischen der wissenschaftlichen Dia-
grammen entlehnten Darstellungsweise einerseits und der Fiktionalitét der
imaginierten Architektur andererseits erzielen die Zeichnungen Eisenmans
ihre besondere Wirkung. Durch die Sichtbarmachung des >Irrationalen<
als ein in den >rationalen« Serialisierungsverfahren immanentes Element
wirken sie als Kritik an der dogmatischen Architektur der Moderne.?®

AUFLOSUNGSPROZESSE

Das Prozesshafte als grundlegende Formkategorie duflert sich bei Eisen-
man nicht nur in der Betonung des Produktionsprozesses, sondern auch
im Zeichnungsgegenstand selbst. Variiert Eisenman zunéchst innerhalb
der geometrisch geschlossenen Form, so lenkt er die Aufmerksamkeit
bald auf die Formabweichung selbst und macht Ereignisse, Bewegungen
und Verldufe in Raum und Zeit zur Grundlage seiner Zeichnungen.”

23 LeWitt 1967, o.S. (Ubers.: C.H.).
24 Gleiter 2008, S. 87-88.

25 Klotz 1987, S. 320.

26 Gleiter 2008, S. 88.

27 Oechslin 1990, S. 50.
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Dabei gelangen vor allem geometrische Prozesse und >vierdimensiona-
le« Modelle zur Darstellung. Wie Theo van Doesburg beméchtigt sich
Eisenman etwa des Hyperkubus des englischen Mathematikers Charles
Howard Hinton von 1904 zur Erkundung der Zeitdimension in der Ar-
chitektur (Abb. 6).2 Der Hyperkubus wird durch die Parallelprojektion
eines dreidimensionalen Kubus in x-, y- und z-Richtung visualisiert,
wobei die Projektionslinien zu Kanten des »Kubus vierter Dimension«
werden. Ausgehend von diesem Modell eines imagindren Raumkonti-
nuums entwickelt Eisenman zunehmend komplexer werdende Reihen
ineinander verschachtelter Wiirfel, die durch wiederholtes Multiplizieren,
Verschieben und Uberlagern eines dreidimensionalen Kubus entstehen
(Abb. 7)2 Aktiviert durch diese geometrischen Operationen fallen die
einzelnen Kuben optisch auseinander, biifien ihre kastenartige Gestalt
ein und treten dem Betrachter als offene, fragile Geriiste aus Linien und
Fliachen entgegen.

6 Theo van Doesburg, Darstellung eines Kubus und eines
Hyperkubus, 1925

28 Van Doesburg erldutert seine architektonische Konzeption anhand
von zwei antithetischen Schaubildern (Doesburg 1925, S.18). Die linke
Zeichnung veranschaulicht das traditionelle Architekturverstindnis. Ein
stabiles kubisches Raumbehdiltnis nimmt einen Wiirfel auf, an den sich
imagindre Kuben gleicher Grofie anlagern. Die Richtungspfeile zeigen das
zentripetale Prinzip der herkémmlichen Auffassung an, dessen Uberwin-
dung van Doesburg sich zur Aufgabe gemacht hat. Die rechte Zeichnung
kehrt die Verhéltnisse um. Einem imagindren Kontinuum, das gleichwohl
die Forderungen des euklidischen Raums erfiillt, hat van Doesburg einen
Hyperkubus eingeschrieben, der durch die auswirts gerichteten Pfeile das
zentrifugale Prinzip der Raum-Zeit-Architektur darstellt (Miiller 2004,
S. 171-172).

29 Davidson 2006, S. 144-147.
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7 Peter Eisenman, Carnegie Mellon Research Institute, Pittsburgh/
Pennsylvania, USA, 1987-89. Kubusprojektionen

Die Abweichung von Quadrat und Kubus erweitert Eisenman in nachfol-
genden Entwiirfen zu einem System schwingender und einander durch-
dringender L-Formen (Abb. 8). Auch hier wird ein Linienquadrat auf der
Fliache verschoben, wobei jede Bewegung Abdriicke auf dem Grund ver-
ursacht und Spuren auf vergangenen Formen hinterldsst. Indem sowohl
die L-Figuren als auch die Zonen zwischen ihnen als gleichwertige Fla-
chen behandelt werden, scheint es, als ob die urspriinglich regelméfige,
ruhende Form des Quadrats auf dem Papiergrund vibrieren wiirde. Die
oszillierenden Figuren wechseln bestdndig zwischen Linie und Flache,
Figur und Grund, innen und aufien, was den Auflésungsprozess des
Raumbehiltnisses endgiiltig besiegelt.

Eisenmans Versuche, ein Raumkontinuum zu imaginieren, kulmi-
nieren in der Transformation ebener Gitterflachen in plastisch verformte
Rasternetze. Anregungen fiir dieses generative Verfahren, das die Abwei-
chung von einer geometrischen Idealfigur systematisiert, erhélt Eisenman
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8 Peter Eisenman, Guardiola House, Cadiz,

Spanien, 1988. L-Formen in Grundriss (erste und
dritte Reihe) und Aufriss (zweite und vierte Reihe)

von D’Arcy Wentworth Thompson, dessen Geometrie der Natur die
avantgardistischen Kunstbewegungen der 1940er bis 60er Jahre inspiriert
hat® Der schottische Naturforscher und Biologe hat in seinem 1917 erst-
mals veroffentlichten Werk On Growth and Form gezeigt, wie man durch
einfache geometrische Verwandlungen die Formen nah verwandter, aber
sehr verschieden aussehender Naturarten passgenau ineinander liber-
fithren kann. Dazu wird der Umriss einer spezifischen natiirlichen Form
in ein rechtwinkliges Koordinatennetz eingetragen und durch Transfor-
mation der Koordinaten in den Umriss einer anderen Form verwandelt

30 Exemplarisch hierfiir sei die von Thompson inspirierte Kunstausstel-
lung »Growth and Form« erwédhnt, die der englische Maler und Wegbereiter
der Pop Art, Richard Hamilton, 1951 in London organisiert hat. Vgl. hierzu
Whyte 1968.
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(Abb. 9). Eisenman iibertrédgt diese naturwissenschaftliche Methode auf
den architektonischen Entwurf, indem er ein orthogonal gegliedertes
Planraster auf den Umriss eines Baugebietes projiziert und dieses mittels
Punktverschiebung an die individuelle Kontur anpasst (Abb. 10).3! Die
Punktprojektion wird dann in einem weiteren Arbeitsschritt >nachge-
zeichnet¢, indem die Eckpunkte des Ausgangsrasters mit den projizierten
Punkten durch Linien verbunden werden. Auf diese Weise entsteht das
zweidimensionale Abbild eines dreidimensional gefalteten Netzes. Mit
solchen geometrischen Bewegungsoperationen gewinnt Eisenman eines
seiner zentralen Formmotive der 1990er Jahre, die Falte. Sie hat fiir ihn
insofern eine programmatische Bedeutung, als sie den Prozess ihrer Ent-
stehung unmittelbar veranschaulicht, weshalb er sie auch als »zeitliche
Modulation im Sinne einer stindigen Variation der Materie« beschreibt.®

9 D’Arcy W. Thompson, Riickenschilde
verschiedener Krabben, Illustration aus
»On Growth and Forme, 1917

31 Fischer 1992.
32 Eisenman 1995, S. 198.
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10 Peter Eisenman, Masterplan Rebstockpark, Frankfurt am Main,
1990-92. Projektion des Rasters auf den Baugebietsumriss und
Entwicklung eines dreidimensionalen Netzes

In der Falte werden Untergrund und Linie, im Sinne Walter Benjamins
das zentrale Gegensatzpaar einer Zeichnung, neu formuliert®* Das, was
die Zeichnung ermdoglicht — der Untergrund - wird bei der Faltung zum
Werk selbst. Indem Eisenman die Zeichnung faltet, produziert er damit
etwas, dessen Status zwischen Echo und Nachbild der Ausgangszeich-
nung angesiedelt ist. Die Ausgangszeichnung geht in der Faltung auf.

BEWEGUNGS(AUF)ZEICHNUNGEN

Den frithen Darstellungen geometrischer Vorgénge, in denen Idealfor-
men der euklidischen Geometrie dem destabilisierenden Einfluss der
Zeit unterworfen werden, stehen die spiteren Zeichnungen Eisenmans
gegeniiber, die reale oder fiktive auflerarchitektonische Bewegungen als
Matrix des Entwerfens nutzen. Eisenman bezieht sich in den 1980oer Jah-
ren zunehmend auf den stddtischen oder landschaftlichen Kontext eines
Projektes, um aus ihm formale Parameter zur Steuerung des Entwurfs-
prozesses abzuleiten. Dabei macht er vor allem immaterielle Ereignisse
und fliichtige Phanomene zur Grundlage seiner Zeichnungen. Statt Stra-
Benachsen und Bebauungsformen werden Radarmuster, Flugbewegungen
und Solitonwellen notiert und als gestaltgebende Elemente des Standortes
interpretiert.3* Mit seiner Vorstellung, durch Architektur verdeckte Bezie-
hungen des Ortes freizulegen, kniipft Eisenman an kiinstlerische Konzep-
te des 20. Jahrhunderts an, die in der Verbindung von wissenschaftlichem
Kalkiil und dsthetischer Form verborgene Wirklichkeiten wie morphische

33 Walter Benjamin, zit. n. Burg 2008, S. 23, Anm. 11.
34 Eisenman 1999, S. 144-147; Davidson 2006, S.228-235; Noever 2004,
S. 138-141.
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Resonanzen oder Schallwellen visualisierten.®® Indem Eisenman ephemere
Erscheinungen zum Gegenstand der Architektur macht, wird der Entwurf
zum Aufzeichnungsprozess von etwas, das auflerhalb der Architektur
beziehungsweise des Architekten liegt.

Eisenman zeichnet Bewegungen des Ortes nicht buchstéblich im
Augenblick ihres Vollzuges nach, sondern konstruiert sie auf Grundlage
von Stadtkarten und Lagepldnen. Bei ihrer Darstellung greift er meist
auf tradierte grafische Symbole zuriick, wie konzentrische Kreise fiir die
Darstellung von Radarwellen. Fiir den Entwurf des Hauses Immendorff
im ehemaligen Zollhafen von Diisseldorf imaginiert Eisenman eine krei-
sende Bewegung, die durch eine dem Baugrundstiick gegeniiberliegende
Landzunge im Rhein gebildet wird.* In schematischen Zeichnungen
abstrahiert er die lokale Verzahnung von Stadt und Fluss und skizziert
eine Wirbelbewegung des Wassers als Folge des an der Landzunge um-
gelenkten Flusslaufs (Abb. 11). Die mit gegenldufig kreisenden Linien
und Pfeilen angedeutete Rotationsbewegung interpretiert er anschlieflend
als eine Kraft, die auf die angrenzende Grundstiicksflache einwirkt und
diese verformt. In einer Zeichnungsserie schwingt sich aus der verfalteten
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11 Peter Eisenman, Haus Immendorff, Diisseldorf, 1993. Lageplanskizzen
und Darstellung der Gebdudeentwicklung

35 Vgl. hierzu die im Ausstellungskatalog Notation. Kalkiil und Form in den
Kiinsten versammelten Werke (Amelunxen 2008).
36 Noever 2004, S. 138-141.
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Grundfliche sukzessive ein kubisches Volumen empor. Die Verbindung
der zwei kontrapunktisch gegeneinander gesetzten Bewegungen erzeugt
eine gegenldufige Verdrehung von Innen- und Auflenvolumen. Die Ober-
flichen der beiden Volumen durchdringen einander und bilden nach oben
schraubend einen verdrillten, kegelférmigen Korper.

Entgegen der gewohnten Vorstellung vom Diagramm als entstoff-
lichte Figur geometrischer Abstraktion betont Eisenman hier dessen
materielle Gebundenheit. Er definiert das Diagramm als topologisches
Medium zur Sichtbarmachung dynamischer Krifte, die auf die Materie
einwirken: »Das Diagramm ist ein Weg, um mogliche Bewegungen von
Kriften in der horizontalen Dimension zu beschreiben, die nichts mit
der Schwerkraft zu tun haben.«¥ Damit wendet er das Diagramm als
Kritikform gegen das funktionalistische Planen, bei dem der Grundriss
in die vertikale Dimension extrudiert wird. Gleichzeitig belebt er mit dem
Diagrammbegriff den romantischen Topos wieder, wonach Architektur
eine gefrorene Bewegung sei.®

Wer oder was diese Bewegung urspriinglich vollzieht, ist fiir die
Zeichnung und die hieraus hervorgegangene Modellform letztlich nach-
rangig (Abb. 12).3 Ohne nédhere Informationen und spezifische Vorkennt-
nisse ist es fiir den Betrachter kaum mdglich, angesichts der Lineaturen
die zugrunde liegenden realen oder fiktiven Bewegungen zu assoziieren.
Derartige Uberlegungen spielen fiir Eisenman keine Rolle. Sein Vorgehen
hat eine andere Zielsetzung. Er leitet aus den Bewegungszeichnungen
formale Vorschriften ab, nach denen die architektonische Gestalt gebildet
wird. Ziel ist es, moglichst unvorhersehbare, zufillige Formen zu generie-
ren, weshalb er den Lageplan oder die Aufrisszeichnung mit einer »Ein-
schreibung« versieht, die dem Anspruch nach »weder vorrangig durch
eine entwurfliche Gestaltungsvorstellung noch durch Funktion bestimmt

37 Eisenman 2004, Diagramm, S. 16.

38 Miiller 2004, S. 128-135.

39 Die Darstellung von Dynamik hat in der bildenden Kunst eine lange
Tradition. Bereits die italienischen Futuristen haben sich in Gemailden
und Zeichnungen mit dynamischen Phidnomenen beschiftigt, dabei jedoch
nie darauf verzichtet, die optische Erscheinung dessen, was sich bewegt,
zumindest anzudeuten. In Giacomo Ballas Schwalbenflug um 1913 ist die
Schwalbe immer noch erkennbar (Burg 2008, S.19-20). Demgegeniiber
emanzipieren sich die Zeichnungen Eisenmans radikal von ihren Vorbil-
dern und werden zu eigenstdndigen Gebilden, fiir deren Wiirdigung die
Kenntnis ihres Entstehungsprozesses keine notwendige Voraussetzung ist.
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12 Peter Eisenman, Center for the Arts, Emory University, Atlanta/
Georgia, USA, 1991. Kantenmodell aus Holz

ist«.® Der Zeichnung als »Inschrift« kommt bei Eisenman die Aufgabe zu,
den traditionellen Referenzbezug und die kausale Verbindung zwischen
Form und Bedeutung aufzuheben. Mit ihr soll ein selbstreferentielles,
nicht hierarchisches Architektursystem entwickelt werden, das weder vom
Autor willentlich gesteuert noch vom Leser vordergriindig nachvollzo-
gen werden kann. Indem Eisenman die Architektur an die subversiven,
kiinstlerischen Formvorstellungen eines John Cage oder Sol LeWitt
anschlief3t, entwirft er ein radikales Gegenmodell zum vorherrschenden
Form-follows-function-Prinzip der Moderne.

Paradoxerweise verkehrt sich die Idee, mithilfe der diagrammatischen
Arbeitsweise den subjektiven Ausdruck und die persénliche Handschrift
abzuschwichen, in ihr Gegenteil. Infolge des Verzichts auf Dechiffrier-
barkeit sind Eisenmans Diagrammserien zutiefst introspektiv, wodurch
sie sich wieder vollstindig auf den Architekten als Autor und einzigen
Leser zuriickbeziehen. Die angestrebte Entindividualisierung des Ent-
wurfsprozesses miindet unfreiwillig in dessen Superpersonalisierung.

40 Eisenman 1995, S. 211.



168

LITERATURANGABEN

Amelunxen 2008 Amelunxen, Hubertus von u. a. (Hg.): Notation. Kalkiil und
Form in den Kiinsten. AK Akademie der Kiinste Berlin 2008.

Bredekamp 2004 Bredekamp, Horst: Frank Gehry and the Art of Drawing.
In: Mark Rappolt und Robert Violette (Hg.): Gehry draws. London 2004,
S.11-28.

Burg 2008 Burg, Tobias: Zeichnung als Prozess. In: Zeichnung als Prozess.
Aktuelle Positionen der Grafik. AK Museum Folkwang Essen 2008, S. 10-23.
Davidson 2006 Davidson, Cynthia C. (Hg.): Auf den Spuren von Eisenman
— Peter Eisenman. Sédmtliche Arbeiten. Sulgen und Ziirich 2006.

Doeshurg 1925 Doesburg, Theo van: Lévolution de I’architecture moderne
en Hollande. In: I’Architecture Vivante 3 (1925), S. 14-20.

Eisenman 1970 Eisenman, Peter D.: Notes on Conceptual Architecture: To-
wards a Definition. In: Design Quarterly 78/79 (1970), S. 1-5, cover.
Eisenman 1975 Eisenman, Peter u.a.: Five Architects. Eisenman, Graves,
Gwathmey, Hejduk, Meier. New York 1975.

Eisenman 1980 Eisenman, Peter: Transformations, Decompositions and Cri-
tiques: House X. In: Architecture and Urbanism 112 (Januar 1980), S. 25-151.
Eisenman 1987 Eisenman, Peter: Houses of Cards. New York 1987.
Eisenman 1994 Eisenman, Peter: Interview von Selim Koder. In: Karl Gerbel
und Peter Weibel (Hg.) Ars Electronica 94. Intelligente Ambiente, Bd. 1. Linz
1994, S. 44-50. Im Internet: http://90.146.8.18/de/archives/festival_archive/
festival catalogs/festival artikel.asp?iProjectID=8672 (September 2012).
Eisenman 1995 Eisenman, Peter: Aura und Exzess. Zur Uberwindung der
Metaphysik der Architektur. Wien 1995.

Eisenman 1999 Eisenman, Peter: Diagram Diaries. New York 1999.
Eisenman 2004, Notes Eisenman, Peter: Notes on Conceptual Architecture.
Towards a Definition. In: Peter Eisenman: Eisenman Inside Out. Selected
Writings, 1963-1988. New Haven und London, 2004, S. 10-27.

Eisenman 2004, Diagramm Eisenman, Peter: Das Diagramm als Raum der
Differenz: Die MAK-Ausstellung. In: Peter Noever (Hg.): Peter Eisenman.
Barfu} auf weif} glithenden Mauern. AK Osterreichisches Museum fiir
angewandte Kunst/Gegenwartskunst Wien 2004, S. 14-22.

Eisenman 2005 Eisenman, Peter: Die formale Grundlegung der modernen
Architektur. Ziirich und Berlin 2005 [zugl.: Phil. Diss., University of Cam-
bridge, 1963].

Fischer 1992 Fischer, Volker (Hg.): Frankfurt Rebstockpark. Folding
in Time. Eisenman Architects. AK Deutsches Architektur-Museum
Frankfurt/M. 1992.

Gleiter 2008 Gleiter, Jorg H., Architekturtheorie heute. Bielefeld 2008.

CAROLIN HOFLER: DRAWING WITHOUT KNOWING 169

Hofler 2010 Hofler, Carolin: Performanz der Form. Prozessorientiertes Ent-
werfen in der Architektur. In: Armen Avanessian und Franck Hoffmann
(Hg.): Raum in den Kiinsten. Konstruktion, Bewegung, Politik. Paderborn
2010, S.195-206.

Jencks 1998 Jencks, Charles: Die Architektur des springenden Universums.
Eine Polemik: Wie die Komplexitidtstheorie Architektur und Kultur verén-
dert. In: Archplus 141 (April 1998), S. 24-113.

Klotz 1987 Klotz, Heinrich: Moderne und Postmoderne. Architektur der
Gegenwart 1960-1980. Braunschweig und Wiesbaden 1987.

Knauer 2002 Knauer, Roland: Entwerfen und Darstellen. Die Zeichnung als
Mittel des architektonischen Entwurfs. Berlin 2002.

LeWitt 1967 LeWitt, Sol: Serial Project #1, 1966. In: Aspen Magazine 5/6
(1967), 0.8S.

LeWitt 2001 LeWitt, Sol: Incomplete Open Cubes. AK Wadsworth Atheneum
Museum of Art Hartford/Connecticut 2001.

Miiller 2004 Miiller, Ulrich: Raum, Bewegung und Zeit im Werk von Walter
Gropius und Ludwig Mies van der Rohe. Berlin 2004.

Noever 2004 Noever, Peter (Hg.): Peter Eisenman. Barfufl auf weif} gli-
henden Mauern. AK Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst/
Gegenwartskunst Wien 2004.

Oechslin 1990 Oechslin, Werner: Peter Eisenman. Der Kubus und seine
Abweichungen. In: Daidalos 35 (15.3.1990), S. 46-57.

Rappolt 2004 Rappolt, Mark und Robert Violette (Hg.): Gehry draws.
London 2004.

Rowe 1998 Rowe, Colin: Die Mathematik der idealen Villa und andere Essays.
Basel, Berlin und Boston 1998 [engl. 1976].

Somol 1999 Somol, Robert E.: Dummy Text, or The Diagrammatic Basis
of Contemporary Architecture. In: Peter Eisenman: Diagram Diaries. New
York 1999, S. 6-25.

Thompson 2006 Thompson, D’Arcy Wentworth: Uber Wachstum und Form.
Vorgestellt von Anita Albus nach der von John Tyler Bonner besorgten
Ausgabe. Frankfurt/M. 2006 [engl. 1917/42].

Whyte 1968 Whyte, Lancelot Law (Hg.): Aspects of Form. A Symposium on
Form in Nature and Art. London 1968.

Wittkower 1998 Wittkower, Rudolf: Architectural Principles in the Age of
Humanism. London 1998 [1949].



170

ABBILDUNGSNACHWEISE

1 Design Quarterly 78/79 (1970), S. 1.

2 Mark Rappolt und Robert Violette (Hg.): Gehry draws. London 2004,
S. 155, Abb. D06.12.

3 Peter Eisenman: Die formale Grundlegung der modernen Architektur.
Zirich und Berlin 2005, S. 176, 177, 179, Abb. 11-16 (montiert von C. H.).

4 Peter Eisenman u. a.: Five Architects. Eisenman, Graves, Gwathmey,
Hejduk, Meier. New York 1975, S. 33-34, Abb. 7-9, 13-18 (montiert von
C.H)).

5 Sol LeWitt: Incomplete Open Cubes. AK Wadsworth Atheneum Museum
of Art Hartford/Connecticut 2001, S. 13, Kat. Nr. 65.

6 L’Architecture Vivante 3 (1925), S.18.

7 Peter Eisenman: Diagram Diaries. New York 1999, S. 68, 121, 195 (montiert
von C.H.).

8 Peter Noever (Hg.): Peter Eisenman. Barfufl auf weif3 gliihenden Mauern.
AK Osterreichisches Museum fiir angewandte Kunst/Gegenwartskunst
Wien 2004, S. 102-103.

9 D’Arcy Wentworth Thompson: Uber Wachstum und Form. Frankfurt/M.
2006, S. 410, Abb. 142.

10 www.rebstockpark-ffm.de/rebstockpark_eisenman.htm (September
2012).

11 Archplus 141 (April 1998), S. 94-95.

12 Cynthia Davidson (Hg.): Auf den Spuren von Eisenman. Sulgen und
Zirich 2006, S. 218-219.

INGE HINTERWALDNER

UBER ZEITREIHENDIAGRAMME
ZUR REFORMULIERUNG
DES FIGUR/GRUND-PARADIGMAS

Wie einer der prominentesten und in seinem theoretischen Werk beson-
ders exponierten Architekten der Gegenwart, Peter Eisenman betonte,
hat es die Architekturtheorie lange Zeit versdumt, sich mit aktuellen
Bedingungen und Konzepten zu beschéftigen, etwa der Kategorie des
Ereignisses. Stattdessen konzentriere man sich immer noch auf das Be-
griffspaar Figur und Grund.! Eisenman zu Folge miisse man unter dem
Vorzeichen der Verabschiedung eines statischen Raumverstdndnisses
das Problem des Grundes neu fassen. In seinen Entwiirfen setzt er diese
Pramisse in Form von Diagrammen um, deren operativen Komponenten
im Hinblick auf eine Verformbarkeit (einer planen Fldche) einerseits und
auf ein Verstdndnis der Architektur als ein zeitliches Modulieren ande-
rerseits hier erdrtert werden sollen. Gilles Deleuzes Leibniz-Lektiire »Le
Pli« diente Eisenman und vielen weiteren avantgardistischen Architekten
in den 1990er Jahren als Inspirationsquelle - man begann, mit computer-
gestiitzten Methoden Oberflachiges (surficial) zu falten. Fiir die folgenden
Uberlegungen steht weniger die >Falte« von Deleuze im Zentrum des In-
teresses, als vielmehr seine Ausfiihrungen zum >glatten< beziehungsweise
»gekerbten< Raum. Davon ausgehend wird erdrtert, inwiefern Architekten
die visuelle wie konzeptuelle Anlage von Liniendiagrammen aufnehmen,
um beispielsweise den >Grundc« als aktive und produktive Instanz zu stir-
ken und damit die Figur/Grund-Dichotomie zu hinterfragen.

1 Vgl. Graafland 2008, S. 78.
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1 Etienne-Jules Marey und J. Blanadet: Funktionsweise eines
Myographen, 1878

VISUELLE IMPLIKATIONEN DER ZEITREIHENDIAGRAMME

Der Physiologe und Erfinder Etienne-Jules Marey (1830-1904) entwickelte
etliche Gerite, die Sensoren fiir Kdrperbewegungen mit einem Aufzeich-
nungsmechanismus kombinierten. Uber seine >graphische Methode«
gelang es ihm als einem der ersten, physiologische Vorgéinge in actu
aufzuzeichnen. Beim Myographen beispielsweise wird die Schenkelmus-
kulatur eines Frosches mit elektrischen Impulsen stimuliert (Abb. 1).
Solange kein Strom flief3t, zeichnet der Stift eine gerade weifle Linie in
den rufigeféirbten rotierenden Zylinder, sobald ein Impuls gegeben wird,
schligt der Zeiger in die Vertikale aus und es entsteht eine Kurve. Uber
ein Wiederholen dieser Prozedur konnte Marey Ermiidungserscheinun-
gen der Muskeln nachweisen. Wenn er zeitgleich mehrere Mafle nahm,
wurden mehrere Spulen gleichzeitig beschrieben, allerdings bereitete die
Synchronisation dieser Aufzeichnungen Schwierigkeiten. Marey iibertrug
daher die entstandenen Graphen im Nachhinein auf ein Blatt Papier, um
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Korrelationen besser erkennen zu kdnnen, und diese Art der Darstellung
hat sich bis heute allgemein durchgesetzt.

Bei seinen diversen Aufzeichnungsgeriten lehnte sich Marey in der
Art der Darstellung an die Zeitreihendiagramme an, bei denen es sich
eingebiirgert hat, die Zeitachse horizontal anzulegen. Die Richtung von
Graphen ist hdufig nicht durch ein Attraktionspotenzial, eine Kraft,
erkldrbar, sondern entspricht der Richtung des Zeitpfeils — also einem
Fortlauf von links nach rechts. Diese Bewegung entlang der Zeitachse ist
nicht hintergehbar. Wenn mehrere Graphen in ein Diagramm eingetragen
werden, dhneln sich diese zumindest insofern, als sie die horizontale
Ausrichtung teilen, da sie die gemeinsame Zeitachse sukzessive abschrei-
ten miissen. Durch diese Art der Darstellung wird suggeriert, dass bei
einem Parallelverlauf des Graphen zur x-Achse — einem horizontalen
Verlauf -, die Krafteinwirkung null, und die Dynamik somit konstant
ist. Man konnte sagen, in diesem Verlauf liegt keinerlei Irritation vor.
Die Abweichung von dieser horizontalen Geraden - die somit auch
Basis- und Referenzlinie ist - bedeutet Verdnderung, eine Bewegung
jenseits des ruhigen Entlanggleitens in der Zeit. Ein solcher Graph ist
nicht als >statisch¢, sondern als >stabil< zu bezeichnen, da er zeitbasiert
angelegt ist, auch wenn es Situationen und Momente gibt, bei denen die
einwirkenden Krifte sich in der Summe aufheben. Der Hinweis, dass die
Krafteinwirkung moglicherweise nur in der Summe null ist, deutet bereits
an, dass bei der Geraden zwar kein Ereignis vorliegt, das Potenzial zu
einem solchen jedoch vorhanden ist. Ein horizontal verlaufender Graph
ist also als Ruhe vor dem Sturm apostrophierbar.

GRUND IM WINDKANAL

Dass Marey fiir die Entwicklung seiner Windkanéle um 1900 im Grunde
dieselbe Anlage wihlte wie bei seiner graphischen Methode verdeut-
licht eine entsprechende Gegeniiberstellung (Abb. 2). Marey drehte
die Anordnung der Diagramme beim Windkanal um 9o Grad, um die
Schwerkraft fiir seine Zwecke nutzen zu konnen. Bei den Windkanilen
wurden oberhalb des verglasten Schaukastens im Idealfall dquidistante
Diisen montiert, die Rauch einbrachten. Der gleichméfig nach unten
abgesaugte Luftstrom ist mit Rauch gestreift, damit man iiber diese Ein-
farbung lokale Verhaltensweisen der Turbulenzen erkennen kann. Diese
Rauchstreifen haben bis zu einem Viertel der Hohe einen ruhigen Verlauf
beziehungsweise Vorlauf. Dieser dient der optischen Kalibrierung, die eine
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2 Georges Didi-Huberman: Gegeniiberstellung von Mareys Aufnahme
aus einem Windkanal mit einem Diagramm, das den Einfluss des Stroms
auf einen Froschschenkel wiedergibt

Ruhesituation wiedergibt, um dann mit dem eingefithrten Obstakel die
Differenz der Auslenkung besser einschitzen zu lassen. Die Streifen bei
Marey konstituieren optisch den Grund, an dem sich die Turbulenz sicht-
bar ereignet. Der Luftstrom wird vorstrukturiert. Da das Auge einzelne
Linien zu iibergeordneten Strukturen verbindet, sicht man keine >neutra-
len< Linien, sondern man sieht sie als etwas, inklusive ihrer Eigenschaften.
Achim Spelten - die Gestaltpsychologie im Gepéck - schreibt: »Mehrere
nebeneinander liegende Linien sehen wir als Fldche, deren Zwischenraum
eindeutig ausgefiillt werden konnte. Dies ist keine triviale Leistung des
Betrachters, denn es gelingt uns nicht bei jeder Ansammlung von Linien,
sondern nur bei solchen, wo eine gewisse Stetigkeit erfiillt ist.«<> Und so
kann Marey auch sagen, wenn der Ventilator eingeschaltet wird, sieht
man die Nebelfdden, wie sie ein weifles Blatt ldnglicher Streifen schaffen.
Damit ist ein Grund hergestellt, der auf ein Ereignis vorbereitet (ist) und
in dem sich (nur metaphorisch vor dem Hintergrund) die Turbulenz ereig-
net. Die Linien sind noch nicht die Figur, aber schon ein differenzierter
Grund. Warum ein Grund? Weil es etwas ist, worin und womit sich noch
etwas weiter ausprigen und ausdifferenzieren kann. Allgemein kann ein
Grund als tragender beziehungsweise gebender Ort gesehen werden,
worin sich eine Figur abzeichnet. Als Beispiel eines >stehenden« (stetig
erneuerten, dynamischen) zeitlichen Grundes® konnte man das gestreifte
Feld - bei Marey wortlich - ansehen. Gesucht ist also eine Konzeption
einer produktiven Instanz, die selbst noch keine Figuration ist, sondern
eine solche vorbereitet.

2 Spelten 2008, S. 44.
3 Mein Dank geht an Gerhard Dirmoser fiir das anregende Gespriach zu
dieser Passage.
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GRUND IN DER PHILOSOPHIE

Der Philosoph Giinter Figal unternimmt 2009 auf der Tagung »Grund.
Das Feld des Sichtbaren« den Versuch, den Logos als Grund aufzufas-
sen, ohne Logos als Ratio zu denken.! Versteht man den Logos als Text,
als Bedeutungsstruktur, so hat dieser die Moglichkeit des Zeigens als
eines Hinzeigens. Die Zeigegeste und das, worauf gezeigt wird, seien der
Kern der Sprache und des Aufzeigens. Etwas, worauf man zeigen kann
ist verortbar. Die Lokalisierung stellt etwas in einen komplexen Zusam-
menhang. Sobald etwas Ort fiir etwas anderes ist, ist es zuriickgetreten;
auf seine Sicht- und Bestimmbarkeit kommt es (dann) nicht an, es ldsst
etwas anderes hervortreten. Ort und Ortsumgebungen sind so gebend.
Gebend ist das Ortwesen, indem etwas eintreten kann. Dingwesen und
Ortwesen sind nicht gleichberechtigt. Sobald Dinge das Wesen von Orten
annehmen, verlieren ihre Strukturmomente die Zentrierung, dann verbin-
den sich die Strukturmomente mit anderen Dingen und Orten, gehdren
zu einem Feld, aus dem etwas hervortreten kann. Das Feld sei laut Figal
in seiner Beschaffenheit als >Textur< verstehbar. Die Textur - auch sie
Gebende - definiert sich als ein dichtes Gewebe von mehr oder weniger
undefinierten Elementen.

Die nachbarschaftliche Verbindung der verorteten Dinge und Orte
legt uns ein weiteres Konzept nahe, das Deleuze und Guattari in »Mille
Plateaux« vorstellen: der glatte Raum. Eine Textur, schreiben die Auto-
ren, wiirde man der Tendenz nach dem gekerbten oder geriffelten Raum
zuordnen. Sie kann aber so angelegt werden, dass sie ihre festgelegten
und homogenen Werte verliert, um ein Gleiten in der Zeit und Verschie-
bungen in den Intervallen zu unterstiitzen.’ Im gekerbten Raum werden
Linien und Bahnen tendenziell den Punkten untergeordnet, im glatten
Raum ist es umgekehrt. Beim glatten Raum ist die Linie ein Vektor, eine
Richtung und keine Dimension oder metrische Bestimmung. Der glatte
Raum ist direktional, nicht dimensional oder metrisch. Er wird vielmehr
von Ereignissen als von Dingen besetzt. Er ist eher eine haptische als eine

4 Vgl. Giinter Figal: Der Grund und die Rdumlichkeit des Grundes, Vortrag
wihrend der Tagung »Grund«, Miinchenstein 22.1.2009. Die Publikation
dazu ist jlingst erschienen: Figal 2012.

5 Deleuze/Guattari 1997, S. 662-669.
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optische Wahrnehmung. Im gekerbten Raum funktioniert die optische
Distanz, im glatten Raum die Anhdufung von Nachbarschaften taktiler
Beziehungen. Wihrend im gekerbten Raum die Formen eine Materie
organisieren, verweisen im glatten Raum die Materialien auf Kréifte oder
dienen ihnen als Symptome. Es ist eher ein intensiver als ein extensiver
Raum, ein Raum der Entfernungen und nicht der Mafieinheiten. Das
Werden findet im glatten Raum statt, im gekerbten Raum ist jede Be-
wegung eingefroren. Dem Werden im glatten Raum sind etliche Archi-
tekten und Designer auf der Spur, die Uberlegungen und Experimente
anstellen, um von einem Verstindnis von Grund als etwas Gezihmtem
wegzukommen und ihn zu dynamisieren und aktivieren.® Wie sieht ihre
Ausgangslage aus, wovon setzten sie sich ab?

FIGUR/GRUND IN DER URBANISTIK

In der Urbanistik findet der so genannte Figur/Grund-Ansatz (Figure-
Ground Theory« oder auch >figure-field<) in schematischen zweidimen-
sionalen Darstellungen seinen Niederschlag. Es handelt sich um Karten,
die die relative Abdeckung eines Gebiets mit Gebduden und Freifldchen
iiber eine grundrissartige Darstellung wiedergeben. Dabei figuriert die
»feste Masse« meist in schwarz und die >offene Leere« nimmt die Farbe

6 Neben dem glatten und gekerbten Raum inspirierte auch Deleuzes Kon-
zept der Falte als ein kraft- und kohédsionsbehaftetes Elementarteilchen der
Materie Architekten in den 1990er Jahren. Am Konzept der Falte fanden
viele erstens das Faktum produktiv, dass sie die umgebenden Teile einbe-
zieht und dass sie zweitens einen ambigen Charakter aufweist, ndmlich Fi-
gur zu sein und Nicht-Figur, Organisation und Nicht-Organisation. Zudem
spricht Deleuze von der >Falte der Priaformation« in Heideggers Terminus
als >»Zwiefalts, ein »Zwischen-Zweis, in der sich die Differenz differenziert. Als
Komplement dazu firmiert die >Falte der Epigeneses, bei der sich Undiffe-
renziertes differenziert. Eisenman versteht die Falte als eine Art Mittelding,
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3 Figur/Grund-Darstellung von Wiesbaden, um 1900

eine Zwischenfigur zwischen Figur und Grund. Die Falte sei nie neutral,
sie sei weder Figur noch Grund, sondern besitze Aspekte von beidem. Mit
der Einfithrung der Vorstellung der Falte als eines nicht-dialektischen
dritten Zustandes, der zwischen Figur und Grund liegt, gleichzeitig jedoch
das Wesen beider neu bestimmt, wird es moglich, alles, was auf dem zu
bebauenden Grundstiick liegt, in einen neuen Zusammenhang zu stellen
(Vgl. Eisenman 1993, S. 52).

7 Okerlund 2010.

des Trigermaterials an und gilt als Grund. Uber diese Verteilung, die
das Verhiltnis von bebautem und unbebautem Raum darstellt, wird
abgeschatzt, wie viel Raum >zur Verfiigung« steht. Abbildung 3 stellt
eine Karte von Wiesbaden um 1900 dar und verdeutlicht zwei unter-
schiedliche urbane Baustile: die dicht gedréngte Altstadt und eine locker
gestreute moderne Stadtkonzeption. Figur/Grund bezieht sich in der
Urbanistik auf zweidimensionale Pléne, die laut Roger Trancik »reveal
the collective urban form as a combination of patterns of solids and
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voids«®; im Gegensatz zur >Linkage Theory< oder >Place Theory<, welche
Bewegung beriicksichtigen, sei die >Figure-Ground Theory«< rdumlichen
Diagrammen verbunden.’

Die Zuschreibung von Colin Rowe and Fred Koetter, was im Wies-
badener Stadtplan Figur ist und was Grund?, stimmt in etwa mit jenen
Charakterisierungen tiiberein, die Rudolf Arnheim skizziert: Eine ge-
schlossene Fliache ist eher Figur, die umgebende der Grund. Wenn die
grofleren Einheiten kontinuierlich sind oder einen einfachen Umriss
haben, wird immer die kleinere Fldche zur Figur; eher werden konkave
Formen als Figur wahrgenommen, oder solche mit einer grofieren Sym-
metrie, etc.!! Bei diesen Darstellungen konnten Figur und Grund nicht
deutlicher geschieden sein: Sie treten als Opponenten in Erscheinung.

Solange man den Grund nur als neutrale Flache sieht, auf die etwas
appliziert (aufgetragen anstatt getragen) wird, bewiltigt man laut Roland
Bothner »nicht die Frage nach dem Bezug von Figur und Grund, sondern
behandelt den Grund als Fliche, damit ein bildhafter Aufbau erfolgen
kann. [...] Der Grund ist [damit] gleichsam nur die Bedingung, die Aus-
dehnungsmoglichkeit der Figuren, nicht das Bedingende, das das Kom-
ponierte als solches aufscheinen l4f3t.«!2 Bothner votiert fiir gestalterische
Losungen, die eine bildnerische Einheit dadurch herzustellen vermégen,
dass sie einen wechselseitigen Einbezug oder einen Widerstreit von Figur
und Grund nutzen. Denn eine klare dichotome Trennung steigert diese
bildnerischen >Verhandlungen« nicht.

FIGUR/GRUND IN DER MODERNEN UND
ZEITGENOSSISCHEN ARCHITEKTUR

Was fiir eine Stadt gilt, kann man auch auf individuelle Bauten und deren
Umgebungsgeldnde {ibertragen. Lars Spuybroek, Architekt des niederldn-
dischen Biiros NOX, publizierte 2008 eine Grafik, in der er unterschied-
liche Moglichkeiten aufzeigt, wie architektonische Formen behandelt

8 Trancik 1986, S. 100-101.

9 Vgl. Ebd,, S. 97.

10 Vgl. Rowe/Koetter 1980, S. 116.

11 Vgl. Arnheim 1965, S. 192-196. Auf die Architektur(darstellungen) iiber-
tragen, diskutiert Pierre von Meiss die Figur/Grund-Differenz, vgl. von
Meiss 2004, bes. S. 22-25, 73-98.

12 Bothner 1993, S. 98 und 101.
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4 Lars Spuybroek: Diagramm der vier Modalitdten der
architektonischen Form

werden konnen (Abb. 4). Den Umgang mit separierten determinierten
Elementen bezeichnet er mit »Finalitit« oder »Determinismus«. Hier
sind etliche moderne Architekten zu verorten, die vordefinierte Elemente
verwenden. Gegeniiberliegend ist » Generalitdt« oder »Indeterminismus«
aufgetragen und meint Bauten >aus einem Guss, einer einzigen Form.
Dazwischen liegen »Ambiguitdt« und »Kontinuitét«, wobei sich letztere
dadurch auszeichnet, dass sowohl die Objekte als auch die Beziehungen
zwischen ihnen gleichermafien materialisiert werden.!* Hier ist es mog-
lich, das Harte mit dem Weichen zu verbinden, die Umgebung mit dem
Gebadude etc. Um dahin zu kommen, musste man laut Eisenman zunéchst
Konventionen darauf abklopfen, ob sie noch sinnvoll, oder bereits zu
Clichés verkommen sind. Eines dieser ehrwiirdigen Persistenzen war
die Figur/Grund-Dichotomie!* Fiir eine strikte Separierung kann Le
Corbusier stehen, wenn er 1926 fiinf Punkte fiir eine neue Architektur
veroffentlichte und darin die »Libération du sol« propagierte. Das Ge-
baute sollte sich vom natiirlichen Grund emanzipieren, der Grund sollte
nicht mehr die Architektur definieren.

13 Spuybroek 2008a, S. 24 f.
14 Eisenman 2009, S. 22.
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Aber im Zeitalter der Organtransplantation, Klonierung und Genma-
nipulation fordern die entstehenden kiinstlichen Okologien auch eine
architektonische Auslotung heraus.® »Today it is often said that we face
a rather different problem than that of inserting Corbusian >machines<
into a ground provided by more or less contextual or natural settings.
The problem is rather that of settings so artificial there is not longer
any nature to oppose to them.«*® Da zwischen Natur und Kultur nicht
mehr geschieden werden kann, ist auch die Figur/Grund-Dichotomie
in Frage zu stellen. Wie John Rajchman richtig bemerkt, setzt diese
Aussage implizit voraus, dass der Grund als unberiihrte Natur, unbe-
bautes Areal oder abstrakter als Formlosigkeit aufgefasst worden ist.”
Hier hingegen wurde eingangs der Grund als ein bereits vorstrukturier-
ter eingefithrt. Seit den 1990er Jahren lésst sich ein breiteres Interesse
erkennen, Gebdude und Umgebung stidrker zu verschmelzen, und ein
besonderes Augenmerk auf flieBende Uberginge dazwischen zu legen.
Die Schlagworte >landform building<® oder >topographical architecture<
avancieren zum neuen >Terrain«< in der Architektur. In Ausbildungszu-
sammenhédngen wird das Ziel verfolgt »of fusing architecture, landscape
and contemporary art through an engagement with articulated ground
organisations«?; um zwischen umweltbedingten und kulturellen Fliis-
sen zu vermitteln.

15 Foreign Office Architects 2003, S. 22.

16 Rajchman 1997, S.19.5.

17 Vgl. Wolfflin 1886, S. 14 f.

18 Vgl. Jencks 1997, S. 15-31. Allen/McQuade 2011.

19 »Influenced by the philosophical framework established by designers
such as Oscar Niemeyer, the >topological architecture« that emerged in the
1990s explored the manipulation of ground organisations to enable smooth
flows and connections between diverse programmes and cultures. [...] Ar-
ticulated ground organisations have been used to create a new connectivity
at impermeable edge conditions.« (De Beaurecueil / Lee 2009, S. 121.) 1967
wurde Oscar Niemeyer beauftragt, das Parteigebdude der Franzosischen
Kommunisten zu bauen. Das Gebédude zeigte keinen Horizont, es hatte
keine Fenster und stellte somit keinen Kontakt zur Auflenwelt her. Fiir
den Besucher resultierte daraus eine leichte Desorientierung und eine
Konzentration auf die eigene Lokomotion. Dadurch bemerkte man, dass
der Fuflboden des Eingangsbereichs nicht eben war, sondern ein »quasi-
topologischer Grund«, wie Ruby und Ruby schreiben (Ruby/Ruby 2006).
20 De Beaurecueil / Lee 2009, S. 120.
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PETER EISENMAN UND DIE FIGUR/GRUND-REVISION

Eisenman entschied sich in diesem Kontext dazu, die raumzeitlichen
Faktoren der Umgebung stirker zu beriicksichtigen, und die Welt weniger
als Ansammlung von Objekten zu sehen, denn als >Objekt-Ereignisse<?,
Flisse und Bewegungen.?? Er verwendete (Deformations-)Diagramme zur
Formfindung, wobei er die somit vorliegende Struktur mit topographi-
schen wie historischen Informationen rund um den Ort anreicherte und
diese Daten unterschiedlicher Provenienz aufeinander einwirken lief3.
Sodann entfernte er manche der indexikalische Spuren symbolisierenden
Linien aus dem Gitterdiagramm und brachte die so entstehende Leere
mit Figuralem in Verbindung: »The lines are clearly indexical, the voids
figural. The search was for different manifestations of the void that will
produce a condition of figure that cannot be read back as the end prod-
uct of a narrative or as an index of a process.«” Hier ist Eisenman nicht
deutlich, ob die Leere als Figur oder als Bedingung fiir Figur zu sehen ist.

Lediglich zweierlei soll hier hervorgehoben werden: Erstens geht
es Eisenman in den jiingeren Arbeiten mit seinem Konzept des Post-
Indexikalischen darum, Spuren des Ursprungsdiagramms soweit zu
manipulieren, dass man sie nicht mehr erkennen kann. Diese mittels
Diagrammen erzeugten Figuren sollen garantieren, dass die Architek-
tur nicht als Reprasentation einer Ideologie oder eines Objekts gelesen
werden kann.* Zweitens definiert Eisenman aus diesem Wunsch heraus
die Diagramme als geschriebene >Spuren« oder >Codess, aber gerade nicht
als >Bilder« (>images< oder »icons<). Zwischen Diagramm und Gebdude
existiere zwar ein enger Bezug, aber deswegen sei es laut Eisenman noch
nicht ikonisch in dem Sinne, dass »it did not have a visual, imageable
similtude, a sameness between object and diagram«?®. Ahnlichkeit
oder Gegenstidndlichkeit lehnt Eisenman ab. Diagramme scheinen ihm
unverdéchtig zu sein, weil sie als Darstellungen apostrophiert sind,
die einen hohen Abstraktionsgrad aufweisen, beziehungsweise durch
die Arbitraritit seiner Wahl 6ffnend wirken. Aber es ist zu zeigen,

21 Eisenman 2004, S. 40.
22 Palumbo 2000, S. 53-58.
23 Eisenman 2009, S. 25.
24 Ebd., S. 25f.

25 Ebd., S. 22 f.
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dass auch sie eine bestimmte inhaltlich aufgeladene Darstellungslogik
erkennen lassen.

Vom Gedanken begeistert, in Diagrammen liege das Potenzial dafiir,
der Gefahr einer Abbildhaftigkeit zu entgehen, eignete sich Eisenman die
Vorstellungen von >Ereignis< und >Katastrophe« des franzosischen Ma-
thematikers René Thom an. Eisenman zufolge »beginnt die Katastrophe
in einem stabilen Zustand, erfihrt dann eine radikale Verdnderung und
kehrt wieder zu einem stabilen Zustand zuriick. In ihrer urspriinglichen
Reihenfolge isoliert, sind die Figuren die Beschreibungen eines Zustands,
den man unmdglich in einem einzigen Rahmen von Zeit oder Raum
fassen konnte.«? Das >topologische Ereignis« sei die Auflsung von Figur
und Grund in ein Kontinuum?

Das Verdienst, den Grund vom Status des Fundaments fiir die
Architektur emanzipiert und ihn als Architektur an sich anerkannt zu
haben, wird von Ilka und Andreas Ruby in ihrem Buch »Groundscapes«
Eisenman zugeschrieben. Wéhrend man bis dahin in der Architektur
dazu tendierte, den Grund von der Figur aus zu verdndern, entwickelte
Eisenman die Figur aus dem Grund.?® In den Arbeiten ab den 1990er

26 Eisenman 1991, S. 10.

27 Eisenman 2004, S. 41.

28 Dabei ist richtig, was Carolin Hofler als Kommentar zum Beitrag be-
merkt (vgl. die Kommentarseite auf der digitalen Agora des Internationalen
Kollegs Morphomata; http://ik-morphomata.uni-koeln.de/diagrammatik/;
10.10.2011): »In der Tat behandelt Eisenman den baulich-landschaftlichen
Grund wie einen architektonisch-zeichnerischen Grund, wobei die Darstel-
lung des baulichen Grundes nichts mit dem zu tun hat, was gew6hnlicher-
weise als Geldnde- oder Lageplan bezeichnet wird. Mit Netzen einander
schneidender Beziehungslinien tiberformt der Architekt den Plan des vor-
gefundenen Geldndes und definiert einen neuen kiinstlichen, zeichnerisch
erschaffenen Grund, aus dem er bauliche Formen hervortreibt.« In einer
gewissen Analogie wird hier argumentiert, was Julian Jachmann festgestellt
hat, dass der Grund als Baugrund und der Grund als Darstellungsfliche
parallelisiert wird. Hier konnte man die Worte Jorg Gleiters hinzufiigen:
»Das ist genau, was die Architekten bei der Betrachtung von Bildern tun:
Sie sehen nicht physiklose Dinge, sondern sehen - sich wieder erinnernd -
reales Material. Selbst dort, wo die Architekten nur weifie Flichen mit
schwarzen Linien sehen, stellen sie sich entsprechende Materialien und
rdumlich-sinnliche Wirkung vor.« (Gleiter 2008, S. 52-53.) Das Nutzen von
>physikbehafteten Linien< in den Simulationsprogrammen ist aus dieser
Perspektive nur konsequent.
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Jahren kommt es bei Eisenman durch das systematische Einbinden von
Informationen historischer wie aktueller lokaler Faktoren zum graduel-
len Verschwinden der architektonischen Form als autonomem Objekt,
wihrend der Grund als eine Art archéologisches Archiv immer mehr zur
Figur avanciert. Eisenman flankierte dieses entwerferische Vorgehen auch
mit theoretischen Schriften, in denen er Konzepte vorstellte, wie >figured
ground« und >grounded figure« als architektonische Materialisierungen
des Grundes jenseits der klassischen Dichotomie.” Die traditionelle
Architekturtheorie stattdessen erfasse mit der Annahme zweier stati-
scher Zustinde des Objekts — Figur und Grund - die Komplexitit der
Gegenwart nicht mehr. Um das Figur/Grund-Konzept neu zu denken,
erwagt Eisenmann alternative Bezugssysteme, wie das Ereignis. Damit
hofft er eine Sichtweise einnehmen zu konnen, in der nicht zuletzt auch
das Environment selbst problematisiert wird.3

Bei »Church of the Year 2000« (1996), modifizierte Eisenman ein
erstes Diagramm mit einem zweiten von Fliissigkristallen, um die Form
zu generieren (Abb. 5). Der daraus resultierende Gebdudeentwurf, kann
als »Grundfigur« gesehen werden, die aus dem Grund evolviert, sich im
Raum kriimmt und windet und schlief3lich wieder in den Boden zuriick-
kehrt (Abb. 6)3! Das Gebdude macht eher den Anschein, als handele es
sich um eine Verkrampfung des Grundes, denn um ein Objekt auf dem
Grund. Es sollte so aussehen, als wire es aus dem Grund hervorgebro-
chen. Eisenman erstellte fiir dieses Gebdude Studien aus Karton (Abb. 7).
Die verwendete Pappe soll eine Notation, die Aufzeichnung eines Signals
andeuten: »Cardboard is used to shift the focus from our existing concep-
tion of form in an aesthetic and functional context to a consideration of
form as a marking or notational system. The use of cardboard attempts
to distinguish an aspect of these forms which are designed to act as a
signal or a message and at the same time the representation of them as
a message.«®

Damit im Einklang steht die Tatsache, dass Eisenman bei einigen
der Kartonmodelle eine gerichtete Anlage mittels Streifen wihlte, durch
die sich etwas >anbahnt<«. Man folgt den mehr oder weniger waagrechten
Streifen als irritationsfreiem Vorlauf, dann aber baumt sich diese Kon-
stellation auf, die Streifen verkeilen sich teilweise beinahe ineinander

29 Vgl. Ruby/Ruby 2006, S. 22.
30 Vgl. Eisenman 1993, S. 50-53.
31 Vgl. Eisenman 1999, S. 202.
32 Eisenman 19753, S. 15.
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7 Peter Eisenman: Church for the Year 2000, 1996.
Studien mit Kartonmodellen
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(Abb. 8). Damit wird das Gebaude eingedenk der Logik des Zeitreihendia-
gramms als Ereignis recht deutlich vorstellig. Vergleichbare Uberlegungen
finden sich beim Architektenbiiro Foreign Office Architects: »the ground

9 NOX: Centre Pompidou II Metz, 2003. Projektentwurf, nicht realisiert.
Grundriss und Oberflichenstruktur
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becomes an active, constructed plane where the architecture emerges as
an improbable, fluctuating figure.«*

Wenn eine Ereignishaftigkeit inszeniert werden soll, sind die Strei-
fen nicht unbedingt so angelegt, dass man an einem sich in die Liange
erstreckenden Gebdude entlang gleitet. Sie konnen auch in einer Weise
arrangiert sein, dass sich das Gebaude unverhofft aufwirft (Abb. 9). Den-
noch ist die Verklammerung von Horizontalem und Vertikalem zentral,
um den Eindruck zu stirken, dass sich etwas aus dem Grund heraus
entwickelt. So erst wird die Spannung zwischen Figur und Grund aufge-
baut. Ein Verschleifen mit dem Umfeld ist wichtig fiir das Gebérden als
bahnbrechendes Ereignis, und es ist bezeichnend, dass diese flieBenden
architektonischen Situationen mit den traditionellen schwarz/weifien
Figur/Grund-Darstellungen nicht mehr addquat erfasst werden kénnen.
Der gestreifte >Vorlauf« ist bei den Architekturen, wie beispielsweise dem
Entwurf fiir das Centre Pompidou Metz II von NOX (Abb. 10) nicht
nur eine Art sichtbare Kalibrierung (Ereignislosigkeit versus Ereignis),

10 NOX: Centre Pompidou II Metz, 2003. Rendering

33 Foreign Office Architects 1998, S. 36.
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sondern auch die Andeutung einer konzeptuellen Kontinuitét in der
Materialitit, wie sie im Ubrigen bei den Karton- und Papiermodellen de
facto der Fall ist.

OPERATIVITAT DER STREIFEN

Das visuelle Mitbringsel eines vorab gestreiften Feldes kann aber auch
anders genutzt werden, indem man diese Grundierung als eine Differenz-
setzung wahrnimmt, die ein bestimmtes Potenzial entfaltet. Anstatt sich
ausschliellich auf die >ruhendenc parallelen Linien zu konzentrieren, legt
NOX das Augenmerk auch auf die Streifen dazwischen. Diese konnen
sich als Manifestationsgelegenheiten fiir Krafteinwirkungen erweisen, das
heif}t Faltungen und Windungen aufnehmen. Beim Projekt »wetGRID«
(1999-2000) (Abb. 11, 12) handelte es sich um eine fiir einen Innenraum
entwickelte Ausstellungsarchitektur im Musée des Beaux Arts Nantes.
Die Architekten beschéftigten sich hier mit der Frage, wie man Hand-
lung in die Wahrnehmung einbeziehen kann und kamen zum Schluss,
dass dies fiir die Architektur zu bedeuten habe, dass es »a priori keine
Trennung von Fuflboden (Handlungsfliche) und Wand (Wahrnehmungs-
flache) geben«* diirfe - sicherlich eine echte Herausforderung auch fiir
die Kuratoren, die im Pavillon die 250 Gemilde der Ausstellung »Vision
Machine« unterzubringen hatten.

Zur formalen Anlage: Im Unterschied zu einer geschlossenen Fliche
hat eine in Streifen geteilte Flidche eine Ausrichtung und unterschiedliche
Zonen der Empfinglichkeit von Verdnderung. Ein einzelner Streifen sug-
geriert einen stdrkeren inneren Zusammenhalt als ein Bereich zwischen
den Streifen. Durch die optische Teilung wird den einzelnen Streifen eine
Autonomie im Verhalten zugetraut, wihrend sich die Schnittstelle als
schwaches Glied erweist. Symptomatisch wire hierfiir, wenn sich parallel
gedachte Streifen gegeneinander verschieben konnen. Damit wire auch
zugleich klar, dass es sich nicht um eine rein optisch applizierte Art der
Rasterung handelt, die nicht bis in die >Substanz« der Streifen reicht.

Zur hierin moglichen Bewegungsevokation schreibt Spuybroek:
»Movement lies in the way the lines grow or multiply into a surface,
in the jump from one dimension to another. So it’s not so much in the
nature of lines themselves - >curves< — but how they organize themselves

34 Spuybroek 2004, S. 138.
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to become a surface and move up a dimension collectively. I think that
this exactly what a living architectural form would be: shifting sets of
dimensions, moving one movement into another while moving up in scale
as, stepwise, the lines of the paper model become a volume.«*
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11 NOX: wetGRID, 1999-2000. Verformungsdiagramme

35 Spuybroek 2008b, S. 175.
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12 NOX: wetGRID, 1999-2000. Rendering

Spuybroek gibt aufschlussreiche Hinweise zum Entwicklungsprozess
dieser Ausstellungsarchitektur, der physische und computerbasierte Ab-
schnitte beinhaltet. Zunéichst definierte man acht doppelte Linien und
legte sie vom Eingang des Museums bis zur hinteren Wand. Damit wurde
bereits eine generelle Bewegungsorientierung vorgegeben. Im Computer
konne die Materialisation der Linie - zwischen vage und diinn - instru-
mentalisiert werden, so Spuybroek. Als ndchsten Schritt implementierte er
vier >Vortexkréftes, rotierende Instanzen, die nach bestimmten Parametern
die Linienbahnen affizierten. Der Architekt beschreibt dies iiber die Me-
tapher einer Tanzchoreographie: Vier Ténzer erlernten zunédchst getrennt
voneinander je eine bestimmte Rotationsbewegung und wurden sodann
mit einem elastischen Band miteinander verbunden. Dies verdnderte die
individuelle Bewegung und fiithrte zu einem emergenten Muster. Dasselbe
passierte mit der Struktur der acht Doppellinien: Sie verkniipften oder
spalteten sich. Diese >gummiartigen«< Linien besaflen zunédchst noch keine
Eigenschaften. Sie wurden erstellt, um Perzeption und Bewegung aufzu-
nehmen, nicht aber Schwerkraft. Nachdem sich im Computerprogramm
Knoten und Aufspaltungen gezeigt haben, fertigte man willkiirlich einen
>Schnappschuss«< an, der einen Moment des sich dauernd verdndernden
Musters festhilt. Diese Momentaufnahme wurde auf Papier ausgedruckt
und auf Karton aufgeklebt. Darauf brachte man abermals 16 Linien an,
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diesmal aus starkem Papier. Man strebte an, damit den Biegungen und
Drehungen der ausgedruckten Linien zu folgen. Aber anstatt zu versuchen,
dies als dreidimensionales Modell nachzubilden, wurde das Papiermodell
als ein anderer Weg gesehen, die Form zu >kalkulieren«.

ZUSAMMENFASSUNG

Generell scheint der Status von Bildern bei computergestiitzten Entwiirfen
vielfach in Frage gestellt zu sein. Auch die visuelle Komponente der Dia-
gramme gerat in der Architekturkritik zu Gunsten eines funktional-instru-
mentellen Verstindnisses im Entwurfsprozess manchmal ins Hintertref-
fen. Daher fokussierte dieser Beitrag auf die bildlichen Implikationen des
Zeitreihendiagramms und auf die unterschiedlichen Ankniipfungspunkte,
die Architekten hierin finden. Betrachtet man Zeitreihendiagramme, so
die These, gewinnt man iiber ihre visuelle Anlage Plausibilitét, erstens fiir
die Hinterfragung des Figur/Grund-Paradigmas in Richtung einer Ver-
schrankung und zweitens fiir die Vorstellung der Architektur als Ereignis.

Zum Ersten: Im Gegensatz zur Darstellung von Trajektorien im drei-
oder hoherdimensionalen Phasenraum, bedeutet die Anlehnung an die
Logik des Zeitreihendiagramms eine grobe Orientierung an der horizon-
talen Grundlinie. Diese Orientierung an der x-Achse ist charakteristisch
und verleiht eine >Bodenhaftung«. Schon Arnheim vermerkte, dass die
bodenparallele Ausrichtung sich horizontal erstreckender Gebdude ein
»zum Grund Gehoren< harmonischer suggerieren als vertikale Bauten, die
den >Grund durchbohren«¥ Dennoch bedarf es eines weiteren Schritts, ein
Verschmelzen von Figur und Grund zu bewerkstelligen. Eine Moglichkeit
besteht darin, den Grund als zunéchst flach ausgelegte Bandstrukturen
aufzufassen, die das Potenzial beherbergen, insofern in Bewegung zu ge-
raten, als sie sich wolben, drehen und gegeneinander verschieben konnen.

Zum Zweiten: Die Anlehnung an die Darstellungslogik der Zeitrei-
hendiagramme fiir ein Verstindnis der Architektur-als-Ereignis wiirde
fiir den Bau eine motivisch-ikonographische Anlehnung bedeuten (was
Eisenman ablehnen miisste®). Man konnte gegen diesen Vorschlag

36 Vgl. Spuybroek 2002, S. 93-100.

37 Arnheim 1977, S. 44.

38 Eisenman behauptet nicht generell, dass es in der Architektur kein Bild
mehr geben darf. Es darf aber nicht die Situation eintreten, dass das Bild (und
die Funktion) den Entwurf erst legitimieren. Vgl. Eisenman 1997, S. 21-35.
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einwenden, dass ein Zeitreihendiagramm einem linearen Zeitpfeil auf-
sitzt und damit ein teleologisches Zeitverstindnis représentiert, das mit
dem philosophischen Konzept des Ereignisses nach Henri Bergson und
Deleuze nicht kompatibel ist. »Deleuze thought that we have arrived at an
important moment when it is no longer thought that things occur in time
but rather that time occurs in things - a time that has thus ceased to be
seen as linear or even circular, a time that has become indeterminate, se-
rial, complex.«* Diesem berechtigten Einspruch ist zu entgegnen, dass die
Architekten, die sich das Interpretationsmuster des Zeitreihendiagramms
zu Nutze machen, nicht wirklich einen Graphen bauen - er wire, wie das
zweischichtige Figur/Grund-Paradigma, fiir die komplexen zeitgendssi-
schen Architekturvisionen zu niedrigdimensional —, sondern ein Feld
mit mehr oder weniger parallelisierten Graphen/Linien konstituieren,
wie es bereits Marey in seinen Windkanélen realisiert hat. Dadurch wird
die Linearitét schon aufgeweicht, Querverbindungen werden sichtbar. Im
Ubrigen ist es bezeichnend, dass der franzosische Wissenschaftler nicht
imstande war, seine Rauchfidden zu theoretisieren, mathematisieren oder
sie in Diagramme zu transkribieren. Daher kann man die Windkanalex-
perimente geméf} der Beschreibungen von Deleuze und Guattari zunéchst
als stark gerichtete, gekerbte Rdume auffassen - die Streifen dienen nicht
zuletzt der Quantifizierung -, die dann mit dem eingebrachten Hindernis
dazu tendieren, sich >glatten Rdumen«< anzunéhern.

Das Aufgreifen der Logik des Diagramms wird hier zweifach disku-
tiert: einmal Uber das Entlang der Linien mit der Tendenz der zeitlichen
Gerichtetheit, einmal iiber ein vordifferenziertes Feld (Grund), das — auch
quer zu den Linien beziehungsweise Streifen — multidimensionalen Kréften
ausgesetzt ist. Optisch kann sich dies in Verzerrungen, Verschiebungen,
Faltungen etc. des bereits existierenden Feldes ausdriicken. Damit wére
die Vorstellung einer progressiven Temporalitét verlassen und eine an-
dere Zeitdimension assoziierbar, die mit Variation zu tun hat: Es wire
dann ein stédndiger, umgestaltender Prozess. Wahrend Gregory More mit
Bernard Cache beim parametrischen Design flielende und komplexer-
variierende Zeitkonzeptionen einander gegeniiberstellen, gehe ich hier
eher von einer Verschrinkung aus*’ Die Vorstellung, dass dies dennoch
zwei divergierende Interpretationen sind, ist aber auch plausibel. Man
konnte hier vielleicht das Konzept der »Bi-Valenz« anbringen. Darunter

39 Rajchman 1997, S. 19.4.
40 Vgl. More 2001, S. 27.
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versteht Eisenman eine formale Bedingung, bei der ein Element oder eine
Relation zwischen Elementen zwei Markierungen oder Gewichtungen
vergleichbarer Aquivalenz besitzen. Dabei unterscheidet er zwischen
perzeptueller und konzeptueller >Bi-Valenz«: Wahrend erstere im Objekt
selbst zu finden ist und sich beispielsweise als Figur/Grund-Changieren
bemerkbar macht, betrifft die konzeptuelle >Zwei-Wertigkeit« eine der
Beziehungen zwischen den Entitdten. Daher mag es sein, dass man sie
bloBen Auges gar nicht wahrnimmt, sondern nur als mentales Konstrukt
verstehen kann. Durch eine bestimmte Art der Anordnung der Elemente
konnte es zu einer mehrdeutigen Interpretierbarkeit kommen.* Damit
konnte man also fiir eine Verklammerung der verschiedenen Lesarten
pladieren und hétte nochmals eine andere Ebene des konzeptuellen Figur/
Grund-Changierens ins Spiel gebracht.
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LILIAN HABERER

DER RAUM DES DENKENS

Uberlegungen zur Rolle der Diagrammatik

fiir die Theoriebildung einer

»dekonstruktivistischen<« Architektur

Die Analyse architektonischer Formensprachen auf geometrischer und
volumetrischer Grundlage hat zahlreiche, oftmals aus der Entwurfs-
arbeit heraus systematisch entwickelte Formenlehren und Typologien
hervorgebracht. Die entwickelten Entwurfsschemata - sei es aus dem
palladianischen Villenbau, Durands geometrischen Gebaudetypen oder
Le Corbusiers zahlreichen Studien, um nur einige zu nennen - gehen in
der Anschauung tber eine systematische Zeichnung hinaus. Mittels >Bre-
chungen« geometrischer Formen sind diese diagrammatischen Strukturen
auf eine konkrete Form des »Architektonischen«! hin ausgerichtet. Sie
geben somit nicht nur Aufschluss iiber die aus formalen wie funktionalen
Erfordernissen entwickelten Systematiken, sondern vor allem {ber eine
Architektursprache und ihre in der jeweiligen Zeit entwickelte Theorie-
bildung. In einem Analogieschluss werden Denkprozess und architek-
tonische Struktur miteinander in Verbindung gebracht? Obgleich das

1 Oechslin 2005, S. 45.

2 Philippe Boudon betont Rolle der Zeichnung, des Diagramms und
Schemas fiir das architektonische Denken. Boudon 1991, S. 47. Er verweist
einerseits auf die Struktur des Pattern fiir das Denken und die Betrachtung
des architektonischen Raums bei Christopher Alexander, andererseits sieht
er in dem von Erwin Panofsky fiir die gotische Architektur entwickelten
zweiten scholastischen Prinzip der Homologie eine strukturelle Ahnlichkeit
zwischen den dort dargelegten Denkstrukturen und der Vorstellung vom
architektonischen Raum. Ebd. S. 34-40.
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planerische Denken sich essenziell von einer gebauten, architektonischen
Form unterscheidet, verwandelt es sich dennoch mittels Entwiirfen und
Diagrammen dem wahrnehmbaren Raumgefiige an, so dass sich seine
abstrahierenden Strukturen im realisierten Bau wieder finden lassen.?
Es wurde bereits in Fortfiihrung einer architektonischen Tradition der
Versuch unternommen, die Architektur in der Theoriebildung als >formale
Sprache« zu etablieren, jedoch vor allem in der Riickfithrung auf eine
erkennbare Ordnung und die Form selbst. Diese impliziert, wie Peter
Eisenman in seiner »Formalen Grundlegung der modernen Architektur«
betonte, neben »Volumen, Masse, Oberfliche« auch »Bewegung«.* Eben
die Notation von Bewegungssystemen durch Gebéude, wie sie Eisenman
in seiner 1963 verfassten Dissertation beschiftigten, stellen ein zentrales
Moment diagrammatischer architektonischer Entwiirfe dar, wie sie von
Eisenman und zahlreichen weiteren Vertretern seit den ausgehenden
1970er-Jahren verwendet wurden.

Meine Uberlegungen richten sich somit auf die angenommene Schliis-
selstellung des Diagramms und Diagrammatischen in den Entwurfs- und
Denkpraktiken einiger Architekten und einer Architektin, die 1988 durch
eine von Philip Johnson organisierte, viel kritisierte Ausstellung im
Museum of Modern Art New York als »Dekonstruktivisten« bezeichnet
wurden. Die Postulierung einer sich von der Postmoderne absetzenden
Stromung wurde und wird mithin als »ein Akt gezielter Fehlinformation«®
wahrgenommen, da sich keiner der dort ausgestellten Architekten die-
sem propagierten Trend zugehorig betrachtete. Fiir meine These einer
zentralen Rolle diagrammatischer Strukturen fiir die Schnittstelle von
Entwurfsprozess und rdumlicher Realisierung sind gleichwohl eine Rei-
he heterogener, architektonischer Positionen, die mit dem Denken der
Dekonstruktion in Verbindung gebracht werden, signifikant. Zu betonen
ist, dass das so genannte Dekonstruktivistische oder die dekonstruktive
Architektur weder Stil noch Stromung genannt werden kann.® Bei den

3 Zur Relevanz der Diagrammatik innerhalb der kultur- und medienwis-
senschaftlichen Theoriebildung vgl. Bauer/Ernst 2010.

4 Eisenman 2005, 86. Zum Diagramm; Ebd. S. 70: Eisenman bezeichnet
Le Corbusiers Diagramme als in der »Syntax einer formalen Sprache«
vorhandenes »Vokabular« und seine »Grammatik«.

5 Schwarz 1993, S. 121.

6 Es verwundert nicht, dass in den letzten Jahren auch gegen diese Rezep-
tion als Gesamtbewegung gearbeitet wurde, welches sich in der Einzelwahr-
nehmung bestdtigt hat. Dennoch ist zu bedenken, dass viele der Ende der
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Zeichnungen und Planungen wird in zwei Fallbeispielen ein gemeinsames
Denk- und Entwurfsprinzip des Diagrammatischen ausgemacht, das eine
wesentliche Visualisierung fiir die Theoriebildung der Dekonstruktion
und damit der mit ihr in Verbindung gebrachten Architektur darstellt.
Einem rezeptionskritischen Einblick in die Diskussion und Problematik
dekonstruktiver Architektur schlieBen sich Uberlegungen zum Diagramm
und seiner Verbindung fiir die Theoriebildung der Dekonstruktion an.
Als Studien verbleibende Entwiirfe reflektieren zuletzt exemplarisch
die Rolle des Diagramms fiir den Denkraum und eine architektonische
Entwurfspraxis.

DIAGRAMME ALS ENTWURFSTECHNIKEN: ZWEI FALLBEISPIELE

Im Jahr 2005 stellte der New Yorker Architekt Peter Eisenman im
Museum fiir Angewandte Kunst Wien aus (Abb. 1a-b 1988). Die Schau
kulminierte in einer als Installation inszenierten modellhaften Aus-
stellungsarchitektur seiner Entwiirfe und Projekte. Bezeichnend an
dieser Ausstellung ist die direkte bauliche Umsetzung seiner damaligen
Begriffsdiagramme, die im heutigen Kontext Konzeptdiagramme genannt
werden (Abb. 1¢c). Die Definitionen seiner als L-Formen visualisierten,
diagrammatischen Studien des Guardiola-Hauses, welche hier in Grund-
riss und Aufriss sichtbar werden, verlagern sich in der Darstellung von
1988 jeweils in vier Varianten durch Verschieben, Uberschneiden, durch
Rotieren, als Zeichnung und Rahmendefinition sowie als Priagung
von Kompaktkorpern und durch die Oberfliche.! Die abstrakten, sich
prozessual verhaltenden diagrammatischen Darstellungen Eisenmans
vergegenwirtigen seine Uberlegungen zur Beschaffenheit des am Hang
gebauten Raumkorpers, der diverse zuvor genannte Bewegungsmomen-
te durchlaufen hat (Abb. 2a-c). Der Schnitt sowie die beiden Modelle,
insbesondere das obere Strukturmodell, welche die Idee eines Hauses

1980er-Jahre vor allem als Theoretiker und Planer auf dem Papier bekannt
gewordenen Architektinnen und Architekten umfangreiche Bauauftrige
weltweit ibernommen haben. Demnach wurden ihre Architektursprache
wie ihre Planungsprozesse aufmerksam wahrgenommen, und dies ist nicht
zuletzt auch auf die entfachten Diskussionen zum Dekonstruktivismus
zuriickzufiihren.

7 Vgl. Eisenmans Beschreibung zu seinen Diagrammen in: Papadakis 1989,
S.162f.
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la-b Peter Eisenman, gebautes Diagramm zum Guardiola
Haus, 1988, Detail- und Innenansicht, Ausstellungsarchi-
tektur, Museum fiir Angewandte Kunst Stiftung Ludwig
Wien, 2005



200

=T g
= |-

NN |

||

S I
_— I | -
— B
_' g e e =] —
- r — * - p— —-1
,h——tf IU_‘_ | 4= | =

me gm0

I r

=

| 17 I:'_ Il I'.-—‘e.' T’ _j

|r:.

1c Peter Eisenman Begriffsdiagramme / konzeptuelle Diagramme zum
Guardiola-Haus, 1988

am Hang gleichsam in reduzierter, modellhaft-diagrammatischer Form
visualisieren, vergegenwirtigen zudem die Aufhebung einer Figur-
Rahmen-Konstellation, indem sich L-Formen auf drei verschiedenen
Ebenen durchdringen®

Peter Eisenman hat im Vergleich zu seiner schon seit langem gefiihr-
ten Entwurfspraxis erst spit, 1993, seine »Diagram diaries« verdffentlicht,
in denen er sich oftmals frei interpretiert René Thoms Chaostheorie,
Deleuzes Diagrammtheorie und Derridas Begriff der Spur widmete.
Sein diagrammatisches Konzept begreift er als intermedidren Zustand
im zeitlichen wie rdumlichen Ablauf. Eisenman versteht das Diagramm
explizit als Teil eines architektonischen Prozesses. Dieses propagiert ihm

8 Eisenman 2006, S. 148 f.
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2a-c¢ Peter Eisenman, Guardiola Haus, Cadiz, Spanien 1988,
2a: Geldndeschnitt (Blick von Osten), 2b: Strukturmodell
(Blick von Stidwesten), 2¢: Studienmodell (Blick von Siidosten)
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zufolge eine Interioritit, die sich in einem Gebédude wieder finden lasst,
welches das Diagramm ebenfalls als bewegliches und verdnderbares Ele-
ment im Prozess visualisiert. Der Katalog des Museums fiir Angewandte
Kunst Wien stellt nun eine erneute Bestimmung des Diagrammbegriffs
und eine Selbst-Verortung und Historisierung Eisenmans dar, insofern
er sich nicht nur mit seinem Aufsatz zum Diagramm, sondern ebenfalls
mit wegweisenden Kurztexten zu Piranesi, Palladio und Terragni in eine
Architekturgenealogie einschreibt. Diese Publikation ist insofern bemer-
kenswert, als Peter Eisenman in seinem Beitrag nun seine Dissertation
bereits als latente Hinwendung zum Diagramm beschreibt und damit
post scriptum eine Abwendung von Colin Rowes Theorien propagiert. Er
unternimmt in seinen »Diagram diaries« zudem den Versuch, verschie-
dene Perspektiven gleichzeitig einzunehmen, einen historischen Blick zu
wagen sowie eine kritische Bewertung der Diagrammvorstellungen von
Deleuze und Derrida vorzunehmen und gleichzeitig auf derzeit aktuelle
architektonische Planungen einzugehen. Aufschlussreich sind seine den
Denk- und Entwurfsprozess eng mit dem Diagramm verzahnende Uber-
legungen und die von Anthony Vidler paraphrasierte Aulerung, dass
Eisenmans Diagrammidee einen frithen Zustand des architektonischen
Denkens aufgreife, die nicht durch ein Gebdude vergegenwirtigt werden
konne, sondern

»[...] als Denken der Architektur in einem Moment angesehen werden,
der dem, was in der Tradition der Architektur seit Plato klassifiziert
worden ist, vorangeht. So wie Derrida die Idealitdt der Idee dekons-
truiert hat, konnte auch die alte Opposition zwischen Idee und Dia-
gramm zwischen Form und Materie mit einer Idee des Diagramms
als Schrift oder Text neu bestimmt werden.«°

Auch wenn sich der Architekt fiir eine Schriftidee ausspricht, greift
er doch das architektonische Denken als wesentliches Movens auf
und wendet sich explizit gegen den konventionellen Diagrammbegriff
Deleuzes.

Bei dem von der Architektin Zaha Hadid 2010 erbauten Museum fiir
die Kunst des 20. und 21. Jahrhunderts in Rom (MAXXI) haben sich
die zentralen Linienelemente der diagrammatischen Entwiirfe aus der
Planungszeit (1998) in der realisierten Architektur als Dachstrukturen,

9 Eisenman 2005, S. 17.
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3 Zaha Hadid, Museo Nazionale delle Arti del XXI secolo (MAXXI)
Rom, 2010, Innenansicht

Decken- wie auch Lichtelemente im Innenraum materialisiert (Abb. 3).
Die frithen Studien geben Aufschluss iiber die zentralen Funktionen und
Ausrichtungen des Gebdudes: Auf dem dicht am Tiber gelegenen ehema-
ligen Kasernenareal mit einer Umgebung aus Wohn- und industrieller
Bebauung nimmt der Entwurf Hadids Fluchten, Verbindungsachsen
und Wegfiihrungen auf, die wie in den Context studies schon angedeutet
als Linien und -strukturelemente nicht nur den urbanen Raum gliedern,
sondern auch die Bewegung durch das Gebdude bestimmen. In den
Field studies wird explizit, wie sich das durch Liniendiagramme ange-
deutete Gebdude in die urbane Situation und den Fluss der Strafien und
Hauserziige einfiigt. Der Gebdudeentwurf, vergegenwartigt durch den
Plattformgedanken des zeitgendssischen Kunstmuseums, wird bestimmt
von dem Konzept des topographischen Feldes, bei dem die Schichtung
und Uberlagerung verschiedener Komponenten im Vordergrund stehen,
wie das offen, durch Bewegung wie auch Ein- und Ausblicke gestaltete
Foyer (Abb. 4a).° In dem gekurvten Bau setzt sich der Feldgedanke mit
den einzelnen, vertikal gestaffelten Galeriebereichen fort (Abb. 4b). Die
Zonen und stromlinienférmigen Achsen ersetzen direkte Wegfithrungen

10 Hadid 2010, S. 6-39, insbesondere S. 6 und 39.



204 LILIAN HABERER: DER RAUM DES DENKENS 205

4a Zaha Hadid, MAXXI Rom, 2010, Eingangshalle 4b Zaha Hadid, MAXXI Rom, 2010, Blick aus dem 2. Stock auf
die Eingangshalle
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5a Zaha Hadid, Context Studies, 1998

(Abb. 5a-d). Die Wand wird somit zu einem temporiren und verdnder-
baren Element, zu einer > Maschines, die beliebig einsetzbar den Ausstel-
lungsraum als Display, Hédnge- und Projektionsfliche oder Leinwand
mitgestaltet und zudem unterschiedliche Bereiche und Freiflichen ent-
stehen ldsst.! Das fertig gestellte Museum ist in der Durchdringung der
einzelnen durch Linien strukturierten Baukorper wesentlich kompakter,
als im Modell und den Diagrammen visualisiert (Abb. 6a-b, Ansicht
aus der Luft und Auflenansicht). Die Bewegungslinien des Diagramms
werden dennoch sichtbar und sind als visuelle Spur in den Bau einge-
schrieben. So wird der Baukorper von den urbanen Gegebenheiten als

11 Hadid 2003, S. 121-123, hier S. 123.
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5b Zaha Hadid, Field Studies 1998
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5¢ Zaha Hadid, Field Study 1998

5d Zaha Hadid, Study Model, 1998, Karton
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6a Zaha Hadid, MAXXI Rom, 2010, Luftansicht

B |
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6b Zaha Hadid, MAXXI Rom, 2010, Aufienansicht

Verbindung horizontaler und vertikaler Ebenen bestimmt, geht jedoch mit
einem Organisationsdiagramm in seinem flexiblen inneren Raumgefiige
von neuen und vollig verschiedenartigen Nutzungen aus.?

12 Vgl. Hadid 2007, insbesondere S. 7-13.
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ZUR DISKUSSION EINER »DEKONSTRUKTIVISTISCHEN« ARCHITEKTUR

Es sei vorangestellt, dass die Diskussion um die Dekonstruktion als Be-
wegung in der Architektur zeitnah schon duferst skeptisch betrachtet und
relativiert wurde: Die Herausgeber der beiden Themenhefte von »arch+«
(1988) und »archithese« (1989) zum Dekonstruktivismus sahen zunichst
einen Zeitgeist hinter dieser als neue Methode vorgestellten Architektur,
hoben jedoch gleichsam ihre neue Asthetik der Schrigstellungen hervor
und konstatierten einen engen Bezug zur Philosophie. Thre zentrale Frage
richtete sich darauf, inwiefern diese Architektur tief greifende gesell-
schaftliche Verdnderungen seismographisch aufnehmen konne. Weitere
Beitrdge von Architekturhistorikern und Bauforschern, vor allem auch in
den beiden von Gert Kéhler herausgegebenen Architekturtheoriebdnden
von 1991 und 1993 zur Dekonstruktion wissen sich zwar einerseits als
Teil dieser Reflexion in den Medien, betonen jedoch gleichermaflen die
Unzuldnglichkeit, aus einem scheinbar dsthetischen und konstruktiven
Gegensatz zur Postmoderne als Stilerscheinung zu argumentieren und
diese als Beschreibungen fiir das Phdnomen in der Architektur heran-
zuziehen®® Ein wesentliches Argument von Gert Kahler, Alois Martin
Miiller und anderen gegen eine vereinheitlichende Bezeichnung des
»Dekonstruktivismus« als scheinbar homogene Bewegung zeigen sie
anhand der einzelnen Architektenviten auf: Diese haben sich heterogen
und {iber einen langen Zeitraum vollzogen, da sich die Osterreichische
Architekten Coop Himmelb(l)au bereits seit den 1960er-Jahren mit alter-
nativen Formen des Wohnens und der Konstruktion auseinandersetzten
und Frank O. Gehrys Wohnhaus schon Ende der 1970er-Jahre entstand.
Drei Trugschliisse und formalédsthetische Annahmen werden in der
Diskussion oftmals betont oder verworfen: Erstens konstatiert man die
Orientierung an und stilistische Fortfilhrung einer konstruktivistischen
Asthetik. Zweitens wird die Rolle der Maschinen fiir den Dekonstruktivis-
mus aus der futuristischen Bewegung abgeleitet und drittens werden die
Planungen der Dekonstruktion einem utopischen Denken mit einer oft-
mals nihilistischen Ausrichtung zugeordnet. Alle drei Aspekte schreiben
sich interessanterweise bis in aktuelle Publikationen zur Architektur des

13 Vgl. die Beitrdge von Gert Kdhler und Peter Biirger in: Kihler 1991,
S.13-37, S.79-90 sowie diejenigen von Adolf Max Vogt, Alois Martin
Miiller, Wolfgang Welsch und Florian Rotzer in: Kéhler 1993.
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20. Jahrhunderts fort, obwohl bereits Anfang der 1990er-Jahre Kéihler, Adolf
Max Vogt, Alois Miiller und andere die Argumentation widerlegt und dif-
ferenziert haben: So ist der dekonstruktive Utopieentwurf als ein negativer
und auf die Kunst bezogener von dem Weltentwurf im Konstruktivismus
und Futurismus abzugrenzen. Dekonstruktive Planungen sind allenfalls
mit einer frithen Phase des Konstruktivismus - in der die Verzerrung der
Struktur eine Rolle spielte — in Verbindung zu bringen. Wesentlichen Anteil
an dieser Form der Rezeption hatte neben Johnsons Katalog und Ausstel-
lung nicht zuletzt die von Andreas Papadakis herausgegebene Anthologie
zum »Dekonstruktivismus« aus dem Jahr 1989, in dem eine Genealogie
dieser Entwicklung als neues, aus der Philosophie und Literaturkritik
hervorgegangenes Phianomen présentiert wird und Vorldufer wie auch die
relevanten Theorien in Kunst und Architektur zur Anschauung kommen.
Es wire jedoch vorschnell, die umfangreiche Textsammmlung ebenso wie
Mark Wigleys Monographie {iber Architektur und Dekonstruktion von
1993 einer Generalkritik zu unterziehen: Denn Papadakis zeigt zumindest
den spezifischen Bezug zwischen Philosophie und Architektur der Zeit
auf, indem er in mehreren Textformen Jacques Derrida zu Wort kommen
lasst. Wigley hingegen unternimmt hier — obwohl er in umstrittener Weise
im Katalogtext zu der Ausstellung »Deconstructivist architecture« diese
Bauformen rein aus der architektonischen Tradition und als zuféllig de-
konstruktiv wirkend herleitet — den umfassenden Versuch, die Diskurse
der als dekonstruktiv bezeichneten Architektur demjenigen der Philosophie
anzundhern, der durch wesentliche Begriffe des Zwischenraums und des
Raums der Inskription durch Derrida und Heidegger gekennzeichnet
ist. Eine Zusammenfiihrung der die Architekturdiskussion dieser Zeit
bestimmenden Protagonisten durch Peter Noever mit einer 1991 initiierten
Vortragsreihe und Publikation am Museum fiir Angewandte Kunst Wien
kommt dem Phidnomen niher. Wie in der Publikation betont wird, gehe es
den Vertretern und Vertreterinnen um ein neues architekturales Denken."

Die Stimmen der Zeit, welche den Begriff verwarfen und wie Florian
Ro6tzer und Robert Venturi als neuen Manierismus oder manieriert be-
zeichneten, oder aber die heterogenen Architekturpositionen nicht als
konsensfidhige neue Richtung beurteilten, waren und sind zahlreich.!

14 Vgl. Noever 1991.

15 Vorgenannte Entwicklung zeigt sich an einer Fokussierung auf den
Diagrammbegriff im Hinblick auf einzelne Vertreter und Vertreterinnen
sowie auf andere eher formalorientierte Ansédtze (Vidler 2000a, S. 6-13;
Vidler 2000b, S.2-6; Vidler 2000c¢; Klotz 1984; Flagge/Schneider 2004).
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Einzig die jingst erschienene Dissertation von Heike Delitz zu einer
Architektursoziologie widmet der dekonstruktiven Architektur in ihren
Fallstudien zu einer imagindren Gesellschaft ein Kapitel und befasst
sich darin ausfiihrlicher mit den gesellschaftlichen Auswirkungen ihrer
Architektur als Distinktionsmedium. Sie geht ihrem Impuls zu Neuem
und den Briichen mit Baukonventionen in Form, Konstruktion und As-
thetik nach und befragt die positive Wirkung parasitdrer Struktur ihrer
Architekturen® Einer der moglichen und berechtigten Griinde fiir eine
nur vereinzelte Wahrnehmung sind sicherlich die verdnderten Vorzeichen
fiir die langjdhrig tatigen Architektinnen und Architekten: So war der in
den 1980er-Jahren verstdrkt gefithrte architekturtheoretische und philo-
sophische Diskurs, auch um andere Formen der Planung, maf3geblich;
die Tatigkeit ihrer damaligen Protagonisten reicht bis in die heutige Zeit
und sollte sich zunehmend auch anderen sozio6konomischen, kulturellen
und technischen Fragen stellen, die sich wesentlich von der Situation
in den 1980er-Jahren unterscheiden. Es verwundert jedoch, dass - trotz
einer aktiven und umfangreichen Rezeption der architektonischen Ein-
zelpositionen - die theoretische Diskussion dieser Zeit in den letzten
Jahren in der wissenschaftlichen Revision und Reflexion dekonstruktiver
Theoriebildungen in der Architektur kaum eine Rolle spielt. Dabei zeigt
sich in dieser Phase dhnlich wie zuvor vielleicht nur im Abstrakten Ex-
pressionismus zwischen Musik und Kunst eine Nihe der Philosophie zur
Architektur, und zwar nicht eine Beeinflussung philosophischer Ideen
innerhalb der Architektur, was fiir viele architektonische Epochen und
Diskurse gilt, sondern bezeichnenderweise eine Einlassung seitens der
Theorie auf die Architekturpraxis durch Jacques Derrida, der mit Bernard
Tschumi und auch Peter Eisenman an zwei Projekten gearbeitet und mit
»Point de Folies. Maintenant I'architecture« von der Architektur angeregt,
Texte verfasst hat — auch wenn dieses, wie die Praxis und Diskussion
gezeigt hat, kritisch gesehen wurde. Dagegen hat die Reflexion der Archi-
tektur in Gedanken an konkrete Projekte die Theorie mit architekturalem
Denken affiziert. Inwiefern Derrida und andere Vertreter, die gleichsam

Vereinzelte Diplom- oder Studienarbeiten der letzten Jahre fassen hingegen
den Forschungsstand der 1990er Jahre zusammen.

16 Delitz 2009, S. 301-315. Sie stellt die signifikante Frage, warum archi-
tektursoziologisch gesehen der Drang zur Verdnderung gesellschaftlich-
geschichtlicher Mechanismen eben solche Formen der Deformation, des
Utopischen mittels neuen Entwurfs- und Darstellungstechniken hervorge-
bracht hat, die vor allem Solitdre sind. Ebd., S. 302 f., 305.
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die Dekonstruktion wie das Diagramm in den Blick nehmen, fiir eine spe-
zifische Rolle des Diagrammatischen in der dekonstruktiven Architektur
signifikant werden, soll im Folgenden erldutert werden.

DIAGRAMM, DEKONSTRUKTION UND ARCHITEKTUR

In einer Kolloquiumspublikation zum »Diagrammatik und Philosophie«
1992 untersuchen die Herausgeber die nicht-ablosbare Verbindung von
Erkenntnis und ihrer Darstellungsform sowie die Frage, inwiefern Dia-
grammen eine wesentliche Rolle zukomme. Sie verbinden diese mit ihrer
Kernthese zum Diagramm als zentraler Figur fiir das Darstellungsphé-
nomen, da ihm ein besonderer Stellenwert »aufgrund der strukturellen
Unentscheidbarkeit zwischen Beliebigkeit und Abbildhaftigkeit«®, das
heifit zwischen Arbitraritdt und Ikonizitit zukomme. In dem fiir das
Diagramm zu untersuchenden Verhiltnis dieser beiden Bereiche sehen
sie fiir die Bedeutung der Repriésentation in der Philosophie eine neue
Perspektive. Diese Uberlegung konnte sich als aufschlussreich fiir die
Architektur erweisen: insofern, als im iibertragenen Sinne nicht nur das
Verhiltnis zwischen formaldsthetischer Abstraktion und bildhaft vermit-
telter Konstruktion angesprochen, sondern gleichsam auf das zeichenhafte
Zusammendenken beider Aspekte hingewiesen wird. Damit wére weniger,
wie Petra Gehring dies in ihrem Aufsatz zum Diagrammbegriff im franzo-
sischen Strukturalismus betont, zu untersuchen, was das Diagramm sei,
sondern vielmehr, inwiefern sich der Begriff des Diagramms artikuliere.!®
Dies bedeutet nicht, dass fiir die Architektur die zentralen Uberlegungen
zur Kategorie des Diagramms nicht mitgedacht werden sollen.?? Da es
jedoch um eine Theoriebildung in der Architektur gehen soll, ist Gehrings
Untersuchung von Michel Foucaults und Michel Serres Diagrammkon-
zepten weiterfithrend, da beide Denker das Diagramm in einem Schrift-
denken verankern und es, wie Gehring expliziert, das Diagrammatische

17 Vgl. Gehring 1992, S. 7-12.

18 Ebd,, S. 9.

19 Ebd,, S. 91.

20 Beispielsweise Steffen Bogens und Felix Thiirlemanns Unterscheidung
von diagrammatischen und bildlichen Artefakten (Bogen/Thiirlemann
2003, Bogen 2005) sowie Steffen Siegels Problematisierung des Bildbegriffs
(Siegel 2006) mit Boehms (Boehm 2008) bildtheoretischen Reflexionen.
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gleichzeitig als Ort und Verfahren begreifen.?! Michel Foucault beschreibt
in »Uberwachen und Strafen« Jeremy Benthams Panopticon, ein Gebiude,
das er als Diagramm des Machtmechanismus’ begreift, das Foucault auch
als Dispositiv analysiert, welches ebenso als diskursive wie rdumliche,
spezifische Anordnung und Ebene fungiert” Diesen Zwischenstatus
und zugleich das Zusammendenken von Ort und Verfahren weisen den
Diagrammbegriff als nicht festschreibbares Erkenntnismoment aus. Das
Einschreibverfahren, als >das Diagrammatische« an der Schriftschwelle
sowie an den Réndern des Ikon und unterhalb der auf ein Reales hin-
weisenden Deixis verortet, wird von Petra Gehring wie folgt qualifiziert:

»Das >Diagrammatische« ist, so verstanden, weniger verallgemeiner-
bares Verfahren als vielmehr individuell und mimetisch. Es fungiert
als singuldres Struktur- oder Relationenportrait; in gewisser Weise
ist es die Reinform einer Art Abbildung von >Nichts«. Das Diagramm
- heuristisch gebraucht - ist die Uberbietung der Metapher hinein
in die vertikalen Dimensionen des Wie der Signifikation; als ad hoc
erfundenes Abstraktum, das kein Ding meint, sondern ausschlieB3lich
Relationen, Verhéltnisse zwischen Dingen [...]«?

In seinen Schriften, der 1967 erschienenen Grammatologie zur Interpreta-
tion der Schriften Rousseaus denkt Jacques Derrida sowohl die Dekon-
struktion als auch das Diagramm, letzteres als komplexes System. Die
Dekonstruktion miindet hermeneutisch in eine supplementéire Logik.*
Diese besteht im Zugleich kontrastérer Prinzipien wie der Prasenz und
Absenz, des Lebens und des Todes usf., welche mit seinem Begriff der
différance korrespondiert: und zwar im etymologischen Doppelsinn von
franzosisch différer, »aufschieben, verzeitlichen« sowie »Anderssein, nicht-
identisch-Sein«. Derridas Dekonstruktion, die mit Heidegger auf das
Destruieren der Metaphysik abzielt, zeichnet gleichsam von destruktiven
wie konstruktiven Elementen geprigt eine Nicht-Festschreibbarkeit aus.

21 Gehring 1992, S. 94-96, S. 100.

22 Foucault 1977, S. 264.

23 Gehring 1992, S. 96. Die Uberlegungen lassen sich mit Charles Sanders
Peirce’ Diagrammbegriff in Verbindung bringen, der dieses gleichfalls als
von Relationen und zum Teil von Indices geprégtes Bildzeichen begreift.
Siehe Peirce 1885, S.180-182. Vgl. auch Bogen 2005 zur Unterscheidung
des Bildlichen und Diagrammatischen, S. 167-168.

24 Derrida 1974, S. 23 f., 85-90, 416-421, 482-485.

LILIAN HABERER: DER RAUM DES DENKENS 215

Sie bleibt verdnderbar und einem stdndigen Wechsel der Perspektiven un-
terworfen. Durch die différance soll eine Polysemie wiedererstehen. Wie
Heinz Kimmerle betont, »das Ziel ist nicht das Verstehen im Sinne einer
Verschmelzung der Horizonte, sondern das Herausarbeiten der Unter-
schiede, die nicht erneut in eine Einheit zusammengenommen werden.«?
Die Dekonstruktion vollzieht sich somit bei Derrida im Wesentlichen in
der Sprache. Mike Sanbothe sieht zwei Dekonstruktionsbewegungen in
Derridas Denken gegeben: eine vertikale, die in die »mediale Binnenver-
fassung« des Sprachzeichensystems von moderner Philosophie und Kul-
turtheorie vordringt und von innen heraus destruiert, sowie eine zweite,
die von auflen horizontal operiert. Die Schrift umfasst somit nicht nur
das Piktographische oder Ideographische, sondern alles dasjenige, was
sie als Einschreibung in den Raum erméglicht, wie »Kinematographie,
Choreographie« etc.?

Dies lésst sich mit Sybille Kramers Pladoyer fiir eine »Schriftbildlich-
keit« in Verbindung bringen, mit der sie 2009 die signifikante Uberlegung
vornimmt, ob mit Derridas »Skriptizismus«, der mit einem /linguistic turn
einhergegangen sei, einer Entwicklung von der Grammatologie zur Dia-
grammatologie erweitert werden konne. Sie fragt damit — auch wenn sie
Derrida eine vollstindige Ablosung der Schrift von der Sprache abspricht -
nach den Moglichkeiten und der Relevanz fiir die in eine sichtbare Welt
vergegenwartigten, rdumlichen Strukturen wie Schemata kognitiver
Gegebenheiten fiir Formen ihrer Darstellung wie Wissensvermittlung.”

Inwieweit ldsst sich nun Derridas Denken der Dekonstruktion und in
der Auslegung einer Diagrammatologie konkret fiir architektonische Denk-
weisen und moglicherweise eine Form des Diagramms als theoretisches wie
anschauungsgebundenes Dispositiv zwischen Darstellung und Erkenntnis
furchtbar machen? Anhand welcher diagrammatischer Darstellungen im
Planungsprozess beispielhaft genannter Architekten ldsst sich diese These
manifestieren? Bei Eisenmans Beispiel einer Theorie der Architektur des
Ereignisses mit verschiedenen Hausformen, die spéter als gebautes Dia-
gramm fungiert und Zaha Hadids Exempel auf urbane Bewegungsstudien
und den sich bewegend einen Raum aneignenden Museumsbesuchern
wurden bereits erste Formen aufgezeigt. Ein Blick wird auf die direkteste
Verbindung zwischen philosophischen Uberlegungen zur Dekonstruk-
tion und Architektur mit Derridas Text »Point de Folies. Maintenant

25 Vgl. Derrida 1999, S. 31-56. Kimmerle 2000, S. 54.
26 Sanbothe 2001, S. 266 f.
27 Kriamer 2009, S. 94-99. Vgl. auch Kridmer 2001, S. 350, S. 353 f.
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’architecture« gerichtet?, bevor dann zwei abschlieBende Beispiele weitere
Aspekte des Diagrammatischen in Architekturstudien behandeln.
Derrida thematisiert den Begriff der Architektur als selbst bewohntes
Konstruiertes, das heif3t als eine »Architektur der Architektur« und hebt
die eigene Verrdumlichungserfahrung, eine Architektur des Ereignisses
hervor: »Das, was durch die Architektur zustof3t, konstruiert und instruiert
dieses uns.« Eine solche Architektur sieht er bei Tschumi gegeben, insofern
als das Ereignishafte sich in einem der Architektur zugehorigen Dispositiv
befindet, die Konstruktion selbst Ereignis »als Sequenz, offene Serialitit,
Narrativitit, Kinematik, Dramaturgie und Choreographie« wird.?® Es ist
bezeichnend, wie sehr Derridas Ereignisbegriff mit einer Vorstellung von
Performativitit einhergeht, der fiir die Denkprozesse und sequenziellen
wie verdnderbaren diagrammatischen Planungen von Architekten und
Architektinnen virulent wird. In zwei Texten konzentriert sich der Archi-
tekturhistoriker Vidler auf das utopische Potenzial von Diagrammen sowie
Abstraktionen in der zweiten Moderne. Dort zeichnet er nicht nur eine
Diagrammgeschichte in der Architektur nach. Er verortet hingegen den
diagrammatic turn Mitte der 199oer-Jahre und paraphrasiert mit Robert
Somol das Diagramm als konstitutives, projektives und performatives
Moment zwischen Form und Wort, Raum und Schrift. Als Ausblick auf
die neueren Entwicklungen bezeichnet Vidler die computergestiitzten
Entwurfsprozesse als Zeichnung en abyme, als Diagramm des Diagramms.®

DAS DIAGRAMMATISCHE FUR DIE THEORIEBILDUNG
yDEKONSTRUKTIVISTISCHER« ARCHITEKTUR

»The Manhattan Transcripts« (1977-81) von Bernard Tschumi® sind
unter Einfluss filmischer Techniken und einer sequenziellen Narration
entstanden und als Studie zu verstehen. Diese galt fiir andere Architekten

28 Dieser war als Widmung an den Architekten Bernard Tschumi und seinem
Folies-Projekt fiir den Park de La Villette in Paris gedacht und erschien 1988
in deutscher Ubersetzung und leicht gekiirzt in arch+. Derrida 1988, S. 54-62.
29 Ebd., S.55f.

30 Vidler 20004, S. 10 f., Vidler 2000b S.2f.

31 Die Wertigkeit diagrammatischer Darstellungen zeigt sich in der
Sammlung des Museum of Modern Art und des Wexner Center in New
York. Beide Institutionen verfiigen tiber eine umfangreiche Sammlung an
Architekturzeichnungen. Jeffrey Kipnis fithrt 2001 mit der Ausstellung
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als dasjenige Beispiel einer transformativen, architektonischen Visu-
alisierung (Abb. 7a—c).32 Die vier Abbildungen zeigen zwei Sequenzen
aus der 1. Episode: »The Park« und fassen jeweils drei Darstellungen
zusammen, von denen nur eine im engeren Sinne als Diagramm, und
zwar Bewegungsdiagramm, zu bezeichnen ist. Die beiden anderen stellen
eine Fotografie sowie oftmals eine topographische Zeichnung oder urbane
Architekturzeichnung dar. Alle drei sind durch einen Rahmen begrenzt
und betonen die Ausschnitthaftigkeit** Anhand der Bezeichnung und
Darstellungen konnten sowohl die ikonische als auch deiktische Funk-
tion dieser sequenziellen diagrammatischen Darstellung hervorgehoben
werden. Aufschlussreicher ist jedoch der Bezug zum Film: Er erfolgt nicht
nur formal iiber die Rahmungen des Bazin’schen cadre (als den Rahmen,
der die Komposition isoliert) und cache (dessen Ausschnitthaftigkeit
stets auf das Auflerbildliche verweist). Vielmehr erinnert die Reihung der
Diagrammfelder an jump cuts, plotzliche Schnitte im Film. Die formale
Transformation der »Transcripts« besteht in einer Abstrahierung und
Dynamisierung innerhalb der drei Frames einer Abfolge. Aufgrund der
Dreiteilung, die fotografische Reproduktion, den Plan und das Bewe-
gungsdiagramm, evozieren sie eine zeitliche und narrative Sequenz. Es
wurde nicht zuletzt von Kipnis auf Antonionis Filmklassiker Blow up als
Parallele hingewiesen, der ein mdogliches Verbrechen in einem Park nur
aufgrund der Reproduktion von Fotografien, also medial, konstruiert hat.

Perfect Acts of Architecture eine Auswahl zusammen, zu der auch Bernard
Tschumis Manhattan Transcripts gehorten. Kipnis 2001, S. 58-73.

32 Sie konnen weder als Architekturzeichnungen fiir ein konkretes Projekt
noch als fiktionale Skizzen bezeichnet werden. Ihr strenger Aufbau wie
auch die Reihung der jeweils in Dreierkonstellationen zusammengefiigten,
quadratischen Bild- oder Planfelder hat Tschumi als >frames<, sonach als
Rahmungen bezeichnet, weist damit auf den filmischen Hintergrund dieser
Serie hin. Tschumi 1994, S. 7-12, S. XIX-XXVIII, insbesondere S. XXVII.
33 Die erste Serie, The Park (1977) fokussiert mit 72 Frames, in film noir-
Manier einen Mord, die eine Verfolgungsjagd durch montierte Elemente
evoziert. Wie Bernard Tschumi 1985 konstatierte, war diese Episode als
Reaktion auf die von ihm kritisch beurteilten ersten Uberlegungen zum
Parc de la Villette in Paris zu verstehen. Wéhrend seines Studiums an der
Architectural Association in London hatte der Architekt bereits literari-
sche Vorlagen fiir Storyboards in Auseinandersetzung fiir architektonische
Uberlegungen verwendet. Die Narration und die Formen der Sequenzialitit
in seiner Studie verdeutlichen, wie intensiv der Architekt eine Verbindung
filmischer Parameter mit seinen Planungen vorangetrieben hat.



7a Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, 1977-82, daraus:
Episode 1, The Park, 1977, Zeichenstift, Tusche und Fotografien auf
Papier (7a: Frame 1-9)
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7b Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, 1977-82, daraus:
Episode 1, The Park, 1977, Zeichenstift, Tusche und Fotografien auf
Papier (7b: Frame 10-18)
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7c Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, 1977-82, daraus:
Episode 1, The Park, 1977, Zeichenstift, Tusche und Fotografien auf
Papier (7c: Frame: 19-27)
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7d Bernard Tschumi, The Manhattan Transcripts, 1977-82, daraus:
Episode 1, The Park, 1977, Zeichenstift, Tusche und Fotografien auf
Papier (7d: Frame: 28-36)



222

Die »Manhattan Transcripts« sind geméaf3 des fiir den postmodernen
Diskurs wesentlichen Collageprinzips aus der Kombination von Plan-
zeichnung, Diagramm und Fotografie entstanden mit Tusche, Zeichenstift
und einer Gelatinesilberfotografie. Tschumi betont mit der Anwendung
unterschiedlicher Medien verschiedene Realitéts- wie Abstraktionsgrade
und Bewegungsmomente: Die Verwendung eines indexikalischen Medi-
ums, das - indem es auf dem lichtempfindlichen Negativ eine direkte Spur
des Objekts hinterldsst — auf die Realitit verweist — wird in den anderen
Darstellungsformen des Plans und Diagramms zu einer Transkription des
indexikalischen Ausdrucks. Die Spur des Objekts schreibt sich in den Plan
oder die Umgebung wie eine abstrahierte Bewegung ein. Als spielerisches
Beispiel und dasjenige, was als Studie verbleibt, vergegenwartigt sie vor
allem in ihrer sequenziellen, montageartigen Komposition eine diagram-
matische Visualisierung. Sie fithrt den Abstraktionswillen wie auch die
Multifokalitét architektonischen und filmischen Denkens miniaturhaft
zusammen sowie die Blickbeziehung der Betrachterfigur, die hier implizit
in den Fokus gerit. »The Manhattan Transcripts« erinnert zudem an das
Erbe von Guy Debords psychogeographischen Bewegungsdiagrammen
durch die Stadt als experimentelle Verhaltensweise der Situationisten.
Als letztes Beispiel werden zwei Entwiirfe von Thom Mayne vor-
gestellt, der zusammen mit Michael Rotondi als >Morphosis« Projekte
und Planungen realisiert hat. (Abb. 8, Taf. 5) Sein Sixth Street House, das
er mit dem Architekten Andrew Zago umsetzte, untersucht das Implo-
dieren eines Gebdudes und das Importieren vielfaltiger Module, die als
Maschinenteile qualifiziert werden, deren originidre Bestimmung verloren
gegangen ist und damit auch dasjenige verschiedener Ansichten in die
Zeichnung. An diesem Ort des Diagramms implementiert Mayne ver-
schiedene architektonische Projektionen, wie Aufriss und Grundriss sowie
isometrische Studien der Objekte, die gleichsam in einen Plan eingefiigt
Raumwirkung evozieren3* Das unrealisierte Projekt von Thom Mayne
Tsunami (Abb. 9a-b), ein Entwurf fiir die Diamond Ranch Highschool in
Los Angeles, der 1996 bei der Ausstellung »Deconstructivist Tendencies«
der Paper Art 6 im Leopold-Hoesch-Museum Diiren prisentiert wurde,
nimmt ein tektonisches Schichtenmodell zum Anlass. Dessen potenzierte

34 Kipnis hat darauf hingewiesen, dass die Textur der Zeichnungen an
Notationen denken lassen, die Zago von Daniel Libeskinds abstrakten
Darstellungen der Micromegas aufgegriffen habe. Kipnis 2001, S. 154, auf
S.156-69 sind sowohl die Plidne als auch die entstandenen Serigraphien
dokumentiert. Vgl. Mayne 1989.
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8 Thom Mayne, Sixth Street House, 1986-87, Tusche und Graphit auf
Strathmore-Platte

Abmessungen werden im erdbebenanfilligen Gebiet zu einer vertikalen,
diagrammatischen Geometrie und Faltung zu einer architektonischen
Methode des Entwurfs. Warum Architekten Diagramme als alternati-
ves Beschreibungsmodell rdumlicher Komplexitét einsetzten, liegt fiir
Mayne in dem Interesse an zufilligen und unvorhersehbaren Ereignissen
begriindet, die im Diagrammatischen zu einer neuen Stabilitit finden.®

35 Morphosis 1996, S. 171.
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9a-b Morphosis, Tsunami, 1986-87, Modellgrafik,
Paper Art 6. Dekonstruktivistische Tendenzen,
Leopold-Hoesch-Museum Diiren, 1996

Zusammenfassend ldsst sich festhalten, dass aus dem Dekonstruktionsbe-
griff von Derrida in Ankldngen an sein Konzept der Spur, der différance
und des Ereignisses eine offene Form der Einschreibung ermdglicht
wird. Seine Texte zur Architektur stellen wiederum wesentliche Uberle-
gungen zu einer Architektur des Ereignisses dar, welche den Aspekt des
Zwischenraums, des Sowohl-als-auch im Denken der Architekten der
Zeit aufgegriffen haben. Diese, sich dekonstruktive Verfahren aneignend,
verwenden das Diagramm nicht nur als Denkmodell, sondern er6ffnen
in ihm in einer schriftbildlichen Visualitét, einen Raum kulturellen wie
historischen Denkens. Dieser Raum eines architektonischen Denkens
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fungiert als Denkdispositiv, das heif}t, als Anordnung wie Spur, die sich
an der Schnittstelle von Planung und Realisierung, von Studie und Kon-
kretion, zwischen Funktion und Abstraktion als performative Sequenz
fiir eine Betrachterinstanz einschreibt.
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SONJA HNILICA

ARCHITEKTONISCHE FORM
ALS DATENSPUR
Zur Wissenschaftlichkeit

in Designprozessen

Der britische Naturforscher Robert Hooke betrachtete 1665 ein Stiick
Kork durch ein selbstgebautes Mikroskop. Die Struktur, die er erblick-
te, war eine dichte Anordnung von abgegrenzten Hohlrdumen. Hooke
nannte sie »Zellen«. Inspiriert hatte ihn dazu die Vorstellung einer Rei-
he von Monchszellen in einem Kloster.! Viel spéter kehrte der Begriff
in die Architektur zuriick, allerdings aufgeladen mit einer Reihe von
neuen Bedeutungsfacetten. Mit der »Wohnzelle« verband man in der
Moderne das anonyme Leben in der Grofistadt ebenso wie die industri-
elle Serienproduktion. Diese bekannte und eindriickliche Episode zeigt,
wie in kreativen Prozessen Konzepte aus der Architektur in die Natur-
wissenschaften transportiert werden - oder aber den umgekehrten Weg
nehmen. Kinstlerische Inspiration und Wissenschaft stehen eigentlich
fiir gegensitzliche Wege der Produktion. Inspiration bedeutet gottliche
Eingebung, wie bei einem spontanen Einfall eines kiinstlerischen Genies.
Demgegeniiber basiert wissenschaftliches Selbstverstindnis auf dezidiert
methodischem Erkenntnisgewinn - durch Experiment und logischer
Beweisfithrung. In diesem Spannungsfeld verorten sich Architekten ganz
unterschiedlich, wenn sie iiber Designmethoden sprechen.

Beim Entwerfen mit Diagrammen scheint die Architektur den Wis-
senschaften besonders nahe zu kommen. Die Architekten des niederldn-
dischen Biiros UN Studio benutzen fiir ihre Entwiirfe Referenzdiagramme

1 Hooke 1667, Observation 18, S. 112 ff., Tafel 11. Vgl. Sloterdijk 2004, S. 27 f.
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aus den Naturwissenschaften wie den Lorenz-Attraktor oder die Mdbius-
schleife. Ben van Berkel und Caroline Bos erkldaren dazu 1998: »When read
architecturally, the diagram [...] is never fully understood, or rather, its full
meaning is not allowed to break through. [...] Architecture focuses more
on the [...] consumption of diagrams.«?> Diagramme miissen, so meine
These, nicht unbedingt in einem wissenschaftlichen Sinne >korrekt« sein.
Wenn Diagramme gleichzeitig begriindbar und graphisch einprigsam
sind, Verbindungen ermdéglichen und passende Bilder evozieren, dann
sind sie im Designprozess produktiv. Nichts desto trotz beziehen diagram-
matische Techniken im Architekturentwurf einen wesentlichen Teil ihrer
Legitimation aus der ihnen unterstellten Wissenschaftlichkeit. Anhand
einiger Beispiele mochte ich schlaglichtartig darstellen, wie Begriindungs-
muster und Anspriiche von den sogenannten harten Wissenschaften in
die Architektur importiert werden.

Im Allgemeinen versteht man unter einem Diagramm eine einprag-
same graphische Veranschaulichung von Funktionen, Prozessen oder
Strukturen, die ansonsten schwer verstindlich wéiren, weil sie entweder
unsichtbar oder zu komplex sind (Abb. 1). Diese Definition greift aber
wesentlich zu kurz, wenn man sich die >Diagrammanie< der Architektur
seit den 1990er Jahren besieht. Die Debatte ist kontrovers und ideologisch
aufgeladen. Was unter Diagrammen genau verstanden wird, wie diese
entstehen, welche Rolle sie im Entwurf spielen und wie man ihren Ein-
satz begriindet, ist umstritten. Die Akteure beziehen sich in hohem Mafle
auf Diskurse auflerhalb der Architektur, etwa auf poststrukturalistische
Philosophie, Systemtheorie oder Chaostheorie. Peter Eisenman rezipierte
unter anderem den poststrukturalistischen Philosophen Gilles Deleuze,
um hier nur ein Beispiel zu nennen. Im Vorwort zu Eisenmans »Diagram
Diaries« (1999) schreibt Robert E. Somol, das Diagramm sei eher perfor-
mativ als darstellend. Es erzeuge Wirklichkeit eher, als es sie beschreibe.
Die diagrammatische Praxis sei gegen eine traditionelle tektonische Praxis
gerichtet (Taf. 6).! Ben van Berkel und Caroline Bos bezeichnen Diagram-
me als »tools against typology«5 Das Diagramm wird hier als Strategie
zur Befreiung von architektonischen Konventionen gesehen. Es wird zur
Metapher fiir zeitgendssische Entwurfshaltungen, denen - so unterschied-
lich sie auch sind - gemeinsam ist, dass sie sich von tektonischen und

2 Berkel/Bos 1998, S. 20.

3 So der Titel von Daidalos, Heft 74 (2000).
4 Somol 1999, S. 24.

5 Berkel/Bos 1998, S. 21.
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1 Le Corbusier bei einem Vortrag auf der Triennale in Mailand 1951,
seine Ausfithrungen wie iiblich mit Diagrammen ergénzend

typologischen Traditionen und einer klassischen Formensprache abwen-
den. Davon abgesehen werden jedoch unter diagrammatisches Entwerfen
so unterschiedliche Zuginge wie parametrisches Design, Mapping, Data-
scapes oder die sogenannten Dekonstruktivisten subsummiert® Angesichts
der Breite und Heftigkeit der Diskussionen bleibt >Diagrammc« dabei ein
bemerkenswert unscharfer Begriff. Ich mochte meine Betrachtung von
der aufgeheizten Debatte etwas 16sen. Zunichst werde ich einen kurzen
Blick zuriick werfen und einige historische Kontinuitdten aufzeigen. Dabei
strebe ich selbstverstindlich nicht an, eine erschopfende Geschichte des
Diagramms in der Architektur zu erzdhlen.

ABSTRAKTION

Fiir lange Zeit waren Diagramme Instrumente, um Ideales oder Typisches
abstrakt zu visualisieren. Diagrdmma kommt aus dem griechischen und

6 Vgl. Vidler 2000, Garcia 2010.
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bedeutet: »alles mit Linien umzogene«. Dabei konnen bei antiken Autoren
diverse Bedeutungsebenen unterschieden werden: Umriss, geometrische
Figur oder auch Tabelle, Steuerregister, Karte, Bauriss und gesetzliche

d g
S N
arpe p b Comprited g

e W

2 Vincenzo Scamozzi, Diagramme aus L’idea della architettura universale,
1615
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Verordnung. Ein breites Feld an Bedeutungen tut sich auf, verschiedene
davon sind im Bezug auf Architektur relevant, wie im Folgenden deut-
lich werden wird. Bei Platon sind diagrdmmata geometrische Abbilder
ewiger und idealer mathematischer Gesetze. Mit Diagrammen konnen
in der Mathematik und Astronomie Gedankengénge evoziert werden, die
sprachlich nur sehr kompliziert zu fassen sind. Die Anschauung erleich-
tert den abstrakten Denkprozess. Fiir die Architektur spielen Diagramme
in diesem Sinne eine wichtige Rolle in den Proportionslehren seit der
Renaissance (Abb. 2).°

Im Gegensatz zu vielen Naturwissenschaften, die mittels Diagrammen
komplexe und abstrakte Strukturen visualisieren, ist die Architektur eine
iiberwiegend anschauliche Disziplin. Architekten entwerfen mittels gra-
phischen Operationen, in Plidnen, Perspektiven, Modellen. Die Abgrenzung
von Diagramm zu Plan bleibt dabei flieBend. Eingedenk der Tatsache,
dass in der griechischen Antike Grundrisse und Karten mitunter als
diagrdmmata bezeichnet wurden, konnte man schliefllich alle Pldne gleich-
zeitig auch als Diagramme bezeichnen. Weitet man den Begriff jedoch
derart auf, verliert er seine Tauglichkeit im Nachdenken iiber die spezifi-
schen Eigenschaften der Medien der Architektur. Ein Zitat von Anthony
Vidler iiber Filaretes Darstellung seiner Idealstadt Sforzinda (1465) kann
die Problematik veranschaulichen: Die Darstellung sei »weniger [...] Karte
im Sinne eines Stadtplans, als vielmehr ein Diagramm.«! Vidler versteht
die Begriffe hier ganz klassisch. Wéhrend auf der einen Seite der Plan-
zeichnung die Karte steht, die sich durch Georeferenzierung auszeichnet,
also die Verbindung eines (geometrischen) Projektionsverfahrens mit der
Topographie ist, wird auf der anderen Seite der Entwurf in Filaretes Dia-
gramm von der Topographie und anderen etwaigen Vorgaben losgelost.
Mittels einer einpridgsamen Geometrie wird ein Ideal formuliert. Es kann
also zunéchst festgehalten werden, dass das Diagramm in der Mathematik
und den Naturwissenschaften fiir Anschaulichkeit steht, weil es Abstraktes
visualisiert, in der Architektur jedoch meistens fiir eine Abstraktion von
konkreten Bedingungen, ob sie nun topographischer Natur sind oder das
Material betreffen — oder auch die Zeichenkonventionen.

Mitunter ist in der Bezeichnung von Architektur als diagrammartig
eine negative Wertung enthalten, die einen Entwurf als reduktiv und

7 Pape 1954, S. 574 f.; Bonhoff, S. 7-27.

8 Platon, Menon 83b-85e, Theaitetos 169a, u. a. Vgl. Bonhoff 1993, S. 12-16.
9 Bonhoff 1993, S. 69 ff.

10 Vidler 2000, S. 7.
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schematisch kritisiert. Camillo Sitte, der die komplexe Schonheit alter,
iiber die Jahrhunderte »gewachsener« Stddte neu entdeckte, kritisierte
schon 1889 die griinderzeitlichen Stadterweiterungen in Wien als un-
kiinstlerisch: »nichts anderes als Bauparcellen-Verkaufsprotokolle sind
unsere modernen quadratischen Muster [...]. Es gibt aber Nichts, was
einem Gemaélde von Raphael oder den Markusplatze in Venedig weniger
dhnlich sieht, als ein Protokoll.«! Sitte verwendet zwar nicht das Wort
»Diagramme, sondern »Protokoll«, aber was er schildert, ist die Anord-
nung von Daten auf einem Papier in einer einfachen geometrischen Form
- man vergegenwirtige sich nur die Wortbedeutungen von Diagramm als
Register, Liste oder Tabelle. In einer Tabelle geschieht das fiir gewohnlich
innerhalb eines rechtwinkligen Linienrasters. Auf die Spitze getrieben
ist dieses Verfahren in den Stadtplidnen der hispano-amerikanischen
Kolonien. Der Plan von Buenos Aires (1583) ist zugleich Plan, Register
und Kataster. Daten werden unter bestimmten »Adressen« an den ihnen
zugewiesenen Pldtzen abgespeichert (Abb. 3).22
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3 Juan de Garay, Plan von Buenos Aires, 1583, Kopie von
D. Agustin Ibanez

11 Sitte 1889, S. 274.
12 Siegert 2003, S. 98 f.

SONJA HNILICA: ARCHITEKTONISCHE FORM ALS DATENSPUR 235

Gordon Cullen klagte 1961: Wenn man Statistiken aus der Vollstdn-
digkeit des Lebens herauspicke und in Pldne verwandle, werde das
Resultat »nichts anderes sein als ein dreidimensionales Diagramm, in
dem Menschen leben sollen«: »Diagrammstidte«.!®* Cullen setzt hier die
Architektur direkt mit einer ihrer Darstellungsformen in Beziehung. Er
kritisiert gleichermaflen die architektonische Form wie die Beziehung
zwischen Funktion und Form. Er sieht das Diagramm als Werkzeug, das
eindimensional Funktionen in rdumliche Beziehung setzt, woraus sich
eine banale architektonische Form gewissermafien »errechnet«. Cullen
richtet sich damit gegen das Diagramm, wie es von den Architekten der
Moderne interpretiert wurde.

Moderne Architekturzeichnungen erscheinen héufig wie abstrakte
Bildkompositionen aus geometrischen Flichen und Linien. Ludwig
Hilberseimer etwa hatte starkes Interesse an der Abstraktion, sowohl
in der Darstellung, als auch in der Architektur selbst. Er nannte sei-
ne berihmten und verstorend leeren Grofistadtperspektiven selbst
»Schemata«*. Das Chaos der Grofistadt konne nur durch Abstraktheit
bewaltigt werden. Das Vorbild dafiir sei die abstrakte Malerei mit ihren
exakten und einfachen geometrischen und kubischen Elementen.

Die Abstraktion wurde von der Avantgarde der Moderne sozusa-
gen als kiinstlerische Waffe gegen historische Stile eingesetzt und als
machtvolle Unterstiitzung fiir eine Architektur, die auf (geometrischer)
Form basierte. Gerade die Einfachheit, die von Cullen spéter als banal
empfunden wurde, war dsthetisches Ideal. Man denke an Le Corbusiers’
Diagramme von platonischen Kérpern. Er schrieb: »In der Freiheit neigt
der Mensch zur reinen Geometrie. Er schafft dann, was man Ordnung
nennt. [...] Auf der hochsten Stufe des Schaffens streben wir zur aller-
reinsten Ordnung: zum Kunstwerk.«! Es gab allerdings auch skeptische
Zeitgenossen. Henri Focillon, Kunsthistoriker und Freund Le Corbusiers,
hatte schon 1934 gewarnt, »die Form zu entbl6fen, sie auf einen Umriss,
ein Diagramm zu reduzieren.«

13 Cullen 1991, S. 12.

14 Hilberseimer 1927, S. 13, 99 f.
15 Le Corbusier 1979, S. 19 ff.
16 Focillon 1954, S. 9.



4 Hannes Meyer, Pline fiir die Berufsschule des ADGB in Bernau bei
Berlin mit Besonnungsdiagrammen (Ausschnitt)

OBJEKTIVITAT

Fiir die Wertschédtzung, welche die Modernen dem Diagramm entge-
genbrachten, ist ein zweiter Aspekt mindestens genauso wichtig: Dia-
gramme sollten zu Garanten einer wissenschaftlicher Planung werden,
hinter welcher der gestaltende Autor scheinbar vollig zuriicktrat. Hannes
Meyer behauptete in seiner Beschreibung des Projekts fiir den Volker-
bundpalast Genf von 1927, der Entwurf sei kein kiinstlerisches Projekt,
sondern ein wissenschaftlich-technisches. Die Abmessungen errech-
neten sich zwangsldufig aus Nutzerzahlen und Akustik, die Typologie
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aus den Funktionen, etc. »Selbst die lage der baulichkeiten im geldnde
wird nur niederschlag der verkehrsdiagramme, belichtungsdiagramme,
besonnungsdiagramme (sic.).«!" (Abb. 4)

In den Architekturdiagrammen spiegelt sich eine verdnderte Auf-
fassung von Objektivitét, die sich zuvor in den Naturwissenschaften
durchgesetzt hatte. Die Wissenschaftshistoriker Lorraine Daston und
Peter Galison beschreiben in ihrem 2007 erschienen Buch Objektivitdt,
wie in den aufkommenden Naturwissenschaften zundchst das Typische
ins Bild gesetzt worden war, das der vernunftbegabte Mensch von der
Vielfalt der Naturerscheinungen abstrahierte. Fiir Carl von Linné war es
im 18. Jahrhundert selbstverstiandlich, Bliitenformen in der Darstellung zu
idealisieren und zu begradigen. Er wollte hinter der zufélligen Einzelform
eine tiefer liegende »Naturwahrheit« enthiillen.

Seit Mitte des 19. Jahrhunderts jedoch wurde eine neue visuelle
Objektivitdt durch neue Technologien generiert. In komplizierten Mess-
apparaten wurden Bilder automatisch erzeugt, etwa Fotographien von
Experimenten, in denen Elektronen durch Nebelkammern geschossen
wurden. Die mechanisch erzeugten Bilder sollten nicht mehr »Zeigen,
sondern »Schreiben«. Sie waren damit nicht mehr Abbilder der Natur,
sondern wurden gewissermaflen zu »Datenspurenc. Ziel war es, Interpre-
tation und menschliche Irrtiimer auszuschalten.®

Auf dieses Begriindungsmuster stiitzt sich Hannes Meyer, wenn er
iber seinen Volkerbundpalast schreibt: »Wérmehaltung, Besonnung,
natiirliche und kiinstliche Beleuchtung, Hygiene, Wetterschutz, Autowar-
tung, Kochbetrieb, Radiodienst, grosstmdogliche Entlastung der Hausfrau,
Geschlechts- und Familienleben etc. sind die wegbegleitenden Kraftlini-
en. [...] Einzelform und Gebdudekorper, Materialfarbe und Oberflichen-
struktur entstehen automatisch [...].«** Meyers Diktion ist symptomatisch
fiir die Suche nach neuen Begriindungsmustern fiir Architektur. Im
bewussten Bruch mit den Traditionen waren historische Begriindungen
tabu. Meyer importierte gleichzeitig mit den Darstellungsmethoden auch
Begriindungen aus den damals hoch angesehenen Naturwissenschaften.
Anders als seine pamphletartigen Schriften vermuten lassen konnten,
weisen viele von seinen Diagrammen jedoch eine hohe graphische Quali-
tdt auf. In Gesamtkomposition, Typographie und Zeichnung wird deutlich
der kiinstlerische Gestaltungsanspruch sichtbar.

17 Meyer/Wittwer 1989, S. 110.
18 Vgl. Daston/Galison 2007, Mersch 2005, S. 332 ff.
19 Meyer 1989, S. 711,
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Man kommt angesichts Meyers Wertschidtzung von Diagrammen leicht
auf die Idee, dass er eigentlich die gebaute Architektur selbst als eine Art
Diagramm auffasste. Meyer betonte in einem Vortrag 1938, man konne
den Prozess des Bauens auch als ein bewusstes Anordnen oder Gestalten
der sozio-okonomischen, der technisch-konstruktiven und der psycho-
physiologischen Elemente im sozialen Lebensprozess bezeichnen.?’ Diese
Idee der Architektur als gebautes Diagramm mdchte ich an dieser Stelle
jedoch nicht weiter verfolgen.

Gerade die vorgebliche Zwangsldufigkeit der architektonischen Lo-
sung einer wissenschaftlichen Fragestellung wurde jedoch zunehmend als
Problem gesehen. Mit zunehmendem Unbehagen am Funktionalismus
und der Vorherrschaft von Okonomie und Technik in der Architektur
wurde auch die postulierte Objektivitit kritisch hinterfragt. Die Auswahl
und technische Registratur von Daten bedeutet bereits eine Intervention,
ganz zu schweigen von deren Umsetzung in einen architektonischen
Entwurf. Das Diagramm wurde unter Kritikern zur Metapher funktiona-
listischer Planungskonzepte. Cullen wurde bereits zitiert, Klaus Herdeg
betitelte sein Buch iiber das »Bauhaus-Erbe und seinen amerikanischen
Verfall« von 1983 mit »The Decorated Diagram«

KREATIVITAT

Wenig spiter ist eine neue Wende in der Bewertung von Diagrammen zu
verzeichnen. Toyo Ito prigte 1996 fiir Bauten der 2010 mit dem Pritzker-
Preis ausgezeichneten Kazuyo Sejima den Ausdruck »Diagramm-
Architektur« und meinte das, im Gegensatz zu Cullen oder Herdeg, als
Lob (Abb. 5).2 Sejima sehe, so Ito, im Bauwerk ein Aquivalent jenes
rdumlichen Diagramms, mit dessen Hilfe man in abstrakter Form die
alltdglichen Aktivitdten beschreiben konne, fiir die das Gebaude gedacht
sei. Diese Formulierung scheint Hannes Meyer auf den ersten Blick er-
staunlich nah. Innerhalb des Architekturdiskurses der letzten 20 Jahre
kann das Diagramm als »strange attractor« bezeichnet werden, der aus der
postmodernen Philosophie neue Impulse erhalten hat?® Michel Foucault

20 Hannes Meyer, »Education of an architect« (Vortrag 1938), zitiert bei
Hays 1992, S. 27 f.

21 Herdeg 1988 (Erstvero6ff. als >The Decorated Diagram« 1983).

22 Ito 1996, S.18.

23 Langer 2002.
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5 SANAA, Entwicklung des Grundrisses aus dem Funktionsdiagramm,
Toledo Museum of Art, Ohio/USA, 2001-06
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6 Stan Allen, Diagramme zu Feldbedingungen, 1999

hatte 1975 das Panopticon von Jeremy Bentham »das Diagramm eines
auf seine ideale Form reduzierten Machtmechanismus« genannt. Gille
Deleuze interpretierte in der Folge das Diagramm als eine (unter anderem
auch rdumliche) Anordnung von Machtmechanismen.?* Diese Interpre-
tation machte den Weg frei, das Diagramm von neuem als fruchtbares

24 Foucault 1998, S. 264; Deleuze 1992, S. 54.
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Instrument fiir den Architekturentwurf zu bewerten. Stan Allen schrieb
1998, Diagramme seien eine Methode, um iiber Krifte, Dichte, Richtung
und Verteilung im Raum nachzudenken (Abb. 6).5 Das kreative Potential
von Diagrammen trat damit immer mehr in den Vordergrund, wobei die
wissenschaftliche Legitimation, die seit der Moderne den Architektur-
diagrammen anhaftet, nie vollstindig verblasst ist.

Man kann seither einen spielerischen, rhetorischen, mitunter ironi-
schen Umgang mit Diagrammen erleben, den ich anhand zweier nieder-
landischer Biiros darstellen mdchte: Die Bibliothek in Seattle von Rem
Koolhaas’ Biiro OMA (2003) wird von den Architekten selbst als »gebau-
tes Diagramm« bezeichnet (Abb. 7). Wie ist das nun zu verstehen? Die
Beziehung ist in diesem Fall sehr direkt: Ein Funktionsdiagramm wurde
in den Schnitt des Bauwerks iibersetzt. Dazu wurden die Funktionen
zunichst in einer Art Balkendiagramm dargestellt und man fragt sich,
was geschehen wire, wenn die Funktionen die Form eines Torten- oder
Blasendiagrammes erhalten héitten. Das Balkendiagramm mit seinen
leicht verschobenen farbigen Streifen erinnert entfernt an einen Stapel
unordentlich aufeinander geschichteter Biicher, eine thematisch passende
Assoziation. Es ist kein Geheimnis, dass im Biiro OMA grofiter Wert auf

B B '- : e < PR R L P
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7 OMA, Balkendiagramme mit Funktionen und der daraus entwickelte
Schnitt fiir die Bibliothek Seattle

25 Allen 1998, S. 16.

26 Floris Alkemade, "OMAMO: The Black Box. [...] The Architecture of the
Diagram and Metaphor«, Vortrag am 14. Mai 2008 an der Universitét Gent,
im Rahmen der International Conference Analogous Spaces. Architecture
and the Space of Information, Intellect and Action.
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die grafische Qualitdt der Diagramme gelegt wird; Koolhaas arbeitete fiir
das Projekt in Seattle, wie fiir viele andere auch, mit dem Graphikdesigner
Bruce Mau zusammen. Die Diagramme werden hier zur Kunstform. Sie
wollen keine rein technisch erzeugten, von jeglichem gestaltenden Eingriff
und menschlichem Irrtum befreiten Datenspuren sein, sie sind rhetorisch
geworden und erzdhlen Geschichten.

Einen spielerisch-ironischen Umgang mit der Problematik der Be-
ziehung zwischen Funktion und Form im Diagramm fithren MVRDV
mit ihren Datascapes vor. Sie wihlen als Ausgangspunkt beispielsweise
Vorschriften aus der Bauordnung, Lairmpegelgraphiken, Parkplatzgrofien
oder Miillbeseitigungssysteme. Das hypothetische Projekt Datatown (1999)
ist eine polemische Zuspitzung, durch welche die unsichtbaren Regeln
sichtbar werden, die unsere Gebdude formen. Im »Sektor Waste« dieser
utopischen Stadt werden die penibel aufgelisteten zu erwartenden Abfille
zu grofen Haufen aufgetiirmt, die binnen 150 Jahren zu einer - unter an-
derem als Skigebiet nutzbaren — Berglandschaft werden sollen (Abb. 8).7
Die Regel, sei es eine Bebauungsvorschrift oder die 6konomischen An-
spriiche unsrer Zeit, wird in einer reinen Form présentiert und mit einer

8 MVRDV, Metacity/Datatown, Miillgebirge im Sector Waste,
Hypothetisches Projekt 1999

27 Maas 1999, S. 151-180.
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konsequenten Logik ad absurdum gefithrt. MVRDV setzen mittels ihrer
Diagramme Funktionen sehr direkt in Form um, allerdings wiirden sie
sicherlich nie behaupten, dass diese Losungen, zu denen sie finden, die
einzig moglichen und objektiv »richtigen« seien. Kari Jormakka bezeich-
net die Strategie von MVRDV als fragile Balance zwischen ungeziigelter
technischer Vernunft und einer spoéttischen Kritik am Modernismus.?®

DIAGRAMME - METAPHERN - MODELLE

Diese zuletzt geschilderten Positionen korrelieren abseits der
Deleuze’schen Rhetorik wiederum mit einer gewandelten Auffassung
von Objektivitit in den Naturwissenschaften. In diesen Wissenschaften
wurde die Objektivitit mechanisch erzeugter Bilder im Verlauf des 20.
Jahrhunderts mit zunehmendem Unbehagen betrachtet. Ein »geschultes
Urteil« durch den denkenden, auch kreativen und intuitiv agierenden
Menschen sei notwendig. Die mechanisch erzeugten Datenspuren wurden
erneut Gegenstand menschlicher Interpretation, um etwa in einer Flut
von Rontgenbildern das Normale gegen das Pathologische abzugrenzen?

Caroline Bos charakterisierte 2007 die Bedeutung von Diagrammen
fiir UN Studio folgendermafien: Diagramme wiirden benutzt, um Infor-
mation zu quantifizieren und zu qualifizieren, so dass ein bestimmtes
Problem herausgehoben werde. Gleichzeitig tue das Diagramm etwas,
wenn man es betrachte. Es enthiille parallel zu den vertrauten Mustern,
auf denen es basiere, eine verborgene Realitdt. Und weiter stellt Bos fest,
dass man sich in dieser Praxis nicht mehr in einem wissenschaftlichen,
sondern in einem kiinstlerischen Feld bewege.®

Stan Allen zielt auf dhnliche Qualititen, wenn er schreibt, Diagramme
seien nicht blof3 Reduktionen bereits existierender Ordnungen, son-
dern wiirden durch Abstraktion zum Instrument. Inhalte wiirden nicht
eingebettet oder verkorpert, sondern hervorgehoben und multipliziert.
Vereinfachend und in hohem Mafle grafisch, unterstiitzten Diagramme
vielfiltige Lesarten. Dabei beruft sich Allen nicht nur auf wissenschaft-
liche Vorbilder, sondern auch auf dezidiert kiinstlerische Praktiken und
zitiert unter anderem Michael Serres und Yannis Xenakis.®

28 Jormakka 2006, S. 235 f.; Jormakka 2008, S. 71f.
29 Vgl. Daston/Galison 2007, S. 366.

30 Bos 2007, S.197.

31 Allen 1998, S. 16; Allen 1999, S. 100, 102.
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Kenneth Knoespel betonte, dass im Begriff »Diagramm« nicht nur das
Zeichnen eines Schemas, sondern auch das Durchstreichen desselben
angelegt sei. Letzteres erinnere an das Zeichnen auf Wachstafeln und das
wiederholte Uberzeichnen der Zeichnung. Das Diagramm beschreibt damit
den Moment des Ubergangs. Im Moment des Zeichnens verstirke es einen
Gedanken, und im néchsten kénne es einen darin etwas sehen lassen, was
man noch nie zuvor gesehen habe®? Als Teil eines kognitiven Prozesses
etabliert das Diagramm Verbindungen. Den Vorgang kann man dabei als
das Sehen von »etwas« als »eines« und zugleich als »anderes« beschreiben.
Das »als« steht fiir die Bewusstheit, dass der Gegenstand deutbar ist.®
Derartige Ubertragungen funktionieren iiber visuelle Ahnlichkeiten
wie liber Sprache. Max Black und Gorge Lakoff haben gezeigt, dass
metaphorische Beziehungen Ahnlichkeiten herstellen, die unsere Erfah-
rungswelt strukturieren und damit Wirklichkeiten konstruieren.* Fiir
ein Wettbewerbsprojekt fiir Les Halles in Paris 2004 lief sich das Biiro
OMA von der Metapher eines Eisbergs inspirieren (Taf. 7).¥® Die im Un-
tergrund verborgenen Aktivitdten sollten wenigstens mit einer kleinen
Spitze an die Oberfliche, in den Stadtraum ragen. Die Metapher wurde
in einem programmatischen Diagramm dargestellt und aus diesem der
Schnitt entwickelt. Im Lichte entriisteter Reaktionen der Anwohner haben
die Entwerfer die Form mit der Zeit umgedeutet: die Tiirme erschienen
ihnen nicht mehr als Eisberge, sondern als mittelalterliche Gefechts-
tirme, mit denen die Bewohner der Banlieues, die an der Station Les
Halles umsteigen, das gutbiirgerliche Viertel um Les Halles belagern. Die
beiden Metaphern bedingen eine ganz unterschiedliche Interpretation
des Entwurfs, sie sind nur iiber die formale Ahnlichkeit im Diagramm
verbunden. Beziiglich der Rolle von Metaphern im kreativen Prozess
konnte Donald Schon aufzeigen, wie stark die Wahl der Leitmetapher,
im eben beschriebenen Beispiel also Eisberg oder Gefechtsturm, das
Problem an sich bestimmt. Jede Metapher konstruiert ihre eigene Er-
zdhlung in einem Prozess von naming und framing, also Benennung und
Referenzrahmen, in der die Losungsmoglichkeiten bereits angelegt sind.*
Thomas S. Kuhn, Autor des Klassikers »Die Struktur wissenschaftlicher

32 Knoespel 2002.

33 Wittgenstein 1993, S. 518 ff.

34 Black 1996; Lakoff/Johnson 2004.

35 Alkemade 2008. Ein Foto eines Eisbergs findet sich auch in der Projekt-
publikation: OMA 2006, S. 395.

36 Schon 1993, S. 143 ff.
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Revolutionen« (1962), schrieb Metaphern sogar eine dhnliche Bedeutung
wie wissenschaftlichen Modellen zu.¥

Fiir ihr Mobius House in Heet Goi (1993-98) benutzen UN Studio
als Referenzdiagramm die Mobiusschleife, eine konsistente Darstellungen
von gleichermaflen hoher graphischer Qualitdt und naturwissenschaftli-
cher Legitimation (Abb. 9). Diagramme dienen UN Studio nach eigenem
Bekenntnis als formale Inspirationsquellen, alternativ dazu stehen die
visualisierten Daten in einem eher metaphorischen Zusammenhang mit
dem Entwurf. So kénnen die Bewohner des Mobius House zwischen zwei
ineinander verschlungenen Wegen wihlen, und in einem Haus getrennte,
aber doch gemeinsame Wege gehen. Durch ihre vorgebliche Wissen-
schaftlichkeit bieten Diagramme fiir Bos und van Berkel laut eigenem
Bekunden einen Ausweg aus dem Rechtfertigungsdruck von Architekten,
die permanent vorgeben miissten, ihr Entwurf sei die einzig mogliche und
richtige Losung eines architektonischen Problems.%

9 UN Studio, Mobiusschleife mit Funktionen fiir das Mobius Haus in
Het Gooi, 1993

In den Naturwissenschaften spielen metaphorische Beziige bei der Er-
stellung von Diagrammen offenbar eine dhnlich grofie Rolle wie in der
Architektur. Horst Bredekamp zeigte etwa, wie Charles Darwin bei der
Konzeption seiner Diagramme zur natiirlichen Auslese in »Origin of

37 Kuhn 1993.
38 Berkel/Bos 1998, S. 19 f.
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Species« (1859) zunéchst mit korallendhnlichen Skizzen experimentierte.
Diese verwarf er spéter zugunsten eines Baumdiagramms, das auf die
althergebrachte Metapher des christlichen Lebensbaums zuriickgriff,
und dadurch seinem Modell zu einer gewissen Legitimation verhalf

Es ist zu beobachten, dass der Transfer von Ideen aus fremden Dis-
ziplinen in Architekturentwiirfe iiber Metaphern und Diagramme du-
Berst selektiv vor sich geht** Hiaufig werden die transferierten Konzepte
nicht wirklich durchdrungen, was Bos und van Berkel — wie eingangs
zitiert — freimiitig zugeben. Dabei spielt es keine entscheidende Rolle, ob
dieser Vorgang in jedem Fall bewusst reflektiert wird, die Legitimation
schopft sich trotzdem aus der Ausgangsdisziplin. In ihrem Buch von
2006 sprechen Bos und van Berkel gar nicht mehr von »Diagrammenc,
sondern von »Designmodellen«. Dabei beziehen sie sich noch expliziter
als zuvor auf Modellbildungsstrategien aus den Naturwissenschaften
und der Informatik“

SCHLUSSBEMERKUNG

Zusammenfassend lassen sich im Verstdndnis von Diagrammen in der
Architektur verschiedene Phasen herauskristallisieren. Fiir lange Zeit
wurden Diagramme als Instrument gesehen, Ideales oder Typisches
abstrakt zu visualisieren. Eine direkte Umsetzung von Funktionen oder
Daten in gebaute Form wurde jedoch als >schematisch« abgelehnt. Im
Gefolge der modernen Naturwissenschaften und deren Streben nach
»mechanischer Objektivitét« erlebten Diagramme in der Architektur eine
neue Bliite. Wie am Beispiel von Meyer gezeigt, sollten Diagramme zu
Garanten >wissenschaftlicher Planung« werden, hinter welcher der gestal-
tende Autor scheinbar vollig zuriicktrat. Mit zunehmendem Unbehagen
am Funktionalismus wurde auch die postulierte Objektivitdt kritisch
hinterfragt. In der Postmoderne fanden neue Begriindungsmuster in den
Architekturdiskurs Eingang. Zahlreiche Akteure setzen seither grofle
Hoffnungen in das diagrammatische Entwerfen. Das kreative Potential
von Diagrammen tritt hier immer mehr in den Vordergrund, wobei die
wissenschaftliche Legitimation, die seit der Moderne den Architektur-
diagrammen anhaftet, nie vollstindig verblasst ist. Man kann hier einen

39 Bredekamp 2005.
40 Hnilica 2012.
41 Berkel/Bos 2006, S. 10-23.
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spielerischen, rhetorischen, mitunter ironischen, manchmal auch gera-
dezu sarkastischen Umgang mit Diagrammen erleben. Auch hier lassen
sich Parallelen zum Verstdndnis von Diagrammen in den Naturwissen-
schaften erkennen.

Heute sind Verstehensprozesse in den Naturwissenschaften haufig
sehr stark an Verbildlichungsstrategien gekniipft, beispielsweise in der
Hirnforschung. So hat Bruno Latour beschrieben, wie eine iiberzeugende
Visualisierung Fakten konstituiert.? Bilder konnen etwas als Tatsache in
Erscheinung bringen, das ohne sie nicht existiert, sie suggerieren Evi-
denz® Ein Diagramm konnte beispielsweise eine Beziehung zwischen
Analphabetenrate und Schadstoffemissionen herstellen und plausibel
machen, die ohne die Darstellung nie akzeptiert worden wire. Dazu
muss das Diagramm - unabhingig von der Giiltigkeit der visualisierten
Daten - auch grafisch iiberzeugen. Die Visualisierung wird laut Daston
und Galison zum »Werkzeugs, das es erlaube »Dinge herzustellen, aus-
zuschneiden, zu bewegen, zu kombinieren, zu verschweifien oder in Gang
zu setzen.«* Sie beziehen sich auf die wissenschaftliche Bildgebung,
charakterisieren damit jedoch ebenso treffend einen diagrammatischen
Designprozess in der Architektur.
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KARSTEN HECK

THEORIEGEBAUDE
Architekturzeichnung und Diagramm
in historiographischen Bildwerken
Karl Friedrich Schinkels

und Heinrich von Geymiillers

In Karl Friedrich Schinkels Gemailde Gotischer Dom am Wasser (Taf. 8)
gruppiert sich die Ansicht einer Stadt auf steil ansteigenden Ufern um
eine bassinartige Wasserfldche. Zu beiden Seiten des bildbeherrschenden
Doms dringt sich eine Vielzahl an Gebéduden unterschiedlicher Bausti-
le: mittelalterliche Wohnhduser in Fachwerk und Stein, Wehranlagen,
ein patrizischer Stadtpalast am rechten Kopf einer steinernen Briicke,
dahinter eine palladianische Villenarchitektur mit Sdulenportikus und
einem das Dach bekronenden Belvedere sowie am verschatteten Ufer
des Hafenbassins ein Tempel vom Typus des dorischen Prostylos. Die
stilistische und typologische Vielfalt an Bauten hat schon Zeitgenossen
dazu veranlasst, im Bild Beziehungen zwischen den dargestellten Archi-
tekturen zu suchen. Ein Kritiker der Vossischen Zeitung bemerkte und
fragte anldsslich der ersten Pridsentation des Gemildes in der Berliner
Akademie-Ausstellung 1814:

»Mit der unverkenntlichen Absicht ein Charakterbild darzustellen,
hat Herr Schinkel seinen altdeutschen Dom gemalt, diesen Zweck
aber dadurch verfehlt, dafl er ihn mit der Riickseite zeigte, und ihn
mit Gebduden von der verschiedensten Bauart aus allen Zeitaltern
umringte. Hat er etwa den Zweck gehabt, den altdeutschen Dom als
Sieger im Wettkampf mit den Werken anderer Bauart zu zeigen? so
lag diese Aufgabe mehr im Gebiet des Verstandes als des Gemiiths,
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und bedingte eine geometrische Zusammenstellung dieser Gebéu-
de nach einem Mafistabe wie in der Parallele d’architecture von
Durand.«!

Mit diesem zeitgendssischen Kommentar sind mehrere, auch tber
Schinkels Gemalde hinaus interessierende Aspekte angesprochen. Erstens
erkennt der Kritiker ohne Umschweife in der dargestellten Architektur
der Vedute eine bildrhetorische Aussage zur Entwicklungsgeschichte
der Architektur: den Triumph einer Bauform iiber andere. Dies setzt
dem Bild inhdrente kompositorische Strukturen voraus, welche das
historiographische Narrativ formen. Das Gefiige von »Gebéduden von
der verschiedensten Bauart aus allen Zeitaltern« kann als ein Diagramm
der Architekturgeschichte innerhalb des Bildes beschrieben werden bzw.
erschlieflt sich durch eine diagrammatische Analyse des Bildes.2

Zweitens ist es aber nicht die Tatsache, dass anstatt in schriftlicher
Form allein im Medium bildlicher Darstellung Architekturhistoriographie
betrieben wird, welche Kritik hervorruft, sondern sie gilt einzig dem dazu
gewihlten Darstellungsmodus. Der Kritiker moniert, dass ein Zweck aus
dem »Gebiet des Verstandes« anstatt einer stimmungsvollen Szene »eine
geometrische Zusammenstellung dieser Gebdude nach einem Maf3stabe«
bedinge. Dem Verstand architektonische Objekte mit den Mitteln der
Geometrie zu offerieren ist im Kern eine Forderung nach diagrammati-
schen Konventionen der Darstellung, welche die Konventionen perspek-
tivischer Darstellung zugunsten der Pluriperspektivitdt mafistdblicher
Planimetrie hinter sich lassen.?

Damit ist die grundsétzliche Frage nach dem diagrammatischen
Charakter von Architekturzeichnungen aufgeworfen. Unter der Pramisse,
dass der Begriff Diagrammatik weniger Charakteristika einer diskreten
Klasse oder Gattung spezifischer Bilder bzw. Text-Bild-Hybride umreifit,
als vielmehr ein Spektrum von Verfahren bezeichnet, fiir die Visualisie-
rungstechniken konstitutiv sind, gilt es im Folgenden die Leistungen und
Potentiale der Architekturzeichnung in unterschiedlichen Prozessen zu
beschreiben. Dabei soll jedoch weniger der Grundrissen, Aufrissen und

1 Zitiert nach: Bérsch-Supan 2007, S. 350.

2 Vgl. Bauer/Ernst 2010, S. 226-232 zur grundsétzlichen Moglichkeit einer
»diagrammatischen Bildauslegung« bildlicher Darstellungen sowie Bogen
2005, S. 168, der die These aufstellt, »dass visuelle Artefakte immer schon
bildlich und diagrammatisch zugleich sind«.

3 Vgl. Bredekamp 2010, S. 272-283.
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Schnitten angestammte Kontext der Bauplanung und -ausfithrung inte-
ressieren, als vielmehr deren grundlegende Funktionen im Rahmen der
Historiographie der Architektur. Denn auch in der Geschichtsschreibung
dienen Architekturzeichnungen als Medien des Entwurfs und der suk-
zessiven Konkretion von Gebduden: Theoriegebduden zur Entwicklung
des Kollektivsingulars Architektur durch die Zeit. Der Facettenreichtum
dieses Begriffs, der zwischen einer scheinarchitektonischen Anschaulich-
keit des rein Denkbaren und dem wissenschaftlichen Theorem als einem
statisch tragenden und lastenden Erkldrungsmodell der Realitédt chan-
giert, gestattet es, auch ganz unterschiedliche Formen der Visualisierung
von Architekturgeschichte als Theoriegebdaude anzusprechen. Einerseits
ist er geeignet, Idealarchitekturen zu umfassen, die nur in der bildlichen
Darstellung, als theoretische Gebdude existieren. Diese fithren oftmals
Traditionsstringe zusammen, um sie in Utopien umzumiinzen und sind
in diesem Sinne auch Tréger ihrer eigenen Vorgeschichte. Am Beispiel der
Gotikvisionen Karl Friedrich Schinkels wird deutlich werden, dass deren
Entwiirfen zugleich auch eine potenzielle bauliche Realisierbarkeit ein-
geschrieben ist, welche in der Operationalisierung von Risszeichnungen
mittels geometrisch-zeichnerischer, diagrammatischer Verfahren wurzelt.
Dariiber hinaus kommt der Status, baulich nicht ausgefiihrt und dennoch
realisierbar erdacht zu sein, auch verworfenen Planungsstadien realer
Bauprojekte zu. Auch diese, nur im Medium der Zeichnung iiberlieferten
Architekturen, sind theoretischer Natur, und das nicht nur weil es ihnen
an der intendierten praktischen Umsetzung gebricht, sondern weil sie als
Bestandteile individueller Baugeschichten auch Elemente der Geschichte
und Theorie der Architektur sind. Heinrich von Geymiiller kommt der
Verdienst zu, mit seinen Forschungen zur Baugeschichte des Petersdoms
historische Architekturzeichnungen als historiographische Quellen ersten
Ranges methodisch erschlossen zu haben, um diese dann fiir seine indivi-
duelle Form der Geschichtsschreibung zu operationalisieren. Die Spezifik
der Geymiillerschen Historiographie liegt in den graphisch-zeichnerischen
Methoden, welche von der Architekturzeichnung ausgehend bis zu singu-
laren Formen diagrammatischer Abstraktion vordringen.

Sowohl die Idealarchitektur als auch der unrealisierte Entwurf
vereinen die Mimesis der sichtbaren Welt mit der Visualisierung des
Unsichtbaren: sie offerieren dem Visus Objekte der Imagination, jedoch
ohne radikal mit Sehgewohnheiten und Darstellungskonventionen zu

4 Vgl. Frey 1937, Sp. 997-1000.



254

brechen. Die Architekturzeichnung ist in diesem Grenzbereich visueller
Phidnomene zwischen konkretem Objekt und abstraktem Schema behei-
matet, in dem das Denken zur Anschauung gelangt. In diesem Sinne ist
das Denken in historischen Kategorien der Architekturgeschichte auch
der urbanen Struktur des Schinkelschen Bildraumes eingeschrieben.

DAS DIAGRAMM IM BILD

In der Vedute des Gotischen Doms am Wasser (Taf. 8) thronen rechts der
Briicke, im gleiflenden Licht der untergehenden Sonne, eine palladi-
anische Villa und ein patrizischer Stadtpalast, Architekturformen der
italienischen und der nordalpinen Renaissance, iiber der verschatteten
Fassade eines antiken Prostylos-Tempels. Eine Deutung dieser triadi-
schen Motivkonstellation als Visualisierung des architekturhistorischen
Stranges der Antikenrezeption legt insbesondere die Gestaltung der
Zwischenrdume nahe, iiber die hinweg die drei Bauten zu einander in
Beziehung gesetzt sind.® Ein kubischer Turm der mittelalterlichen Be-
festigungsanlagen steht rdumlich wie chronologisch, vermittelnd und
trennend zwischen renaissancesker Oberstadt und antiker Uferzone.
Letztere ist verschattet, von dichtem Buschwerk tiberwuchert und unter
Gestein liegend dargestellt. Die entsprechend erst freizulegende Antike
ist der Renaissancearchitektur cis- und transalpiner Pragung Fundament
und formales Vorbild. Der Palast am Briickenkopf nimmt eine Mittler-
stellung zwischen den zwei Stadtquartieren in den Bildzonen rechts und
links ein, durch die hindurch das architekturhistorische Beziehungsge-
flecht auf die gesamte Darstellung und das Themenfeld mittelalterlicher
Architektur ausgedehnt werden kann. Die beleuchtete Giebelfassade steht
in direktem Bezug zu dem méchtigen, die Komposition links der vertika-
len Mittelachse dominierenden Dom. Diesen aufgrund seines gotischen
Formenrepertoires nur als Stellvertreter mittelalterlichen Sakralbaus
aufzufassen wiirde zu kurz greifen. Der gemalte Bau ist vielmehr als das
Produkt einer langen Baugeschichte zu verstehen: frith und hochgoti-
sche Formen in Chor und Querhaus unterscheiden sich deutlich von

5 Die Fokussierung von Motivkonstellationen, in diesem Falle dargestellter
Typusexemplare historischer Architektur als Motive, die der Motivation
entspringen, Geschichte darzustellen, folgt dem von Tremper 2007 vollzo-
genen Paradigmenwechsel in der Beurteilung des Schinkelschen Gesamt-
werks, vgl. Trempler 2007, S. 230-238.
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den neugotischen der Fassadentiirme, deren fragile Feingliedrigkeit an
eine Vollendung mit Eisengusselementen denken ldsst.® Anhand einer
abschlieflenden Detailbeobachtung lédsst sich Schinkels bildrhetorisches
Tableau von Idealarchitekturen noch um ein geradezu visiondres Moment
erginzen. Das von der Kirchenfassade reflektierte Sonnenlicht fallt auf
einen Bau links des Domes, dessen kubisches Volumen, Lanzettfenster
und fialbekronte Pilasterstellung den gotisierten Klassizismus der ab 1822
geplanten und erbauten Friedrichwerderschen Kirche in Berlin vorweg
zu nehmen scheinen.

Im Dom am Wasser fallen mittelalterliche Architektur, die Antike und
ihre Rezeption sowie schinkelzeitliche Baupraxis in eins, Geschichte und
Gegenwart werden in Synthese gebracht und fithren Architekturgeschich-
te als ein Phasenmodell von Formwandel und Formkontinuitét vor Augen.
Um dieses zu beschreiben bedurfte es einer hier bewusst eingeschlagenen,
stilgeschichtlich hart klassifizierenden Manier. Die groflen Schlagworte
aus dem Ginsemarsch der Stile’, die architekturhistorischen Epochen-
begriffe - Antike, Mittelalter, Renaissance, Klassizismus — und deren
regionale Auspriagungen, sind fiir eine diagrammatische Auslegung des
Gemaldes notwendige, vereinfachende Kategorisierungen eines komple-
xen historischen Kontinuums. Erst zwischen den begrifflich fixierten, als
ideale Typusexemplare historischer Epochen identifizierten Bauformen
lasst sich ein relationales Geflecht aufspannen. Hier fordert einerseits
die Reduktion von Komplexitdt im Dienste der Visualisierung tibergrei-
fender Entwicklungslinien ihren Tribut. Andererseits wird deutlich, wie
eng eine diagrammatische Bildauslegung mit dem Vorgang der Begriffs-
bildung verbunden ist. Es bedarf architekturhistorischer Vorbildung,
um im Zuge der Betrachtung den Formenbestand der perspektivischen
Darstellung aus seiner Anschaulichkeit in ein begriffliches Verstehen von
Zusammenhéngen zu Uberfithren. Dieser epistemische Prozess kann als
eine Verflachung des Bildraumes beschrieben werden, ein weitgehendes
Absehen von der perspektivisch konstruierten Rdumlichkeit des Gemal-
des zugunsten einer Relationierung der begrifflich reduzierten Elemente
der Komposition in der Bildflache. Sybille Kriamer hat Nihe und Ferne im
Nebeneinander der Flache als ersten und grundlegendsten Aspekt operati-
ver Bildlichkeit definiert. Die Uberblick und Vergleichsméglichkeit stif-
tende, synoptische Gleichzeitigkeit von in der Fliche wahrgenommenen

6 Vgl. die detailierte Formanalyse bei Becksmann 1967.
7 Vgl. Philipp 1997.
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Formen, welche nach Rudolf Arnheim die Anfinge der Begriffsbildung
enthalte, geschehe meist unter Verzicht auf eine Imitation von Dreidi-
mensionalitdt® Dieser Verzicht ist im Falle der Schinkelschen Vedute eine
dem Betrachter auferlegte Abstraktionsleistung, ohne die das Gemalde
seine historiographische Dimension »im Gebiet des Verstandes« nicht
entfaltet, wohl aber als ein »Charakterbild« das » Gemiith«® anzusprechen
vermag. Die Abstraktion eines flichig organisierten Denkraumes aus
dem perspektivischen Seherlebnis ist ein Grundzug diagrammatischer
Bildauslegung, kann aber auch als ein Charakteristikum diagrammati-
schen Visualisierens angesehen werden.

Immer dann, wenn Formen der Darstellung sich von der Mimesis
des rdumlichen Sehens 16sen und autonome Formen in der Fldche zu
einander in Bezug bringen, setzt sich ein nicht selten epochemachendes
Stilmerkmal durch, das als diagrammatisch bezeichnet werden kann. So
ist es beispielsweise das Moment des Umschlagens des zentralperspektivi-
schen Systemraums in einen flichengebundenen Aggregatraum, welches
fiir Erwin Panofsky den stilgeschichtlichen Wandel zwischen Spétantike
und Mittelalter markiert:

»[...] das scheinbare Hintereinander weicht wieder dem Uber- und
Nebeneinander; die einzelnen Bildelemente, seien es nun Figuren,
Gebdude oder Landschaftsmotive, bisher teils Inhalte, teils Kompo-
nenten einer zusammenhidngenden Rdumlichkeit, verwandeln sich in
wenn auch noch nicht vollkommen eingeebnete, so doch durchaus
auf die Ebene bezogene Formen, die sich von Goldgrund oder von
neutraler Folie abheben und ohne Riicksicht auf die bisherige kom-
positorische Logik aneinandergereiht werden. [...] Zugleich aber zeigt
sich, wie gerade hier die einzelnen Bildelemente, die ihren mimetisch-
korperlichen Bewegungszusammenhang und ihren perspektivischen
Raumzusammenhang fast vollig verloren haben, zu einem neuen und
in gewissem Sinn innigeren Zusammenhang verbunden werden kon-
nen: gleichsam zu einem immateriellen, aber liickenlosen Gewebe.«!

Die Bildgeschichte insgesamt ist durchzogen von Konjunkturen des Dia-
grammatischen. Das Wechselspiel zwischen in der Flache ruhendem, dis-
kretisierbarem Symbolismus der Formen einerseits und illusionistischer

8 Vgl. Krédmer 20009, S. 99.
9 Vgl. Anm. 1.
10 Panofsky 1927, S.272f.
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Bildraumlichkeit sowie den darin eingebundenen, optisch konsistenten
Dynamismen andererseits, diente und dient der Kunstgeschichtsschrei-
bung oftmals als fundamentaler Indikator von Epocheniibergédngen. So
stehen sich geometrischer und klassischer Stil, Bedeutungs- und Zen-
tralperspektive, Realismus und Abstraktion, um nur einige zu nennen,
als scheinbar diametrale Klassen artifizieller Sichtbarkeit in der His-
toriographie der Bilder gegeniiber. Dieser Dualismus von Blickbildern
und Denkbildern mag einem Streben nach periodisierter Bildgeschichte
dienlich sein, doch sollte das Diagrammatische vielmehr als prozessuales
Element einer kontinuierlich Formen der Bildlichkeit durchziehenden
Problemgeschichte der Représentation von Strukturen dies- und jenseits
der Mimesis optischer Erscheinungen aufgefasst werden. Das Feld der
Architekturzeichnung, auf dem die Abstraktion rdumlicher Strukturen
auf den mehr oder weniger neutralen Folien von Bildflichen mit der
anthropologischen Konstante des notwendigen Planens von Behausung
zusammenfallt, ist besonders geeignet, die kontinuierliche Verschrinkung
diagrammatischer Praxis mit dem rdumlichen Seherlebnis zu verdeut-
lichen. Die Flachigkeit lasst sich darin als ein zentrales Element einer
Stilgeschichte der Diagramme ausmachen.

DER GRUNDRISS ALS MATRIX DES BILDES

In den Entwurfszeichnungen Karl Friedrich Schinkels zu seinen in Ol
ausgefiihrten Gotikvisionen wird eine Bildrdumlichkeit entwerfende
Praxis handgreiflich, welche fundamental in der diagrammatischen Ope-
rativitdt flachiger Architekturzeichnungen wurzelt. Panofsky beschrieb
das bekanntlich in der italienischen Renaissance wiederbelebte Verfahren
perspektivischer Konstruktion in der Einfithrung seines Aufsatzes Die
Perspektive als >Symbolische Form« mit den Worten: »Da namlich die rela-
tive Lage d[ies]er »Sehstrahlen« fiir die scheinbare Lage der betreffenden
Punkte im Sehbilde mafigebend ist, so brauche ich mir das ganze System
nur im Grundrifl und im Aufrify aufzuzeichnen, um die auf der Schnitt-
fliche [durch die »Sehpyramide«, KH] erscheinende Figur zu bestimmen:
der Grundrifi ergibt mir die Breitenwerte, der Aufrif§ die Hohenwerte, und
ich habe diese Werte nur auf einer dritten Zeichnung zusammenzuziehen,
um die gesuchte perspektivische Projektion zu erhalten.«!

11 Panofsky1927, S. 258 f.
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Riidiger Becksmann hat 1967 bereits das Entwurfsverfahren, welches
Schinkel in einem mehrstufigen Verfahren der Annéherung zu der letzt-
lich ausgefiihrten Komposition des viertiirmigen Domes® fiihrte, anhand der
Blattfolge SM XXb.32-36 dargestellt. Insbesondere anhand der Vorstudie
XXb.32 (Abb. 1) lédsst sich bis in Details hinein nachvollziehen, wie der
Kiinstler die Ansichtigkeit des Domes inklusive der Substruktionen aus
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1 Karl Friedrich Schinkel, Perspektivische Ansicht eines Doms im
Spitzbogenstil auf einer Anh6éhe am Wasser in einer alten Stadt, Bleistift
und Feder auf Papier, 1812/13, Staatliche Museen zu Berlin, Kupferstich-
kabinett, Inv.-Nr.: SM XXb.32

12 Formulierung Schinkels in seinen Tagebiichern der zweiten Italienreise,
zitiert nach Borsch-Supan 2007, S. 351.
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einem perspektivisch in die Fldche projizierten Grundriss heraus geome-
trisch entwickelte. Dieser ist im unteren Register des Blattes angesiedelt
und verzeichnet ein achtjochiges Langhaus mit Seitenschiffen, welches
in der Tiefe des Bildraumes in einem Westwerk mit den Fundamenten
zweier Tirme endet, sowie das in der Flucht der Seitenschiffe abschlie-
Bende, kurze Querhaus und den sich mit einem Vorjoch anschlieflenden
polygonalen Umgangschor.® Angelpunkte der im Bild ansichtigen Partien
des Baus sind im Grundriss als mit kraftigem Druck ausgefiihrte Punkte
hervorgehoben, von denen senkrechte Linien aufsteigen. Diese miinden
in ein in der oberen linken Ecke des Blattes aufgeklebtes, helleres Papier,
dessen Fliache annidhernd der Bildfliche des spiteren Gemadldes ent-
spricht.* Dort laufen sie als Konstruktionslinien der Kathedralansicht aus
und sind in einem zweiten Schritt mit Tinte fixiert worden. Der Dombau
erscheint skelettartig, noch ohne jedes Dekor, als kubische Abstraktion
des Bauvolumens.

Die graphische Verschrinkung von Grundriss und Ansicht wurde
von Schinkel als geometrische Operation iiber der Horizontlinie der
Komposition vollzogen. Der Horizont ist identisch mit der Oberkante
der Kaimauer am Fufle des Kathedralberges, als feine Bleistiftlinie aber
iiber das gesamte Blatt und dariiber hinaus gezogen worden, rechts
durch die Basis des Tempelportikus verlaufend und die Sockelgeschosse
der Bauten links des Domes waagerecht querend. Dort findet sich in
der Wandfliche unmittelbar am Blattrand einer der perspektivischen
Fluchtpunkte, die sowohl fiir die Ansicht oben als auch fiir die Grund-
rissprojektion unten mafigebend sind. In dieser einen Markierung
fluchten sowohl die Mittelachse des Dombaus im Grundriss, als auch
der korrespondierende Dachfirst des Langhauses oben. Gleiches gilt

13 Vgl. Becksmann 1967, S. 268, der aus seiner Beschreibung des Grundris-
ses die Moglichkeit des Vergleichs gewinnt und Beziige in der Disposition
des Chors zu den Hallenchéren in Schwibisch-Gmiind und St. Sebald in
Niirnberg, in der Stellung der Tiirme zu St. Stephan in Wien sowie der
Westfassade zu englischen Vorbildern herstellt.

14 Hier sind signifikante Unterschiede hinsichtlich der Bauten jenseits
der Briicke festzustellen: Das triadische Gespann der Renaissance-Archi-
tekturen ist mit Ausnahme des Prostylos noch nicht angelegt und erweist
sich somit als eine der spdten Ausarbeitungen im Gesamtbild, welche
somit um so intentionaler und bildrhetorisch geplanter erscheint, zumal
sich mit diesem Detail der historiographische Rahmen der dargestellten
Architektur betrdchtlich um Bauten der Renaissance und ein italienisches
Formenrepertoire erweitert.
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beispielsweise auch fiir die linken Ecken der Domsubstruktionen am
obersten Treppenlauf, die in beiden Darstellungsmedien mit diinnen
Bleistiftstrichen aus dem Fluchtpunkt anvisiert sind. Und auch die vier
variierend geneigten Linien in den Laibungen der Briickenbdgen finden
dort — neben anderen - ihren Referenzpunkt. Wahrend diese Konstruk-
tionsmarke auf der Bildfliche signifikante Tiefenerstreckungen in der
dargestellten Architektur des Bildraumes definiert, sind weitere Punkte
auf der Horizontlinie, die jedoch rechts aufierhalb des Blattes auf dem
Reifitisch Schinkels markiert gewesen sein miissen, als Scheitelpunkte
geometrischer Ableitungen der Querausdehnungen des Domes aus dem
Grundriss verwendet worden. Durch beide Spitzen der Vierungstiirme
verlduft eine nach rechts abfallende Linie, die exakt im selben Punkt
fluchtet wie eine korrespondierende Linie in der unteren Blatthilfte,
die vom rechten Blattrand in den Grundriss hinein gezogen ist und
dort das letzte Joch des Langhauses und somit die Standpunkte der
Vierungstiirme im Grundriss schneidet. Auf die selbe Art erweisen sich
die Innenkante der Turmfundamente im Grundriss und die Briicke im
Westwerk graphisch in einem Fluchtpunkt verklammert: letztere ist in
ihrer bildrdumlichen Position aus ersterer abgeleitet. Einzig ausgenom-
men von Perspektivgesetzen der Reiflbrettkonstruktion ist oben rechts
ein fragmentarisch-skizzenhaft hinzugefiigter Aufriss, welcher sich auf
die Giebelzonen der Querhausarme beziehen ldsst.

Das gleiche Verfahren der Perspektivkonstruktion findet sich auch
auf dem Schinkelschen Skizzenblatt SM XXb.31, welches als Vorarbeit zu
dem Gemalde Mittelalterliche Stadt an einem Fluss entstand (Abb. 2).° Die
Ansichtigkeit des Dombaus ist auch hier aus dem projizierten Grundriss
entwickelt, wobei dieser zusitzlich noch in einer die Perspektivkonst-
ruktion vorbereitenden, planimetrischen Skizze oben rechts auf dem
Blatt dargestellt ist. Unten rechts wird der Gesamtgrundriss durch eine
noch freihdndig in den Bildraum gekippte Detailstudie zu den Turm-
fundamenten ergédnzt. Wéhrend in den Marginalien des Skizzenblattes
somit frithe Stadien der Grundrissprojektion im Vordergrund stehen,
unterscheidet sich das Hauptmotiv des Blattes insbesondere darin von
dem auf die Baumassen fokussierten Entwurf des viertiirmigen Domes,
dass Schinkel in diesem Fall besonderen Wert auf die Ausarbeitung des
Aufrisses der gotischen Fassade legte. Diese erscheint nahezu parallel

15 Vgl. Karl Friedrich Schinkel, Mittelalterliche Stadt an einem Fluss, Ol
auf Leinwand, 1815, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie.
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zur Bildflache, doch ist ihre perspektivische Verjiingung einerseits als
Untersicht durch den Tiefenfluchtpunkt auf der hohen Horizontlinie
rechts neben dem Bauwerk determiniert. Andererseits ist die leicht
nach links aus der Bildfliche gedrehte Schrigstellung des Baus mit-
tels der Anlage eines sich von links nach rechts konzentrisch um die
Horizontlinie auffichernden Biindels von Hilfslinien realisiert. Diese
haben ihren gemeinsamen Ursprung in einem links, weit auflerhalb des
Blattes liegenden Fluchtpunkt. Die Strahlen auf dieser in den Entwurf
eingeblendeten Konstruktionsfliche bezeichnen Hohenwerte der ho-
rizontalen Gliederungselemente in der streng symmetrischen Fassade
und verleihen dem perspektivisch projizierten Aufriss seine geometrisch
exakte Konsistenz.
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2 Karl Friedrich Schinkel, Perspektivische Ansicht eines Domes im
Spitzbogenstil, Bleistift auf Papier, ca. 1815, Staatliche Museen zu Berlin,
Kupferstichkabinett, Inv.-Nr.: SM XXb.31

Beiden Skizzenblédttern gemeinsam ist die operative Verschriankung
von Grund- und Aufrissen in einem geometrischen Verfahren, um eine
perspektivische Ansicht aus ihnen zu gewinnen. Es ist an sich wenig
bemerkenswert, diese seit der Renaissance gingige Praxis geometrischer
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Raumkonzeption als entwerfende Matrix hinter der klassizistischen
Malerei und den architektonischen Entwiirfen Karl Friedrich Schinkels
vorzufinden. Durch die Analyse der Schinkelschen Perspektivkonstruk-
tionen lésst sich jedoch die konstitutive Leistung der architektonischen
Risszeichnungen und der geometrischen Praxis technischen Zeichnens
fiir seine Bild-Erfindungen heraus préparieren. Auf diese Weise kommen
zwei Kategorien der Architekturzeichnung in unmittelbare Beriihrung,
welche auch Dagobert Frey innerhalb seiner bis heute grundlegenden
Systematik der Architekturzeichnung als flieBend miteinander verbunden
darstellte® Zwar sei die Architekturzeichnung im Kontext einer direkt
oder indirekt intendierten Bauausfithrung in der Regel um Eindeu-
tigkeit in Form geometrischer Plandarstellung bemiiht, doch konnten
»auch Aufnahmeskizzen und zeitgenoéssische Veduten aufschlussreich
sein«, denn »die bildhafte Wirkung gewinnt an Bedeutung bei pers-
pektivischen Ansichten, die bezwecken, dem Laien eine anschauliche
Vorstellung eines Bauwerks zu vermitteln.«" Schinkels Dom am Wasser
wohnen durch die geometrisch stringente Entwicklung des Bildes aus
der Architekturzeichnung Momente eines auf Ausfithrung des Baus
zielenden Entwerfens inne. Zugleich aber ist den Gotikbildern Schinkels
eine de facto nicht realisierbare Idealitit inhérent. Diese ldsst sich formal
besonders signifikant an der Baunaht zwischen Westwerk und Langhaus
des viertiirmigen Domes ablesen (Taf. 8). Zwischen den Tiirmen fallt
das Sonnenlicht effektvoll durch einen tief herabgezogenen Leerraum,
an dessen Stelle im unteren Bereich aber nach perspektivischen Regeln
der Verlauf des Dachfirstes des Langhauses zu erwarten wire. Das Ar-
chitekturbild erweist sich als dem malerisch-atmosphéarischen Konzept
des Werkes untergeordnet. Unter der Kategorie der Idealentwiirfe fasst
Frey entsprechend - und dies mit direktem Bezug auch auf Schinkels
Malerei - an dritter Stelle »Architekturphantasien, bei denen Architek-
turen nur als Bildmotive verwendet werden. Die Absicht, das Bauwerk
eindeutig festzulegen, wie es fiir die Realisierung notig wire, tritt damit
zurlick [...]. Die Darstellung der Umgebung, Stimmungswerte der Be-
leuchtung, der Jahres- oder Tageszeit gewinnen Bedeutung. Trotzdem
sind die Uberginge zum realisierbaren Entwurf flieBend.«*® Der Grund
fiir diese Néhe liegt in den Grund- und Aufrissen, die sowohl fiir eine
Bau- als auch fiir die Bildausfithrung konstitutive Medien sind. Diesen

16 Linfert 1931; Frey 1937.

17 Frey 1937, Sp. 993
18 Ebd.
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ist allgemein ein transitorisches Moment eigen, denn sie werden nicht
um ihrer selbst Willen angefertigt, sondern als Mittel zum Zwecke einer
transformatorischen Weiterfithrung von realen oder idealen Projekten,
deren Bestandeteil sie sind und deren Folgestadien sie aktiv stiften sollen.

Als Schinkels eingangs zitierter Kritiker die unvorteilhafte Riickan-
sicht des viertiirmigen Domes monierte, iibersah er einerseits, dass die
Wahl dieser Perspektive deutlichen Blick auf dessen fiktive Bauphasen
gewdhrt und damit der historiographischen Lesart des Bildes dient.
Zudem war ihm verborgen, dass Schinkel vor der Ausfithrung in Ol
unterschiedliche Ansichten des Baus graphisch erprobt hatte. In den
Bldttern SMXX.b 34-36, drei heute nahezu vollstindig verblichenen
Bleistiftskizzen in den Bestinden des Berliner Kupferstichkabinetts,"
offenbart sich die grundsitzliche Offenheit einer konkretisierten Grund-
rissvorstellung insbesondere fiir unterschiedliche Moglichkeiten der
Entwicklung einer perspektivischen Ansicht. In allen drei Fillen bildet
der Dombau das Hauptinteresse der Skizze und signifikante Merkmale
des aus dem Gemailde bekannten Baus sind erkennbar. Schinkel spielte
in diesen Zeichnungen anhand einer bereits gefestigten Vorstellung des
Dombaus als Ganzem, insbesondere der Grundrissdisposition und des
Aufrisses des Bauvolumens, unterschiedliche Betrachterstandpunkte
durch. Blatt 35 gibt eine Ansicht der Substruktionen des Domes von ei-
nem Betrachterstandpunkt nahe dem Standort des Tempels im Gemalde.
Blatt 34 verortet den Betrachter jenseits der Briicke, am Ufer zu Fiiflen
der palladianischen Villa und gewéhrt eine Untersicht der Vierungstiirme
und des Querhauses. Blatt 36 schliefilich zeigt die unteren Partien der
Westfassade, ein von zwei Seitenportalen flankiertes Hauptportal im
Spitzbogenstil sowie ein Rosettenfenster mit bekronendem Wimperg in
der Mittelachse, als stiinde der Betrachter auf einem Domvorplatz. Die
Abfolge der drei Zeichnungen verbindet sich zu einer geradezu kinema-
tografischen Sequenz, einer visuellen Exploration des aus dem spéteren
Gemailde bekannten Bildraumes, als konne der Betrachter diesen durch-
queren, dabei den Dombau umrunden und sich ihm auch von der abge-
wandten Seite anndhern. Im Produktionsprozess des Bildes bezeichnet
dieser graphische Exkurs Schinkels ein Zwischenstadium in der Kon-
kretion der Bildidee. Noch ohne auf eine spezifische Ansicht festgelegt
zu sein, hat sich die Formvorstellung der zur Darstellung bestimmten
Architektur bereits in einem Mafle in Grund- und Aufrissen konkretisiert,

19 Vgl. Becksmann 1967, S. 266 f.
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welche iiber die spéter gewéhlte Einansichtigkeit hinaus geht. Dieser von
der zentralperspektivischen Festlegung auf einen subjektiven Blickpunkt
befreite, pluriperspektivische Raum der Architekturzeichnung?, der es
erlaubt, komplexe Bauformen in ihrer Ganzheit entwerfend zu denken,
macht nach Carl Linfert eine der grundlegenden Eigenschaften von Ar-
chitekturzeichnungen aus:

»Bei der architektonischen Formung, also auch der Zeichnung, ent-
scheidet ein zwar visuelles, aber vom Hinblicken, das auf Beschauer
und Blickpunkt festzulegen ist, im Grunde unabhéngiges Umreiflen
der Formvorstellung. Die Konstante der Architekturvorstellung wird
nicht in einen Hinblickpunkt verlegt, sondern in ein visuelles Kreisen
um das Bauwerk, welches nur perspektivisch und im Erscheinungs-
bild, nicht aber architektonisch verdnderlich ist und also in einer
echten Architekturzeichnung nur vorgedeutet oder >vorgezeichnets,
nie eigentlich >dargestellt« wird.«*

Architekturzeichnung wire nach Linfert also nur dann als »echt« zu
bezeichnen, wenn sie ein spéteres Produkt vordeutet, als Vorzeichnung
ein Glied in der Kette eines operativen Entwurfsprozesses und in diesem
Sinne diagrammatisch ist. Ob das Produkt dieses Prozesses spéter Bau
oder Bild sei, ist in der Zeichnung noch offen. Der Grundriss, »vollig
objektivistisch, ohne jede Standpunktriicksicht [..., der] seine besonde-
re Abstraktheit [hat], indem er etwas gibt, das der Ansicht Giberhaupt
unzuginglich ist«?, geht sowohl seiner Einmessung im Geldnde, dem
Bauvorhaben, als auch der auf ihm basierenden Perspektivkonstruktion
voraus.

REKONSTRUKTION ALS DIAGRAMMATISCHES VERFAHREN

Der noch heute besonders fiir seine Pionierarbeit bei der Erforschung
der Baugeschichte von Neu-Sankt-Peter bekannte Geymiiller”® war in
den Jahren 1860 bis 1863, also etwa 20 Jahre nach dem Tod Schinkels,

20 Vgl. Bredekamp 2010, S. 272-283.

21 Linfert 1931, S. 135; zu Linfert vgl. Bredekamp 2004a.

22 Linfert 1931, S. 146.

23 Zu Biografie und Lebenswerk Geymiillers vgl. umfassend: Ploder 1998,
Germann 2007, Baus 1999.
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Schiiler der Berliner Bauakademie.” Zuvor hatte er bereits drei Jahre an
der Ecole centrale des Arts et Manufactures in Paris studiert und sein Dip-
lom als Ingénieur-Constructeur erworben. Es sollten sich die Berliner als
die prigenden Jahre seiner spéteren Laufbahn als Architekturhistoriker
und Denkmalpfleger erweisen, denn hier kam es insbesondere durch seine
Lehrer Friedrich Adler und Wilhelm Liibke sowie den ersten Kontakt
mit seinem lebenslangen Freund und Briefpartner Jakob Burckhardt?
zu einer intensivierten Auseinandersetzung mit der Architekturhistorio-
graphie? Geymiiller begann, sich mit seinen Féhigkeiten als gelerner
Architekt und Bauzeichner der Geschichte der Baukunst zuzuwenden.
Das Spektrum sowohl technischen als auch kiinstlerischen Zeichenun-
terrichts, ingenieurswissenschaftlicher und architekturgeschichtlicher
Lehre an der Bauakademie kann als kennzeichnend fiir die spitere Me-
thodik und die wissenschaftlichen Interessen Geymiillers gelten, denn
seine Forschungen konzentrierten sich einerseits auf die Geschichte
der in Handzeichnungen tiberlieferten architektonischen Entwiirfe, also
Produkte graphischer Techniken, welche er selbst praktisch erlernt hatte,
und andererseits miindeten die Forschungen in eine spezifische Form der
Historio-Graphie, welche dem Zeichnen als Praxis des Erkenntnisge-
winns sowie der Zeichnung als Medium der Visualisierung von Historie
besondere Bedeutung beimaf3.”

Dieses graphisch konstruierende Moment Geymiillerscher Architek-
turgeschichtsschreibung wird besonders deutlich in seiner ersten, 1875
erschienenen grofien Publikation: »Die urspriinglichen Entwiirfe fir
Sanct Peter in Rom von Bramante, Raphael Santi, Fra Giacondo, den
Sagallo’s u. a. m.«* Insbesondere dem grofiformatigen Tafelband ging eine

24 Aus einem im Nachlass Geymiiller in Graz (VII/C/3) erhaltenen
Verzeichnis der Unterrichts-Gegenstinde der Koniglichen Bauakademie
in Berlin geht durch eigenhéindige Anstreichungen hervor, dass er im
Winterhalbjahr 1861-1862 u. a. folgende Veranstaltungen besuchte: Orna-
mentzeichnen nach Vorlegeblattern und Gipsmodellen bei Botticher, eine
Vorlesung zur Statik fester Korper, Geschichte der Baukunst des klassi-
schen Altertums und der Renaissance bei Adler, Landschaftszeichnen bei
Biermann sowie Entwerfen 6ffentlicher Gebdude bei Strack. Zum Curri-
culum der Bauakademie vgl. Wefeld 2000.

25 Vgl. Burckhardt 1914.

26 Vgl. Ploder 1998, S. 31-36.

27 Ebd., S. 225.

28 Geymiiller 1875, im Folgenden abgekiirzt als »Urspriingliche Entwiirfe«;
vgl. dazu: Ploder 1998, S. 103-252.
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mehrjdhrige Phase der Auseinandersetzung Geymiillers mit dem von ihm
erstmals systematisch bearbeiteten Bestand an Architekturzeichnungen
zum Neubau des Petersdoms in den graphischen Sammlungen der Uffizi-
en in Florenz voraus. Im Jahr 1866 gelang ihm dort die Identifikation des
fiir die gesamte St.-Peter-Forschung grundlegenden Rételplans (UA 20)
und dessen bis heute weitgehend unumstrittene Zuschreibung an Donato
Bramante.?® In der Folgezeit arbeitete er die bis dato wenig erforschten
Bestidnde an Architekturzeichnungen umfassend auf, mit dem Ziel, eine
Baugeschichte des Petersdoms zu verfassen. Aus den meist fragmentari-
schen Grundrissen und skizzenhaften Ansichten schloss er hypothetisch
auf intendierte Aufrisse, Schnitte und Ansichten, welcher er dann als
grofiformatige Architekturzeichnungen selbst ausfiihrte.

Ein Blatt vom Reiftisch Geymiillers mit dem Maflen 68,9 x 67,9 cm
(Abb. 3) ist zunichst geeignet aufzuzeigen, dass das zeichnerische Ver-
fahren der Geymiillerschen Rekonstruktionen in direkter Tradition des
Schinkelschen Perspektivverfahrens steht. Die nicht exakt zu datierende
Zeichnung gehort in das Umfeld der »Urspriinglichen Entwiirfe, ldsst
sich jedoch nicht direkt mit einer 1875 publizierten Tafel assoziieren.®

Bereits in der Disposition der Bildelemente auf der Fldche weist Geymiillers
Zeichnung evidente Ahnlichkeiten mit Schinkels Entwurf fiir den Goti-
schen Dom auf: die perspektivische Ansicht eines Baus ist iiber einem in
den Bildraum projizierten Grundriss angeordnet und beide stehen durch
ein System von Konstruktionslinien in Verbindung. Die obere Hilfte des
Blattes wird von der Schriagansicht eines gerichteten Zentralbaus einge-
nommen, dessen Kuppel von vier Ecktiirmen umstanden ist. Zwischen
den vorderen beiden Tiirmen tritt ein dreigeschossiger, quergelagerter

29 Vgl. Geymdiller 1868.

30 Vgl. Ploder 1998, S.204-227, Tafel 54, Abb. 96. Das Blatt blieb ebenso
unpubliziert wie der geplante zweite Band der »Urspriinglichen Entwiirfe«
und eine dem Autor bis zu seinem Lebensende 1909 vorschwebende
Bramante Monographie. Die Zeichnung ist zu den zahlreichen im Nachlass
Geymiillers an der Universitdt Graz erhaltenen Vorarbeiten fiir diese Pro-
jekte zu rechnen und koénnte konkret auch in Vorbereitung der Prédsentation
der Geymullerschen »Restaurationen der Facade zur Peterskirche nach den
Skizzen Bramante’s, Peruzzi’s und SanGallo’s« auf der Weltausstellung
1873 in Wien entstanden sein, vgl. Ploder 1998, S. 46, Anm. 105: Carl von
Litzow: Kunst und Kunstgewerbe auf der Wiener Weltausstellung 1873,
Leipzig 1875, S. 470 f.
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3 Heinrich von Geymiiller, Rekonstruktion eines Entwurfs firr St. Peter
in Rom nach unbekanntem Grundriss (Sangallo?), Bleistift-Zeichnung,
Nachlass Geymiiller Graz, VIII/3/2/k

Baukorper hervor, dessen vorderer Abschluss durch einen zentralen
Dreiecksgiebel als Fassade ausgewiesen ist. Zwischen den Tirmen der
rechten Flanke wolbt sich bis zu deren Flucht eine halbrunde Apsis
aus dem Baukorper. Das bis ins Detail ausgearbeitete Baudekor ist von
antikischem Formenrepertoire: Sdulen und Pilaster tragen durchlaufende,
verkropfte Gebilkzonen, Giebel und Freiplastiken, Aedikulen gliedern
die Wandflachen. Aus der Bauansicht verlaufen zahlreiche senkrechte
und nur mit zartem Strich ausgefiihrte Bleistiftlinien von markanten
Eckpunkten der Architektur nach unten und miinden in korrespondie-
rende Positionen eines in die Flache projizierten Grundrisses. Absteigend
gelesen zeigt sich, dass die Blattbesiedelung umgekehrt von unten nach
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oben stattfand und es der Grundriss ist, aus welchem die Ansicht mittels
der gleichen perspektivischen Konstruktion wie in Schinkels Studienblatt
abgeleitet wurde. Besonders signifikant ist diese in der Praxis technischen
Zeichnens begriindete Ubereinstimmung an einem Strahlenbiindel von
Konstruktionslinien abzulesen, welches von einer waagerechten Hilfslinie
am unteren Rand des Blattes zum Fluchtpunkt der perspektivischen An-
sicht aufsteigt und die optischen Verkiirzungen der Grundrissprojektion
sowie deren Ubertragung in die Ansicht bestimmt.

Im Medium der technischen und perspektivischen Zeichnung
erweist sich Geymiiller als Schiiler der Berliner Schinkelnachfolge
Seine aus einem Grundriss heraus erarbeitete Rekonstruktion eines
perspektivisch aufgerissenen Entwurfes des Petersdoms muss unter
stilkritischen Aspekten als Produkt des spéten 19. Jahrhunderts gelten.
Ebenso wie Schinkels visiondrer Dom eine malerische Darstellung neo-
gotischer Formen ist, so erscheint Geymdiillers Petersdom in der Ansicht
wie ein neorenaissancesker Entwurf, beispielsweise fiir den Berliner
Dom.* Doch widhrend mogliche Bezugnahmen Schinkels auf histori-
sche Bauwerke letztlich Spekulationen bleiben und lediglich anteilige
Vorbildfunktionen an einer hybriden Idealarchitektur diskutieren®,
tragen Geymiillers Schnitte, Aufrisse und Ansichten kuppelbekronter
Zentralbauten den Anspruch auf Rekonstruktion einer historischen
Urspriinglichkeit im Titel. Durch die Hand des zeichnenden Forschers
jedoch sickern in die historiographische Praxis subjektive Momente ein,
wenn Geymiiller sein Quellenstudium mit den dsthetischen Mitteln des
Architekten fortfiihrt.

31 Vgl. Suckale 2000.

32 Geymiiller selbst hat diese Beziehung zwischen der Erforschung histo-
rischer und der Planung aktueller Bauprojekte hergestellt, vgl. Geymiiller
1868, S. 33: »Ich weif3 nicht, ob man so kithn sein darf, zu wiinschen oder
auch nur zu hoffen, daf} die edelste Entwicklung des Zentralbaus, wie sie
Bramante fiir St. Peter geschaffen, je noch verwirklicht werde. Deutschland
besitzt im Kélner Dom das >consequent durchgefiihrteste«, wenn auch viel-
leicht nicht das schonste gothische Bauwerk; kime nun z. B. der Berliner
Dom im Geiste Bramante’s zu Stande, so hétte Deutschland auch noch die
schonste Losung des anderen groflen Prinzips: der Antike.« Vgl. Ploder
1998, S. 107 und S. 181 f. Indizien im Grazer Nachlass sprechen nach miind-
lichen Angaben von Josef Ploder dafiir, dass Geymiiller selbst Entwiirfe fiir
den Wettbewerb zum Berliner Dom geliefert haben konnte.

33 Vgl. Becksmann 1967, S. 267-272.
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4 Heinrich von Geymiiller, »Bramante 1505. Einer der ersten Grundrisse
Bramante’s fiir St. Peter, Entwurf B«, aus: Geymiiller 1875, Tafelband,
Tafel 3

Der grof3formatige Tafelband der »Urspriinglichen Entwiirfe« besteht aus
einem methodisch sich wiederholenden Stufenverfahren der Rekonstruk-
tion, welches hier nur exemplarisch nachvollzogen werden kann, um deut-
lich zu machen, wie mittels einer Verkettung graphischer Operationen im
Systemraum der Architekturzeichnung unterschiedliche Représentationen
eines historischen Bauprojekts entwickelt werden. Ausgangspunkt und
referenzielle Basis der Geymiillerschen Methodik sind stets die histo-
rischen Planzeichnungen selbst. Sie werden, so es die Mafle der Blétter
zulassen, in der aufwendigen Technik der Heliogravure faksimiliert oder
als verkleinernde Lichtdrucke reproduziert Tafel 3 der »Urspriinglichen
Entwirfe« zeigt eine verkleinerte Reproduktion des sogenannten Perga-
mentplans (UA 1) (Abb. 4)%, Tafel 9 ein bis heute hinsichtlich Format und
Farbigkeit uniibertroffenes Faksimile des Rotelplans (UA 20) (Abb. 6)%.

34 Zu Geymiiller als Wegbereiter des Faksimiledrucks und der Rolle der
»Urspriinglichen Entwiirfe« (Geymiiller 1875) in diesem Zusammenhang
vgl. Germann 2009, S. 28-29; Germann stellt abschlieflend fest: »Die Tafeln
seines St.-Peter-Werks, Entwiirfe, von 1875-1880 eignen sich heute oft bes-
ser zur Beurteilung der Handzeichnungen als die abgenutzten Originale«
(S. 30).

35 Vgl. Geymiiller 1875, Textband, S. 165-167.

36 Ebd., S. 175-177.
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Die Analysen Geymdiillers der bauzeitlichen Zeichnungen zum Petersdom
begannen selbst wiederum mit zeichnerischen Mitteln, indem er Pausen
der Originale anfertigte. Es schlossen sich detaillierte Vermessungen
der Blétter an, um zunéichst die allgemein problematische Frage der
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5 Heinrich von Geymiiller, »Genau aufgetragene Zeichnung des
Grundrisses Bl. 3«, aus: Geymiiller 1875, Tafelband, Tafel 4

KARSTEN HECK: THEORIEGEBAUDE 271

Mafstiblichkeit in Renaissancepldnen im Einzelfall auszuwerten.’” Diese
Bestands- und Datenaufnahmen dienten in einem weiteren Schritt dann
dazu, aus den historischen Planfragmenten mafigenaue »Ausfithrungs-
pldne« abzuleiten. Die von den Originalen sich sukzessive l1sende Reif3-
tischarbeit bot zudem die Moglichkeit, fragmentarische Zustdnde anhand
von Symmetrieachsen zu vervollstindigen und so zu Gesamtgrundrissen
zu ergidnzen. Geymillers Tafel 4 der »Urspriinglichen Entwiirfe« (Abb. 5),
die Umzeichnung und Ergidnzung des Pergamentplans zum Zentralbau,
besitzt aufgrund der an eine Reinzeichnung grenzenden Ausfithrung des
Ursprungsplanes (Abb. 4)*® ein hohes Maf3 an Plausibilitit und ist von
folgenden Forschergenerationen widerspruchslos in ihre Publikationen
iibernommen worden.® Weitgehend unbeachtet blieb dabei allerdings,
dass Geymiillers Umzeichnung des Pergamentplans auch Umarbeitungen
der Mauerproportionen auf der Grundlage seiner Messungen umfass-
te.’ Die Problematik dieses ersten, bereits das historische Dokument
interpretierenden und korrigierenden Schrittes der Methode Geymiillers
ist in diesem Fall von der visuellen Evidenz der spiegelsymmetrischen
Ergidnzung noch verschiittet worden.

Die Problematik objektiver Treue gegeniiber dem Original und dessen
subjektiver Ausdeutung verschérft sich angesichts der sich dem Faksimile
des Rotelplans UA 20 (Abb. 6) anschlieflenden Grundrissrekonstruk-
tionen. Auf dem mehrschichtig besiedelten Skizzen- bzw. Arbeitsblatt
Bramantes wurden Varianten der Grundrissdisposition insbesondere an
der Vierung des Petersdoms erprobt, die sich in fataler Weise iiber die
Folie des Grundrisses von Alt-St. Peter legen.* Horst Bredekamp hat in
seiner Beschreibung des Rételplans aufgezeigt, wie Bramante »entgegen
dem Uhrzeigersinn [...], einen immer stirkeren Strich nutzend, seine
kanonische Form der Vierungspfeiler«*? entwickelte. Dieser im formalen
Bestand von UA 20 ablesbare Prozess, der bereits im zeichnerischen

37 Vgl. Ploder 1998, S. 108-110, Abb. 44 und Tafeln 9 und 10.

38 Vgl. Thoenes 1982, S. 82.

39 Dies gilt insbesondere fiir Tafel 4, vgl. Ploder 1998, S.135, doch auch
dariiber hinaus dienten Geymiillers »Urspriingliche Entwiirfe« folgenden
Forschergenerationen als Fundus zur Bebilderung ihrer eigenen Schriften,
vgl. z. B. Otto H. Forster: Bramante, Wien/Miinchen 1956.

40 Vgl. Geymiiller 1875, Textband, S. 167-169.

41 Vgl. Thoenes 1982, S. 85-91; Bredekamp 2000, S. 31-35.

42 Bredekamp 2010, S.274; Thoenes 1982, S. 89 liest die Blattbesiedelung
und damit den Entwurfsprozess nicht entgegen sondern im Uhrzeigersinn.
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Eliminieren der Sdulenstellung Alt-St.-Peters die Realisierbarkeit einer
kompletten Niederlegung des Vorgédngerbaus enthilt, gelangte bekannt-
lich zur architektonischen Ausfithrung. Bauzeitlich muss dies entspre-
chend nach einer Folge von vorbereitenden Ausfithrungsplénen fiir die
Errichtung der Pfeiler verlangt haben. Doch sind diese - wie so oft im
Falle von Werkzeichnungen - nicht erhalten, und an genau dieser histo-
rischen Fehlstelle setzte Heinrich von Geymiiller an. Seine Entdeckung
und Zuordnung des Roételplanes am 5. Februar 1866, von Josef Ploder
als »der zweite Geburtstag Geymiillers, jener, an dem er zum Architek-
turhistoriker wurde«*® bezeichnet, sowie die sich anschlie3ende intensive
Phase der Analyse des Zeichnungskonvoluts in den Uffizien steht unter
einer geradezu vitalisierenden Wirkmacht der historischen Architektur-
zeichnungen selbst. Deren Handlungen stiftendes Potential entfaltet sich
im Moment der Aufdeckung der Blétter, 360 Jahre nach Baubeginn an
den Bramantepfeilern erneut. Die operative Offenheit der historischen
Grundrisse animierte den in ihre Betrachtung vertieften Forscher zu einer
Fortsetzung des Projektes auf dem Papier.* Geymiiller nahm die Fdden
dort wieder auf, wo sie unter dem Druck des realen Bauprojekts im 16.
Jahrhundert gerissen und als Zeichnungen liegengeblieben waren, und er
versuchte, die Entwiirfe in den medialen Modi der Architekturzeichnung
- Grundriss, Aufriss, Schnitt und Ansicht — zu einem ihnen hypothetisch
bereits innewohnenden Ende zu fithren. Doch schon auf der Ebene der
Transformation der oftmals skizzenhaften Grundrisse der Renaissance zu
Reinzeichnungen, also explizit nicht erst im Falle der noch gesteigerten
Hypothetik in den Schnitten, Aufrissen und perspektivischen Ansichten
(Abb. 3), war sich schon Geymiiller selbst des spekulativen Anteils in sei-
nen Rekonstruktionen bewusst und bemiihte sich, die unterschiedlichen
Moglichkeiten, die sich bei der konstruierenden Arbeit ausgehend von
den St.-Peter-Zeichnungen ergaben, wiederum offen zu legen. Auf Tafel
12 publizierte er in den »Urspriinglichen Entwiirfen« eine bemafite und

43 Ploder 1998, S.107f.

44 Bilder sind Produkte vergangener Handlungen und stiften nachfolgende
Handlungen. Was als ein Grundprinzip stilgeschichtlicher Entwicklung
angenommen werden kann und Bredekamp 2010 als Theorie des Bildakts
formulierte, erweist sich als eng verwandt mit den Thesen von Krdmer
2009 zur operativen Bildlichkeit. Kramer spitzt fur die Kulturtechniken
des Diagrammatologischen zu: »Indem Gattungen operativer Bildlichkeit
etwas zur Darstellung bringen, impliziert dies immer auch ein Stiick weit
die Hervorbringung des Dargestellten.« (S. 104 f.)
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6 Heinrich von Geymiiller, »Bramante. Studie D. Nebst Grundriss der
Basilika Constantins und Apsis des ersten Entwurfes B.o Rossellino’s«,
aus: Geymiiller 1875, Tafelband, Tafel 9



274

zum Zentralbau erginzte Ableitung aus dem Rételplan (Abb. 7), nutzte
jedoch die horizontale Symmetrieachse des Zentralbaus, um in der oberen
und unteren Hilfte des Blattes zwei Varianten desselben anzubieten, die
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7 Heinrich von Geymiiller, »Donato Bramante. Zwei Varianten der
Studie D«, aus: Geymiiller 1875, Tafelband, Tafel 12
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sich signifikant in den Ecktiirmen, aber auch in Details der Form der
Vierungspfeiler unterscheiden.®®

Als Dagobert Frey, nach einer Phase »geistigen Vakuums«*¢ in Folge
der monumentalen »Entwiirfe« Geymiillers, 1915 die St.-Peter-Forschung
mit dem ersten Band der nach dem Tode Geymiillers ins Leben gerufenen
Bramante-Studien wieder aktivierte, unterzog er die Arbeit des Griin-
dervaters einer pointiert kritischen Wiirdigung.” Dabei konstatierte er
zunichst, Geymiillers Rekonstruktionen seien »nicht einem selbstlosen
Nachempfinden und Aufgehen in der Uberlieferung entwachsen, sondern
sind eine personliche Auseinandersetzung mit den aufgeworfenen kiinst-
lerischen Problemen. Die historische Frage wird aus ihrem geschicht-
lichen Zusammenhang gehoben zur zeitlos dsthetischen.«*® Treffend
kommt damit zum Ausdruck, dass es die im historischen Material der
Architekturzeichnungen aufgeworfenen dsthetischen Problemstellungen
der Bramante-Zeit sind, welchen sich Geymiiller angesichts des Materials
annahm, nicht zuletzt auch, weil er diese fiir seine Gegenwart als relevant
erachtete.

Doch belief3 es Frey gerade nicht bei einer Abqualifizierung der
Geymiillerschen St.-Peter-Arbeiten als zeitlos dsthetisch, sondern wiir-
digte im Gegenteil die Rekonstruktionen Geymiillers, der dieser Aufgabe
»in erster Linie nicht als Historiker, sondern als produktiver Architekt«*
gegeniiber gestanden habe, auch in ihrer wissenschaftlichen Bedeutung,
indem er den Umgang mit Rekonstruktionen allgemein zu einer Frage
der angemessenen Rezeption derselben durch Kunsthistoriker machte.

»Eine methodische Betrachtung und Verwertung muf} hier dhnlich
vorgehen wie bei einer spiateren Nachzeichnung eines verlorenen
Bildwerkes, die nach Abstraktion der fiir die Entstehungszeit der
Kopie charakteristischen Merkmale eine wichtige Quelle fiir die
Ikonographie und Komposition abgibt. Der Wert jedes wissenschaft-
lichen Wiederherstellungsversuches liegt in der architektonischen
Ausdeutung des gegebenen Materials, in der Fixierung bindender

45 Die zwei Varianten in Tafel 12 der »Urspiinglichen Entwiirfe« finden
sich im Nachlass Geymiiller auch einzeln fiir den gesamten Zentralbau
ausgearbeitet, vgl. Ploder 1998, Abb. 52, Tafel 16, S.130f.

46 Frey 1915, S. 2.

47 Ebd,, S.1-7.

48 Ebd.

49 Ebd,, S. 3.
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geometrischer und konstruktiver Beziehungen, im Ausschopfen der
latenten Moglichkeiten im Rahmen gleichzeitiger Analogien. Erst das
mafistibliche Auftragen der Plidne und Skizzen fiihrt auf die inhé-
renten Probleme, wirft die Frage auf nach deren Losungsversuchen,
deckt Moglichkeiten und vor allem — Unméglichkeiten auf.«®

Damit riickte Frey die architektonische Ausdeutung eines im historisch
gegebenen Material angelegten Moglichkeitsraumes in den Status einer
kiinstlerischen Methode wissenschaftlichen Erkenntnisgewinns und
Geymillers Rekonstruktionen erscheinen im Lichte dessen, was in
der heutigen Forschung unter dem Terminus artistic research zu fassen
gesucht wird. Kunst und Wissenschaft erscheinen als zwei Seiten einer
Medaille. Das Unternehmen der »Urspriinglichen Entwiirfe« kann in
diesem Sinne als der Versuch gewertet werden, die im Zuge der langen
und wechselvollen Baugeschichte des Petersdoms verworfenen Planungs-
phasen fiir die Architekturgeschichte mittels graphischer Verfahren
wieder zu gewinnen, sie dem ausgefithrten Bau in einer monumentalen
Publikation beizuordnen und damit der Historiographie erst zugianglich
zu machen.

Der wissenschaftliche Anspruch, den Geymiiller mit seinen Rekons-
truktionen selbst verfolgte, offenbart sich insbesondere darin, wie er die
aus den Zeichnungen der Renaissance gewonnenen Moglichkeiten der
Grundrissrekonstruktion wiederum fiir historiographische Fragestellun-
gen operationalisierte, indem er sie in synoptischen Tafeln zu einer neuen
Form der Anschaulichkeit zusammenfiihrte. Sein Erlduterungsblatt zu
den Grundrissen Bramantes (Abb. 8) macht sich die doppelte Achsen-
symmetrie von Zentralbauprojekten zunutze, indem vier der Rekonstruk-
tionen von Grundrissentwiirfen, welche Geymiiller Bramante zuschrieb,
in vier Quadranten einer horizontal und vertikal geteilten doppelseitigen
Tafel angeordnet wurden, so dass jeweils nur ein Viertel eines Entwurfs
in jedem Feld dieser Bildanordnung erscheint, die entfernt an ein Koor-
dinatensystem erinnert.’! Diese Form der Darstellung, die iiber die vier

50 Ebd,, S. 3 f.

51 Geymiiller gibt in seiner Beschreibung der Tafeln keine Griinde fiir die
Wabhl der Darstellungsform auf der Doppeltafel 15 an. Die Besprechung der
Tafeln im Textband folgt nicht deren Reihenfolge, sondern einer Chrono-
logie der iiber den Tafelband verteilten Einzeldarstellungen, so dass die
Besprechung von Tafel 15 in zahlreiche Abschnitte zerféllt. Vgl. Geymiiller
1875, Textband, S. 124.
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8 Heinrich von Geymiiller, »Erlduterungsblatt zu den Grundrissen
Bramantes«, aus: Geymiiller 1875, Tafelband, Tafel 15

Quadranten hinaus in den Marginalien insgesamt fiinfzehn Ableitungen
aus Renaissancezeichnungen zusammenfiihrt, dient in erster Linie wis-
senschaftlichen Zwecken. Es soll eine Vergleichbarkeit unterschiedlicher
Hypothesen zu Projektstadien generiert und zudem der Nachvollzug von
Zusammenhingen bzw. einer Entwicklung zwischen diesen ermdglicht
werden. Auf der Grundlage von Messdaten aus den Originalen und darauf
aufsattelnden geometrischen Operationen entwickelte Geymdiiller ein auf
Mafstéblichkeit basierendes Diagramm der frithen Entwurfsgeschichte
des neuen Petersdoms. Die Heterogenitiat der Grundrisse fithrt dabei
anschaulich vor Augen, dass Geymiillers Vision von der Rekonstruktion
eines zu Baubeginn vermeintlich existierenden Ursprungsentwurfes
durch Donato Bramante letztlich zum Scheitern verurteilt war. »Dass
aber oftmals seine eigenen scharfen Beobachtungen bei unvoreingenom-
mener Betrachtung die Handhaben fiir den Gegenbeweis bieten, zeigt
die Schirfe und Treffsicherheit seines Urteils«, wie Dagobert Frey in
einer geradezu paradoxen Wendung zuspitzte, aus der aufscheint, dass
Geymiillers diagrammatische Zurichtungen der St.-Peter-Zeichnungen
als bildliche Thesen selbst wiederum als katalytische Umschlagplitze
folgender Forschungen fungieren konnten.
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Die abschlielende Tafel 45 der »Urspriinglichen Entwiirfe« (Taf. 9)%
versucht schliefilich eine graphische Summe der Baugeschichte von
Neu-St.-Peter von ihren Anfingen bei Rosselino und Bramante bis hin
zu Maderno und Bernini. Das als Farblithographie ausgefiihrte Dia-
gramm nutzt die Konventionen der Grundrissdarstellung als Grundlage
eines in sechs Farbtonen differenzierten Schichtmodells chronologischer
Entwicklung. Geymiiller kniipft an das iniziale Blatt seiner Forschungen
an, indem er die prozessuale Mehrschichtigkeit des Rételplans mit den
Grundrissen der konstantinischen Basilika und des Nikolauschores zu-
unterst zitiert. Diese werden iiberlagert und umgeben von den massiven
Fundamentflichen der Bramantepfeiler (ocker-gelb) und der Aufienhaut
des Baus von Michelangelo (rot). Die leuchtende Farbigkeit dieser Anteile
unterstreicht Geymiillers weitgehende Zuschreibung des Gesamtprojekts
an eben diese beiden Meister, wihrend die Sangallo-Anteile in einem
dunklen Blauton zu marginalen Modifikationen reduziert erscheinen.
Vom Langhaus Madernos wird nur die nérdliche Hilfte an den zu
drei Vierteln dominierenden Zentralbau wie ein Auswuchs in tiefem
Schwarz nach unten angefiigt, als solle der Formulierung im Titel von
der »génzliche[n] Entstellung unter Paul V« visuelle Evidenz verliehen
werden. In der diagrammatischen Reduktion der komplexen Bauge-
schichte des Petersdoms zu einer bildlichen Darstellung kommt es zu
einer drastischen Zuspitzung von Thesen, die allein der Subjektivitét
des Herstellers dieser Visualisierung entsprungen sind. Das Ubersichts-
und Syntheseblatt ist von dessen Interessen geleitet und durchzogen; es
besticht auf den ersten Blick durch seine hermetische Erscheinung, seine
Verdichtung zur visuellen These, und zugleich provoziert es Widerspruch,
oder zumindest Zweifel, die sich in der Betrachtung und dem Nachvollzug
der bildlichen Argumentation ergeben.

THEORIEGEBAUDE VOR DEM BAUENDEN AUGE

Der Zwang zum logischen Nachvollzug von etwas, das iiber die bildliche
Darstellung hinaus geht, in dieser nur vorgedeutet erscheint und auf die
Imagination des Rezipienten setzt, verbindet die Architekturzeichnung
und die Kulturtechnik des Diagrammatologischen in einer gemeinsamen
Whurzel: der Raumvorstellung bzw. der Generierung von Réumlichkeit

52 Vgl. Geymiiller 1875, Textband, S. 337-340.
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mittels technischer und symbolischer Praktiken. Carl Linferts Theorie der
Architekturzeichnung verdeutlicht deren iiber den Visus hinaus reichendes
Potenzial anhand einer - terminologisch nicht unproblematischen und
dennoch fruchtbaren — Opposition von Naturraum einerseits und Archi-
tekturraum andererseits. Wéahrend der Naturraum die »einfache visuelle
Gegebenheit« der Umwelt zeige und »fur jedes Bild naturnotwendig ein
Ausschnitt dieses Naturraumes« geniige, »erfordert ein Architekturraum
mehr als das Auge, um ganz erfasst zu werden. Schon das Auge muf} we-
niger sehen als Strukturen durchspiiren. Gewif§ ist die Architektur auch
>Ausschnitt< aus dem allgemeinen Raum, doch wurde dieser Ausschnitt
nicht vom blofien hinblickenden, sondern vom faktisch abmessenden
»Auges, kurz gesagt: vom bauenden nicht vom bildenden Auge vollzogen.«*

Gewissermaflen in Fortsetzung dieser Losung der Architekturan-
schauung von der rein visuellen Wahrnehmung begreift Sybille Krdmer
- als ein a priori operativer Bildlichkeit — Rdumlichkeit als ein Dar-
stellungsprinzip, mittels dessen auch »nicht-rdumliche Sachverhalte«,
»symbolische Welten« und »Wissensfelder« anschaulich gemacht werden
konnen, und sie pragt dabei das Diktum der »Architekturen feststellbarer
und umstellbarer Gedanken«% Der mit der Metapher des Theoriege-
bédudes suggerierte Zusammenhang zwischen Bauwerk und Denkwerk,
hybriden Notationen des Diskursiven und des Architektonischen, besteht
auch fiir Horst Bredekamp, wenn er aufgrund visueller Analogien die
Architekturzeichnungen Erich Mendelsohns, Heinrich Finsterlins und
Frank Gehrys in die Ndhe von »Gedankenskizzen [riickt], in denen der
Philosoph Peirce seine dynamischen Gedankenarchitekturen in unent-
wegten Anldufen zu reflektieren suchte.«*

Heinrich von Geymiiller, ein Zeitgenosse von Charles Sanders Peirce,
war auf beiden Fliigeln des Scharniers zwischen Architekturzeichnung
und Gedankenarchitektur aktiv. An seine Rekonstruktionen der St.-Peter-
Entwiirfe, architektonisch-gegensténdliche Theoriegebdude, schloss er
in den 1890er Jahren mit der Visualisierung eines abstrakten Theoriege-
bdudes an, der »Graphischen Darstellung der Entwickelung der Perioden
und Phasen des Renaissance-Stils in Frankreich 1475-1895« (Taf. 10).5

Dem Diagramm liegt eine links mit dem Jahr 1400 beginnende und
nach rechts bis zum Jahr 1900 fortlaufende Zeitleiste zugrunde. Als

53 Linfert 1931, S. 143.

54 Kramer 20009, S. 96.

55 Bredekamp 2010, S. 279-280; vgl. auch Bredekamp 2004b.
56 Geymiiller 1898, S. 28-29; vgl. Heck 2009.
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zentrales Element durchzieht ein horizontaler Balken diesen historiogra-
phischen Koordinatenraum, innerhalb dessen durch Uberlagerung und
wechselseitige Durchdringung farblich von einander unterschiedener
Zonen ein an sich unsichtbares Abstraktum vor Augen gefiihrt wird: der
Architekturstil als eine Gemengelage von Farbflichen, welche die Gotik
(griin), eine »strengen Richtung« (rot-orange) und einer »freie Richtung«
(blau) représentieren und die proportionalen Verschiebungen zwischen
diesen im Verlaufe der Zeit anzeigen. Begleitet wird die »Stilentwickelung«
von einer Vielzahl ldngsgestreckter Cartouchen, die als Repréisentanten
der architektonischen (Buvres italienischer Kiinstler fungieren und ihrer
Stilzugehorigkeit entsprechend farbig gefasst sind. Diese sind insgesamt
durch ein Netzwerk von Einflusslinien untereinander und mit dem zen-
tralen Balken verbunden.

Das Gesamtsystem erweckt den Eindruck eines hydrotechnischen
Systems kommunizierender Réhren und Korper, in dem Einfliisse wie
Fliissigkeiten ausgetauscht werden, um letztlich in die Stilentwicklung als
Ganze einzumiinden. Deren Visualisierung wiederum erinnert an einen
geologischen Bodenhorizont mit tektonisch gegeneinander verschobenen
Einlagerungen, wiahrend innerhalb dieser Stratigraphie des Stils sich die
Grundtendenz eines an- und abschwellenden, dreiphasigen Sinus aus-
machen ldsst, welcher auch an die apparativ aufgezeichneten Graphen
energetischer Ereignisse in der zeitgendssischen Physiologie oder Elektro-
technik denken ldsst. Schnell wird deutlich, dass Geymiiller in seinem
Diagramm zwar von den stilbildenden Bauwerken selbst komplett abstra-
hiert, sein Bild des Stils aber zahlreiche Traditionslinien aus der Bild-
geschichte diagrammatischer Visualisierungen zusammenfiihrt. Zu den
bereits genannten sind mindestens noch Kartographie, Chronographie,
Genealogie, Evolutionsbiologie, Meteorologie und Statistik zu rechnen.”
Mit eklektizistischem Gestus sind Konventionen der Datenvisualisierung
aus unterschiedlichen Disziplinen zu einem Brennpunkt der Stilgeschich-
te der Diagramme um 1900 verdichtet. Die geradezu singulére Pluralitit
an Formtraditionen in einem Schaubild ist nicht zuletzt der Tatsache

57 Samtliche angesprochene Themenfelder lassen sich unmittelbar durch
Materialien im Nachlass Geymiiller in Graz oder mittelbar tiber den Auk-
tionskatalog der Bibliothek Geymiiller (Malota, Wien 1911) als relevant fir
die formale Genese des Diagramms nachweisen. Der Verfasser arbeitet zur
Zeit an einem Dissertationsprojekt an der Humboldt-Universitidt zu Ber-
lin, welches in einer zentralen Fallstudie die Genese des Geymiillerschen
Diagramms rekonstruiert; vgl. Heck 2009.
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geschuldet, dass die Stilgeschichtsschreibung als kunsthistorische Me-
thode gerade nicht auf messbaren, apparativ registrierbaren oder mathe-
matisch kalkulierbaren Daten beruht, sondern auf den intersubjektiven
Ubereinkiinften der historischen Zunft. Die grundsitzliche Unméglich-
keit, die stilistische Entwicklung der Kunst zu mathematisieren er6ffnet
die Moglichkeit, frei aus den Traditionen der Visualisierung messbarer
Daten zu schopfen und die Kulturgeschichten diagrammatischer Formen,
der Kurve, der Tabelle, des Balkens, des Netzwerks, des Stammbaums,
des Schnitts etc. fiir die Historiographie fruchtbar zu machen.

Die integrative Kraft dieser Transferleistung liegt wiederum in der
Architekturzeichnung, genauer in der Materialitdt ihrer zeichnerischen
Verfahren. Geymiiller bediente sich bei der Konstruktion des zunéchst
amorph anmutenden Linienverlaufs und der Ausgestaltung der sediment-
artig in den Stilentwicklungsbalken eingeschlossenen blauen Farbflichen
sowie beim Entwurf der Cartouchen des insbesondere bei der Anfertigung
technischer Zeichnungen gebréduchlichen Koordinatenpapiers, hier mit
einer Rasterung in Millimeterskala (Abb. 9). Die horizontale Skalierung

R i,
s =
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9 Heinrich von Geymiller, Vorzeichnung zur »Graphischen Darstellung
der Entwickelung der Perioden und Phasen des Renaissance-Stils

in Frankreich von 1475-1895«, Bleistift auf Millimeterpapier, ca. 1897,
Nachlass Geymiiller Graz, VI1/3/2
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wurde entsprechend der chronographischen Matrix des Diagramms als
Zeiteinteilung verwendet, indem einzelne Markierungen mit Jahreszahlen
vorgenommen und durch vertikale Linien liber die Fliche ausgedehnt
wurden: ein Millimeter entspricht im Raum der Zeichnung einem Jahr,
ein Zentimeter bezeichnet ein Jahrzehnt, ein Jahrhundert nimmt 10 cm
ein. Die vertikale Ordinate des Koordinatenraums weist jedoch keine
Skalierung auf: die Méachtigkeit der Cartouchen sowie der Fldchen in-
nerhalb des Stilentwicklungsbalkens und deren Steigungen oder Gefille
entziehen sich als Indikatoren stilistischer Urteile iiber Artefakte und
Akteure des visualisierten Prozesses einer nummerisch determinierten
Notation. Dennoch orientieren sich die Kurvenverldufe, die Geymiiller
auf dem Millimeterpapier einzeichnet auch in der Vertikalausdehnung
an der Rasterung des Papiers: links steigt ein Kurvenverlauf iiber 60
Jahre um insgesamt 30 mm an; oben werden in drei Skizzen die Flachen
unterhalb der Stilkurve aus Schichten von je 5 mm Maichtigkeit aufgebaut,
deren getreppte Kontur nachtréglich durch den Kurvenverlauf extrapo-
liert wird. An der millimetergenauen Vorstudie wird deutlich, dass den
Formen eine geschossartige Lagerung der Massen eingeschrieben ist. Die
scheinbar geologische Stratigraphie ist unterlegt mit einer architektoni-
schen Matrix, die dem naturmimetischen Momentum der Visualisierung
von Stilgeschichte, welches die Geschichte der Kunst mit der Geschichte
der Erdkruste und deren Lagerungsgesetzen assoziiert, den Aspekt der
Konstruktion, des menschlichen Gemacht-Seins verleiht. In diesem Sinne
ist auch das Geymiillersche Diagramm als eine Architekturzeichnung
aufzufassen, deren Spezifik darin liegt, nicht Architektur zu sein, sondern
architektonische Prinzipien des Entwerfens und Konstruierens auf dem
Feld des Denkens und im Raum zeichnender Denkkraft in Anschlag zu
bringen.
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KILIAN HECK

DIE AHNEN FORMEN DEN RAUM
Genealogische Dispositive in der
Architektur im 15. Jahrhundert

Durch Zufall hat sich inmitten der Frankfurter Innenstadt ein architek-
tonisches Relikt aus dem 15. Jahrhundert erhalten, das alle Zerstérungen
des 2. Weltkrieges und alle Abrisswellen bis in die 1970er Jahre nahezu
unbeschadet Giberstanden hat. Es handelt sich um eine spatmittelalterli-
che Tordurchfahrt, die die Fufiginger bis auf den heutigen Tag passieren,
wenn sie ihren Weg von der Brauchbachgasse zur Schirn abkiirzen wollen.
Diese Durchfahrt war ehemals Teil des Niirnberger Hofes, in welchem
die Kaufleute aus Niirnberg bei ihren Aufenthalten in der Reichsstadt
Frankfurt wihrend der Messen wohnten.! Aber auch hochgestellte Per-
sonlichkeiten wie die Kaiser Friedrich III. und Maximilian I. wohnten
wihrend ihrer Aufenthalte in der Stadt ab 1452 beziehungsweise ab 1493
stets im Niirnberger Hof, was die Bedeutung dieses Bauensembles zusétz-
lich unterstreicht. Der Gebdudekomplex ist bis auf wenige Gebédudeteile
heute abgerissen. Entsprechend seiner Funktion als Durchfahrtsweg
bildete der Hof eher eine Gasse, um die sich zahlreiche zur Anlage geho-
rende Gebdude gruppierten. An beiden Enden war die Gasse durch zwei
einfache Torbdgen vom iibrigen Straflennetz abgetrennt.

Der Glauburghof als einer von zwei Teilen des Niirnberger Hofes
war nach seinem Eigentlimer, der Frankfurter Patrizierfamilie Glauburg,
benannt. Die siidliche Durchfahrt zum inneren Hof entstand um 1410
(Abb. 1-2). Hier hat Gisela Kniffler in detaillierten Analysen wahrschein-
lich gemacht, dass nicht nur die Konzeption des Bauwerks, sondern auch
die Ausfithrung der heraldischen Bauplastik selbst sehr wahrscheinlich

1 Vgl. Haberland 1992, S. 35f.
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nach Entwiirfen eines der wichtigsten Kiinstler der Spatgotik am Mit-
telrhein entstanden ist.? Gemeint ist der Stadtbaumeister der Freien

1 Frankfurt, Tordurchfahrt im Nirnberger
Hof, um 1410, Aufnahme 2011

2 Frankfurt, Tordurchfahrt im Niirnberger Hof,
Decken- und Wandschema

2 Vgl. Kniffler 1978, S. 65 f.
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Reichstadt Frankfurt, der Bildhauer und Architekt Madern Gerthener? Um
diese siidliche Durchfahrt am heutigen Haus Braubachstrafie 33 a soll es hier
zunéchst gehen. Im Anschluss an dieses Beispiel mochte ich einige weitere
Gewdlbedecken aus der Region wie die der Leonhardskirche in Frankfurt
und der beiden Marienkirchen in Biiddingen und Hanau vorstellen, die von
Gerthener selbst stammen oder als Rezeptionsbauten anzusprechen sind.
Zunichst aber einige kurze Voriiberlegungen zu heraldischen
Decken: Die heraldischen Gewdlbebildungen haben insbesondere in
den Wappendecken englischer Kirchen wie das Kreuzganggewdlbe der
Kathedrale von Canterbury (1395 bis ca. 1414) nennenswerte Vorldufer*
Wolfgang Kemp wies in einem grundlegenden Aufsatz zu den heral-
disch konnotierten Gewo6lbebildungen Gertheners jedoch auch noch auf
einen ganz anderen Zusammenhang hin: auf die Figurendidaktik der
zeitgendssischen Philosophie:’ »Wihrend die antike und die hochmit-
telalterliche Theorie in Modellen wie konzentrischen Kreisen, (Stufen)
Pyramiden und Baumdiagrammen dachte und veranschaulichte, finden
wir bei Nikolaus von Kues zum ersten Mal eine Durchdringungsfigurc,
so Kemp.? Insbesondere seine Figura paradigmatica, in der der Kusaner
die Lehre seines Traktates De coniecturis (1440) umsetzt, greift das Zu-
sammendenken entgegen gesetzter Figuren und Prinzipien auf. Kurz
gesagt: die Durchdringungsfigur oder Kombinationsfigur wird einge-
fithrt, die vor 1400 praktisch unbekannt war! Die Ubertragung eines
philosophischen Denkschemas auf die iiberaus anders geartete Materie
spatgotischer Gewolbebildungen ist zwar ein ungewdhnlich anmuten-
der, aber durchaus plausibler Weg. Denn auch hier fallen mit der Ver-
mehrung der Rippenldufe und der Entwicklung neuer Wolbfiguren die
Kreuzungspunkte in grofierer Zahl an? Es ergeben sich nun verschiedene
Wertigkeiten in Bezug auf die Positionierung dieser Knoten und die

3 Zu Gerthener ausfiihrlich Haberland 1992, hier S. 35 f.; vgl. auch Freigang
2010, hier S. 11-21, hier bes. zur Bedeutung der Heraldik bei den Patrizier-
familien Frankfurts S. 20.

4 Vgl. Nufibaum/Lepsky 1999; hierzu auch Kemp 2006, S. 295 (Der Aufsatz
wurde zuerst veroffentlicht in: Genealogie als Denkform in Mittelalter und
Frither Neuzeit, hg. von Kilian Heck und Bernhard Jahn, Tiibingen 2000
(Studien und Texte zur Sozialgeschichte der Literatur 80), S. 177-197).

5 Vgl. Kemp 2006, S. 268 f.

6 Ebd., S.268.

7 Vgl.ebd., S.268f.

8 Vgl.ebd.,, S. 269.
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Zahl der in ihnen zusammenlaufenden Rippen. Wihrend ndmlich die
Epoche bis 1400 mit dem Einzelwappen und iiberhaupt mit einem sehr
sparsamen Einsatz heraldischer Zeichen auskommt, vermehrt sich in der
Folgezeit die Quantitdt und mit ihr die Notwendigkeit zu einer neuen
Kombinatorik dieser Elemente erheblich.’

Am Beispiel des Niirnberger Hofes lédsst sich das genau aufzeigen. Die
genannte Durchfahrt zeigt ein spatgotisches Sterngewdlbe auf Wappen-
konsolen (Abb. 1-2). Ihr hat Wolfgang Kemp in dem bereits erwdhnten
Aufsatz von 2006 eine umfangreiche Abhandlung gewidmet, bei dem er
auf die Konstruktion des Rippengewdlbes und der auf ihm implementier-
ten Wappensteine eingeht.'® Ich beziehe mich im Folgenden ausdriicklich
auf Kemps Uberlegungen. Um den Grund fiir die Auswahl der Wappen-
schilde und ihre Stellung zueinander zu ermitteln, muss man zunéchst die
Geschichte des Hauses zur Hilfe ziehen. Der Niirnberger Hof wurde um
1410 von Hert von Glauburg (11424) und seiner Ehefrau Guda Knoblauch
(T zwischen 1419 und 1424) erbaut; die Wappen gehoren zur Genealogie
der Geschlechter Knoblauch und Glauburg, die sich in diesen beiden
Personen im Jahr 1406 verbanden.!! Die je vier Wappen verbildlichen
keine Folge, sondern die Ahnen der Groflelterngeneration des Erbauer-
ehepaares. Damit wohnt ihnen als Prinzip weniger eine historische Linie,
sondern eher ein memorialer Gedanke inne, der des Andenkens an die
eigenen Grofieltern. Die je vier Ahnenwappen — von Norden aus gesehen
heraldisch rechts Glauburg und von Stiden aus gesehen heraldisch rechts
Knoblauch - setzen gleich Konsolen am unteren Ende der Rippenbiindel
an (Abb. 3—4). Die Nordeinfahrt ist damit eine »glauburg-ménnliche,
die Siideinfahrt damit eine »knoblauch-weibliche«. Als Zugang zum
Stift St. Bartholoméus und zeitweiligen Wohnsitz der Wahlkandidaten
der in St. Bartholoméus bekanntlich gewdhlten deutschen Kaiser diirfte
jedoch die Nordeinfahrt als Ort des Eingangszeremoniells die weitaus
prominentere Bedeutung gehabt haben. Trigt man nun die vier Wappen
als Ansatzpunkte auf jeder Lingsseite dieses Rechtecks ein, so kommt
man zu einer Dreiteilung dieser Strecken und zu einer Woélbung in drei
Jochen!? Die naheliegendste Losung, diese Einheiten durch Gurte und
Kreuzrippen zu definieren, wird aus zwei Griinden ausgeschlagen. Zum
einen, so Kemp: »verbietet sie sich aus stilistischen Griinden. Es braucht

9 Vgl. ebd., S. 269.
10 Vgl. ebd., bes. S. 269-283.
11 Vgl. ebd., S. 271.
12 Vgl. ebd., S. 278.
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3 Frankfurt, Tordurchfahrt im Niirnberger Hof, um 1410,
Knoblauch-Wappen, Aufnahme 2011

nicht weiter ausgefiihrt zu werden, dass die Wolbformen des spiten
Mittelalters nicht das jochbezogene, sondern das jochiibergreifende
System anstreben. Zum anderen wiren damit alle Mdglichkeiten einer
Interpretation von Genealogie durch Gewo6lbe schon im Ansatz erstickt,
denn eine Uberkreuzverbindung der jeweils gegeniiberliegenden Ahnen
in drei Feldern ergibt iberhaupt keinen Sinn«."®

Die Besonderheit des Frankfurter Durchgangs liegt nicht zuletzt
auch in seiner doppelten Aufgabe als Ort heraldischer und physischer
Reprisentanz. Denn im Gewdlbescheitel befindet sich zentral ein grofler

13 Ebd,, S. 278.

4 Frankfurt, Tordurchfahrt im Niirnberger Hof, um 1410,
Glauburg-Wappen, Aufnahme 2011

Sprengring, durch den Sécke und Ballen in und aus den dariiber liegenden
Speicherrdumen gehievt wurden - eine in solchen Torfahrten iibliche
Einrichtung. Die Schlusssteine links und rechts von diesem Sprengring
zeigen nun aber keine familidre, sondern eine stddtische Heraldik, nim-
lich die Stadtwappen von Frankfurt und Niirnberg (Abb. 5-6). Einerseits
war wie bereits erwdhnt der Niirnberger Hof als Handelsniederlassung
dieser friankischen Stadt derjenige Ort, an dem auch die Kaufleute aus
dieser Stadt beim Besuch der Frankfurter Messe wohnten. Andererseits
waren sowohl Niirnberg wie auch Frankfurt die wichtigsten Orte fiir
die zeremonielle Repriasentanz des Kaisertums: Fand in Frankfurt die
Wahl des Kaisers statt, so wurden in Niirnberg spétestens seit 1423 die
Reichskleinodien aufbewahrt.
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5 Frankfurt, Tordurchfahrt im Niirnberger Hof, um 1410,
Wappen der Stadt Frankfurt, Aufnahme 2011

6 Frankfurt, Tordurchfahrt im Niirnberger Hof, um 1410,
Wappen der Stadt Niirnberg, Aufnahme 2011

Gerthener hat nun die vier Ecken des Rechtecks miteinander verbunden
und so den Mittelpunkt des ganzen Gebildes definiert. Hier liegt ein
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bemerkenswerter Unterschied zu den Parlern vor, denn diese Verbindung
der gegeniiberliegenden Eckpunkte durch Diagonalrippen ist in Prag
unbekannt* Gerthener hingegen verkniipft die Eckpunkte jeweils mit
einer joch- und gewdlbeiibergreifenden Formidee und folgt damit dem
zweiten - positiven - Grundgesetz der Parlerschen Waélbkunst, das zur
bekannten Parallelrippenkonstruktion fiithrt.!® Hier wird sie laut Kemp fol-
gendermaf3en umgesetzt: »Die Diagonalen zwischen den vier Eckpunkten
diktieren den Rippenziigen, die von den mittleren Positionen nach beiden
Richtungen hin ausgehen, die Richtung. Fithrt man alle diese Linien aus,
entsteht ein dichtes, den ganzen Gewoélbespiegel iiberziehendes Rauten-
netz. Es erfiillt das Bediirfnis nach Vereinheitlichung, arbeitet aber der
angestrebten Zentrumsbildung entgegen.«!® Gerthener fiihrt letztere jedoch
wieder ein, indem er das Maschennetz mit einer dritten Form ergénzt:
»Durch einen alternierenden Einsatz von Querbeziigen und durch ebenso
alternierendes Auslassen von Linien erreicht er eine Figuration, die aus
dem uniformen Netz ein Sterngew6lbe werden ldsst: So entsteht ein sechs-
strahliger Vollstern in der Mitte sowie zwei beschnittene Sterne an den
Réndern. Sie alle sind nach beiden Seiten durch eine gemeinsame Raute
verbundeng, so abschlieflend Kemp."” Es wird nachfolgend zu zeigen sein,
dass es gerade diese Idee des Sternes und der an den Kreuzungspunkten
der gewolbeorientierten Rippenbahnen implementierten Wappen ist, die
in allen weiteren Gewdlben des Mittelrheingebietes befolgt wird.

Die Kirche St. Leonhard am Frankfurter Mainufer ist der zweite
wichtige Ort, an dem der die Gestalt bestimmende Einsatz von heraldi-
schen Schlusssteinen durch Gerthener umgesetzt wurde (Abb. 7). Die
Weihe des Chores erfolgte 1434. Der zwei Joch tiefe Chor mit 3/6-Schluss
wurde mit grofler Wahrscheinlichkeit zum grofiten Teil noch unter der
baulichen Leitung, sicher aber nach einem Entwurf des 1430 gestorbe-
nen Madern Gerthener fertiggestellt (Abb. 8).° Wie Friedrich Wilhelm
Fischer gezeigt hat, ergibt im Leonhardschor die Verbindung der vier

14 Vgl. ebd., S. 279.

15 Vgl. ebd., S. 279 f.

16 Ebd,, S. 280.

17 Ebd,, S. 280.

18 Vgl. Haberland 1992, S. 59-62; Kemp 2006, S. 284-295 - Die ebenfalls
hochdifferenzierte heraldische Ausgestaltung der Seitengewdlbe von St.
Leonhard, insbesondere des noérdlichen Hingegewoélbes, wird hier nicht
beriicksichtigt, vgl. dazu Nufibaum/Lepsky 1999, S. 248 {.

19 Vgl. Haberland 1992, S.59f.
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7 Frankfurt, St. Leonhard, Grundriss

Ecken in Langsrichtung zwei gleichseitige Dreiecke?® Norbert Nufibaum
betont in seiner Beschreibung von St. Leonhard das Rippenmuster im
Chor, bei dem Gurtrippen und »ein iiber beide Chorhalsjoche gelegtes
Diagonalrippenkreuz« hinzutreten, was zur Folge hat, dass alle Rauten-
elemente von exakt gleicher Form und Groéfie sind* Das wiederum hat
zur Folge, dass alle entstehenden Rauten von exakt gleicher Form und
Grofle sind. Weil die beiden Hauptschlusssteine, dhnlich wie bei der
Tordurchfahrt im Glauburghof, exakt in den Scheiteln der Gurtrippen
sitzen, dominieren aber nicht die Rauten die Gewodlbedecke, sondern

20 Vgl. Fischer 1962, S. 36 f.
21 Nufibaum/Lepsky 1999, S. 248.
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8 Frankfurt, St. Leonhard, Ostchor, Deckenschema

die Sechsrautensterne auf den Gurtachsen.?? In diesem Chorgewolbe
hat die bedeutendste Patrizierfamilie der Stadt, die Familie Holzhausen,
ihr Wappen nicht weniger als fiinfzehnmal untergebracht. Der Patrizier
Johann d.]. von Holzhausen starb 1413; daher ist es wahrscheinlich, dass
dieser Holzhausen seinen Sohn testamentarisch beauftragte, einen Teil
des Erbes fiir den Bau von St. Leonhard aufzuwenden. Die Holzhausen-
wappen zeigen hier die Verbindungen von Johann dem Alten, also des
Grof3vaters, mit Guda Goldstein und von deren Sohn Johann mit Anna
von Marburg an.?

22 Vgl. Nuflbaum/Lepsky 1999, S. 248.
23 Vgl. ebd., S. 284.
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9 Frankfurt, St. Leonhard, Ostchor, Decke, bis 1434

In St. Leonhard sind die Schilde nicht einfach nachtriglich platziert
sondern von Anfang an ein berechnetes Strukturelement Dass die ar-
chitektonische Hiille, die spezielle Ausdehnung der Chorjoche allerdings
noch nicht stringent auf die Notwendigkeit zuriickzufiihren ist, hier eine
bestimmte Anzahl genealogischer Schilde unterzubringen, wird durch
eine besondere Eigenart dieser genealogischen Symbole plausibel: Sie

24 Vgl. ebd., S. 284.
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bezeichnen nicht stringent Ahnenwappen, wie im Falle der Tordurchfahrt
des Niirnberger Hofes, sondern markieren lediglich zwei Generationen
der Holzhausen mit Wappenschilden. Die anderen, sich wiederholen-
den Wappen der Holzhausen sind systemisch gesehen daher nur ein
Surplus, sind im Hinblick auf ihren informativen Wert somit streng
genommen redundant. Hier spielt nicht zuletzt die Tatsache eine Rolle,
dass patrizische Familien nicht in dem Mafle auf eine Vorfahrenschaft
von acht oder sechzehn Vorfahren zuriickgreifen konnten, wie dies bei
dynastischen Familien der Fall war, wie wir am Beispiel Biidingen dies
noch erldutern werden. Insofern ldsst sich im Chor von St. Leonhard
eine bestimmte Raumdimension (noch) nicht durch die Unterbringung
einer bestimmten genealogischen Information erkldaren. Wie varianten-
reich und differenziert jedoch die Ausstattung der Leonhardschores mit
dem immer gleichen Wappenbild der Holzhausen vonstatten ging, hat
Wolfgang Kemp hervorgehoben: »Ohne Beispiel« sei, so Kemp, »das
Vorgehen, einen ganzen Chor mit einer heraldischen Komposition zu
iiberwolben. Und dies zur hoheren Ehre eines einzigen Geschlechts, einer
weltlichen Stifterfamilie«.?

Kemp beschreibt anschaulich, mit welcher Akribie und mit welchem
Variantenreichtum nun das Gewolbesystem des Leonhardschores mit im
Grunde immer dem gleichen Wappenbild, der Holzhausenrose, ausgestat-
tet wurde: »Die Zentren der Sterne, in denen 12 Rippen zusammenlaufen,
haben die grofiten und am aufwendigsten gestalteten Schlusssteine: die
beiden Allianzwappen Holzhausen/Marburg (im Polygon) und Holzhau-
sen/Lichtenstein erscheinen in unterschiedlichen Rahmenformen, die
sich nicht nur durch ihr Format, sondern auch durch ihre Form vor den
anderen Markierungen auszeichnen. Sie sind als Vierpésse gestaltet, wih-
rend die Schlusssteine des zweiten Rangs, die iiber den vier achtstrahligen
Kreuzungspunkten sitzen, nur als Dreipédsse mit drei Rundungen und
drei Spitzen ausgebildet sind. Sie tragen auch nur einen kleineren Schild
mit den Holzhausenrosen. Thre Funktion ist es, die Berithrungspunkte
der Sterne oder ihre Spitzen zu markieren. In dritter Rangfolge kommen
kleine Holzhausenschildchen ohne Rahmung. Sie sitzen in jeweils drei
der eingezogenen Ecken der Sterne«?® Die Hierarchisierung einzelner
Gewolbezonen wird also einerseits durch die Prominenz der jeweiligen
Rippenbahnen sowie ihrer Kreuzungspunkte erreicht, zusétzlich aber

25 Ebd,, S. 285.
26 Ebd., S.290f.
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10 Bidingen, S. Marien, Grundriss

auch durch die Ausgestaltung divergenter Rahmenbildungen um das
eigentliche Wappenschild herum bewerkstelligt. Das Gewdlbesystem be-
stimmt demnach seine Figuren mit Hilfe der Wappenschlusssteine - diese
nutzen die verschiedenwertigen Positionen, die ihnen das Gewolbenetz
anbietet. Als Folge der libergreifenden und reich gegliederten Figur ar-
tikuliert sich das Chorgewolbe von St. Leonhard als hochdifferenzierte
Folie einer heraldisch bestiickten Decke. Wobei gerade das Holzhausen-
gewolbe in St. Leonhard einen zentralen Unterschied zu dem letzten,
hier vorgestellten Gewdlbe markiert: In St. Leonhard wird ein Gewolbe
immer nur mir dem Wappen einer einzelnen Familie bestiickt. Es muss
sich also nicht an die typischen Zahlen von zwei, vier, acht oder sechzehn
heraldischen Vertretungen halten, die fiir Ahnenwappen verbindlich sind.
Von daher ist die Zahl 15 fiir die Wappenvertretungen in St. Leonhard eine
eher durch die Kreuzungspunkte vorgegebene Zahl, weniger, wie Kemp
ausfiihrt, eine, die durch die Heraldik selbst vorgeben wire.

Ein letztes Beispiel, das hier gezeigt werden soll, und wo dann tatséch-
lich die heraldische Vorgabe iiber die Gewdlbebildungen dominiert und
diese bestimmt, ist in dem fiinfzig Kilometer von Frankfurt entfernten

KILIAN HECK: DIE AHNEN FORMEN DEN RAUM 299

11 Biidingen, S. Marien, Ostchor, Grundriss

Chor von St. Marien in Bidingen verwirklicht worden (Abb. 10-12).%
Hier in Biidingen war der Bedarf nach heraldischer Reprédsentanz ginz-
lich anders geartet als in St. Leonhard, denn es handelte sich nicht um
eine stddtisch-patrizische, sondern um eine dynastisch-landesherrliche
Heraldik mit entsprechend anderen Anforderungen. In Biidingen ent-
stand 1377 die nach Nord-Siid orientierte Basilika von St. Marien.”® Diese
wurde zwischen 1476 und 1491 durch eine nunmehr in Ost-Westrichtung
ausgerichtete spatgotische Hallenkirche ersetzt. Sie war in mehrfacher
Hinsicht ein Denkmal des reichsgréflichen Hauses Ysenburg, insbeson-
dere des Grafen Ludwig II. von Ysenburg (f1511) und seiner Frau Maria
von Nassau-Wiesbaden, denn Graf Ludwig beabsichtigte, hier zu seiner
Familie Seelenheil ein Stift einzurichten.? Um die Mitte des 16. Jahrhun-
derts wurde im Chor zusétzlich auch die Grablege der ysenburgischen
Grafenfamilie eingerichtet.

27 Vgl. Heck 2002, hier bes. S. 85-132.
28 Zur Baugeschichte vgl. Dielmann 1957, S. 108; Fischer 1962, S. 137 ff.
29 Vgl. Decker 1991, S. 35; Decker 1995, S. 188 f.
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12 Bidingen, S. Marien, Genealogisches Schema der
Ahnenwappen im Ostchor

Karl Dielmann hat 1957 in einer iiberzeugenden Analyse diese Tonschilde
im Netzgewolbe des Chores als die Ahnenprobe zu 16 Ahnen des Er-
bauer- und Stifterpaares Ludwig von Ysenburg und Maria von Nassau
identifiziert (Abb. 12-14).3° Auf der Nordseite, der Schwertseite, sind die
acht Ahnenwappen der Vorfahren Ludwigs II. angebracht worden. Auf
der Studseite, der Spindelseite, befinden sich in gleicher Richtung die
Wappen der acht Vorfahren der Maria von Nassau. Die Wappen werden
nach dem grundlegenden Prinzip der Néhe zur agnatischen Stammlinie

30 Vgl. Dielmann 1957, S. 110; dazu auch Decker 1986, S. 332.
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hierarchisiert beziehungsweise subordiniert. Diese hierarchische Sequenz
legt weiterhin fest, dass die wichtigen Wappen sich nédher am Chorpolygon
befinden, die weniger wichtigen in Richtung des Mittelschiffs.
Zunichst wird, von Westen ausgehend, der Strang der Ahnenwap-
pen Ludwigs in seinem verwandtschaftlichen Bezug zum Probanden

14 Bidingen, S. Marien, bis 1491, Panoramaansicht

31 Vgl. Heck 2002, S. 109 f.
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beschrieben; danach werden zunéichst die Ahnenwappen der Grofieltern
viterlicherseits, dann die Wappen der beiden Urgrofimiitter der Vaterseite
Ludwigs aufgefiihrt.? Erst anschlieflend folgen nach Westen die Wappen
der Vorfahren der miitterlichen Seite des Grafen. Entsprechend bildpa-
rallel verhélt es sich bei dem siidlichen Strang der Ahnenwappen Maria
von Nassaus. Hier sind die Vorfahren mit dem genau gleichen familio-
logischen System wie bei Ludwig als Wappen in die Kreuzungspunkte
des Gewolbes eingesetzt.® Die Kategorie ad sanctos, die bei den mittel-
alterlichen Grablegen so bedeutsam ist, wird auch bei den Genealogien
des spéten 15. Jahrhunderts als Regulativ aufrechterhalten: die wichtigen
Wappen der Verwandten aus der Kernfamilie werden demnach vorgeord-
net und dem polygonalen Zentrum iiber dem Hauptaltar angenéhert, die
Wappen der entfernteren Vorfahren hingegen den subordinierten Zonen
des hinteren Chorbereichs zugewiesen.®

Vergleicht man das Netzwerksystem in Biidingen mit dem der Frank-
furter Gewolbe, dann fillt zunichst die auch hier existente Sternenfor-
mation auf. Von St. Leonhard abgeschaut ist gleichfalls, dass die beiden
Vollwappen Ysenburg und Nassau an genau den beiden Stellen liegen,
bei denen die einzigen das gesamte Joch querdiagonal durchgezogenen
Rippen sich kreuzen. Zudem bilden sich auf diese Weise von Ost nach
West drei Parallelstrdnge. Damit dhneln sich die drei Wappensysteme
des Niirnberger Hofes, des Leonhards- und des Marienchores sowohl
in der partiellen - wenn auch im Detail unterschiedlichen - Ausbildung
eines oder mehrerer Sterne, wie auch in der Kreierung dreier, parallel
zueinander verlaufender Stringe mit Schlusssteinen auf der jeweiligen
dominanten Mittellinie. Eine Interdependenz der drei Gewolbedecken
liegt insofern sehr nahe, was auch der Chronologie ihrer Entstehung
entspriache. Damit sind die Gemeinsamkeiten aber auch schon beendet,
denn das System in Biidingen ist eher an der Raute orientiert, die als
geometrische Form in St. Leonhard wie beschrieben eher zuriickgenom-
men wurde. Hier ldge also eher eine Gemeinsamkeit mit dem Gewolbe
des Niirnberger Hofes als mit dem von St. Leonhard vor.

Diese Hierarchiebildung im genealogischen System hat gravierende
Folgen fiir den Kirchenbau selbst: Die ungewohnliche Lingenaus-
dehnung des Biidinger Chores wurde aller Wahrscheinlichkeit nach

32 Ebd,, S. 110.
33 Ebd., S. 110 ff.
34 Ebd., S.112.
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iiberhaupt erst durch den Platzbedarf der Ahnenprobe verursacht.®® Die
Raumbildung des Chores der Marienkirche ist demnach - und das ist
ein zentraler Gedanke in meiner Ausfithrung - durch das genealogische
System bestimmt, und nicht umgekehrt von einer architektonischen
Rahmengebung das Ausstattungsprogramm vorgegeben worden. Die
Meublierung des Kirchenraumes mit den Wappenschlusssteinen zeigt
auf liberzeugende Weise, dass die spezifische Raumauffaltung mit ihrer
ebenso spezifischen Anordnung der Wappen der konkreten Notwendig-
keit nach Unterbringung einer genealogischen Topographie entsprungen
ist.® Die diagrammatische Ausfidcherung der Quadratfunktion von zwei
(4, 8, 16) als ein Grundschema des genealogischen Baumes wird erst in
den analytischen Tiefenrdumen durchgefiihrt, wie sie bei den Ahnentafeln
vorliegen. Gleichwohl ist in der Biidinger Ahnenprobe bereits etwas
enthalten von dem Potential einer inhdrenten Speicherstruktur, die bald
zu anderen Varianten und Losungen greifen wird als zur Parallelisierung
zweier narrativer Bildstrdnge.®

Nun sind in der Marienkirche noch weitere Wappen vorhanden.
Zunichst findet sich noch eine zweite Ahnenprobe zu sechzehn Ahnen
im Hauptschiff, die in der Anordnung genau identisch ist mit der des
Chores. Dann finden sich aber auch Wappen anderer Familien, sowohl
niederadeliger wie auch biirgerlicher. Sie sind gleichfalls untereinander
hierarchisiert, befinden sich aber, wenig iiberraschend, im Vergleich zur
Ahnenprobe des Grafenpaares an untergeordneten Stellen, ndmlich in
den Seitenschiffen. Auch konnten sich diese Familien nicht in ganzen
Ahnenproben ausdifferenzieren, sondern nur, je prominenter, desto zahl-
reicher, durch die Mehrfachanbringung des einzelnen Familienwappens
gegeniiber anderen Familien als jeweils prominenter hervorheben. So
taucht etwa das Wappen der Adelsfamilie Rabenolt insgesamt dreimal
auf, das anderer Familien aber eben nur ein- oder zweimal.* Diese Sicht-
barmachung der personalen Gliederung kommt vermutlich der sozialen
Realitit und den personalen Einflusssphidren der einzelnen Familie
innerhalb von Stadt und Grafschaft recht nahe.*® In jedem Fall konnte
die Superioritét der ysenburgischen Dynastie mit Ludwig II. und Maria

35 Ebd., S.120.

36 Ebd., S. 122.

37 Ebd., S.122.

38 Ebd.,, S.122.

39 Vgl. Ebd,, S.123.
40 Ebd.
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von Nassau durch die zweifache Anbringung ihrer Ahnenprobe in Chor
und Mittelschiff sowie durch die mehrfache - und stets den iibrigen
Genealogien vorgeordnete — Demonstration der beiden Allianzwappen
gewahrt werden. Und genauso kann wohl einer niederadligen Familie mit
dreifacher Wiederholung ihres Wappens im Kirchenschiff mehr Einfluss
zugebilligt werden, als einer Familie mit einfacher Wappenrepriasentanz.*
Die dynastischen Wappen der Ysenburger werden in der Marienkirche
damit im besten Sinne konfiguriert, erhalten erst durch ihre Einbettung
in den sozialen Kontext mit den >minderwertigen< Wappen der Biidinger
Ritters- und Biirgersfamilien ihre Dominanz.

Mit einer Definition von Christopher Alexander fiir stadtische Glie-
derungsmechanismen lassen sich die hier gemachten Beobachtungen
zusammenfassen: Alexander formulierte bereits 1967 das Postulat »A
city is not a tree«, womit er meinte, dass die Stadt nicht wie ein Baum
selektive Axiome ohne Uberlagerung aneinander binde.”? Fiir Biidingen
ware festzustellen, dass die Stadt als genealogisches Dispositiv eben auch
ein Baum ist.® Innerhalb der Baumstruktur ist es ndmlich keineswegs
so, wie Alexander voraussetzt, dass »kein Teil irgendeiner Einheit je
mit anderen Einheiten verbunden ist, aufler durch das Medium dieser
Einheit als Ganzes«. Es ist eben nur so, dass innerhalb der einzelnen
Denkkategorie, innerhalb der Logik des einzelnen operativen Feldes die
Kommunikation in bezug auf die Kommunikationspartner vollstindig
vorherbestimmt ist.*

Aber genau das Existieren verschiedener Kategorien von Diskursen,
verschiedener »Semiosphéren« wie Juri Lotman das nennen wiirde, findet
eben nur statt, wenn das einzelne operative Feld in seiner internen Logik
absolut gesetzt wird.®® In diesem einen Moment und in dieser einen rdum-
lichen Einheit wird tatsdchlich keine andere Kommunikation geduldet
als die gerade gefiihrte® Es handelt sich bei diesem kommunikativen
Abgleich der Zeichenkodes der Wappen untereinander zwar nicht um
einen monumentenhaften Diskurs im Sinne eines >Immer<, wie das die
Konstrukteure der Frankfurter und der Biidinger Wappenlandschaften
vermutlich beabsichtigten, aber es handelt sich doch immerhin um einen

41 Ebd.

42 Vgl. Alexander 1967, S. 283 ff.
43 Vgl. Heck 2002, S. 132.

44 Ebd.

45 Ebd.

46 Ebd.
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Diskurs, der fiir einen bestimmten zeitlichen Abschnitt innerhalb der
beschriebenen sozialen Konstellation dieser spatmittelalterlichen Stadt
seine Sinnfilligkeit hatte. Insofern sollte die Wappenlandschaften immer
auch nur als transitorische Festschreibung eines bestimmten, in diesem
Falle des heraldischen Diskurses aufgefasst werden.”

Es ist wenig bekannt {iber die Dauerhaftigkeit dieses Wappendiskur-
ses der Biidinger Familien in der Marienkirche. Wahrscheinlich waren
diese Zonierungen durchaus umstritten, ebenso wie die Machtverhéltnisse
innerhalb der Bevolkerung Schwankungen unterlegen waren. Vermutlich
ist deshalb der heutige Zustand der Wappensetzungen im Netzgewolbe
nur ein zufillig erhaltener, letzter Status quo eines Diskurses, bevor er
aufgegeben und schliellich verdrangt wurde.®® Dass Gewdlbedecken wie
im Falle des Niirnberger Hofes, St. Leonhards und der Marienkirche
eben auch als Diagramm, als Folie angesehen werden kdnnen, ist nur
nach einer genauen Betrachtung des Zusammenspiels von Architektur,
Gewdlbebildung, Rippensystematik und heraldischer Bestiickung der
Kreuzungspunkte iiberhaupt erkennbar. Dann aber ldsst sich verstehen,
dass die Notwendigkeit einer sozialen Vertretung in Form der Wappen-
reprasentanzen im Falle des Niirnberger Hofes und St. Leonhards die
vorgegebene Architektur geschickt bestiickt. Im Falle der Marienkirche
lasst sich sogar erkennen, dass die Heraldik zum bestimmenden Mo-
ment wird und tber die Architekturform insofern dominiert, als sie die
Dimensionen der architektonischen Hiille vorpréigt und damit komplett
bestimmt.
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GERHARD DIRMOSER

DIAGRAMM-BEGRIFFE
IM VERGLEICH

UBERBLICK ZUR STUDIE »DIAGRAMM-BEGRIFFE IM VERGLEICH«

Bereits bei der Recherche fiir eine Mapping-Ausstellungsreihe (TransPublic
Linz 2002/2003) zeichnete sich im Feld der Architektur ein Diagramm-
Schwerpunkt fiir die 1990er Jahre deutlich ab. In den Jahren 2002-2010
war die Literatur-Sammlung zum Thema >Diagramme & Architektur« auf
etwa 200 Buchtitel und 560 Diagrammbeispiele angewachsen. Die hier
vorgestellte Studie bezieht sich auf ca. 3600 Textstellen, die sich explizit
mit der zu untersuchenden Diagramm-Begrifflichkeit befassen. Im Zuge
dieser Zusammenstellung entstanden eine breit angelegte Literaturliste
(700 Eintrége), eine Zitate-Statistik, eine timeline und der erste Versuch
einer vernetzten historischen Zusammenschau.! Fiir einige Architektin-
nen und Architekten war es erst durch aufwéndige Ergdnzungsrecherchen
zu kldren, wie weit sie fiir einen diagrammatischen Zugang relevant sein
konnten. Ich denke dabei unter anderem an Greg Lynn, Frank O. Gehry,
Zaha Hadid, Coop Himmelblau, Archim Menges, Kas Oosterhuis und
Asymptote (Hani Rashid + Lise Anne Couture). Fiir die Uberpriifung
meiner Uberlegungen war es eine enorme Hilfe, dass ab Mai 2010 der
Reader >The Diagrams of Architecture< von Mark Garcia zur Verfiigung
stand. Vor allem die fiir dieses Buch neu verfassten Textbeitrdge waren
eine wichtige Stiitze bei der Einschétzung der versammelten Materialien.
In seiner Einleitung zum Text von Lars Spuybroek zitiert Mark Garcia

1 Im Detail siehe: http://gerhard_dirmoser.publici.linz.at/FU/. Die Er-
gebnisse der Studie stehen in Plakatform im WWW zur Verfiigung. Die
Ao-Plakate sind im Buch-Format nicht lesbar, daher wird in diesem Beitrag
auf Abbildungen verzichtet.
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dabei eine Voraussage, die vom »death of the diagram ...« spricht. Damit
hatte ich die erste Bestdtigung fiir den lokalen Befund einer sehr zoger-
lichen Entwicklung fiir den Zeitraum nach 2005.2

AUSGANGSFRAGESTELLUNG - LIEGT BEREITS EINE
yDIAGRAMMATIK DER ARCHITEKTUR« VOR?

Haben philosophische Dienstleister wie Manuel DeLanda, Kenneth J.
Knoespel und Patrick Schumacher oder Architektur-Theoretiker und
-Historiker wie Anthony Vidler, Robert Somol, Sanford Kwinter und
Hyungmin Pai unabhéngig von den Bildwissenschaften eine Diagram-
matik der Architektur ausgearbeitet? Leider nein! So geht etwa Manuel
DeLanda in keinem seiner Biicher ausfiihrlich auf den Diagramm-Begriff
von Deleuze ein, und auch Kenneth Knoespel ist weit davon entfernt,
eine Diagrammatik zu formulieren. Immerhin zeigt letzterer den Stel-
lenwert von Diagrammen fiir visuelles Denken auf. Anthony Vidler
und Hyungmin Pai bieten einen guten historischen Uberblick, Sanford
Kwinter verfolgt einen genetischen Ansatz und Robert E. Somol widmet
sich den Projekten von Peter Eisenman - aber keiner dieser Autoren
versucht sich am theoretischen Fundament einer breit gefassten Diagram-
matik® Gute Ankniipfungspunkte fiir eine Diagrammatik finden sich hin-
gegen in den aktuellen Beitrdgen von Patrik Schumacher, der rdumliche
Verteilungen, Fragen der Topologie und die 'NURBS«Représentation
(s.u.) ebenso thematisiert wird Bildungsregeln fiir Ornamente, und gra-
phematische Visualisierungen. Das >parametrische Diagrammc« definiert
er als Programm.*

Es ist fiir mich schwer zu fassen, warum sich im Feld der Architek-
tur noch keine fundierte Diagrammatik entwickeln konnte. Anstatt die
eigene profunde Diagramm-Praxis zugrunde zu legen und eine fachspe-
zifische Diagrammatik im Rahmen einer Entwurfstheorie zu verankern,
hat man sich offenbar zu lange am Begriff der >abstrakten Maschine«

2 Im Rahmen dieser Studie kamen fiir die Begriffsanalysen semantische
Netze und fiir die Literaturauswertung Zitationsnetzwerke zur Anwendung,
wobei fiir die Erarbeitung und Darstellung der komplexen Zusammenhénge
die Software SemaSpace (von Dietmar Offenhuber) zum Einsatz kam.

3 Garcia 2010.

4 Schumacher 2010.
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abgearbeitet. Das Gestaltungsfeld der Architektur scheint mir jedoch als
Untersuchungsgegenstand der Diagrammatik besonders wichtig zu sein,
da es neben den gezeichneten Diagrammen die materialisierten bezie-
hungsweise gebauten Diagramme und den gestaltenden Denkprozess
(also das zeichnende Denken) zu fassen gilt.

Wichtige Grundlagen fiir die aktuelle Diagrammatik-Diskussion
findet man in der Kulturgeschichte der technischen Zeichnung und in
der Geschichte kartographischer Planwerke. Im Zuge der Analyse stidti-
scher Strukturen, der Abbildung des Gebdudeumfeldes, der Planung von
Verkehrsinfrastruktur und der Realisierung von Masterplanungen sind
kartographische Reprisentationsansétze auch im Feld der Architektur
von Bedeutung. Kevin Lynch thematisiert selbstgezeichnete Karten
als >mental map« beziehungsweise >cognitive map« und nutzt sie, um
bestimmende Strukturen und Anhaltspunkte abzufragen. Diese beiden
Strénge konnen hier aus Platzgriinden nicht weiter verfolgt werden, auch
existieren dazu bereits Arbeiten’

Die begleitende Architekturtheorie und die Forschung zu Entwurfs-
theorien hat es leider verabsdumt, eine Diagrammatik der Architektur
zu entwickeln. Aber auch ohne diese kann man in der Frage nach dem
Diagramm weiter kommen. Ich denke, dies driickt auch der Buchtitel
von Marc Garcia aus, der auf die Diagramme statt die Diagrammatik
zielt. Die meisten Architektur-Theoretiker hofften, das Fundament fir
eine Diagrammatik in den Texten von Foucault, Deleuze/Guattari und
Peirce zu finden. Dabei haben sie, meiner Ansicht nach, die Analyse der
konkreten Diagramme, Pline und Karten aus den Augen verloren. Eine
Sonderstellung nehmen die Forschungen von Bill Hillier ein. Er verfiigt
iiber eine 30 Jahre umfassende diagrammatische Praxis. Fiir seine laufend
weiter entwickelten Theorien und Methoden hat er den Begriff -Diagram-
matik< jedoch nie verwendet. In seinem Buch »space is the machine«
sucht man im Index vergeblich nach Eintrdgen zu Diagramm-Begriffen.
Seine Schwellen-Analysen und die blickorientierten Verfahren sind je-
doch wegweisend fiir diagrammatische Analysen von architektonischen
Binnenstrukturen und die Analyse ganzer Stadtrdume.

5 Siehe dazu: Bogen 2006; Wolfgang Pircher: Diagrammatik-Vorlesung an
der UNI Wien; Kemp 2009; Lehmann/Maurer 2006. Fiir die Bauhaus-Zeit
sind auflerdem Herbert Bayer und Walter Gropius zu nennen.

6 Hillier 2004.
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WAS KANN MAN ALSO IM FELD DER ARCHITEKTUR FUR DAS FOR-
SCHUNGSFELD EINER »ALLGEMEINEN DIAGRAMMATIK«< LERNEN?

Auch wenn noch keine ausgefeilte >Diagrammatik der Architektur<
vorliegt, konnen fiir eine allgemeine Diagrammatik (im Feld der Bild-
wissenschaften) einige Defizite aufgezeigt werden. Die Bildwissenschaft
hat wichtige raumbezogene Aspekte aus dem Blick verloren, die iiber
Architektur-bezogene Analysen nun wieder mit einflielen konnen. Um
mich von der Bildfrage auch begrifflich zu 16sen, habe ich in den letzten
zwei Jahren den Versuch unternommen, diagrammatische Ordnungs-
muster liber den Begriff des >Zueinander« zu fassen. Die Leitfrage der
Analysen war: >Hat das Zueinander eine Form?«. Die Schwellenanalyse
von Bill Hillier und die Anwendung der Schwellen-Ansétze auf beliebi-
ge architektonische >Funktionsflichen« lenkten mein Interesse auf die
blickorientierte Auswertung von rdumlichen Situationen. Auf diese Weise
ergab sich unter Beriicksichtigung der Ansétze von Eva Schiirmann eine
weitere Schliisselfrage: >Wie kommt das Zueinander in den Blick?«. Auf
diese Weise konnten unterschiedlichste Inskriptionen — wie etwa die Leit-
systeme im offentlichen Raum - als blickleitende und blickbegrenzende
Diagramme diskutiert werden.

HISTORISCHER UBERBLICK

Um die historische Entwicklung der Diagramm-Frage zu thematisieren,
werde ich von einer grofiflichigen Netzwerk-Darstellung von Zitations-
und Zusammenarbeitsbeziechungen ausgehen. Auf der Zeitachse lassen sich
unschwer einige Entwicklungsschwerpunkte festmachen. Eine erste sehr
dichte Entwicklung ergab sich ausgehend von den 1920er hin zu den 1960er
Jahren. Ein zweiter Entwicklungsschub erfolgte dann ab 1985 bis etwa
2005. Diese zweite Phase wurde durch den philosophischen Diagramm-
Diskurs in den Jahren 1984-87 eingeleitet, nachdem 1983 Klaus Herdeg die
diagrammatischen Ansitze der Gropius-Schule einer vehementen Kritik
unterzogen hatte.” Der erste Abschnitt (1920er-1960er) scheint von sehr

7 Seine Schrift >the decorated diagram« wurde spéter als >geschmiickte
Formel« iibersetzt. Herdeg nahm dabei von der zwischenzeitlichen Theo-
rieentwicklung in Frankreich keine Notiz (Herdeg 1983).
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vielschichtigen Praxen gepragt zu sein. Der Correalismus von Friedrich
Kiesler konnte auch bereits als Diskurs gefasst werden, wie der Beitrag von
Gert Hasenbhiitl in diesem Band belegt. Die Ansétze von Lawrence Halprin
und Kevin Lynch heben sich durch den Einsatz von komplexen Notatio-
nen ab, wobei sehr spannende Beziehungen zum Tanzbereich bestehen.
Wenig bekannt ist, dass die weit verbreitete Laban-Notation von einem
ausgebildeten Architekten entwickelt wurde. Nicht nur Yannis Xenakis war
in dieser Zeit mit den Graphen der musikalischen Notationen vertraut.
Auch Deleuze und Guattari berufen sich bei ihrem Konzept zum >Glatten
und Gekerbten« auf einen Text von Pierre Boulez aus dem Jahr 1963, worin
er den »glatten Zeit-Raum« vom »gekerbten Zeit-Raum« unterscheidet?
Als zentraler Vordenker diagrammatischer Ansatze ist natiirlich
Christopher Alexander zu nennen. Die Beziige zu KI-Forschungen am
MIT und der Einsatz von Software fiir seine Problembeschreibungsnetze
nahmen einige Entwicklungen der Expertensystem-Forschung vorweg.
Fiir den Zeitraum 1965 bis 1985 - einer Art Zwischenzeit, die auch die
architektonische Postmoderne mit umfasst — mochte ich den Struktu-
ralismus-Diskurs ansprechen, der in der Architektur auf jeden Fall mit
Yona Friedman in Verbindung gebracht werden kann. 1967-1985 ist auch
die Zeit des >Institute for Architecture and Urban Studies NY«. Neben
den IAUS-Griindern Peter Eisenman und Emilio Ambasz sind als Mit-
glieder Toyo Ito, Rem Koolhaas, Ben van Berkel, Caroline Bos, Bernhard
Tschumi und Frank O. Gehry zu nennen, also durchwegs Schliisselfigu-
ren des Diagramm-Diskurses. Und 1977 steht die Pattern Language von
Christopher Alexander als Buch zur Verfiigung, der seinen Ansatz in der
Hinsicht weiter entwickelt, als nicht mehr die Problemfelder modelliert
werden, sondern ein Netz von modularen Losungsmustern aufgebaut
wird, fiir die er den Diagramm-Begriff verwendet. Fast zeitgleich mit
dem philosophischen Diagramm-Diskurs dieser Jahre sind fiir 1984
die Schwellen-Analysen von Bill Hillier und Julienne Hanson sowie die
Thematisierung der Feldkréfte durch Stan Allen um 1985 zu nennen.?
Die Arbeiten zur Knotentopologie von UN Studio (um 1993) und die
Besprechung von Kazuyo Sejima durch Toyo Ito im Jahr 1996 bringen
den Begriff der »Diagramm-Architektur« in Umlauf. In etwa zeitgleich
wird von Bill Hillier die >space syntax< wesentlich weiter entwickelt.
Bemerkenswert scheint, dass in derselben Zeitspanne William Mitchell

8 Deleuze/Guattari 1980, S.662, vgl. Pierre Boulez, Musik denken heute 1,
ibers. von J. Hdusler und P. Stoll, Mainz 1963.
9 Hillier/Hanson 1984, S. 149-157; Allen 2000, S. 216
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den >pictorial turn< (1992) und Gottfried Boehm den siconic turn< (1994)
ausrufen. In den Jahren 1998-1999 kann angesichts der Anzahl der
Publikationen schliefllich von einem >Diagramm-Hype« gesprochen
werden, der entscheidend von den »diagram diaries« Peter Eisenmans
mitbestimmt wird. Es scheint nur folgerichtig, wenn Anthony Vidler 2000
den »diagrammatic turn« fir die Architektur ausruft - bemerkenswerter
Weise erfolgt dies auch zeitgleich in den Bildwissenschaften durch Steffen
Bogen und Felix Thiirlemann.!®

Mit dem NeoMaterialismus-Diskurs (auch >New Materialism<) in
den Jahren 2001-2004 scheint der Diagramm-Diskurs ins Stocken zu
geraten. Mit Unterstiitzung von Manual DeLLanda werden nun erneut die
Schriften von Deleuze, im Anschluss an den Falten-Diskurs (1993) und
den Genetik-Diskurs (1998) fruchtbar gemacht. Neben dem >neomaterial-
ism« thematisiert DeLLanda >populational thinking, stopological thinking«
und ein >intensive thinking«. Diesen Weg beschreiten mit ihm unter
anderem Lars Spuybroek (NOX), Archim Menges und Michael Hensel.
Als wesentliches Vorbild wird dabei Frei Otto umfassend gewirdigt
- aktuelle Software-Technologie soll den Selbstbildungsdiskurs der 1970er
erneuern. Lars Spuybroek war es dann auch, der die Diagrammsicht unter
dem Titel »The death of the diagram« mit einem Ablaufdatum versehen
hatte. Der seit 1998 parallel dazu gepflegte parametrische Ansatz, erreicht
2008/2009 einen Hohepunkt, als Patrick Schumacher den >Parametri-
cismusc« als den neuen Stil ausruft. Dies geschieht anfangs ganz ohne
Bezugnahme auf diagrammatische Ansétze. In seinem Text »Parametric
Diagrams«! gelingt es Schumacher 2010, die Diagrammsicht vollstindig
in seine parametrischen Ansitze zu integrieren. Ahnlich kann man den
Ornament-Diskurs und seine Suche nach Bildungsregeln in den Jahren
2008-2010 an den Diagramm-Diskurs anschlief3en.

In einer etwas feiner gegliederten Form konnen sieben Entwick-
lungsphasen unterschieden werden. Auch bei dieser Einteilung sollte der
Begriff >Diagrammatik< im Sinne eines Forschungsfeldes gelesen werden,
weniger als abgeschlossene Theorie.

1840-1900 Topologische Grundlagen der Diagrammatik
1900 (Zeichen)Logik-orientierte Diagrammatik
1900-1940 Funktionsanalytische Diagrammpraxis

10 Anlass war ein Symposion zu >Joachim von Fiore<; wobei die Publikation
der Texte erst 2003 erfolgte. Siehe: Bogen/Thiirlemann 2003.
11 Garcia 2010, S. 260
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1960-1970  Strukturanalytische Diagrammpraxis

1965-1980 Philosophische Diagrammatik

1990-2005 Formanalytische Diagrammatik/Graphematik (Software-
Wende / Befreiung der Form)

2005-2010 Physikalische Diagrammatik (NeoMaterialism)

Von den aktuellen Entwicklungen ist besonders der Versuch von Jane
und Mark Burry 2010 hervorzuheben, die aktuelle Architektur aus der
Sicht der Mathematik und der Sicht der Softwaretechnologie zu fassen.
Ihr Buch »The new mathematics of architecture« ist fiir mich ein Meilen-
stein im Diagramm-Diskurs, da anhand zahlreicher Architekturprojekte
belegt wird, dass neben einer geisteswissenschaftlichen Diagrammatik
der Verkniipfungsformen eine mathematisch-naturwissenschaftliche
Herangehensweise benotigt wird, um die aktuellen Entwicklungen
fassen zu konnen.? Fiir eine >Diagrammatik der Architektur« sollte es
jedoch zu denken geben, dass die Autoren nur noch bei den Projekten
von UN Studio den Begriff -Diagrammc« verwenden. Es scheint also an
der Zeit, den Ansatz von Dieter Mersch aufzugreifen und neben der
Diagrammatik, mit Derrida und Rheinberger auch eine spurorientierte
Graphematik zu formulieren® Eine dhnliche Entwicklung hat sich seit
Jahren bei Cecil Balmond abgezeichnet. Als begnadeter Diagramm-
Zeichner nimmt er im Kontext der mathematischen Strukturbetrach-
tungen, fiir die Auslegung der Tragwerke und statischer Berechnungen
auf den Diagrammbegriff in seinen Texten eher selten Bezug, obwohl
er jahrelang mafigeblich an der Umsetzung der Bauprojekte diagramm-
begeisterter DesignerInnen beteiligt war. Auch in seiner theoretischen
Analyse struktureller Begrifflichkeit setzt er zwolf Relationen-Begriffe in
mehreren Abstraktionslagen zueinander in Beziehung, ohne den Begriff
»Diagramm« zu beriicksichtigen.

MATHEMATISCHER ZUGANG

Gestiitzt auf die Recherche zu Hermann Grafimann® und bestirkt durch
Formulierungen von Dieter Mersch und Hans-Jorg Rheinberger, gilt es

12 Burry 2010, S. 15, 99, 114, 123, 157, 166, 252-266
13 HefBller/Mersch 2009, S. 26, 27, 30, 33

14 Balmond 2002, S. 384

15 Grafimann 1878.
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der Diagrammatik versuchsweise eine Graphematik zur Seite zu stellen.
In praktisch allen Disziplinen kommen Diagrammtypen (wie Reihen,
Bédume, Netze) zur Anwendung, in denen diskrete Einheiten (Knoten,
Symbole, Begriffe, Darstellungen) mittels Kanten (Verbindungslinien)
oder definierten Positionen (etwa in einer Matrix) zueinander in Bezie-
hung gesetzt werden. Diese Diagramme entsprechen dem, was Grafimann
unter »Verkniipfungs-Form« anspricht.’® In den technischen Disziplinen
und den Naturwissenschaften gilt es aber auch, komplexe dynamische
Phédnomene zu beschreiben. Um die nebelartigen, fluiden, bewegten
Singularititen zu fassen, werden gekurvte Graphen, komplex gekriimmte
Fliachen, definierte Raumpositionen oder mehrdimensionale mathemati-
sche Modelle ins Spiel gebracht. Ein Teil davon ldsst sich wiederum mit
Graflimann als »stetige Form« fassen. Mersch und HefBler schreiben dazu:
»... Dariiber hinaus wire im engeren Sinne zwischen repréisentationalen
und >syntaktischen« Bildern sowie hinsichtlich der syntaktischen noch
einmal zwischen »diagrammatischen«< und >graphematischen< Formaten zu
differenzieren, die wiederum unterschiedliche Funktionen iibernehmen,
wobei Graphen ausschliefilich auf abstrakte mathematische Ausdriicke
referieren, die sich wiederum in der Nahe zu Schrift und Notationalitét
aufhalten.«"

Die erste fundierte Spur zum Begriff > Graphematik< bieten Texten von
Hans-Jérg Rheinberger®, der den Begriff im Rahmen der Ubersetzung
der Grammatologie Derridas verwendet und den spur- beziehungsweise
markierungsbezogenen Ansatz in der Folge fiir seine eigenen Forschun-
gen fruchtbar machen konnte. Mittels Rheinbergers Schriften wurde dann
auch deutlich, dass die Diagrammatik (und somit meine Diagramm-
Sammlung) in Bezug auf Naturwissenschaften und Technikdisziplinen

- also fiir den Bereich der >technischen Bilder< — noch kaum etwas
zu bieten hatte. Damit ergab sich eine erste Erkldrung dafiir, warum
es so schwierig war, die Projekte von Peter Eisenman und Greg Lynn
diagrammatisch zu fassen. Auch die Zuordnung der Faltungsbeispiele
und komplexen topologischen Knoten zu einer eigenen Kategorie hatte
daran nichts gedndert — sie blieben im Rahmen der konventionellen
Ordnungsmuster nach wie vor ein Sonderfall. Erst mit der Fassung der
Spurphidnomene durch Ansitze von Derrida und der Einbeziehung der
mathematischen Topologie iiber Listing, Poincaré und andere, sowie

16 Ebd., S. XXIV.
17 HefBler/Mersch 2009, S. 26.
18 Derrida 1983, S. 130.
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mit der Nutzung der Kurvendiskussionen (Leibniz), erschlossen sich
diese komplexen Gebilde und die dafiir geschaffenen mathematischen
Formate wie etwa die NURBS-Reprisentation (Non-Uniform Rational
B-Spline).® Es liegt auf diese Weise auch ein Erklirungsmuster vor,
warum sich mathematisch versierte Gestalter wie Greg Lynn und Cecil
Balmond, aber auch materialbezogene Forscher wie Lars Spuybroek,
Archim Menges und Michael Hensel schrittweise aus dem Diagramm-
Diskurs zuriick gezogen haben. Vom Gesichtspunkt eines Diagramm-
Diskurses her kann es als extrem kontraproduktiv gelten, die Sicht der
Mathematik nicht rechtzeitig beriicksichtigt zu haben.

WAS LEISTET DER BEGRIFF »DIAGRAMM-ARCHITEKTUR«?

Im Jahr 1996 prigt Toyo Ito fiir die Arbeiten von Kazujo Sejima den Be-
griff der >Diagramm-Architektur<, wobei der Diagramm-Begriff von Ito
wiederum auf einen MOMA-Ausstellungskatalog von 1990 zuriickgeht:
»Information Art — Diagramming Microchips«. In der Folge erkennt vor
allem Stan Allen sehr schnell, dass seine Studie zu modernen und klas-
sischen Organisationsstrategien (>Modern and Classical Organizational
Strategies<) aus dem Jahr 1995 einen formal dhnlichen Zugang unter dem
Begriff der >Field Conditions« thematisiert. Er pflegt in der Folge die
Kontakte zu SANAA und holt Kazujo Sejima und Ryue Nishizawa fir
Lehrauftrage nach Amerika. Im Rahmen seiner Aufstellung relevanter
Ordnungsmuster und Beziehungsstrukturen entwickelt Stan Allen einen
Blick fiir feldhafte Beziehungen. In den ersten graphischen Darstellungen
noch als statische Cluster dargestellt, werden sie bereits ein Jahr spiter
als Schwarm- und Herden-Strukturen und komplexe dynamische Gebilde

19 NURBS - Die Grenzen der technischen Zeichnung: Die komplex ge-
kriimmten Formen aus dem Fahrzeugbau sind nun seit ca. 20 Jahren auch
fiir architektonische Grofprojekte produktionstechnisch umsetzbar. Die
dafiir eingesetzte Représentationstechnik NURBS (Non-Uniform Rational
B-Spline) steht seit 1989 auf Silicon Graphics Rechnern und seit 1994 am
PC zur Verfiigung. Diese NURBS-Daten bieten mathematisch definierte
Kurven und beliebig komplexe Freiformflichen. Es ist noch kaum aufge-
fallen, dass damit auch die konventionelle technische Zeichnung, mit den
drei Rissen bzw. Standardansichten obsolet wurde. Diese Risse bieten im
Prinzip nur noch die Silhouette. Die vollstindige Information wire aber
nur in tausenden Schnitten repridsentierbar.
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diskutiert. Ein Textabschnitt aus 1996 ist mit »Flocks, Schools, Swarms,
Crowds« iibertitelt?’ Da das komplexe Zueinander der beteiligten Ele-
mente nicht tiber Verbindungselemente (als Zwischenschreibung) gefasst
werden kann, kommt man nicht umhin, den Zwischenraum, Blickverhalt-
nisse und Prozesse zu thematisieren. Sofern die Zwischenrdume nicht
als konventionelle Verkehrsraume (Génge, Straflen, Plidtze) entschliisselt
werden, stofit man auch im Rahmen der Form-Analysen schnell an Gren-
zen. Man entdeckt — wie Rainer Leschke es klar herausarbeitet — Felder
und Formen als strukturelle Antipoden.”

Anhand der Projekte von SANAA und der Texte von Stan Allen,
wird deutlich, dass konservative Diagramm-Klassifikationen Cluster-
Strukturen und spéter auch die Schwarm-Strukturen nicht beriicksichti-
gen. Wenn man zusétzlich beriicksichtigt, dass SANAA auflerdem extrem
offene Grundrisskonzepte erarbeitet, dann stellt sich die Frage, wie der
Begriff sDiagramm-Architektur< ndher gefasst werden kann. Dies gestal-
tet sich auch dadurch als sehr schwierig, dass Sejima und Nishizawa in
ihren Biichern nicht ndher auf den Diagramm-Begriff eingehen - an zwei
Stellen wird lediglich der kurze Artikel von Toyo Ito wieder abgedruckt.
Auch in den dokumentierten Lehrveranstaltungen scheint der Begriff
keine wichtige Rolle zu spielen. Nur wenigen Interview-Partnern gelingt
es, ihnen einige knappe Bemerkungen zur Diagramm-Begrifflichkeit zu
entlocken. Wenn man 2010 anlésslich der Architektur Biennale in Venedig
erhofft hatte, von Kazujo Sejima Néheres Giber diagrammatische Ansitze
zu erfahren, dann wurde man wiederum enttduscht. Weder im Katalog,
noch in den Interviews, noch im Konzept ihrer Ausstellungen konnte
man Beitridge zu einer aktuellen Diagrammatik entdecken.

DIAGRAMMATIK DER ARCHITEKTUR ALS EIN
ARCHITEKTURANALYTISCHER ZUGANG?

In einer Ubersichts-timeline wihlte ich fiir die Projekte von Peter Eisenman
den Titel >analytische Diagrammatik des architektonischen Denkens:.
Belege dafiir waren seine Dissertation mit dem Titel »the formal basis of
modern architecture«, die librigens nur an einer Stelle auf ein Diagramm
zu sprechen kommt - und zwar bezugnehmend auf »Le Corbusier’s

20 Allen 2000.
21 Leschke 2010.
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early diagram for the »maison domino««; und zweitens die faszinieren-
de diagrammatisch-zeichnerische Analyse der >ten canonical buildings
1950-2000<? In dieser Studie erfindet Peter Eisenman sehr einprigsame
Diagramm-Begriffe, um historische Vorbilder und Projekte seiner Kollegen
zu charakterisieren. Neben dem >Dom-ino-Diagrammc« von Le Corbusier,
findet man >The Umbrella Diagram« (Ludwig Mies van der Rohe),
>The Nine-Square Diagram« (Robert Venturi), >the diagram as logo and
branding« und »>the folded plane as diagram« (Rem Koolhaas), >The Soft
Umbrella Diagram« (Frank O. Gehry). Eine faszinierende Sammlung von
Analysen wurde auch von Roger H. Clark und Michael Pause erarbeitet.?
Auch wenn die analytischen Ansétze von Christopher Alexander génzlich
anders als bei Eisenman gelagert sind, konnen die Publikationen der 1960er
Jahre durchaus als analytische Diagrammatik begriffen werden — wobei sein
Schwerpunkt auf der Problemanalyse lag und nicht wie bei Eisenman, auf
einer Grammatik der architektonischen Form. Auch die zeichnerischen
Analysen von Otto Antonia Graf sollten an dieser Stelle kurz zur Sprache
kommen, der an einer >Weltgeschichte der Grundformenc« arbeitet.

SEMANTISCHE VS. A-SEMANTISCHE ANSATZE

Wenn man die diagrammatischen Arbeiten von Christopher Alexander
aus den Jahren 1963/64 mit den frithen diagrammatischen Architektur-
studien von Peter Eisenman vergleicht, dann féllt auf, dass einige der
von Alexander im Detail beschriebenen Verfahren, wie das sehr abstrakte
»Diagramm der Wechselwirkungen der Erfordernisse«, einen semanti-
schen Hintergrund besitzen Er nutzt die MIT-Computer, um mittels
Software komplexe inhaltliche Zusammenhénge zu beriicksichtigen und
geregelt mit inhaltlichen Zielkonflikten umzugehen.”® Im Gegensatz dazu
geht es bei Peter Eisenman immer um die Formfindung, oder mit dem
Titel seiner Dissertation gesprochen, um >die formale Grundlegung der
modernen Architektur«. Auf den ersten Blick, sind die Unterschiede
nicht so klar zu sehen, da sich Eisenman iiber Jahre hinweg mit den
linguistischen Modellen von Noam Chomsky beschiftigt. Mit den

22 Eisenman1963; Eisenman 2008.

23 Sie stehen im Buch »Precedents in Architecture - analytic diagrams,
formative ideas, and partis« zur Verfiigung, Clark 2005.

24 Chermayeff 1963.

25 Ebd.; Alexander 1964; Eisenman1963.
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Detailbetrachtungen von Jorg Gleiter wird jedoch deutlich, dass Eisenman
primér an den generativen Momenten der »[ransformativen Grammatik«
interessiert ist und nicht an semantischen Fragestellungen.”® Christopher
Alexander nutzt hingegen die Ordnungsmuster der diagrammatischen
»>Verkniipfungsformens, um Problemkontexte, aber auch Losungsmuster
- wie in seiner Pattern-Language — zu verkniipfen.

Er bewegt sich damit in einer Tradition, die sich einige Jahre spater
in den Datenmodellen der Expertensysteme und der Représentations-
technik der >semantischen Netze« niederschldgt. Seine ersten Ansétze
zur Unterstiitzung der Problemanalyse sind also durchaus im Kontext
der Diagnose-Systeme der KI-Tradition zu sehen. Alexander war sehr
gut mit den Ansitzen der >general problem solver< von Newell, Shaw
und Simon vertraut.

In den Jahren 1988 bis 1990 schwenkt Peter Eisenman in Rich-
tung mathematischer Transformationsverfahren um. 1990 ist mit dem
Rebstockpark-Projekt die Faltungsfrage ein Schliisselthema. Bei diesen
Projekten gelingt es nun nicht mehr, das Zueinander der architekto-
nischen Elementen mittels einer konventionellen Diagrammsicht der
Verkniipfungsformen zu fassen. Und genau an dieser Stelle wird es nun
fruchtbar, in der (Form-)Analyse gedanklich auf eine mathematisch
orientierte Graphematik umzuschalten.”

Zeitgleich mit der Entdeckung der >Falte« findet man in den Jahren
1991-93 die Beschiftigung mit der >Verfliissigung< von Formen. Dies geht
1994 nahtlos in eine physiognomische Perspektive iiber, die sich unter
anderem in Landscaping-Projekten von FOA niederschlidgt. Im Kontext
des viel zitierten Yokohama-Projektes stofit man bei FOA und bei UN
Studio erstmals auf die Diagramm-Begrifflichkeit. In die Zeit 1993-98
fallt auch das Konzept zum Mo6bius-Haus von UN Studio - einer Ikone
der »diagrammatischen Architektur<. Die Entdeckung der Diagrammsicht
ist also im Kontext der Falte, der Verfliissigung und der Physiognomie an-
zusiedeln. In der Phase des Diagramm-Hypes um 1998/1999, werden diese
Themen nun von den parametrischen Ansétzen schrittweise abgelost.8

26 Gleiter 2001.

27 Auch gilt es zu bedenken, dass die komplexen Formungen ab 1990 in
der Regel mit dem Einsatz von Softwaretools Hand in Hand gehen (auch
im Biiro von Frank O. Gehry wird ab 1989 CATIA eingesetzt).

Anfang der goer Jahre kommt es zu einer Art Befreiung der Form.

28 Der Begriff des >parameter-based modelling« wird von Greg Lynn in den
Jahren 1999 verwendet.
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DIE TOTENGRABER DES DIAGRAMMATISCHEN - IM KONTEXT DER
PARAMETRISCHEN ANSATZE UND DES »NEW MATERIALISM«

In Bezug auf Eisenman ist wesentlich, dass er alle seine Arbeiten genau
in jener Phase der diagrammatischen Sicht zuordnet, als die parame-
trischen Ansétze sich zu etablieren beginnen. Da die parametrischen
Ansitze auch methodisch gut mit den bestehenden Software-Traditionen
zusammen gehen, kann sich dieser Strang sehr schnell entwickeln. Die
Proklamierung des >Parametricsm« durch Patrik Schumacher ist somit
die Konsequenz einer lingeren Entwicklung, die sich iiber fiinf Jahre
auf Kosten einer >konventionellen Diagrammatik¢ hinzieht. Schumacher
versucht die diagrammatische Sicht in seinen Ansatz methodisch zu inte-
grieren, kann aber im Prinzip nichts mehr daran édndern, dass Spuybroek,
Menges, Hensel und Weinstock im Rahmen des >New Materialism« neue
Wege beschreiten wollen. Eine erste Wende in Bezug auf die Gewichtung
von Struktur und Material haben bereits die technischen Fachkréfte wie
Cecil Balmond (Arup) Hanif Kara (AKT) und Mutsuro Sasaki (SAPS)
eingeleitet. Die komplexen Formen der Designer-Entwiirfe wurden in der
konkreten Umsetzung eine statische und auch produktions-technische
Herausforderung. Dieser Umstand forcierte den umfassenden Einsatz
von Softwaretools auch im Téatigkeitsbereich der technischen Auslegung
und der Fertigung.

FORMFINDUNG ALS SCHLUSSELTHEMA EINER DIAGRAMMATIK?

Mit dieser knappen historischen Skizze sollte auch klar geworden sein,
wie stark das Schicksal einer >Diagrammatik der Architektur< mit der
Form-Frage zusammen héngt.

Die - Befreiung der Form - ermdéglicht durch Software und der
jeweils zugrunde liegenden Mathematik, hat durch die technische Um-
setzbarkeit komplex gekriimmter Gebilde ein enormes Betétigungsfeld
fiir skulpturale Gestaltungen geschaffen. Inhaltliche Fragestellungen und
ihre Handhabung mittels >konventioneller Diagramme« wurden damit
in den Hintergrund gedréingt. Diese diagrammatischen Methoden und
Zuginge existieren natiirlich nach wie vor, aber als modisches Thema
haben sie ausgedient. Diese Praxis der >komplexen Kurven« gilt es nun
mit Hilfe einer spurorientierten Graphematik einzufangen - dabei wird
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deutlich, dass Diagrammatik und Graphematik nicht im Widerspruch
zueinander stehen. Es gilt mehrere Formenklassen zu fassen und aufler-
dem semantische Ansidtze und a-semantische mathematische Verfahren
klar auseinander zu trennen.

DER EINFLUSS VON DELEUZE UND GUATTARI AUF
EINE »DIAGRAMMATIK DER ARCHITEKTUR«

Um der frustrierenden Voraussage vom »death of the diagram« etwas
entgegen zu setzen, mochte ich die Aufmerksamkeit darauf lenken, dass
bei der Bearbeitung der Architektur-Fachliteratur iiber goo Diagramm-
Begriffe und -Wendungen zu entdecken und zu verarbeiten waren. Das
semantische Feld der Diagramm-Begrifflichkeit leidet also keineswegs
an eindimensionaler Wortkargheit?® Bereits im Rahmen der breit an-
gelegten Literaturauswertung zu Diagramm-Fragestellungen war fiir
das Feld der Architektur klar zu sehen, dass den Schriften von Deleuze
eine wichtige Rolle zukommt. Wie schwierig die Sachlage aber im De-
tail ist, kann im Rahmen dieses Beitrages nur kurz angedeutet werden.
Alleine bei Deleuze und Guattari konnen mindestens vier sehr unter-
schiedliche Zugidnge zum Diagramm-Begriff festgestellt werden, wobei
jedoch nur wenige Architektlnnen im Detail auf die Bacon-Analyse
von Deleuze Bezug nehmen.?® Statt dessen werden sehr eigenwillige
Spekulationen aus den Texten zur >abstrakten Maschine« abgeleitet.
Die panoptischen Konzepte von Bentham erscheinen hiufig bei Ar-
chitekten, werden aber selten weiter gefiihrt — eine denkbare Erkldrung
dafiir ergibt sich durch die allzu knappen Ausfithrungen von Foucault.
Umfassende Rezeption erfahren aufierdem die Schriften zur >Faltes,
wobei iiberraschender Weise keine Beziige zum Glatten und Gekerbten
(in den >Tausend Plateaus<) hergestellt werden. Die Biicher von Guattari
wurden auch von den Architektur-TheoretikerInnen in der Regel nicht

29 Im Kontext dieser Darstellung gilt es anzumerken, dafl die Ansétze
von Rem Koolhaas (OMA), Winy Maas (MVRDYV), Alejandro Zaera-Polo
& Farshid Moussavi (FOA), Reiser + Umemoto und Douglas Graf in
meinem Uberblicksbeitrag etwas zu kurz gekommen sind. Auch konnte
die Diagramm-Nutzung durch Kunsthistoriker und Architekturhistoriker
nicht im Detail ausgefiihrt werden.

30 Vgl. Daidalos Bd. 74 (*Diagrammania<) und Garcia 2010.
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einbezogen.® Auch was den Diagramm-Begriff in den Geisteswissen-
schaften angeht, so ist nach Deleuze natiirlich Derrida zu nennen, der
sich auch aktiv in den Architektur-Diskurs eingebracht hat — wobei
Peter Eisenman {iber den Verlauf der Briefwechsel mit ihm nicht sehr
gliicklich war. Neben Derridas Beitrag zum Dekonstruktionsdiskurs ist
seine Bedeutung fiir spurorientierte Ansitze heraus zu streichen. Seine
Formulierungen dienten auch als Grundlage fiir die Begriindung einer
Graphematik. An dritter Stelle gilt es, Peirce zu nennen. Er wird einer-
seits als Semiotiker zitiert und andererseits auch als einer der Begriinder
der >philosophischen Diagrammatik« gewiirdigt. Auch erscheinen Noam
Chomsky, Gregory Bateson und in letzter Zeit auch vermehrt Edmund
Husserl.

Abschlieflend moéchte ich nochmals betonen: Um das Projekt einer
»Diagrammatik der Architektur< wieder zu beleben, gilt es mathema-
tische Ansitze breiter zu beriicksichtigen. Eine Mdglichkeit wére, der
Diagrammatik eine Graphematik zur Seite zu stellen. Aufierdem gilt es
anzumerken, dass die Architektur nicht im Sinne der >Neuen Abstrak-
tions, als Zweig einer a-semantischen Computerkunst missverstanden
werden sollte. Mit jeder inhaltlichen bzw. sozial relevanten Fragestellung
haben die diagrammatischen Methoden nach wie vor ihre volle Daseins-
berechtigung.
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DOMINIK LENGYEL UND CATHERINE TOULOUSE

DIE BAUPHASEN DES KOLNER DOMES
UND SEINER VORGANGERBAUTEN
Gestaltung zwischen Architektur

und Diagrammatik

Anlasslich der archdologischen Landesausstellung im Romisch-Germani-
schen Museum im Jahr 2009 und im Zusammenhang der Errichtung eines
neuen Zugangs zur Turmbesteigung, der seitdem durch die Fundamente
des Siidwest-Turmes und zur archiologischen Zone unterhalb des Domes
fiihrt, sollte die visuelle Vermittlung der Bauphasen des Kolner Domes
und seiner Vorgingerbauten grundlegend neu konzipiert werden. Das
Projekt wurde gefordert durch die Hohe Domkirche zu Kéln, das Rémisch-
Germanische Museum der Stadt K6ln und das Ministerium fiir Bauen und
Verkehr des Landes NRW. Angelegt als Dauerinstallation zwischen den
Fundamenten der Westtiirme dient der mit einem Sprechertext versehene
Film seit Mai 2009 der interessierten Offentlichkeit als Einfithrung und
Information. Das dazugehorige Buch, das seit Ende 2011 erhéltlich ist,
ergidnzt den Film um weitergehende Texte und zusétzliche erlduternde ar-
chitektonische Plidne: »Es wird damit der Versuch gemacht, den Menschen,
die sich fiir die Geschichte des Domes und die Entwicklung der abend-
landischen Architektur interessieren, anschaulich die Verdnderungen der
Stadt und das Wachsen des Baues zu zeigen«.? Der Kélner Dom ist nicht
die erste Kirche an dieser Stelle. Befunde, die mit einer Kirchennutzung
in Verbindung gebracht werden konnen, lassen sich bis in die Romerzeit
zuriickverfolgen. Vieles ist allerdings nicht durch Befunde gesichert, auch
lassen sich nicht zu allen Phasen in allen Details gesicherte Aussagen

32 Lengyel/Schock-Werner/Toulouse 2011.
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treffen. Unvollstdndige oder auch widerspriichliche Hypothesen schlief3en
eine Rekonstruktion in herkommlichem Sinne aus. Gesucht war daher ein
Weg, diese Hypothesen trotzdem erfahrbar zu machen.

1 Ko6lner Dom - Perspektive des Zustandes 1340

VERMITTLUNG ARCHAOLOGISCHER HYPOTHESEN

Das Ziel der Gestaltung der Bauphasen des Kdlner Domes und seiner Vor-
gingerbauten ist die Vermittlung der rdumlichen archéologischen Hypo-
thesen, die bei den Forschungsarbeiten am Kolner Dom entstanden sind.
Im besonderen sollen aber nicht das Leben und die Zustdnde wéihrend
der jeweiligen Bauphasen, sondern vor allem die architektonische Gestalt
(gemeint ist die Gesamtheit der dufleren Erscheinung, das Ergebnis des
Gestaltungsprozesses) und deren Verdnderungen in Form und Grofie
iiber die Zeit, die sich verdndernde Geometrie der Bauphasen vermittelt
werden — man kann also behaupten, dass schon der Ausgangspunkt un-
serer Arbeit gestaltgeprégt ist (Abb. 1). Dadurch treten andere - fiir die
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Geschichte des Domes nicht minder bedeutende — Aspekte zwangslaufig
in den Hintergrund und sind hochstens noch implizit enthalten: Die
Liturgie, der Gebrauch des Raums und seiner Einbauten, das Licht im
Verlauf eines Tages oder Jahres, die Klangatmosphire und vieles mehr.
Der grofle Vorteil der Beschrinkung auf die formale Erscheinung und
rdumliche Gestaltwirkung ist das deutliche Hervorheben genau dieser
Aspekte. Fiir die rdumliche Gestalt miissen Annahmen getroffen wer-
den, die ein Hochstmafi an Wahrscheinlichkeit mit einem Minimum
an spezifischer Auspriagung verbinden. Dabei entsteht das Bild eines
Gebdudetypus mit unterschiedlich ausgeprégter Individualitit, der sich
mit denjenigen Gebduden, die in zeitlicher oder rdumlicher Néhe der
jeweiligen Bauphase entstanden sind, in Beziehung stellen lésst.

Die Grundlage der Rekonstruktion bilden die Forschungsergebnisse
der Archiologie und Bauforschung, genauer die archéologische und bau-
forscherische Interpretation der Befunde und deren Aufmafle. Die archéo-
logische Interpretation liefert jedoch nur zum Teil rdumliche Hypothesen,
manchmal erschopft sie sich in Datierung und Deutung der einzelnen
Befunde. Die archéologische Sicht auf die Befunde beinhaltet allerdings
nicht unbedingt auch diejenigen Fragen, die wir als Architekten stellen.
Es war daher fiir uns in vielen Fillen wichtig, die Befundlage selbst
nachzuvollziehen. Das gilt auch fiir die Deutung historischer Quellen
aus der Zeit der Gebdude, seien es Texte oder Abbildungen. Diese geben
nicht unmittelbar Zeugnis vom Gebdude selbst, sondern lediglich von
der Wahrnehmung des Gebédudes zu ebenjener Zeit.

Die zweite wichtige Grundlage fiir die Rekonstruktionen bildet die
Architekturgeschichte der jeweiligen Zeitphasen, und daraus insbesondere
Bauten, die mit dem Kirchenbau in Kéln in Beziehung gebracht werden
konnen (Abb. 2, 3). Vergleichsgebédude so auszuwéhlen, dass sie in einen
relevanten Zusammenhang mit den Kirchen in K6ln gestellt werden konnen,
ist ebenso entscheidend wie umstritten, dhnlich wie auch die Deutung der
Befunde. Dabei ist die Zuordnung von Vergleichsbauten fiir K6ln deshalb so
entscheidend, weil sie die Gestaltung der Rekonstruktion direkt beeinflusst.

VIRTUELLE FOTOGRAFIE

Unsere Arbeitsmethode besteht in der Ubersetzung der archiologischen
Hypothesen in architektonische Gestaltung, oder in anderen Worten, im auf
architektonische Weise visuellen Nachvollziehen der archdologischen Ar-
gumentation. Damit die rekonstruierte Architektur wie selbstverstdndlich
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3 Torhalle, Kloster Lorsch

wahrgenommen werden kann, werden traditionelle Darstellungsmethoden
kombiniert. Die schemenhafte Darstellung entspricht dem architekto-
nischen Entwurfsmodell, aber auch der klassischen, handgezeichneten
archéologischen Perspektive, die mit wenigen Linien vieles andeuten und
anderes durch die Wahl des Standpunktes verschwinden lassen kann. Der
traditionellen Architekturfotografie entlehnt sind zum einen die streng
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senkrecht ausgerichteten Gebdudekanten im Gegensatz zu den meist
>stiirzenden Linien< unprofessioneller Aufnahmen mit geneigter Kame-
ra — denn das Auge nimmt senkrechte Gebdudekanten immer als solche
wahr. Zum anderen entspricht die Wahl der Augenhohe fotografischen
Positionen. Der Betrachter muss sich sicher sein konnen, wann er sich
auf der Hohe eines Fufigingers befindet und wann nicht. Es ist unser
Anliegen in der Architekturfotografie, Architektur so zu zeigen, dass sie
durch dieses Medium verstidndlich wird. Verdnderungen wie das Wachsen
der Kirchenbauten werden beispielsweise unter gleichbleibendem Blick-
winkel besonders deutlich (Abb. 4). Die fotografische Gestaltung hat in
unserer Darstellungsmethode virtueller Rekonstruktionen einen so hohen
Stellenwert, dass man sie als virtuelle Fotografie bezeichnen konnte.

STATUS QUO ANTE

Die uns als Ausgangsmaterial zur Verfiigung stehenden Darstellungen des
Kolner Domes und seiner Vorgidngerbauten unterschieden sich grundle-
gend: zum einen die im Fundament des Kolner Domes ausgestellten grof3en
Axonometrien der Bauphasen des gotischen Domes seit dem 13. Jahr-
hundert, zum anderen als Computervisualisierung erstellte Perspektiven
der Vorgéngerbauten als Standbild und Animation, die ausschliefllich in
archédologischen Publikationen verwendet wurden. Die Axonometrien
verstehen sich dabei schon wegen der distanzierenden Projektionsart — der
Betrachter steht dabei niemals im Bild - als sachliche Diagramme, die
mafigetreu die archéologische Hypothese dokumentieren. Die klassische
gezeichnete Perspektive in der Archdologie dagegen stellt den Betrachter
direkt in Beziehung zum Ort und nutzt die spezifischen Vorteile des
perspektivischen Blicks, ndmlich durch die Wahl des Standpunktes oder
durch rdaumliche Schichtung Dinge hervorzuheben oder zu verstecken.
Die zeichnerische Herangehensweise ermoglicht vielerlei Andeutungen,
wihrend dabei vieles im Unklaren bleibt: wenige Striche bereits konnen
vieles bedeuten. Die Interpretation solcher Zeichnungen ist dabei ebenso
vertraut wie vieldeutig. Das heifit, obwohl die Interpretation einer solchen
Zeichnung einen sehr grofien Spielraum impliziert, wird sie genau in ihrer
intendierten Unbestimmtheit richtig gelesen. Unbekannte Bereiche werden
ebenso unbestimmt wahrgenommen wie sie dargestellt sind. Ganz dhn-
lich zur archiologischen Zeichnung verhilt es sich mit architektonischen
Modellen, vor allem mit Modellen frither Entwurfsphasen. Wéahrend auf
der einen Seite die Archéologie die malerischen Mittel gezielt einsetzt, um
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4 Bauphasen 12. Jh. bis 1520
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Unklares zu verschleiern, trifft auf der anderen Seite das architektonische
Entwurfsmodell in seiner geometrischen Abstraktion Entscheidungen
bewusst nicht, um diese erst spater festlegen zu konnen. Die Motive sind
also unterschiedlich, wihrend das Ergebnis durchaus vergleichbar ist.

Seit einiger Zeit kommt das Computerrendering zum archéologischen
Darstellungsrepertoire hinzu, was nicht unproblematisch ist: seit der Ver-
breitung des Computers bei der Erstellung virtueller Architektur stehen
die meisten Ergebnisse im Zeichen der gerade aktuellen technologischen
Entwicklung. Waren es zunéchst einfache Fldchen, die abhéingig vom
Winkel zur Lichtquelle heller oder dunkler wiedergegeben wurden, ist
inzwischen die gesamte Bandbreite der natiirlichen optischen Erschei-
nungen verfiigbar, vom fotorealistischen Material {iber physikalische
Lichtausbreitung bis hin zu Linsenabbildungsfehlern. In demselben Mafie
allerdings, in dem die Moglichkeiten gestiegen sind, hidngt das Ergebnis
von der technischen Kompetenz ab. Das heifit, prinzipiell ist es durchaus
moglich, tduschend echt wirkende Visualisierungen zu erstellen, und ent-
sprechend ist das Ziel - der Fotorealismus in der Computerdarstellung —
in der Filmindustrie auch ldngst erreicht. Es wird schwerlich mdglich,
unbeabsichtigte Schwichen in der Visualisierung noch zu rechtfertigen.
Durch diese allerdings wie auch bedingt durch die sich dhnelnde Struktur
der Computerprogramme fithren Versuche, Visualisierungen realistisch
auszufiihren, hiufig zu einer unbeabsichtigten formalen Ubereinkunft: das
darin begriindete, nahezu einheitliche, allgegenwértige Erscheinungsbild
des Computerrenderings schien determiniert. Schwerwiegender noch als
die gestalterisch prekire Lage dieser Entwicklung ist die subjektive Bot-
schaft solcher Darstellungen, die sich von einer Assoziation nur mit Miithe
trennen kann, die sich schwerlich in das wissenschaftliche Arbeitsumfeld
eingliedern lésst, derjenigen des Computerspieles.

GESTALTUNG VON ARCHITEKTUR

Umgekehrt geht die hier vorliegende, architektonisch gewollte Reduktion
in der Darstellung vor. Sie verfolgt — genau wie die archdologische Hypo-
these — ndmlich ein vo6llig anderes Ziel: wenig festzulegen und damit
vieles anzudeuten. Seit vielen Jahren arbeiten wir an der Suggestivkraft
von Perspektiven geometrisch vereinfachter Architekturmodelle. Unsere
Fragestellung lautete von Beginn an, wie es gelingen kann, geometrisch re-
duzierte Modelle so darzustellen, dass die Reduktion nicht versteckt wird,
sondern im Gegenteil zum zentralen Ausdruck der Darstellung wird und
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dabei - trotz der reduzierten Geometrie — eine aussagekréftige Atmosphire
erzeugt. Der Atmosphire, ein schwierig zu fassender Begriff, der vielleicht
als Ergebnis guter Gestaltung subsummiert werden kann, kommt die
Aufgabe zu, subjektiv die Plausibilitdt des Dargestellten zu erhéhen. 2007
begannen wir, unseren Ansatz als »Darstellung archidologischer Unschérfe«
auf die antike Stadt Pergamon anzuwenden!, ab 2008 im Verbund des
Berliner Skulpturennetzwerkes und des DFG-Exzellenzclusters TOPOI.
In Zusammenarbeit mit dem Deutschen Archiologischen Institut entstand
so das erste vollstandige virtuelle Modell des Burgbergs? Seit 2011 sind die
Ergebnisse, die den aktuellen Stand der Forschung reprisentieren, fiir ein
Jahr in der ersten groflien monografischen Ausstellung iiber Pergamon im
Pergamon Museum Berlin zu sehen.?

Die grofite Herausforderung bei dieser an der Hypothese orientierten
Rekonstruktion von Architektur besteht darin, so zu entwerfen, dass es
natiirlich und selbstverstidndlich wirkt. Anders als bei zeitgendssischer
Architektur, die mitunter versucht, neue formale Wege zu beschreiten,
deren Bestédndigkeit sich erst im Nachhinein zeigen wird, ist das Ziel in
der Rekonstruktion, im architekturgeschichtlichen Sinne glaubhaft zu
sein. Der angestrebte Ausdruck ist daher derjenige der Entstehungszeit
der Architektur, soweit das aus dem aktuellen Gestaltungsprozess heraus
iiberhaupt moglich ist. Das bedingt unter anderem, die architektonische
Entwurfsabsicht klar von der konkreten Bauausfithrung zu trennen. Er-
heblich sicherer rekonstruierbar ist ndmlich die Entwurfsabsicht, wie sie
in den archéologischen Rekonstruktionshypothesen verbalisiert ist.* Dabei
unterscheiden sich die Bauphasen hinsichtlich der Quellenlage deutlich:
der Kirchenbau selbst ist in den nach-rdmischen Phasen - so die iiber-
einstimmende archéologische Aussage - ein prigender Grofibau inmitten
der ihn umgebenden Siedlung bzw. Stadt. Wihrend die Gebdudetypen der
romische Bebauung der spiten Kaiserzeit weitgehend bekannt sind und
iiber die mittelalterliche Struktur durch den Mercatorplan von 1571 (Abb. 5)
in Verbindung mit dem Urkataster einiges abgeleitet werden kann, ist die
Bebauung der Umgebung in der Zeit dazwischen erheblich unsicherer.
Daher fillt die Umgebungsbebauung in mehrerer Hinsicht schematisch
aus: Die Darstellung beabsichtigt nichts weiter als eine Aussage iiber die
Bebauungsdichte und allgemeine Gebdudehohen, und zwar nicht bezogen

1 Lengyel/Toulouse 2011a.
2 Lengyel/Toulouse 2011b.
3 Lengyel/Toulouse 2011c.
4 Lengyel/Toulouse 2011d.
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5 Stadtplan von Ko6ln von Arnold Mercator 1571

auf das einzelne Gebdude, sondern auf die Gebdudegruppe in Bezug auf
den jeweiligen Kirchenbau, als Stadttextur, die dem Erscheinungsbild
der jeweiligen Zeitphase entspricht. Bei der Vorstellung der Arbeit stellte
sich heraus, dass die architektonischen Rekonstruktionen tatsidchlich
Beitrédge zur archdologischen Diskussion liefern. Es sind nédmlich Fragen
der Architektur - nach der Ordnung, der Praktikabilitdt und der Statik,
insgesamt also Fragen nach der Gestaltung der Kirchen -, die z.T. vor-
handene Hypothesen bestitigen, aber auch neue aufwerfen. So hat sich
die Erwartung bestatigt, dass innerhalb der Méoglichkeiten, die durch ar-
chiologische Erkenntnisse aufgespannt werden, auch solche Hypothesen
aufgestellt werden konnen, die die Anspriiche der Architektur erfiillen.

ERKENNTNISSE AUS DEN UNTERSCHIEDLICHEN ZEITPHASEN

Einige exemplarische Zeitphasen aus der Zeit vor dem gotischen Dom
sollen die unterschiedlichen Herangehensweisen und deren Auswirkun-
gen auf Architektur und Archiologie verdeutlichen. Uber den Typus
Romische Insula ist hinreichend geforscht worden, so dass wir eini-
germafien konkrete Hinweise auf die wahrscheinliche Kubatur und die
formale Auspréigung erhalten konnten, die sich unmittelbar in ein Modell
umsetzen lieflen. Auch wenn vieles hypothetisch bleibt, gilt die Aussage
der homogenen Stadttextur mit den bekannten Variationen romischer
Architektur als relativ gesichert, vor allem eindeutig genug, um fiir den-
jenigen Garten mit Wasserbecken als Kulisse zu dienen, iiber dem sich
spater der Dom entwickeln sollte. Anders in der frithchristlichen Zeit, in
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der das romische Koln langsam verfillt. Hier verfiigen wir iiber wenige
Quellen, das Wissen insgesamt ist sehr begrenzt. Entsprechend schema-
tisch fallen die rekonstruierten Gebdude aus, ndmlich als eine - bedingt
durch die wenigen Befunde - grobe Kubatur, dabei aber doch dhnlich
zu bekannten Gebdudetypen durch Anwendung vertrauter Proportionen
und Gestaltungsregeln wie etwa Symmetrie, Dachform, Dachneigung u. a.
Trotz der groflen Unsicherheit im konkreten Erscheinungsbild ist die
Darstellung der Umgebung unverzichtbar, da die Kirchen niemals allein
gestanden haben, sondern immer im Kontext wahrgenommen wurden.
Architektonische Uberlegungen fithrten uns in der merowinger-
zeitlichen Bauphase zu einem gegeniiber fritheren Rekonstruktionen
verdnderten Ansatz. Galt es immer schon, die bruchstiickhaften Befunde
als Teil eines Ganzen zu interpretieren, bestehen dabei immer sehr viele
unterschiedliche Moglichkeiten, vor allem wenn man davon ausgeht, dass
die Planung der Architektur auch im frithen Mittelalter regelméflig war
und lediglich die Ausfithrung bautechnikbedingt weniger prézise ausfiel.
So konnten wir gegeniiber fritheren Rekonstruktionen durch eine leichte
Drehung der Hauptachse der Bauphase um das 6. Jahrhundert unter
Beibehaltung sémtlicher Befunde eine formale Ordnung herstellen, die
die Beziehung zum St. Galler Klosterplan wesentlich deutlicher herstellt.
Unsere gedrehte Hauptachse liegt wiederum parallel zu Hauptachsen

6 Frithere Rekonstruktion der Kirche des 6.-7. Jh.
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9 Neue Rekonstruktion der Bauphase des 7.-8.Jh.

fritherer wie spaterer Hauptachsen, architektonisch ist auch dies durchaus
naheliegend. Die Anregung zu diesem Rekonstruktionsansatz lieferte das
Ubereinanderlegen der Zeitschichten. Im Vorgriff auf die nachfolgenden
Uberlegungen zur Diagrammatik ist hier festzuhalten, dass die ordnende
Zeichnung der Zeitschichten, die aus den vorhandenen Informationen die
jeweils relevanten auswahlt und darstellt und damit sichtbar macht, das
Diagramm aus Befunden und Achsen also, den entscheidenden Hinweis
geliefert hat.

Unklar war auch, ob die Kirche des 7.-8. Jahrhunderts (Abb. 7) ein
Neubau oder eine Erweiterung der Kirche des 6.-7. Jahrhunderts ist
(Abb. 6). Es lag nahe, zu iiberpriifen, welche Hinweise fiir eine Erweiterung
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sprechen. Fiir eine Erweiterung sprechen deutliche Gemeinsamkeiten, vor
allem Proportionen und Stiitzenraster. Die architektonische Auslegung der
Befunde der Kirche des 6.-7. Jahrhunderts legt einen méglichen Entwurf
in den Proportionen 3:5 nahe, einschlief3lich Apsis 3:6, also 1:2. Selbst das
Baptisterium fligt sich in die Ordnung ein (Abb. 8). Anders als in fritheren
Rekonstruktion passen dann auch die Befunde im Inneren der Kirche in
ein Stiitzenraster, dessen Bedeutung vor allem in der Erweiterung deutlich
wird. In der Kirche des 7.-8. Jahrhunderts wird das Verhiltnis ganzzahlig
von 3:6 zu 3:10 verlidngert — ohne die beiden jetzt gleich grofien Apsiden
3:8 (Abb. 9). Eine ganzzahlige Teilung kann auch im Inneren beider
Kirchen angenommen werden, da die Befunde eine Fortsetzung des be-
stehenden Stiitzenrasters bis zur neuen Westfassade der Kirche des 7.-8.
Jahrhunderts ermdglichen. Es diirfte kein Zufall sein, dass die Befunde
so nahe an einer vollstindig regelméfligen Geometrie liegen: aus Sicht
der Architektur ist daher die archéologische Hypothese der Erweiterung
wahrscheinlicher als die des Neubaus. In der Kirche des 7.-8. Jahrhunderts
ist eine weitere Besonderheit auszumachen. Man wiirde erwarten, dass
iltere Befunde grundsitzlich unterhalb jiingerer Befunde liegen. In dieser
Kirche allerdings befinden sich einige Fu3boden des frithen Christentums
auf einem niedrigeren Niveau als dltere romische Befunde. Unter der
Annahme, dass es sich tatsdchlich um einen gemeinsamen Kirchenraum
handelt, muss dies bedeuten, dass der Fu3boden der Kirche im Mittelschiff
um bis zu vier Stufen unterhalb des Seitenschiffes lag (Abb. 10).

10 Rekonstruktion und Befunde der Bauphase des 7.-8.Jh.
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11 Taufbecken im heutigen Zustand
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Auch das Taufbecken warf Fragen auf. Es ist noch heute im Osten des
Domes zu besichtigen und zeigt sich fast vollstdndig freigelegt (Abb. 11).
Der dufiere Durchmesser betragt knapp fiinf Meter, wodurch sich eine
sichtbare Gesamthohe von iiber 120 Zentimetern ergibt. Dies wurde so in
bisherigen Rekonstruktionen auch angedeutet (Abb. 12). Allerdings fithrte
dies zu der Annahme, dass eine vielleicht hélzerne Stufenkonstruktion
den Zugang der Téauflinge ermoglicht haben muss. Gestaltung und Funk-
tion eines Taufbeckens sind jedoch architektonische Fragestellungen,
auch in frithchristlicher Zeit. So hat eine erneute, architektonisch mo-
tivierte Suche zu einer Uberpriifung bereits bekannter Befunde von
Fuflbodenfragmenten gefiihrt, die nur knapp 40 Zentimeter unter der
Beckenoberkante liegen. Aus dieser viel geringeren Hohendifferenz ergibt
sich eine Einstiegshohe, die sich mithelos liberwinden lédsst (Abb. 13).
Das Widmungsbild des Hillinuskodex ist als historische Quelle fiir
die Rekonstruktion von besonderer Bedeutung. Zeitgendssisch stellt
sie neben dem Gebdude also vor allem die damalige Wahrnehmung
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13 Neue Rekonstruktion der Taufkapelle

des Gebédudes dar. Es ist eine Aneinanderreihung von Ansichten, ohne
perspektivische Verkiirzung, und ohne die Umgebung zu zeigen (Abb. 14).
Oberhalb des Firstes sind zwei Tiirme abgebildet, die in den bisherigen
Rekonstruktionen als Vierungstiirme interpretiert wurden (Abb. 15). Die
Lage der Tirme auf dem Dach spricht jedoch gegen diese Annahme.
Statisch betrachtet lasten Vierungstiirme auf den Vierungspfeilern, d. h.
ihr Durchmesser entspricht durch die Lastabtragung exakt dem Abstand
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14 Widmungsbild im Hillinuskodex

der Vierungspfeiler, also der Breite der Kirchenschiffe. Die auf dem Wid-
mungsbild gezeigten Tiirme lassen dagegen weder ihrer Grofie noch ihrer
Lage nach auf Vierungstiirme schlielen. Zudem verlduft die Firstlinie
des Daches in der historischen Darstellung vollig ungestort unterhalb der
Tirme hindurch. Es scheint sogar so, als wiirde das Kirchendach gerade
noch Fensterbogen in den Tiirmen verdecken. Einen weiteren Hinweis
auf die Bedeutung der Tiirme geben die Kreuze auf den Turmspitzen, die
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nahtlos in das Schmuckband iibergehen, das das gesamte Widmungsbild
umkrinzt, moglicherweise ein Hinweis auf den Rahmen der Widmung.
Es waren Bibliotheksbauten, die mit der Finanzierung des Alten Domes
im Zusammenhang standen, die sich zur Zeit der Errichtung des Alten
Domes auf der romischen Stadtmauer befanden. Die Abbildung der
Tiirme konnte als Hinweis auf genau diesen Zusammenhang gemeint
sein, eine Referenzialitdt in einer historischen Darstellung wire nichts
Ungewohnliches. Die scheinbar enorme Gréfie der Tiirme - hoher als
das Kirchendach - konnte wiederum in der zeitgeméfien Darstellung
begriindet sein: Zum einen besteht die Abbildung aus aneinander ge-
reihten Ansichten und ist keine nach heutigen Regeln konstruierte Pa-
rallel- oder Zentralprojektion, zum anderen war die Erscheinung nicht
unbekannt: Das dargestellte Ensemble aus Kirche und Tiirmen lief3 sich
nédmlich von Norden, von auflerhalb der Stadt, in genau dieser Weise als
Ganzes betrachten, ohne dass man auf Décher oder Kirchtiirme steigen
musste, und von diesem Standpunkt aus erheben sich die Spitzen der
Tiirme, wenn auch perspektivisch bedingt nur scheinbar, deutlich Giber
der Firstlinie des Alten Domes (Abb. 4 oben).

Der Hillinuskodex allerdings zeigt wiederum nur den Kirchen-
bau selbst. Er zeigt zwar auch die bedeutsamen Bibliothekstiirme, die

Rechts: 16 Neue Rekonstruktion des Alten Domes
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Erscheinung der Profanbauten um den Kirchenbau herum ist in der Dar-
stellung jedoch nicht thematisiert. Eine Ubersetzung dieser historischen
Wahrnehmung in eine Darstellung, die den Kontext einschlief3t, konnte
daher fiir uns nur bedeuten, die Umgebung stereotyp zu gestalten, als eine
Haiusermasse ohne individuelle Ziige, als Textur oder eben Diagramm:
um den schematischen Charakter der Umgebung zu betonen, sind alle
die Kirche umgebenden Bauten zum einen rechtwinklig an der Kirche
ausgerichtet und besitzen zum anderen eine einheitliche Dachneigung.
Durch diese offensichtliche Unwahrscheinlichkeit - so hat die Stadt nie-
mals tatsdchlich ausgesehen - setzt sich die Umgebungsbebauung explizit
vom Versuch einer realistischen Darstellung ab und fokussiert gleichzeitig
die Aufmerksamkeit des Betrachters auf das eigentliche Zentrum der
Darstellung, den Vorgidngerbau des Kdlner Domes (Abb. 16). Motiviert
wurden die neuen Rekonstruktionsansitze von der architektonisch un-
befriedigenden Losung bisheriger Rekonstruktionsversuche, in denen die
Kirche lediglich das Potential eines angemessenen Erscheinungsbildes
andeuten konnte.

DIAGRAMMATIK IN DER ARCHITEKTUR
DER VISUALISIERTEN HYPOTHESEN

Zusammengefasst sind das Ziel der Darstellungen atmosphérische An-
sichten der Kirche in der Stadt, die den architektonischen Charakter der
jeweiligen Zeitphase andeuten, ohne iiber das dafiir Notwendige hinaus
zu gehen. Wihrend im Vorhergehenden die Entstehung der Bauphasen
aus Sicht der Architektur dargestellt wurde, soll im Folgenden deren
diagrammatischer Charakter thematisiert werden. Dabei darf nicht
vergessen werden, dass die vorliegenden Uberlegungen den Prozess der
Gestaltung von innen, also aus eigener voreingenommener Perspektive,
heraus reflektieren, es sich also nicht um eine im engen Sinne geistes-
wissenschaftliche, rein analysierende Arbeit handelt. Allerdings hat sich
gezeigt, dass unsere Herangehensweise an die groflen Unsicherheiten in
der Rekonstruktion von Architektur tatséchlich eng angelehnt ist an das
Schaffen von Diagrammen, geht es doch im Gestaltungsprozess vor allem
darum, erstens klare Ideen zu vermitteln und dies zweitens in einer so
expliziten Deutlichkeit, dass gar nicht erst der Verdacht aufkommt, es
konne sich um eine wirkliche Rekonstruktion handeln - diese Zielset-
zung konnte man so verstehen, dass das Diagrammatische als solches
erkennbar wird.
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17 Alle Bauphasen im Uberblick

Neben veritablen Diagrammen (Abb. 17) trigt vor allem die durchgingige
geometrische Abstraktion charakteristische Ziige des Diagrammatischen,
und zwar nicht nur rein duflerlich, sondern auch dadurch, dass die
Abstraktion die Wahrnehmung gezielt fokussiert. Die schematische Be-
bauung der Umgebung der Kirchen dhnelt der vereinfachten Darstellung
auf Landkarten, die in diagrammatischer Form auf das Vorhandensein
einer Bebauung hinweisen, ohne auf die individuelle Form der Gebédude
einzugehen. Das Gegeniiber von Kirche und Kontext bildet ein dia-
grammatisches Merkmal der Darstellung: die hier entstehende formale
Opposition entspricht der inhaltlichen Opposition in der Sicherheit der
Rekonstruktion; dem vergleichsweise gut rekonstruierbaren Kirchenbau
wie auch der romischen Stadtmauer stehen die weitgehend unbekannten
Umgebungsgebdude gegeniiber (Abb. 18).

Die visualisierten Hypothesen der Kirchenbauten bergen ein weiteres
typisch diagrammatisches Charakteristikum, die Zeichenhaftigkeit. Es
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entsteht eine Form von Idealbild von Architektur, die dem Symbolgehalt
von Diagrammen entspricht. Durch die Auswahl von Referenzobjekten

19 St. Galler Klosterplan
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aufgrund von Ahnlichkeiten auf Basis der Befunde, aber auch regionaler
und zeitlicher Verwandtschaft besteht eine unmittelbare Beziehung zwi-
schen dem rekonstruierten Idealbild der Kirche, dem Ausgangspunkt der
hier vorliegenden Art der Darstellung hypothetischer architektonischer
Entwiirfe, und der Definition eines ikonischen Zeichens nach Charles
Sanders Peirce und damit auch zum Diagramm, das dieser charakterisiert
als eine »besonders brauchbare Art von Ikon, weil es gewohnlich eine
Menge von Details ausldfit und es dadurch dem Geist gestattet, leichter
an die wichtigen Eigenschaften zu denken«®.

So ist auch schon das historische Dokument des sogenannten St. Galler
Klosterplans (Abb. 19) als ein Diagramm und nicht etwa geometrisch zu
lesen. Im Vordergrund stehen topologische Beziehungen in der Fliche.
Dies vor allem in der Anordnung der Gebédude, die die eigentliche Kirche
umgeben. Im Kircheninnenraum stellt es sich anders dar, hier ist ohnehin
eine ausgeprigte innere Ordnung gegeben, die bekannten Kirchen aus
dieser Zeit weisen auch in ihrer tatsdchlichen Gestalt im Inneren eine
diagrammaéhnliche Ordnung auf. Analog dazu besitzen in der neuen
Rekonstruktion des Domes die Beziehungen der Korper zueinander eine
groflere Bedeutung als die tatsdchliche geometrische Ausformung. Hier
lasst sich im Sinne der Diagrammatik von einer topologisch-geometri-
schen Relation sprechen (Abb. 20). Ahnlich wie der St. Galler Klosterplan
die diagrammatischen Inhalte im Grundriss vermittelt, geschieht dies

20 Bauphase 7.-8. Jh.

5 Peirce 2000, S. 205.
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beim Hillinuskodex im Aufriss. Auch diese historische Darstellung ist,
wie oben beschrieben, abgesehen von konkreten Details wie der Fuf3-
bodengestaltung und mdoglicherweise der Turmspitzen, insgesamt eher
diagrammatisch als geometrisch zu lesen.

Das aufmerksame Lesen der Darstellungen steht im Vordergrund,
insofern greift fiir die Gestaltung der Bauphasen der Begriff »operatives
Bild«, wie ihn Sybille Kramer ausfiihrt, wenn sie »Syntaktizitidt« neben
finf weiteren konstituierenden Aspekten der operativen Bildlichkeit
aufstellt: »wir miissen nicht einfach etwas als etwas sehen, sondern etwas
als etwas wieder erkennen«, damit »eine empirisch vorkommende Mar-
kierung beim Lesen als Verkorperung eines generellen Typus identifiziert
wird.«® Noch nédher an unserer Intention der abstrakten Geometrie der
Profanbauten liegt folgende Uberlegung: »Das Lesen ist die - regel-
fundierte - Fahigkeit, beim Sehen zugleich absehen und mannigfaltige
Aspekte einer sinnlichen Erscheinung vernachldssigen zu kénnen« und
weiter: »Und eine Relation zu sehen, besser: zu erkennen, griindet da-
rin, die konkrete Erscheinungsweise ihrer einzelnen Bildungselemente
zugunsten ihrer Konfiguration und Anordnung vernachlidssigen zu
konnen. In diesem Sinne kdnnen wir tatsdchlich sagen: Wir sehen in
einer singuldren Einschreibung etwas Allgemeines«’ - die allgemeine
Kirche ihrer Zeit, das allgemeine Wohnhaus seiner Zeit, die allgemeine
stadtrdumliche Struktur ihrer Zeit usw.

Da es bei der Gestaltung der Bauphasen nicht in erster Linie darum
geht, Bilder zu erzeugen, die allein stehen und sich selbst gentigen, sondern
der Abbildcharakter unverkennbarer Kern der Arbeit ist, ist ebenso
offensichtlich, dass auch die Referenzialitdt unter den aufgefithrten
Aspekten der operativen Bildlichkeit zutreffend ist, denn »fiir diese ist
der Fremdbezug fundamental«. Abschlielend wird aus der Referenz
und der transnaturalistischen Abbildung gefolgert - die Bauphasen als
verbildlichte Hypothesen sind eindeutig nicht-dinglichen Ursprungs -,
dass »immer auch ein Wahrheitsbezug ins Spiel« kommt, und »visuelle
Evidenz« geschaffen wird, denn wie es die rhetorische Frage andeutet,
besteht fiir uns kein Zweifel, dass gerade dieser »propositionale Gehalt«
der Visualisierung der architektonischer Entwurfsideen, die wir iiber
den archidologischen Hypothesen zu rekonstruieren versucht haben, als
»visuelle Behauptungen« auftritt?

6 Kriamer 20009, S. 101.
7 Krédmer 20009, S. 102.
8 Krimer 2009, S. 103f.
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21 Bauphase 6.-7.Jh.

Der rdumliche Aspekt der verbildlichten Hypothesen uiber die Bauphasen
steht sicher im Vordergrund, ist es doch auch ausdriickliche Absicht,
eine atmosphérische und vor allem rdumliche Vision entstehen zu lassen
(Abb. 21). Es ist daher vielleicht nicht unbedingt davon auszugehen »daf3
das Bild selbst, durch die Suche des Betrachters nach diagrammatischen
Strukturen, eine semantische Kohérenz gewinnt«® — aber dennoch: »man
konnte mit Blick auf den Rezipienten von einer zur Produktion gegen-
laufigen Bewegung, von einer diskursiven Expansion oder Entfaltung
des Diagramms sprechen.«® In diesem Sinne ist die Interpretation des
Betrachters ein essentieller Aspekt dieser neuen Rekonstruktionen, und
dem Betrachter wird bewusst — und das ist durchaus beabsichtigt —
dass erst seine eigene Vorstellungskraft die Darstellung zu Architektur
werden ldsst. Oder um mit der Herleitung der operativen Bildlichkeit
zu argumentieren, »das, was der Sklave [aus Platons Menon] in dem
dargestellten geometrischen Gegenstand sieht, ist ein konzeptueller
Sachverhalt«!': wihrend es ndmlich dort um die Anschaulichkeit eines
geometrischen Schemas zur Verdopplung des Flacheninhalts des Qua-
drats iiber dessen Diagonale geht, bezieht sich der Sachverhalt bei den
Bauphasen auf das Beziehungsgefiige der einzelnen Bestandteile der
Kirchenbauten einerseits und andererseits der Kirche zur sie umgebenden

9 Bogen/Thiirlemann 2003, S. 21.
10 Bogen/Thiirlemann 2003, S. 8.
11 Krédmer 20009, S. 114.



350

DOMINIK LENGYEL, CATHERINE TOULOUSE: DIE BAUPHASEN DES KOLNER DOMES 351

Stadt, die als Konzeption deutlich werden, und zwar als Prinzip, nicht als
konkrete beispielhafte Ausfithrung (Abb. 22). Und weil dadurch deutlich
wird, dass es dann geradezu notwendig ist, die durch das Sehen wahrge-
nommenen Schemata zu Architektur zu ergénzen, die Darstellungen also
erst durch die eigene Ergédnzung, das individuelle Denken, zu Architektur
werden konnen - individuell und notwendig, weil die Unbestimmtheit
unausweichlich einen Spielraum in der Interpretation einfordert —, kénn-
te auch weiter mit der Herleitung der operativen Bildlichkeit, ndmlich
den interaktiven Kippbildern Wittgensteins argumentiert werden: denn
dhnlich wie dort »zeigt [das Diagramm]« (hier die Darstellungen der
Bauphasen) »nichts aus sich heraus« (abgebildet ist die Notwendigkeit
zur Interpretation nicht explizit), »sondern erst in der Interaktion mit dem
Betrachter, fiir den es dann die Erfahrung [des Aspektwechsels]« (hier der
eigenen Interpretation, der Ergédnzung der Entwurfsideen zu Architektur)
»ebenso initiiert wie exemplifiziert«. Das heif3t, der Betrachter versteht,
dass die Darstellung zum Denken anregt: »wir sehen in der Zeichnung
die Konzeption ... einer Liaison von Sehen und Denken«'2
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SIGRUN PRAHL

RAUMDIAGRAMME

Ein Studierendenprojekt zum
Erfassen, Verstehen und

Entwerfen von Stadtraumen

Stddte sind komplexe Organismen, die nur durch Abstraktion und Re-
duktion abbildbar sind. Daher haben die Darstellungen der Objekte und
Prozesse in Stddtebau, Architektur und Gestaltung hédufig einen konzep-
tuellen Charakter. Dem Diagramm als Analyse- und Abbildungsform
kommt hier eine besondere Bedeutung zu, denn es hat typischerweise
einen hohen Abstraktionsgrad und ermdoglicht, komplexe Zusammenhén-
ge auf einfache, iibersichtliche und verstdandliche Aussagen zu reduzieren.
Hierin unterscheidet sich das Diagramm vom Bild, denn es bildet nicht
nur ab, sondern es erklidrt und zeigt vielschichtige Beziehungen auf.

Im Prozess der Gestaltung und im Architekturentwurf dient das
Diagramm zumeist als erlduterndes Medium, welches die wesentlichen
Charakteristiken einer Entwurfsabsicht oder eines fertiggestellten Projekts
beschreibt. Gleichzeitig werden Diagramme auch im Entwurfsprozess
selbst zur Analyse einer gegebenen Situation verwendet, besonders um
die Organisation des Raumprogramms, die Raumfunktionen und die
Hierarchie der Nutzungen festzulegen. So entwirft Le Corbusier mit
seinem »Dom-Ino-Diagramm«! 1914 ein Struktur- und Konstruktionsdia-
gramm, dem die direkte Umsetzung des Diagramms in die gebaute Form
folgen kann; CIAM (Congres International d’Architecture Moderne) legt
mit »Grid and Function«? 1928 formale Raster fiir die Trennung von

1 Marek 2008.
2 Mumford 2000.
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Funktionen fest, die zu der Zeit im Stddtebau und in der Architektur als
Idealbild gelten. Auch die Lehre am Bauhaus® (1919-1933) sieht die Ent-
mischung von Funktionen vor und bildet dies vielfach diagrammatisch
ab. Peter Eisenman hingegen nutzt in seinen »Diagram Diaries«* 1999
das Diagramm, um seinen eigenen diagrammbasierten Entwurfsansatz
mit dem Fokus auf die befreiende architektonische Form zu illustrieren.
Mark Garcia stellt in seinem Standardwerk »Diagrams of Architecture«®
2010 die Verwendung des Diagramms in der Architektur illustrationsreich
zusammen.

Bei den erwdhnten Beispielen dient das Diagramm jedoch meist nur
zur »objektivierten« Darstellung von Beziehungen zwischen Rdumen
und Nutzungssystemen, Architektur wird durch Funktionsdiagramme
erzeugt, oder das Raumdiagramm wird direkt in Architektur umgesetzt.

Herangehensweisen in der Architektur und der Gestaltung konnen
jedoch nicht auf Funktionszuweisungen beschrinkt bleiben, sie bedeuten
neben der Verkniipfung von gestalterischen Elementen auch neue Wege
des Spiirens, des Sehens, des Horens, der Orientierung und ebenso der
gesellschaftlichen Verantwortung. Diagramme sind in diesem Sinne als
Methode zur Inhalts-, Sinn- und Formfindung geeignet. Eine diagram-
matische Beschreibung und Analyse sich téglich dndernder Aktivitéten,
ihrer Bedeutungen und ihrer Empfindungen kénnen den Ausgangspunkt
des Entwurfsprozesses darstellen.

In diesem Zusammenhang konnen das Anfertigen und Interpretieren
von Diagrammen wichtige Elemente in der Gestaltungslehre sein. Das
Bild der Stadt und der Umgang mit ihr beinhalten immer auch eine
individuelle Projektion von Stadt. Wir erfahren Stadtraum bewusst und
unbewusst und gewinnen dadurch Erkenntnisse, die durch Beschreibun-
gen, Texte, Pldne, Zahlen und Abbildungen nur unzulidnglich abgebildet
werden konnen. Wir projizieren Erfahrungswerte von Erlebnissen und
Kenntnissen der Stadt voraus, unser Gehirn komplettiert unvollstin-
dige Informationen schematisch. Wir entziffern Stadt nach dem uns
anerzogenen oder erlernten Muster. Wir tauchen durch eine interaktive
Interpretation von Stadt, die dem subjektiven Erfahrungshorizont von
einem bestimmten Ort zu einer bestimmten Zeit folgt, was sich jedes
Mal anders darstellt. Wir reagieren auf den Stadtraum emotional und
lenken damit unsere Aufmerksamkeit unbewusst auf ein Ereignis, ein

3 Lichtenstein 1988.
4 Eisenman 1999.
5 Garcia 2010.
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Erlebnis oder ein Produkt. Dabei konnen die technischen, emotionalen
oder verhaltensméfligen Botschaften im Stadtraum ganz unterschiedliche
Interpretationen und Wirkungen hervorrufen.

Fir die Planungsdisziplinen stellt es eine geeignete Methode dar,
sich diese Prozesse bewusst zu machen, sie zu nutzen und aktiv in die
Entwurfsprozesse einflielen zu lassen. Die Ubersetzungsleistung von
einer gedanklichen Verkniipfung oder Erfahrung in eine visuelle oder
sprachliche Form beinhaltet zugleich eine Reduktion der Informationen
auf verstdndliche und erkennbare Zeichen und Diagramme. Gestalter/
innen erfahren in der Auseinandersetzung mit kognitiver Rezeption
und diagrammatischer Représentation von Raum Erkenntnisse und
Kriterien nicht nur fiir die fundierte neue Produktion von rdumlichen
Zusammenhingen, sondern auch von ihren Wirkungen. Die Wechsel-
wirkung von rdumlicher Umwelt und menschlichem Verhalten wird so
analysierbar.

Die Frage nach der Bedeutung der Form der Stadt und ihrer Wirkung
auf die Menschen ist Motivation fiir den Geographen Kevin Lynch, in
den sechziger Jahren diagrammatische Erfassungs- und Abbildungsmus-
ter zu entwickeln. In seinem Ansatz kategorisiert er zunichst die Stadt
nach formalen und physischen Elementen, die eine gewisse Wirkung auf
den Menschen erzielen. Mithilfe dieser Hierarchisierung der Stadtrdu-
me werden die personlichen Erfahrungen und Erinnerungen verortet.
Lynch stellt jedoch nicht die physische Form, sondern das »Innenbild«,
das Bewohner/innen von ihrer Stadt haben, in den Fokus. So kreieren
Stadtwahrnehmung, Erinnerungsstrukturen, Orientierung, Interaktionen,
Einpriagsamkeit, Ablesbarkeit und »Bildpragekraft« der Stadtszenarien die
Stadt bzw. das Bild der Stadt® »Das Bild der Stadt« stellt aufgrund der
Typisierung, des entworfenen Stadtvokabulars und der Mappingmethode
seit Uiber fiinfzig Jahren einen fundierten Klassiker der Fachliteratur zur
Stadtgestaltung dar. Kevin Lynch sieht die diagrammatische Darstel-
lungsweise als Abbildungsinstrument der Stadterfahrung und als Mittel
zur Orientierung in der Stadt an und ebenso als Anweisung fiir eine
bessere Stadtplanung.

Der Geograph Roger M. Downs und der Psychologe David Stea ent-
wickeln in den siebziger Jahren das Mental Mapping als eine Methode
des Visualisierens von Erlebnissen im Raum, das vom erkennenden
Handeln gefolgt wird. Sie bezeichnen diesen Prozess als ein kognitives

6 Lynch 1965, S. 10-24, 60-109.
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Kartieren, das ermoglicht, Informationen iiber die rdumliche Umwelt
zu sammeln, zu ordnen, zu speichern, zu deuten, zu verarbeiten und
abzurufen. Eine kognitive Karte wird so zu einem Diagramm, das einen
Ausschnitt der Welt zu einem bestimmten Zeitpunkt widerspiegelt. Die
Reprisentationen sind von den vier Komponenten Zweck, Perspektive,
Mafistab und Legende geprigt. Dieses Kartieren beschreibt laut der Au-
toren einen Prozess, in dem der Betrachter die riumlichen Informationen
in Beziehung zu sich selbst und seinen Erfahrungen setzt, sie bewertet
und entsprechend beféhigt wird, sich zu orientieren. Kognitive Karten
bilden so einen interaktiven, selektiven und strukturierenden Prozess,
der keine exakte Wiedergabe des Ortes anstrebt, sondern ein zwei- oder
dreidimensionales, diagrammatisches Modell, das eine Orientierung in
einer komplexen, rdumlichen Umgebung ermdglicht.

Ahnlich wie bei Lynch und Downs/Shea stellt die Orientierung in
der Stadt und in der Landschaft den Gegenstand der Spaziergangswis-
senschaften oder Promenadologie dar, die in den achtziger Jahren von
dem Soziologen Lucius Burckhardt und der Kiinstlerin Annemarie
Burckhardt begriindetet wurde. Die »Strollology« ist eine interdisziplindre
Herangehensweise mit Elementen aus der Wahrnehmungspsychologie,
Soziologie, Stadtplanung, Landschaftsplanung und Architektur. Sie
greift auf die urspriinglichste Form der Weltwahrnehmung zuriick: das
Spazierengehen. Raumeindriicke und rdumliche Beziige werden un-
mittelbar vermittelt, da Raum durch die eigene korperliche Bewegung
erfahren wird, was durch eine »rein wissenschaftliche Beschreibung«
nicht erfassbar ist. Der Korper dient so als Instrument zur Erforschung
der alltdglichen Lebensumwelt. Die Autoren gehen davon aus, dass ohne
eine bewusste Haltung nur das vermeintlich Typische der Stadt oder der
Landschaft selektiv wahrgenommen wiirde. Das Bild, das so entstehe,
sei aus Vorkenntnissen und Teilaspekten zusammenmontiert und gebe
die erlebten Rdume nur unvollstindig wieder? Ziel der Promenadologie
ist hingegen das konzentrierte und bewusste Wahrnehmen der Umwelt,
das forschende Erkennen der alltdglichen Umgebung, das Weiterfithren
des bloflen Sehens zur Vermittlung von Inhalten und Wissen und als
Ausgangpunkt eines fundierten Entwurfsprozesses. Dies wird diagram-
matisch abgebildet. Lucius Burckhardt entwickelte das Fach zu einer
komplexen und weitblickenden Planungs- und Gestaltungswissenschaft,

7 Downs/Stea 1977, S. 90-97, 141-169.
8 Burckhardt 2006, S. 251-266.

SIGRUN PRAHL: RAUMDIAGRAMME 357

die bis heute im architektonisch-stddtebaulichen Diskurs verortet ist und
weiterentwickelt wird.’

Auf der Grundlage der oben ausgefiihrten Ansétze zeigt das im Fol-
genden dargestellte Lehrkonzept ein Beispiel fiir die Verkniipfung von
Raumwahrnehmung, -interpretation und -entwurf. In diesem Zusam-
menhang werden mit »Chain Reaction« und »Diagramming Space« zwei
diagrammatische, einwdchige Ubungen vorgestellt, die den Beginn eines
Entwurfsseminars im Bachelorstudiengang Architektur am Fallbeispiel
Boston (USA) markieren. Sie stellen eine geeignete Methode dar, auf der
Grundlage von vielschichtigen Raumwahrnehmungen kreative Entwurf-
sprozesse zu initiieren, die ebenfalls auf andere Gestaltungsdisziplinen
iibertragbar sind. Studierende beschreiben mit diesen Herangehensweise
nicht nur die Stadt, wie sie augenscheinlich »ist¢, sondern explorieren
Vorschlige, wie die Welt gesehen und erlebt wird. Diese Methoden erpro-
ben Varianten, erweitern Perspektiven, inspirieren, gehen neue Wege und
ermoglichen Alternativen und Szenarien fiir zukiinftige Verhéltnisse von
Menschen und Stiddten, Objekten, Dingen und Abldufen. Elemente die-
ser besonderen Vorgehensweise sind: Scharfung der Beobachtungsgabe,
multiperspektivische Informationssammlung, Erkennung von komplexen
Mustern und Potentialen im Bestehenden, Entwicklung einfallsreicher
und angemessener Zukunftsszenarien und eigenstidndige Ausdrucksfin-
dung. Diese Ubungen wirken im Semesterverlauf gleichzeitig als Design-
initiator zur Gestaltung von Stadt und Stadtleben.

Bei einer Kettenreaktion initiiert ein Objekt, eine Bewegung oder eine
Handlung eine andere Reaktion. Dieses weit verbreitete Motiv wird zum
Beispiel musikalisch in dem Lied »Chain Reactiong, gesungen von Diana
Ross 1985, und filmisch in der amerikanischen Filmproduktion »Chain
Reaction« von 1996 (Regisseur Andrew Davis) benutzt. Haufiger als in
der Musik oder Kunst wird das Muster der Kettenreaktion in Spielen
- besonders deutlich im Domino - oder in zahlreichen Computerspielen
angewandt. Der Film »Der Lauf der Dinge« der Schweizer Medienkiinstler
Peter Fischli und David Weiss aus dem Jahr 1987 macht die Kettenre-
aktion als eine Art der gegenseitigen Abhédngigkeit von Objekten und
Motiven in kiinstlerischer Weise sichtbar. In knapp 30 Minuten zeigt der
Film den Ablauf einer Kettenreaktion von in Abhéingigkeit zueinander
angeordneten Objekten wie Stiihlen, Ebenen, Dosen, Reifen, Flaschen,

9 Weisshaar 2010, S. 72-97.
10 Fischli/Weiss 1987.
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Ballons, die jeweils einen Bewegungsimpuls an das nichste Objekt weiter-
geben. Jedes Ende eines Ereignisses ist zugleich der Beginn eines neuen.
Am MIT, dem Massachusetts Institute of Technology in Cambridge,
USA, findet seit 1998 einmal im Jahr »FAT«, Friday after Thanksgiving,
statt. In Zusammenarbeit mit dem MIT-Museum fiihrt der Erfinder von
FAT, der Kiinstler Arthur Ganson, an jedem Freitag nach dem immer auf
einem Donnerstag liegenden Feiertag Thanksgiving eine grofie Kettenre-
aktion als Event in einer Sporthalle durch. Hierzu melden sich im Vorfeld
verschiedene Gruppen interessierter Personen an, die jeweils ein Element
der Kettenreaktion gestalten, realisieren und mit den anderen Elementen
vor Ort zu einer Kette zusammenstellen. Jedes Element 10st hier jeweils
die Reaktion der ndchsten aus. FAT visualisiert auf populiare Weise,
dass Objekte nicht isoliert im Raum existieren, sondern sich gegenseitig
beeinflussen und in direktem Zusammenhang miteinander stehen.

Diese Motive gegenseitiger Einflussnahme sind auf Stadtgestal-
tungsfragen ibertragbar. Hier gibt es ein stindiges Zusammenspiel
verschiedener Elemente und Faktoren wie zum Beispiel politischer
Mechanismen, rechtlicher Bestimmungen, gesellschaftlicher Gruppie-
rungen, wirtschaftlicher Abhédngigkeiten, geschichtlicher Hintergriinde,
stddtebaulicher Planungen und verschiedener Gebdudetypologien, die alle
einen direkten Einfluss auf Stadtrdume, Stadtgestaltung und auch auf
die Wahrnehmung, Nutzung und auf das Bild von Stadt nehmen. Diese
Faktoren beeinflussen einander, verdndert man ein Element, zeigt es eine
Wirkung auf das nédchste. Jede politische Wahl, jede Gesetzesinderung,
jede Biirgerbewegung, jede Baugenehmigung und auch jeder temporir
genutzte Raum gestaltet Stadt im Zusammenwirken mit den anderen
Faktoren immer wieder neu.

Fiir Studierende in den Gestaltungsdisziplinen ist es von grofier
Bedeutung, diese Zusammenhénge zu erkennen, zu verstehen, zu ver-
deutlichen und fiir ihre eigene Herangehensweise zur Gestaltung von
Réaumen und Prozessen zu nutzen, um nicht nur gut informiert, sondern
auch mit offenen Augen und Sinnen in den Prozess der Reflexion und
Gestaltung einzutreten. Eine Visualisierung als Kettenreaktion veran-
schaulicht diese Komplexitdt und Korrelation in anschaulicher Weise.
Sie ist eine Ubung zur Wahrnehmung von Objekten und Abliufen, die
zufillig oder gesteuert sein konnen, von Indikatoren fiir Systemkompo-
nenten, die kausal ineinander greifen und voneinander abhidngig sind.
So impliziert eine Chain Reaction die Vergangenheit, Gegenwart und Zu-
kunft und zeigt in diagrammatischer Weise Kausalzusammenhénge und
systemische Parameter auf. Wenn man ein Objekt oder einen Parameter
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verdndert, verdndert sich die ganze Kettenreaktion. Die Kettenreaktion als
Diagramm ist hier keine visuelle Argumentation, die auf geometrischen
Grundformen basiert, sondern ein materialisierter Gedankengang, der
mit Hilfe von konkret gewdhlten Materialien oder found objects in die
Dreidimensionalitédt iibertragen wird.

Die Ubung findet zu Beginn des Entwurfsprojektes »Urban De-
sign« im vierten Studienjahr des Bachelorprogramms im Studiengang
Architektur statt. 22 Studierende arbeiten gemeinsam an ihren festen
Arbeitspldtzen im Studio wiahrend des Semesterverlaufs wahlweise
in Einzel- oder Gruppenarbeit. Die Studioatmosphére erleichtert die
stindige Kommunikation zwischen den Studierenden und ermdglicht
das Lernen voneinander. In der einwochigen Ubung »Chain Reaction«
wihlen sich die Studierenden in Gruppenarbeit zunédchst ihr aktuelles
Motiv, ihr Thema zur Stadt. Als Inspiration dienen hier einige Themen
beziehungsweise Buchtitel wie zum Beispiel:

Space, Time, and Architecture (Sigfried Giedion 1941), Order and
Action in Urban Public Space (Lyn Lofland 1973), Form Follows Fiasco
(Peter Blake 1977), Invisible Cities (Italo Calvino 1978), The Global
City: New York, London, Tokyo (Saskia Sassen 1981), Public Places and
Spaces (Irwin Altman 1989), Control of Disorder (Elizabeth Wihon 1991),
Underground and Overhead (Trevor Boddy 1992), Urban Control (Mike
Davis 1992), Metropolitan Mutations (Detlef Mertins 1994), Urban Ex-
pectations (Joseph Rykwert 1995), Post-Industrial Landscape (Storefront
Artist Project 1995), The Power of Place (Dolores Hayden 1995), Public
Spaces — Public Life (Jan Gehl, Lars Gemzoe 1996), Urban Make (Erik
Christian Soerensen 1996), Everyday Urbanism (John Chase, Margaret
Crawford, John Kaliski 1998).

Die Studierenden, denen die Literatur zum grofien Teil bekannt ist,
entscheiden sich jedoch zumeist fiir Themen aus ihrem eigenen Lebens-
zusammenhang. Durch den Dialog zwischen den Lehrenden und den
Studierenden werden diese Inhalte zunédchst konkretisiert und entspre-
chende Haltungen und Objekte hierzu entwickelt, geformt, hinterfragt
und gefestigt. Anschlieflend entwerfen und bauen die Studierenden ihre
>Boxs, die die unterschiedlichen Parameter zu dem gewédhlten Thema
verdeutlicht. Jeder dieser Késten hat die gleichen Abmessungen und
ist auf beiden Schmalseiten mit einer Kordel versehen, die vor Start
der Kettenreaktion mit den Nachbarboxen lose verbunden wird. Diese
Kordel muss jeweils einen vorher festgelegten Impetus vorsehen, der in
Verbindung mit der ndchsten Kordel die néchste Reaktion wie ein Domi-
nospiel initiieren kann. Alle Objekte werden im Seminar untereinander
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zu einer grof3en Kettenreaktion verbunden, und der Ablauf wird mit einer
Videokamera dokumentiert.

Kugeln als Parameter fiir Verkehrsfliisse (Taf. 11)

In diesem studentischen Projekt interpretieren Kugeln die Verkehrsfliisse
in der Stadt, in der Objekte und Personen sich durch unterschiedlich
gestaltete Rdume unterschiedlich schnell und unterschiedlich gerne
bewegen. Die nach keinem ersichtlichen Plan eng und quer zueinander
angeordneten Kuben auf der oberen Ebene verlangsamen den Weg, den
die Kugeln zu der unteren Ebene nehmen - dhnlich einem Flipperauto-
maten. Durch die linear angeordneten Elemente auf der unteren Ebene
jedoch rasen die Kugeln schnell zu ihrem Ziel. Diese Gegeniiberstellung
symbolisiert die Aufenthaltsdauer in einem Raum in Abhéngigkeit zu
seiner Gestaltung (Laura Pritt, Casey Tosti).

Primérfarben als Indikatoren fiir verschiedene

Bevolkerungsgruppen (Taf. 12)
Hier zeigen Primérfarben die Segregation verschiedener Bevolkerungs-
gruppen auf, die in Boston zumeist getrennt voneinander in homogenen
Stadtteilen leben. Murmeln rollen auf der schiefen Ebene des Nagelbettes
herunter, durchmischen Farben, hinterlassen Spuren und symbolisieren
den Wunsch nach mehr Durchmischung und Toleranz in Stadt und
Gesellschaft (Elizabeth Dunne, Bart Poulin).

Abhingigkeiten der sichtbaren von der unsichtbaren Stadt (Taf. 13, 14)
Diese Arbeit zeigt zwei Grundaspekte von Stadt als Sinnbild fiir ihre
Erscheinung und ihr Funktionieren. Die Vorderseite dieser Installation
symbolisiert das »Gesicht« der Stadt, wie man es durch die tdgliche Nut-
zung erfahrt und kennt, durch Photos und Zeichnungen, die Riickseite
visualisiert die Technik, die fiir das Funktionieren der Stadt notwendig
ist, aber normalerweise nicht gesehen oder wahrgenommen wird wie zum
Beispiel unterirdische Leitungen fiir Wasser oder Strom. Wasserschlau-
che durchbohren in dieser Installation die Grenze zwischen Vorder- und
Riickseite, zwischen sichtbarer und unsichtbarer Stadt. Mit Hilfe einer
Autobatterie wird eingefarbtes Wasser als Symbol fiir unterirdische
Versorgungsstriange durch den Schlauchkreislauf gepumpt, das auf der
Vorderseite punktuell in Erscheinung tritt. Dies verdeutlicht die Bezie-
hung von sichtbarer und unsichtbarer Stadt (David Noe, Felix Reyes).

Das Erstellen von Kettenreaktionen fordert das tiefere Verstindnis fiir
urbane Abldufe und eine Sensibilisierung fiir ihre Bilder, Bedeutungen,
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Prozesse, Funktionen und Produkte. So kénnen die Studierenden Pro-
zesse und Produkte besser begreifen und sie in ihrer systemischen Ent-
wicklung und Abhéngigkeit auch im Zusammenhang mit ihrer Nutzung
oder ihrer Umgebung betrachten, entwerfen und anwenden. Die Ketten-
reaktion als Diagramm wird hier nicht auf seine Funktion als Abbildung
reduziert, sondern ist aktiver, sich verdndernder Teil im Erkenntnis- und
Entwurfsprozess.

Nach der einwéchigen Ubung Kettenreaktion schliefit sich fiir die
gleiche Gruppe im Curriculum eine Woche zum Thema »Diagramming
Space« an. Diagramming Space ist eine Methode zur multisensuellen
Wahrnehmung von Orten und Abldufen. Somit stellt dies weniger eine so-
genannte realistische Abbildung als vielmehr ein Erleben, ein subjektives
Bild, eine innere Vorstellung und einen Moglichkeitsraum dar. Das Wis-
sen und Erleben der Wahrnehmungskomponenten von Stadt und ihren
Prozessen ist ein wichtiges Element in der Stadtgestaltung. Jeder Raum
wirkt zu jeder Zeit immer wieder anders. Dies muss bei der Gestaltung
des Raumes vorausgedacht und vorausschauend mit entworfen werden.
Dabher ist es fiir Studierende der Stadt-, Produkt- und Prozessgestaltung
unerlésslich, nicht nur den Raum, das Objekt oder den Prozess zu ken-
nen und zu gestalten, sondern auch ihre Wirkungen. In diesem Kontext
hilft >Diagramming Space« zu verstehen, dass das Denken und Handeln
der Menschen nicht nur von Fakten und Objekten, sondern auch von
inneren Vorstellungsbildern, Erlebnissen und Interpretationen abhéngt.

In diesem Zusammenhang dient das Buch »A View from the Road«
von Appleyard, Lynch und Myer als Inspiration.!! Es beschreibt, wie die
Individuen die stddtische Landschaft sehen, durchfahren, erleben, erspii-
ren und bewerten. Die Autoren sehen die Wahrnehmung des physischen
Raums durch den Menschen als Ausgangspunkt fiir gelungene Stddtebau-
gestaltung, da er zwangsldufig immer seine eigenen mentalen Karten und
Diagramme seines Erlebens und seiner Interpretation von Raum kreiert.
Den Autoren nach sind diese kategorisierbar, teilweise vorausschaubar
und bestehen im wesentlichen aus fiinf Elementen: »paths« (Strafien,
Biirgersteigen, Wege, Verkehrslinien), »edges« (als Grenzen oder Barrieren
empfundene Elemente wie Winde, Gebédude, Kiisten), »districts« (grofiere
Stadtgebiete von einheitlichem Charakter), »nodes« (besondere Punkte,
Kreuzungen) und »landmarks« (besonders gut wahrnehmbare Elemente
und Referenzpunkte). Diese Kategorien sind sicherlich auch heute noch

11 Appleyard/Lynch/Myer 1965, S. 6-16, 21-37, 50-55.
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fiir die Abbildung der Wahrnehmung von Raum und im Entwurfspro-
zess anwendbar. Die Studierenden werden jedoch nach der Lektiire des
Buches aufgefordert, ihre eigenen Kriterien fiir die Stadtwahrnehmung
zu entwickeln und zu visualisieren. Zudem wird »A view from the road,
die Autofahrerperspektive, durch die Fu3gdngerperspektive ersetzt.

In der einwochigen Ubung ist die Aufgabe, die fiinf Kilometer lange
Hauptstrafle der Stadt Boston multisensuell zu erfahren, zu erfassen,
zu interpretieren und ein eigenes Vokabular fiir die diagrammatische
Abbildung zu entwickeln. Hierzu besuchen die Studierenden die Strafie
mehrfach an verschiedenen Tagen und zu verschiedenen Tageszeiten, da
ein Raum in Abhingigkeit von Licht, Wetter, Belebtheit, Stimmung etc.
immer wieder anders wirkt. Die Washington Street verbindet mehrere,
sehr unterschiedliche Stadtviertel untereinander und endet im Zentrum
der Stadt am Rathaus. In historischer Perspektive war sie die entschei-
dende Verbindung der damaligen Insel Boston mit dem Festland.

Synésthetisches Vokabular als kombinierbares System

fir Gerliche, Gerdusche, Erlebnisse (Taf. 15)
Das System von ineinander gefalteten »Fensterfliigeln« zeigt ein Voka-
bular fiir die Sinneseindriicke, die die Strafle hinterlassen hat. Auf un-
terschiedlichen, durchsichtigen Ebenen sind verschiedene Aspekte und
Erlebnisse kategorisiert. Durch Umklappen und Ubereinanderschieben
der »Fliigel« konnen diese Aspekte einzeln betrachtet und bewertet und
in unterschiedlichen Kombinationen auch in ihren Wechselwirkungen
gezeigt werden (Jillian Burtt, Mathew Holst, Matthew Lawrence).

Tempo und Rhythmus der Stadt als Zeit-’"Raumwahrnehmung

(Taf. 16)
Tempo und Rhythmus des Straflenabschnittes zu unterschiedlichen
Tages- und Wochenzeiten sind Grundlage dieser Raumanalyse. Vierfache
Pléne zeigen vier unterschiedliche Erfahrungen, dreimal tagsiiber, einmal
nachts. Diese Aussage wird ergidnzt durch vier drehbare Wiirfel zu jeweils
vier Themen: Lichtgestaltung, Materialwirkung, Moblierungsnutzung,
Verkehrsempfinden und zeigt, dass der Raum zu unterschiedlichen Zeiten
immer wieder anders erlebt und genutzt wird (Felix Reyes, Erick Swenson).

Lichterketten als Zeichen fiir Kontexte und Geschwindigkeiten

im Raum (Taf. 17)
Empfindung, Dichte und Kontexte von StraBlenbereichen wird hier in
eine Farb- und Formstruktur umgewandelt, die vom Betrachter instinktiv
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wahrgenommen wird. Verschiedene Objekte und Materialien sind be-
stimmten Erlebnissen und Zustinden zugeordnet. Zur besseren Orien-
tierung wird der gesamte Straflenverlauf durch an der Wand platzierte
Schilder, die auf die Querstrafien verweisen, markiert. So kann jeder seine
eigenen Beobachtungen an den konkreten Orten direkt vergleichen. Die
Arbeit wird komplettiert durch ein Holzmodell (Greg Coulon, Elizabeth
Dunne).

Snacks als Symbole fiir verschiedene Stadtteilcharakteristika
Bestimmten Stadtvierteln und ihren Bewohnern werden hier konkrete
Objekte in Form von Lebensmitteln zugeordnet. Auf der Strafle stadtein-
warts symbolisieren zunéchst Siifligkeiten wie Smarties ein Wohngebiet
mit vielen Kindern, gefolgt von den regelméflig bei den im Galerienviertel
stattfindenden Vernissagen gereichten Cheese and Cracker, anschlie-
Bend bekommt die Gruppe Gliickskekse als Symbol fiir Chinatown,
Triiffelschokolade fiir einen »upscale neighbourhood«, und eine mit Gin
angeriihrte Gotterspeise dient als Platzhalter fiir das Clubviertel in der
Innenstadt. Das Probieren der Snacks ist ein sensuelles Erlebnis fiir den
ganzen Kurs, der auf diese Weise die Interpretation der Abfolge von
Stadtvierteln nachempfindet und miterlebt. Gleichzeitig sind diese Pro-
ben Indikatoren fiir Stadtstrukturen und soziale Gruppierungen (Scott
Livernois, Bart Poulin).

Stahlskulptur als zeitlich versetztes Bewegungsmuster

Die Stahlskulptur visualisiert eine zeitlich versetzte Raumwahrnehmung.
Die Strafie wurde mehrfach begangen, die Kurven im Stahl symbolisieren
die unterschiedlichen Erlebnisse bzw. Wege. Mal wurde die eine Seite der
Strafle als interessant empfunden, zu anderer Zeit die gegeniiberliegende.
Die Kurven des Objektes zeigen diese unterschiedlichen Bewegungsfliisse.
Die Querstreben symbolisieren die Seitenstrafien und verorten den Gang
auf eine abstrakte Weise (Justin Hawker, David Noe).

Rauminstallation als erlebbarer Parcours von Raumabfolgen

(Taf. 18)
In diesem Parcours wird das Diagramm selbst wieder zum dreidimen-
sionalen und durch den ganzen Korper erfahrbaren, mehrschichtigen
Raum mit seinem eigenen Vokabular. Die Systematisierung von dhnlichen
Erlebnissen wird symbolhaft durch Kreis, Dreieck und Quadrat ausge-
driickt. Abbildungen und Photographien von signifikanten Orten der Be-
gehung sind entsprechend ihrer Lage im Stadtraum angebracht. So findet
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zum Beispiel die Abbildung eines Kirchturms oder einer Baumkrone, zu
denen man vom Straflenraum aus hochblickt, eine hohere Position in
der Installation als die Abbildungen von Auslagen, tiefen Schaufenstern
oder Bodenbelédgen, zu denen man vom Biirgersteig aus den Blick senken
muss. Eine Art Teppich auf dem Boden, der mal weiter, mal schmaler
ausgefiihrt ist, zeigt das Empfinden beim Entlangschlendern der Strafle,
die — obwohl stets von gleicher Breite — im Verlauf unterschiedlich breit
empfunden wird. Eine Legende am Eingang dieses Parcours erklirt das
eigens fiir diese Ubung entwickelte Vokabular und initiiert den Eintritt in
die Installation. Die Erlebnisse im Straflenraum werden zum dreidimen-
sionalen Objekt, die Studierenden durchschreiten ihre eigene Abstraktion
(David Noe, Erik Servies).

In »Chain Reaction« und »Diagramming Space« entwickeln die
Studierenden ihre eigenen Wertesysteme und ihr individuelles Vokabular
fiir Raumanalyse, -interpretation und -entwurf. Die Ubungen fordern
die Studierenden in ihrer Entfaltung und in ihrer gesellschaftlichen
Verstindigung. Die Fihigkeit, komplexe Daten, Eindriicke, Haltungen,
Reaktionen oder Losungsvorschldge in neuen, diagrammatischen Ord-
nungssystemen zu fassen, stellt hier dsthetische Synthesen her, die ein
individuelles wie allgemeines Verstindnis hervorrufen konnen. Dies folgt
nicht den Regeln und Methoden einer einzelnen Disziplin, sondern fuf3t
auf einer fundierten Einsicht, auf dem Prozess reflektierten Tuns und
auf einer gestalterisch-dsthetischen Offenlegung und Vermittlung. Das
Diagramm dient hier nicht nur als Abbildungsform, sondern auch als
Vehikel, Methode und Produkt.

Diese multisensuellen Erfahrungen des Ortes und seiner Systemkom-
ponenten dienen im weiteren Verlauf des Semesters als Voraussetzung
und Grundidee fiir einen Objektentwurf. Die Analyse und die Diagramme
sind hier also Initiatoren des in Einzel- oder Gruppenarbeit entwickelten
Semesterprojektes, sie dienen als Ausléser weiterer, kreativer Prozesse.
Auf der Grundlage dieser Einfithrungsiibungen wihlen die Studierenden
fiir ihren Entwurf einen Ort entlang der Washington Street, fiir den sie
einen besonderen Planungsbedarf erkannt haben, selbst aus und entwi-
ckeln individuelle Projekte mit einer dem Ort entsprechenden Nutzung
und Gestaltung. So entstehen im Kurs nicht zahlreiche dhnliche Projekte
am gleichen Ort, sondern die fiinf Kilometer lange Strafle wird auf der
gesamten Lange hypothetisch mit unterschiedlichen, sich ergdnzenden
Entwiirfen belebt. Durch die enge Zusammenarbeit der Studierenden
im Studio, die Betreuung dreimal die Woche und die wochentlich statt-
findenden Entwurfsvorstellungen beschéftigen sich die Studierenden
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so nicht nur mit den Kriterien fiir ihre eigene Aufgabenstellung und
Entwurfsentwicklung, sondern erfahren durch die Projekte ihrer Mitstu-
dierenden zahlreiche Herangehensweisen und lernen ebenfalls mehrere
Gebéudetypologien kennen. So ist das Semester im Verlauf und im Er-
gebnis vielfiltig gestaltet, was zu einer erhohten Aufmerksamkeit und zu
einem grofleren Lernerfolg bei den Studierenden fiihrt.

Die einfithrenden, experimentellen Ubungen »Kettenreaktion« und
»Diagramming Space« sind so im Semester keine isolierten Lockerungs-
iibungen zu Beginn, sondern sie dienen experimentell als Entwurfs-
initiatoren und sind integrierte Bausteine innerhalb eines konsequent
strukturierten Kursaufbaus mit grofien gestalterischen Freiheiten und
Forderung der individuellen Talente und Interessen. Die Ubungen sind
Umsetzungen von Erlebnissen in bildliche Botschaften, in visuelle Argu-
mentationen, in Diagramme mit dem Ziel der abstrakten Visualisierung
und Verstindigung, ein gedanklicher, assoziativer, emotionaler, experi-
menteller und auch handwerklicher Freiraum in einem akademischen
und gestalterisch-kiinstlerischen, gesellschaftlichen Kontext.

Wie dieses Praxisbeispiel zeigt, gelten in der Gestaltung andere
Methoden zur Erkenntnis- und zur Wissensgenerierung als in den klas-
sischen Wissenschaften und ebenso andere Methoden zur Entwicklung
und Férderung von Entwurf, Haltung und Engagement. Ahnliches gilt
auch fiir das Experiment. In den Natur- und Technikwissenschaften veri-
fiziert oder falsifiziert das Experiment eine Hypothese. In der Kunst und
Gestaltung ist das Experiment eine Methode zum individuellen Erkennt-
nisgewinn, ein Weg ohne vorher absehbares und messbares Ergebnis. Das
Diagramm kann in diesem Zusammenhang also auch als Experiment
fungieren oder experimentell angewandt werden. Entwurfsmethodik,
Gestaltung und Kunst entwickeln generell eine andere Wissenskultur
als die Natur- und Geisteswissenschaften. So sind auch dem Diagramm
und dem Diagrammbegriff in den verschiedenen Wissenschaftsgebieten
grundsatzlich unterschiedliche Rollen zugewiesen. Die Naturwissenschaf-
ten bilden Hypothesen und erkldren Phdnomene, diese Ergebnisse werden
héufig durch Tabellen, Texte und durch Diagramme abgebildet und ver-
standlich gemacht. Das Diagramm dient hier also als Ubersetzungshilfe,
als Sprachrohr, hat eine illustrierende, dienende Funktion. Die Geistes-
wissenschaften legen Quellen aus und beschreiben Sinnzusammenhénge
neu. Hier kann das Diagramm als Sujet dienen. Das Diagramm wird so
in seinen vielféltigen Formen zum Forschungsgegenstand.

In dem aktuellen Wissenschaftsdiskurs iiber »artistic research« oder
»knowledge production in and through the arts« als entweder »Art with
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Research« (Kunst bezieht sich auf einen theoretischen Diskurs) oder »Art
about Research« (wissenschaftliche Forschung ist Thema) oder »Art as
Research«® ist das beschriebene Projekt als »Art as Research« einzuord-
nen, wobei der Begriff der Kunst hier noch um den Begriff der Gestaltung
zu erweitern ist. In diesem Feld entstehen Erkenntnisse unmittelbar aus
der kritischen Reflexion und aus dem eigenen, kiinstlerischen Handeln.
Die individuell entwickelten Sichtweisen und Interpretationen fithren
in diesem Kontext quasi »systemimmanent« zum Erkenntnisgewinn,
zumeist ohne die Hinzuziehung von historischen Quellen, Axiomen und
Thesen. Das Diagramm selbst dient hier also nicht wie bei den oben
genannten, zu Beginn des letzten Jahrhunderts entwickelten Konzepten
zur Organisation des Raumprogramms, der Funktionen und der Hier-
archie der Nutzungen, sondern es kann in diesem Prozess Gegenstand,
Methode, Ergebnis oder Produkt sein. In jedem Fall ist es ein Ausldser
weiterer kreativer Prozesse.

Architektur und Gestaltung spielen ebenfalls aktive Rollen in
der gesellschaftlichen Entwicklung. In diesem Zusammenhang brin-
gen die beschriebenen experimentellen und anwendungsorientierten
Lehrmethoden bei den Studierenden nicht nur ihr gestalterisches
Innovationspotential hervor, sondern sie zeigen auch die gesellschaft-
liche Relevanz von Gestaltung auf, schaffen stdndige Transformation,
stdndigen Dialog und stidndige Reflexion iiber gesellschaftliche Bedeu-
tungen und Verdnderungen. Das Studium fordert auf diese Weise die
Studierenden sowohl in ihrer kiinstlerische Entfaltung als auch ihre
Fahigkeit zum gesellschaftlichen Handeln. Sie entwickeln individuelle
und verantwortungsbewusste Haltungen zum Design. Dem Diagramm
ist hierbei in den Ubungen »Kettenreaktion« und »Diagramming Space«
eine besondere Rolle als Methode, Prozess und Ergebnis zugeschrieben.
Wer im Studium diagrammatische Sensualschulungen durchliuft, lernt
die Umwelt besser zu erkennen, zu interpretieren und zu gestalten.
Dieser Prozess unterstiitzt Studierende auf ihrem Weg zu kreativen
und verantwortungsbewussten Gestalterpersonlichkeiten, die auf die
stindig wechselnden gesellschaftlichen Prozesse kritisch und kreativ
reagieren konnen. In diesem Sinne gilt es, aktives Engagement bei den
Studierenden zu férdern und entsprechende Lehrinhalte, Methoden und
Rahmenbedingungen im Hochschulbereich zu entwickeln, zu erproben,
zu evaluieren und stindig zu erneuern.

12 Busch 20009, S. 3.
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Die Methoden des Diagramming dienen in diesem Zusammenhang nicht
nur als Ausgangspunkt fiir eine Schirfung der Wahrnehmung und fiir
ein fundiertes Verstindnis von Raum, sondern sie sind ein besonderes
Element in der Entwurfsgestaltung und Formfindung, sie stellen einen
Ausgangspunkt fiir eine verbesserte Gestaltung der Umwelt, eine inter-
disziplindre Stadtplanung und fiir ortsbezogene Architekturentwiirfe
dar, sie dienen als Initiator fiir Entwurfsprozesse im dreidimensionalen
Raum, und sie sind essentiell in dem Entstehungsprozess von kritischem
Entwurfswissen, kreativer Entwurfshaltung und eigenstdndiger Entwurfs-
verantwortung.
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DIAGRAMMATIK ALS WISSENSCHAFTLICHE
PRAXIS DER KUNSTGESCHICHTE

Geographische Informationssysteme

Seit der Entwicklung Geographischer Informationssysteme (GIS) in den
1960er Jahren sind diese in vielfaltiger Weise fiir historische und archéo-
logische Disziplinen adaptiert worden. Die Reflexion dieser neuen und
komplexen Formen der Wissenschaftspraxis ist bis heute vornehmlich von
der Bewiltigung pragmatischer Schwierigkeiten gekennzeichnet, wihrend
bezliglich einer erkenntnistheoretischen oder wissenschaftspraxeologischen
Problematisierung eher ein Defizit zu konstatieren ist. Dieser Beitrag soll auf
der Basis der Arbeiten von Sybille Krdmer einen Vorschlag zur Charakteri-
sierung der GIS als wissenschaftliche Praxis und somit Kulturtechnik vor-
nehmen, der aus der Kategorie des Diagramms und der damit verbundenen
»operativen Bildlichkeit« erwédchst. Wir zielen dabei nicht auf die gesamten
Moglichkeiten dieser Systeme, sondern ihre Anwendung fiir den Bereich
der Kunstgeschichte, beziiglich der durch ein Kélner Projekt zahlreiche
Erfahrungen gesammelt werden konnten. Unter einem GIS versteht man
im weitesten Sinne ein computergestiitztes Informationssystem, das einen
Umgang mit geografischen Daten erlaubt - sei es in der Wissenschaft, der
Verwaltung oder Wirtschaft! GIS erheben aus geoinformatischer Perspek-
tive den konzeptionellen Anspruch, die reale Welt beziehungsweise einen
spezifischen Ausschnitt daraus in einem digitalen Modell abzubilden. Ihr
Zweck ist es, den innerhalb des Modells simulierten Raumausschnitt mit

1 Zu GIS allgemein vgl. Saurer/Behr 1997, Olbrich/Quick/Schweikart 2002,
de Lange 2006, Hennermann 2006, Gregory/Ell 2007, Bill 2010. Zu GIS in
historischen Disziplinen vgl. die Beitrdge im Sammelband Knowles 2008.
Dem Projektmitarbeiter Michael Wieczorek sei an dieser Stelle fiir kritische
Anmerkungen herzlich gedankt.
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den Funktionalititen eines digitalen Informationssystems auf spezifisch
rdumliche Fragestellungen hin auszuwerten. Die Abteilung Architektur-
geschichte des Kunsthistorischen Instituts der Universitét zu Koln eruiert
seit 1999 in Zusammenarbeit mit dem Romisch-Germanischen Museum
Koéln im Rahmen des Pilotprojektes >Digitaler Archdologischer Stadt-
schichtenatlas Koln« die Moglichkeiten, die ein GIS fiir die Erforschung
der komplexen Bau- und Stadtgeschichte einer mittelalterlichen Metropole
bietet? Gegenstand des Vorhabens ist die Stadt Koln sowie ihre Bebau-
ung innerhalb der Grenzen der letzten mittelalterlichen Stadterweiterung
vom Ende des 12. und Anfang des 13. Jahrhunderts. Ziel der bisherigen
Arbeiten ist es, die bauhistorische Entwicklung aller bis zur Mitte des
13. Jahrhunderts bestehenden kirchlichen Grofibauten zu dokumentieren
und in Form thematischer >Layer« (Zeitschichten) darzustellen und damit
die Grundlagen fiir den Aufbau eines Geographischen Informationssystems
zur Stadtgeschichte Kolns zu legen. Aufgrund der starken topographischen
Kontinuitdten umspannt der bisher bearbeitete Zeitraum fast 1000 Jahre:
als dlteste dokumentierte Urbauten sind die spatantiken Grabarchitekturen
unter St. Gereon und St. Severin zu nennen, die auf das 4. Jahrhundert
zuriickgehen. Die jiingsten Bauphasen reichen bis zur Mitte des 13. Jahr-
hunderts und stehen damit an der Schwelle zum gotischen Dombau.
Fur den wissenschaftlichen Arbeitsprozess eines historischen GIS
wie des Stadtschichtenatlanten besitzt die visuelle Komponente der
Daten eine fundamentale Bedeutung, da die bildliche Darstellung sich
nicht darauf beschriankt, das Ergebnis einer Abfrage beziehungsweise
das Objekt einer Analyse zu sein, sondern ihrerseits zum Ausgangspunkt
neuer Fragestellungen und Forschungskonzepte werden kann. Da sich
die charakteristischen Potentiale dieses Werkzeugs erst in der Praxis,
dem Prozess entfalten, erlauben gerade Modelle aus dem Feld des Prag-
matismus und der Erforschung von Kulturtechniken ihre reflektierende
Differenzierung. Diese Art der Theoriebildung hat seit einigen Jahren die
Philosophin Sybille Krimer besonders exponiert vertreten, etwa in einer
Analyse der Entwicklung formaler Sprachen im 17. Jahrhundert und ihrer
Bedeutung fiir die Erkenntnistheorie. Jiingst richtete sich ihre Aufmerk-
samkeit auf operative Bilder und damit ein Medium, welches eine grofie
Nihe zu GIS aufweist® Krimers priliminare Uberlegungen zur opera-
tiven Bildlichkeit und zu der damit verbundenen Diagrammatik oder

2 Vgl. hierzu Héuber/Schiitz 1999, Spiegel 2003, Hauber/Nufibaum/Schiitz
2004, Kobe/Nufibaum 2010.
3 Kriamer 2009.
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Diagrammatologie bieten eine Ausgangsbasis, die Potentiale von GIS fiir
die Kunstgeschichte zu charakterisieren. Dabei erleichtert Kramers Néhe
zu kunsthistorischer Theoriebildung die Ubertragung, da sie beziiglich
ihrer Begriffsbildung von Bestimmungen ausgeht, die auch die zeitgends-
sische Bildtheorie oder Bildwissenschaften priagen. So betont sie wie etwa
Christian Stetter, Steffen Bogen und Felix Thiirlemann die Stellung des
Diagramms zwischen den Medien von Text und Bild und wie Andreas
Gormans seine Leistung fiir eine »Versinnlichung von Unsichtbaren«.!
Bewusst ausgeklammert bleibt dabei eine Verwendung jenes Diagramm-
begriffs, der fiir die architektonische Praxis charakteristisch ist — wichtige
Exponenten sind etwa Peter Eisenman oder UN Studio. Trotz wichtiger
Vorarbeiten von Anthony Vidler und Mark Garcia® bereitet die dort an-
gelegte extrem breite Begriffsbestimmung, die auch Schemazeichnungen®
und Strukturen umfasst und im Entwurf ebenso auftreten kann wie der
Prisentation und Architekturanalyse terminologische Schwierigkeiten,
die sie eher zu einem Forschungsobjekt denn zu einer Methode werden
lasst. Vor diesem Hintergrund erweist sich das Bemiihen Kramers, auf
verschiedenen Ebenen Begriffe zu kldaren, zu systematisieren und in
definitorischer Weise handhabbar zu machen nicht nur fiir den vorlie-
genden Beitrag als besonders hilfreich. Sie differenziert operative Bilder,
die sie von raumillusionistischen Bildern getrennt sehen will, in Karten,
Notationen und Diagramme’; und fiihrt sechs Aspekte aus, durch die

4 Bonhoff 1993; Gormans 2000; Bogen/Thiirlemann 2003, S. 3; Stetter
2005. Zum Diagramm als Erkenntnismittel vgl. Greaves 2002; Anderson
2002; Bertin 2010. Zentral fiir die kunsthistorische Diagrammforschung
sind auch die Arbeiten von Steffen Siegel (vgl. etwa Siegel 2006).

5 Vidler 2000; Garcia 2010. Das Thema fithren andere Beitrdge in diesem
Band fort, vgl. die Aufsidtze von Haberer, Hofler und Hnilica.

6 Die Kategorie des Schemas ist auch von kunsthistorischer Seite in
unterschiedlicher Weise fiir die Deutung historischer Plandarstellungen
fruchtbar gemacht worden, vgl. etwa fiir das Mittelalter Schenkluhn 2005,
S.105-113. Dieser zieht fiir die Deutung der auf skelettartige Linienzeich-
nungen reduzierten Grundrisse bei Villard de Honnecourt Argumente aus
dem Bereich der Symbolik und Rhetorik heran und weist auf diese Weise
der Darstellungsform eine eigenstindige Bedeutung zu, durch die sie sich
im Sinne Kridmers als Kulturtechnik beschreiben ldsst und auf ihre Rele-
vanz fiir den Diagrammbegriff zu hinterfragen ist.

7 Das Verhiltnis von Diagramm und Karte wird auch von anderen Theore-
tikern behandelt, wichtig sind hier v. a. die Ergebnisse von Giinzel (Giinzel
20009).
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sie sich auszeichnen und von anderen Medien oder Kulturtechniken
unterscheiden lassen. Innerhalb dieser operativen Bilder stellen die
Diagramme einen Idealtypus dar, der anhand von vier Kronzeugen der
Philosophiegeschichte plastisch herausgearbeitet wird. Bei der Auswahl
von Peirce, Kant, Wittgenstein und Platon kann sich Kridmer auf eine
bereits etablierte Auswahl innerhalb der Diagrammforschung stiitzen.?
Stellen wir zunédchst die sechs Merkmale operativer Bildlichkeit nach
Kriamer denjenigen Techniken und Methoden von GIS gegeniiber, die
fiir den Stadtschichtenatlas fruchtbar gemacht wurden. Mit dem ersten
Aspekt, demjenigen der Flachigkeit ist fiir Krdmer eine »simultane Préa-
senz« verbunden, deren »synoptische Gleichzeitigkeit« zum Erkenntnis-
instrument werden wiirde: »..., wir konnen Verschiedenes vergleichen,
und damit Gleichartigkeiten und Abweichungen feststellen, wir konnen
Relationen, Proportionen und Muster in der Fiille des Mannigfaltigen
erkennen.«® Da sich alle GIS auf die Erde, d. h. ihre unregelméiflige,
mathematisch nicht exakt zu beschreibende Korperform beziehen, muss
der darzustellende Ausschnitt der gekrimmten Erdoberfliche wie bei
analogen Karten mittels entsprechender mathematischer Operationen
auf eine Ebene projiziert werden.” Im Endergebnis entstehen hierdurch
digitale Karten — zusammengesetzt aus thematischen >Layern« - die auf-
grund der Einbettung in ein gemeinsames geodéitisches Bezugssystem
auf dem Bildschirm iibereinander projiziert werden und sich somit bei
simultaner Einblendung tiberlagern.!* Auf diese Art und Weise ergeben
sich vielfaltige Moglichkeiten zur Analyse thematischer, geometrischer,
topologischer und zeitlicher Zusammenhidnge. GIS stellen hierfiir
spezifische Werkzeuge bereit.? Attributbezogene oder thematische Da-
tenbankabfragen koénnen per Suchfunktion oder SQL-Ausdruck und
Visualisierung des Ergebnisses verschiedene Themen in ihrer topo-
graphischen Ordnung darstellen (Taf. 19). Umgekehrt werden bei einer
geometrischen Abfrage die vektorisierten Inhalte der Karte als Auswahl-
instrument benutzt, indem per Mausklick Objekte identifiziert werden,
deren Sachdaten abgefragt und in Tabellenform angezeigt werden kénnen.

8 Vgl. die Einleitung in Gehring 1992.

9 Kramer 2009, S. 99.

10 Vgl. Bill 2010, 179-188.

11 Zu unterschiedlichen Moglichkeiten, die Hohendimension in ein GIS
zu integrieren vgl. Bill 2010, S. 24-26.

12 Zu den verschiedenen Abfrage- und Selektionstypen in einem GIS vgl.
Saurer/Behr 1997, S. 120-130.
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Komplexer ist die Moglichkeit einer Zonengenerierung (>Buffering) als
topologische Operation.® Diese erzeugt eine Geometrie um ein Objekt
herum, um Nachbarschaftbeziehungen zwischen verschiedenen Objekten
zu analysieren. Es ldsst sich auf diese Weise beispielsweise darstellen,
welche Haustypen innerhalb eines definierten Abstandes entlang eines
Flusslaufes liegen, oder welche sozialen Schichten zu einem bestimmten
Zeitpunkt im Umfeld eines Klosters oder eines Prozessionsweges zu
finden sind. Das vielseitigste Element ist jedoch die Moglichkeit der
graphischen Uberlagerung. Damit verbunden ist die sogenannte Ver-
schneidung. Mit Hilfe dieser Methode werden aus den verschnittenen
Objekten neue Geometrien generiert, die automatisch die Sachattribute
der urspriinglichen Objekte iibernehmen. Im Gegensatz zum einfachen
graphischen >Overlay« entstehen somit Daten, die vorher nicht Teil des
Datenbestandes waren.* Durch die simultane Aktivierung mehrerer Layer
lassen sich Fragestellung durch unmittelbare visuelle Evidenz klédren. Fiir
den Stadtschichtenatlas sind Gegeniiberstellungen von Layern unter-
schiedlicher Zeitstellungen und Befundlagen besonders fruchtbar, die zu
einer Analyse architektonischer Persistenz- und Transformationsprozesse
zwischen Spétantike und Frith- bzw. Hochmittelalter beitragen.

Mit diesem Gesichtspunkt ist einerseits eine besonders entscheidende
Bedeutung des GIS fiir die Architekturgeschichte benannt, indem durch
das ordnende und experimentelle Rekombinieren von Informationen
bislang unbekannte Verbindungen aufscheinen - beispielsweise konnten
zwei Grabungsbefunde durch eine bisher nicht identifizierte gemeinsame
Mauerflucht auf ein und dieselbe bauliche Struktur verweisen. Ande-
rerseits scheint das Modell von Krimer gerade in diesem Punkt einer
Differenzierung zu bediirfen. Die Kategorien der Simultaneitdt und der
Priasenz sind wenig geeignet, das operative von einem perspektivisch
konstruierten Bild abzugrenzen, und tatsédchlich nennt Krdmer neben der
simultanen auch eine sukzessive Wahrnehmung des operativen Bildes
als charakteristisch. Eine raumillusorische Darstellung besitzt eine weit
groflere Tendenz zur Simultaneitdt, da mit dem Illusionscharakter das
Einfangen eines Momentes impliziert ist, wihrend ein operatives Bild weit
stirker eine sukzessive Wahrnehmung mit sich bringt - man denke an die

13 de Lange 2006, S. 341f.; Gregory/Ell 2007, S. 76-78.

14 Vgl. de Lange 2006, S. 343-345, Gregory/Ell 2007, S. 72-75. Erst die
Verschneidung ist konstituierend fiir ein GIS, da die rein graphische Uber-
lagerung auch mit Grafikverarbeitungs- und CAD-Programmen moglich
ist. Vgl. de Lange 2006, 345 und Bill 2010, S. 458 f.
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Planung einer Route auf einer Karte, das rekursive Entschliisseln eines
Organigramms oder das Entlanggleiten des Blicks an einer Borsenkurve.
Schérft man die Kategorisierung Kridmers in dieser Weise, so ergibt sich
eine fruchtbare Charakterisierung der unterschiedlichen digitalen archi-
tekturhistorischen Werkzeuge — neben dem GIS die dreidimensionalen
Modelle -, die am Ende dieses Beitrages gegeniibergestellt werden.

Mit der Kategorie der Flachigkeit verbindet Krédmer in tiberzeugender
Weise den Aspekt der Gerichtetheit. Eine Flichenordnung folgt nicht
nur topologischen Hierarchien wie oben-unten, innen-aufien, sondern
nutzt diese in essentieller Weise, um Aussagen zu vermitteln. Auch das
einem GIS zugrunde liegende Koordinatensystem weist eine Richtung
auf, die angesichts der komplex verformten Kugelgestalt der Erde und
ihrer notwendigen Projektion auf eine Fldche eine konventionalisierte
Setzung darstellt. Von groflerer Bedeutung ist jedoch das Moment des
Graphismus, welches Krdmer als Drittes nennt. Sie betont beziiglich der
kulturellen Bedeutung der Linie auf der Basis von George Spencer-Brown
und Horst Bredekamp den Aspekt der Grenzziehung oder Distinktion,
also einer Unterscheidung, bei der sich optische und erkenntnistheore-
tische Ebenen iiberlagern. Im Prozess des Zeichnens fallen Handlung
und Erkenntnis, Bildwerdung und Analyse, Distinktion und Synthese
zusammen. Mit diesen knappen Ausfiithrungen ist auch das Arbeiten
an einem kunsthistorisch genutzten GIS erstaunlich prézise umrissen.
Der Koélner Atlas verfolgt die Absicht, die Baugeschichte der grofien
mittelalterlichen Sakralbauten der Stadt zwischen der Spatantike und
der Mitte des 13. Jahrhunderts anhand von Grundrissen beziehungs-
weise Zeitschnitten nachvollziehbar zu machen. Da eine Erzeugung der
Bilddaten durch unmittelbares Neuaufmafl aufgrund der grofien Zahl an
Objekten sowie der Unzugénglichkeit der meisten Befunde nicht moglich
ist, muss zur Herstellung der Geodaten auf schon vorhandenes Plan-
material zuriickgegriffen werden. Dieses liegt normalerweise in analoger
Form vor und muss daher durch Digitalisierung in das Vektorformat
uberfithrt werden. Die hierfiir notwendigen Arbeitsschritte umfassen die
Aufarbeitung der Baugeschichte, Auswahl des Planmaterials, Digitalisie-
rung, Georeferenzierung der Digitalisate und abschlieflend die manuelle
Vektorisierung in Form einer Nachzeichnung am Computer. Da es nur
wenige Kolner Kirchen gibt, deren Baugeschichte zwischen Spétantike
und Hochmittelalter zusammenhéngend untersucht und systematisch mit
entsprechendem Planmaterial zeichnerisch dokumentiert ist, ergibt sich
die fiir GIS-Anwendungen charakteristische Problematik, einzelne Plédne
oder Grundrisse unterschiedlichster Provenienz anhand von Passpunkten
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in ein gemeinsames geoddtisches Bezugssystem zu transformieren.’ Erst
wenn dieser Prozess der »Georeferenzierung« abgeschlossen ist, liegen alle
Grundrisse lagegerecht zueinander und es kann mit der Vektorisierung
begonnen werden. Je mehr Bauphasen eine Kirche umfasst beziehungs-
weise je mehr Plidne zur Vektorisierung einer Bauphase herangezogen
werden miissen, desto komplexer stellt sich der Entzerrungsvorgang
dar. Das Ausmaf} der durch Alterung, Funktionsunterschiede, variie-
rende Schnitthdhen und Generalisierungsgrade der Pldne verursachten
Mafl- und Lagedifferenzen wird tiblicherweise erst im letzten Teil des
beschriebenen Prozesses vollstindig sichtbar, und zwar vornehmlich
aufgrund bauhistorischer Sachverhalte: Die aufeinander folgenden Bau-
phasen weisen meist starke Kontinuitdten auf; sehr oft wurde nur ein
Teil eines Gebidudes erneuert, wihrend andere Gebaudeteile {iber sehr
lange Zeiten hinweg bestehen blieben. Selbst bei kompletten Neubauten
wurden oftmals dltere Fundamente, Bauachsen und dhnliche Elemente
weiter genutzt. In der strukturierenden Inskription von Linien, Punkten
und Fliachen werden am Monitor verschiedene Informationen und Hypo-
thesen zusammengebracht und durch das distinguierende Arbeiten mit
Hand und Auge geschieden und {iiberlagert, zur Synthese gebracht und
gepriift, indem die vektorisierten Phasengrundrisse per Ein/Ausblendung
der Ebenen immer wieder untereinander und mit den Planvorlagen abge-
glichen werden. Durch héhere Genauigkeit der Vektorgraphik gegeniiber
der auflosungsabhingigen Unschéirfe von Rasterdateien werden die Maf3-
und Lagedifferenzen vor allem bei der Vektorisierung deutlich. Nicht selten
tritt der Fall ein, dass die Referenzierung einer oder mehrerer Planvorlagen
zu diesem spiten Zeitpunkt korrigiert werden muss. Der beschriebene
Arbeitsprozess besitzt somit stark iterativen Charakter, da bauhistorische
Interpretation, Georeferenzierung und Vektorisierung untrennbar inein-
ander verflochten sind. Auch medial ist eine Synthese wirksam, da die
Bewegungen der Hand nicht direkt wahrnehmbar sind, sondern erst in
ihrer Ubersetzung in ein visuelles Signal, den Mauszeiger oder Cursor, der
je nach Anwendung unterschiedlich gestaltet und handhabbar sein kann.

Die Scheidung der Elemente durch trennende Linien ermdglicht
dariiber hinaus eine Syntax distinkter Formen - der vierte Bestimmungs-
faktor nach Kriamer. Zur Visualisierung der Bilddaten stehen in GIS mit

15 Da das Planmaterial nur in den seltensten Fillen noch das fiir ein Aufmafl
notwendige Bezugssystem (bspw. den Polygonzug) aufweist, muss die Geore-
ferenzierung in der Regel anhand von markanten Punkten wie Mauerecken,
die auf simtlichen zu entzerrenden Pldnen vorhanden sind, erfolgen.



376

Vektor- und Rastergrafik zwei Datenmodelle zur Verfiigung, die aufgrund
ihrer unterschiedlichen digitalen Struktur verschiedene Einsatzmdglich-
keiten er6ffnen.!® Da der Kerndatenbestand des Atlanten, die Abfolge der
Zeitschichten, im Vektormodell organisiert ist, seien im Folgenden seine
wichtigsten Merkmale erldutert Jede Vektorgraphik setzt sich aus den
drei geometrischen Primitiven Punkt, Linie und Flache zusammen. Tat-
sdachlich gespeichert werden jedoch nur die Eck- und Stiitzpunkte sowie
die topologischen Relationen zwischen den Punkten. Die Bildgebung,
also die graphische Synthese der Punkte zu Linien (Polygonziigen) und
Flachen (geschlossenen Polygonen) erfolgt durch entsprechende Algorith-
men. Da zur Verarbeitung von Geometrien in einem GIS ein rdumliches
Bezugssystem definiert sein muss, wird jeder Punkt als geodétisches
Koordinatenpaar gespeichert. Somit ist eine Vektorgeometrie in ihren
Teilen durch geometrische Operationen und Algorithmen ansprechbar.
Auf diese Weise werden diskrete Geometrien erzeugt, die einfach selek-
tiert und mit Sachdaten gekoppelt werden konnen.

Fiir die Frage nach der Syntax macht Sybille Krdmer semiologische
Positionen von Nelson Goodman und Charles Sanders Peirce namhaft
und liest die distinkten Formen als Verkorperungen eines universellen
Typus. Auch dieses semantische Moment findet sich unmittelbar im
GIS wieder, da das Vektormodell nicht nur in mathematischer (Geo-
metrie, Topologie), sondern auch in inhaltlicher Hinsicht eine hohe
Diskretierung besitzt. So werden die Daten im Vektormodell nach ihren
Sacheigenschaften (Thematiken) in Ebenen (Layer) differenziert (Abb. 1).
Jeder Modellierung geht eine mehrfache Distinktionsleistung des Nut-
zers voraus: Zu Beginn der Modellierung muss definiert werden, welche
Informationskategorien (Thematiken) visualisiert werden sollen. Die
Wahl des Geometrietyps (Punkt, Linie oder Fliache) sowie die Definition
der graphischen Ausprigung (Farbe, Art der Schraffur, Linienart) sind
hierbei unmittelbar an inhaltliche Festlegungen (Distinktionen) gebun-
den. Wahrend des Zeichenvorgangs muss fallweise entschieden werden,
welche konkreten bildlichen Informationen auf welchem Layer einzu-
tragen sind. Die semantische Komponente bezieht sich somit nicht nur
auf konventionalisierte Kodierungsformen fiir unterschiedliche Inhalte
- unterschiedliche Farbgebung fiir Vegetation, Steinarten, Hohenlinien

16 Zu den prinzipiellen Unterschieden zwischen Vektor- und Rastergrafik
vgl. Olbrich/Quick/Schweikart 2002, S. 128-131; de Lange 2006, S. 328-336;
Gregory/Ell 2007, S. 23-30.

17 Fiir das Folgende vgl. Olbrich/Quick/Schweikart 2002, S. 129.
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1 Stadtschichtenatlas St. Severin, Bau E, Zeitschicht 1000-1049. Aufsplit-
tung der Darstellung in thematische Layer unterschiedlicher geometrischer
und graphischer Ausprigung: a) Befund: geschlossenes Polygon (Fliche),
Farbe gemif} Zeitschicht; b) Befund, projizierte Elemente unterhalb der
Schnittebene: Polylinie, durchgezogen; c) Befund, projizierte Elemente
oberhalb der Schnittebene: Polylinie, gestrichelt; d) Rekonstruktion,
projizierte Elemente unterhalb der Schnittebene: Polylinie, durchgezogen;
e) Rekonstruktion, projizierte Elemente oberhalb der Schnittebene:
Polylinie, gestrichelt; f) Aktivierung aller Layer

etc. — sondern auch auf eine Metaebene im Bemiihen um eine Standar-
disierung des Systems und seiner Modelle.

Die Syntax ist, solange sie nicht im kantischen Sinne ein leerer
Begriff sein soll, auf eine Relation zu etwas Drittem angewiesen. Dieses
finfte Merkmal operativer Bildlichkeit nutzt Krdmer sehr intensiv zu
einer Abgrenzung zum konventionellen Bild im kunsthistorischen Sinne.
Wihrend Letzteres fiir sich selbst stehen kann, ist ein operatives Bild
immer auf den Fremdbezug angewiesen oder besitzt — positiv gewendet
- beziiglich eines Dritten, eines aufierhalb der Darstellung Gelegenen
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Evidenz und den Anspruch auf Wahrheit. Dieser Gedanke einer Abbil-
dung, Projektion oder Transkription in die Darstellung ist auch zentral
fiir die Definition von GIS, wie sie sich in Handbiichern durchgesetzt hat.

Ein Widerspruch ergibt sich auf den ersten Blick zwischen dem
Aspekt der Relationalitdt und Kridmers sechstem und damit letztem
Punkt, der Operationalitdt. Die Autorin fasst dieses Merkmal iiberaus
weit: operative Bilder bedeuten demnach nicht nur die bereits betonte
Zusammenschau, eine mogliche Explorierung und einen Eingriff in das
rdumliche Nebeneinander der Elemente, wobei sich die Autorin beziiglich
des diskursiven Charakters auf einen breiten Konsens in der Forschung
stiitzen kann.® Auch die Moglichkeiten, dass mit den Darstellungen
fliichtige Phdanomene fixiert und auf Dauer gestellt sowie iiberhaupt erst
erzeugt werden - die Konstitutionsleistung der Darstellungen - finden
Beriicksichtigung. Gerade die Vorstellung einer Konstitution der Phéno-
mene durch die Darstellung kollidiert zundchst mit der Behauptung einer
notwendigen Referenzialitdt operativer Bilder. Um diesen scheinbaren
Konflikt aufzul6sen, ist die in der Theorie der GIS so zentrale Kategorie
des Modells® hilfreich. In diesem treffen sich geradezu idealtypisch alle
Bestimmungen von Krédmer: Unter der Mafigabe explizit formulierter
und methodisch reflektierter Kriterien werden einzelne Eigenschaften der

18 Siegel thematisiert die Bedeutung diagrammatischer Abstraktionen
menschlicher Korper fiir den Prozess kiinstlerischer Bewiltigung des
menschlichen Korpers als Bildmotiv bei Lautensack (Siegel 2006). Meier-
Staubach kommt zu dhnlichen Ergebnissen beziiglich mittelalterlicher
Diagramme, welche die »Analyse, Strukturierung, Neukombination in
stirkerem Mafle in Gang« setzten wiirden als andere Darstellungsformen
(Meier-Staubach 2003, S.53). Gehring beschreibt die Kategorie des Dia-
gramms bei Foucault als operationalen Terminus »der das, was die Analyse
zu erfassen meint, auf die Seite des Analysevorgangs holt« (Gehring 1992,
S.94f.). Auch Bogen, Thiirlemann und Wilharm betonen den performa-
tiven Charakter des Diagramms: »Die besondere Stdrke der genuinen
Diagramme beruht dennoch auf dem, was man ihre pragmatische Potenz
nennen konnte. Mehr als andere Diskursformen sind Diagramme darauf
hin angelegt, Nachfolgehandlungen nach sich zu ziehen.[...] Das Diagramm
erscheint wie ein Umschlagplatz des Sinns, wie ein semiotischer Halte-
punkt zwischen Produzent und Rezipient.« (Bogen/Thiirlemann 2003,
S. 225 vgl. Wilharm 1992, S. 158).

19 Zum Modellbegriff vgl. Saurer/Behr 1997, S. 139-142; Ott/Swiaczny 2001,
S.21-30; Bartelme 2005, S.43-48; de Lange 2006, S. 327f.; Hennermann
2006, S. 36-43; Bill 2010, S. 18 f. und 206 f.

JULIAN JACHMANN, ALEXANDER KOBE: GEOGRAPHISCHE INFORMATIONSSYSTEME 379

topographischen Erfahrungswirklichkeit isoliert und in das GIS iibertra-
gen, um dort unter ebenso reflektierten Gesichtspunkten - Fragestellun-
gen, Interessen, Algorithmen - rekombiniert zu werden. Dieser Prozess
fithrt zu Erkenntnis. Dabei stehen die Informationsauswahl und -bearbei-
tung sowie die Theoriebildung und der Erkenntnisgewinn in einer engen
Wechselwirkung, die am treffendsten als das Arbeiten an einem Modell
beschrieben werden kann, also einem Konstrukt, das die Fragestellung
gleichzeitig offenlegt wie eine explorierende Modifikation von Theorie
und Material ermoglicht. Dieses Modell ist im Sinne von Krdmer also
konstitutiv, wird als Gegenstand erst erzeugt, und ist ebenso referenziell
wie operationell. Die Evidenz, die das Modell erzeugt, beruht nicht nur auf
einer bildhaften oder projektionalen Referenz zum realrdumlichen Objekt,
sondern kann — wie schon Peirce betonte — auf eine strukturelle Ahn-
lichkeit zuriickgehen, die das Modell mit dem Referenzobjekt verbindet.

Auf ein architekturhistorisch genutztes GIS bezogen stellt sich
die Modellbildung zunédchst als technische Voraussetzung fiir die
EDV-gestiitzte Verarbeitung von Daten dar, da die kontinuierlichen,
unscharfen Phinomene der Wirklichkeit in diskrete, fiir den Computer
fassbare Formen tiberfithrt werden miissen?® Dariiber hinaus ergeben
sich aus dieser Notwendigkeit charakteristische inhaltliche Relationen
zwischen der realen Welt und dem digitalen Modell im Computer. Da es
weder wiinschenswert noch moglich ist, die empirische Realitét in ihrer
ganzen Komplexitdt wiederzugeben, reprisentiert ein GIS immer nur
einen Ausschnitt aus einem grofleren Ganzen, der in der Regel durch
eine fachspezifische Perspektive gepragt ist. Die Modellbildung erfolgt
somit immer in Abhéngigkeit von Erkenntnisinteresse, funktionalen
Zielvorstellungen und pragmatischen Erwédgungen des Nutzers. Der
erste konzeptuelle Schritt hin zu einem GIS besteht somit darin, eine
Vorstellung zu entwickeln, welche inhaltlichen Aspekte relevant sind,
und zu ermitteln, welche Typen von Phinomenen (>Objektklassenc) auf-
treten und in welchen Kategorien sie beschrieben werden sollen! Das

20 Bill 2010, S. 18; Ott-Swiaczny 2001, S. 21.

21 Saurer-Behr 1997, S. 139 f. Im Grunde geht es darum, die Objekte und
ihre Eigenschaften nach Typen zu klassifizieren. Diese Klassifizierung
bildet dann die Grundlage fiir Entwurf und Realisierung der Geodaten-
bankstrukturen. Heine betont Aufwand und grundlegende Bedeutung die-
ses ersten Schrittes innerhalb der Durchfithrung eines GIS-Projektes, da
nachtrigliche Anderungen an einer Datenbank nur schwierig realisierbar
sind. Vgl. Heine 2006, S. 98. Die Transformierung des zu beschreibenden
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Grundprinzip des Modellierens, das heifit die Aufsplittung der Phédno-
mene und ihrer Eigenschaften in verschiedene Typen beziehungsweise
Kategorien, ldsst sich am Begriff des Geoobjektes erldutern. Geoobjekte
sind die digitale (modellhafte) Umschreibung eines Phdnomens der Wirk-
lichkeit, das sie innerhalb des GIS représentieren?? Die Eigenschaften
von Geoobjekten sind aus geoinformatischer Sicht in vier Kategorien
zu fassen: Geometrie, Topologie, Thematik und Dynamik (Zeit). Ihre
Beschreibung kann sowohl in verbaler und numerischer wie in visuel-
ler Form erfolgen.?® Wéhrend die Thematik vornehmlich durch die in
der Geodatenbank abgespeicherten Sachdaten représentiert wird, sind
Geometrie und Topologie sowohl durch die Datenbank als auch durch
deren graphische Représentation abgebildet — etwa durch Vektorobjekte
auf einer Karte* Ein im GIS abgebildeter Grundriss ist somit nichts
anderes als die >visuelle« Komponente eines Geoobjektes, von der aus
alle Eigenschaften von der Geometrie bis hin zur Semantik erschlossen
werden konnen? Diese allgemeinen Aussagen sollen am Beispiel einer
Bauphase aus dem Stadtschichtenatlas kurz erldutert werden (Abb. 1).
Ausgangspunkt ist die bildliche Reprisentation des Geoobjektes in Form
eines Grundrisses - einer Darstellungsform, die bis heute trotz ihrer
Kanonisierung unterschiedlich verwendet und kontrovers gedeutet wird.?®

Raumausschnittes in das digitale Modell erfolgt dann iiber folgende Stu-
fen: konzeptuelles Raummodell, konzeptuelles Datenmodell, logisches Da-
tenmodell und physisches Datenmodell. Vgl. Ott-Swiaczny 2001, S. 22-26.
22 Zum Begriff des Geoobjektes, vgl. Bartelme 2005, S. 25-27 und 43-46;
de Lange 2006, S. 159-166; Bill 2010, S. 19-23.

23 Vgl. Hennermann 2006, S. 37.

24 Die Eigenschaft Dynamik bezieht sich auf die temporale Verdnderlich-
keit der Eigenschaften Geometrie, Topologie und Thematik. Sie stellt eines
der am komplizierten zu modellierenden Phdnomene innerhalb eines GIS
dar. Vgl. hierzu de Lange 2006 S. 165 f. sowie Ott/Swiaczny 2001.

25 Die thematischen Informationen konnen iiber textliche Datensitze hinaus
durch Fotos, Raster- und Vektorgraphiken, Video- und Tondokumente ergidnzt
werden, die ebenfalls in der Datenbank gespeichert oder etwa per Hyperlink
angebunden werden konnen (sog. Multimedia-GIS). Die Geometrieobjekte
stellen daher nur einen wenn auch zentralen Teil eines tibergeordneten,
multimedialen und interaktiv explorierbaren Wissensraumes dar, dessen
einzelne Bestandteile durch Schnittstellen miteinander verbunden sind.
26 Vgl. den Beitrag von Monika Melters in diesem Band sowie fiir das Mit-
telalter die Aufsétze in Helten 2005. Auch gewinnt die Plandarstellung als
Kulturtechnik fiir die Architekturgeschichte von daher besondere Bedeutung,
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Die Darstellung prasentiert sich als Orthogonalprojektion, das heifit,
der Baubestand wird in einer bestimmten Hohe geschnitten, so dass die
rdumliche Struktur deutlich wird. Obwohl die Konfiguration aus Fldchen,
durchgezogenen und gestrichelten Linien als Einheit erscheint, setzt sich
die Graphik wie oben erldutert aus mehreren thematischen Schichten
zusammen, die gleichzeitig aktiviert sind. Da das Objekt als Vektorgrafik
modelliert ist, konnen die geometrischen Informationen des Objektes
leicht ermittelt werden. Die thematischen Eigenschaften der Geoobjekte-
Klasse > Bauphase« umfassen folgende Informationen, die als Tabellenein-
trage abgerufen werden konnen: Name oder Patrozinium des Bauwerks,
Lage und Beschreibung des Baubestandes (u. a. Informationen iiber das
Verhiltnis zum Vorgidngerbau), Funktion zum entsprechenden Zeitpunkt,
Angaben zu Datierung, Baugeschichte und Laufniveau (Hohenangabe in
Meter iiber NN). Die Aufsplittung der Darstellung in thematische Layer
unterschiedlicher graphischer Gestaltung erdffnet weitere semantische
Dimensionen: Farbe (Angabe der Zeitstellung), Differenzierung in opake
Flachen (Befund), durchgezogene Linien (Rekonstruktion) und gestri-
chelte Linien (projizierte Elemente, Befund und Rekonstruktion).

Fir Kramer ist das Diagramm innerhalb der operativen Bilder ein
besonders idealtypischer Fall. Charakteristisch fiir diese Form, etwa im
Gegensatz zu einer Karte oder Notation, ist die Darstellung etwas Allge-
meinen, Abstrakten, das ohne die Darstellung nicht hétte erfasst werden
konnen. Intellektuelle Erkenntnis und visuelle Wahrnehmung bedingen
sich hier unmittelbar, etwa in der Darstellung eines Kreises oder der
Zahl Null. Kramer stiitzt sich hier auf Platons Menon sowie insbesonde-
re den Begriff des Schemas nach Kant. Wenn ein architekturhistorisch
genutztes GIS sich als operatives Bild fassen ldsst, konnte es auch an
einer diagrammatologischen Struktur partizipieren. Auf den ersten Blick
funktioniert ein GIS nicht als Diagramm, sondern als Karte. Die Ordnung
der Flédche stellt in ihrer strikten Georeferenzierung der Elemente keinen
Freiheitsgrad dar, der zu einer inhaltlich bestimmten Darstellung genutzt
werden kann - etwa als Organigramm oder Zeitstrahl — oder in den Worten
von Giinzel: »Je diagrammatischer eine Karte ist, desto grofler die Ab-
weichung gegeniiber ihrer topographischen Représentation.«? Allerdings

als sie in der Baufaufnahme heute unmittelbar als Erkenntnisinstrument
dient, und damit die Chance bietet, historischen Forschungsgegenstand und
Forschungsmethode in der methoden- und medienkritischen Debatte eng
aufeinander zu beziehen (vgl. etwa fiir die Bauaufnahme Wangerin 1992).
27 Giinzel 2009, S. 133.
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existieren im Bereich der Karten unterschiedliche Moglichkeiten, mit
der rdumlichen Ordnung umzugehen - in Gestalt einer mathematisch
definierten Geometrie oder einer Topologie, die nicht auf Quantititen,
sondern qualitativen Einheiten und Relationen beruht, die sich als Orte,
Adressen, Knoten, Kanten, Nachbarschaften definierten lassen. Und
die Karte kann als ein Ausgangspunkt fiir die rdumliche Ordnung und
Visualisierung nichtrdumlicher Sachverhalte dienen, die zentral fiir das
Diagramm sind.?® Bereits im 18. Jh. waren beziiglich der Wissensordnung
konkurrierende Modelle bekannt wie die Kette, die Baumfigur oder die
weniger hierarchische Landkarte, die Diderot und d’Alembert vorschlugen.

Fiir ein GIS stellt sich die Situation noch komplizierter dar, als die
Karte, die als Interface, Ausgabe- und Priasentationsmedium dem GIS
meist das Gesicht verleiht, nur eine mediale Facette dieses Systems
unter mehreren darstellt. Andere sind lediglich wahrend des Arbeits-
prozesses relevant und bleiben in der Form der Ergebnisvisualisierung
unsichtbar - was sie fiir eine Analyse der Operativitdt um so wichtiger
erscheinen ldsst. Dabei handelt es sich um unterschiedliche Formen,
von denen im Stadtschichtenatlas vornehmlich die Datenbankmaske,
die Schichtung von Layern und die Liste von Bedeutung sind. Sowohl
die Datenbankeintrige, deren Kategorien etwa in hierarchischer Weise
wie ein Baumdiagramm geordnet werden konnen, als auch das Konzept
von kartographischen Schichten lassen sich als eine diagrammatische
Denkweise und Praxis deuten. Die Idee zeitlich sukzessiver Zeitschnitte,
die sich als Karten iiberlagern, folgt zunéachst der Peirce’schen Vorstellung
einer strukturellen Ubernahme lebensweltlicher Erfahrungen, in diesem
Fall der Ubersetzung eines stratigraphischen Schichtenmodells in digitale
Form. Wesentlich wichtiger ist diesbeziiglich jedoch die Moglichkeit,
experimentell mit dem Material verfahren zu konnen. Layer unter-
schiedlicher Thematiken - Sozialgeschichte, Kunstgeschichte, Grund-
stlickskataster — sowie unterschiedlicher Medialitédt — Vektorzeichnungen,
Pixelzeichnungen, gescannte Handzeichnungen, Satellitenfotos — lassen
sich beliebig iiberlagern, addieren und subtrahieren, um Erkenntnisse
zu gewinnen oder zu priifen. Das Werkzeug fiir diese Praxis liegt dabei
auf einer anderen Ordnungsebene als die Karte, auf jener der Datenbank
sowie der Liste (Taf. 20), anhand derer man die Ebenen auswéihlt und
ihnen eine Sichtbarkeit oder eine teilweise beziehungsweise vollstandige
Transparenz zuweist. So wie sich im Sinne von Krdmer eine Karte von

28 Kramer 20009, S. 96.
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der Seite der Bildlichkeit einem operativen Bild oder Diagramm annéhert,
so ist eine Liste als ein entsprechender textlicher Exponent zu deuten,
bei dem die rdumliche Ordnung stérker als einem Fliefitext eine Rolle
spielt. Wenn Giinzel eine Karte als analoges Diagramm, eine Tabelle als
digitales Diagramm bezeichnet, so kann das GIS gerade als Bindeglied
zwischen diesen verstanden werden.” Zum Verstdndnis dieses Vorganges
hilft der von Krédmer herangezogene Text von Wittgenstein weiter. Der
Autor untersucht die enge Verbindung von Sehen und Verstehen anhand
des Beispieles von Wechselbildern, also Darstellungen, die als Bilder
von zwei Gegenstidnden interpretiert werden konnen wie die Vase / das
Doppelprofil oder das vom Autor erwidhnte Hase-Ente-Bild. Der hier
zentrale Aspektwechsel oder Kippeffekt bildet beim Arbeiten mit einem
GIS eine zentrale Praxis, die auf den Erkenntnisgewinn ausgerichtet ist.
Durch die stindig fluktuierende Rekombination verschiedener Medien
und geometrischer Figurationen - linienhaft oder flichig, schraffiert
oder umrisshaft — treten die unterschiedlichen Lesbarkeiten und Qua-
litdten der einzelnen Darstellungstypen in extremer Weise hervor: In
der Gegeniiberstellung mit einer modernen Befundzeichnung wird etwa
ein anschaulicher historischer Plan in dhnlicher Weise auf materielle
Aspekte reduziert gelesen (Taf. 21, 22). Dass dabei eine Sensibilisierung
fiir die Stdrken und Schwiéchen der einzelnen Medien erfolgt — es sei
hierbei auf die oben erwdhnte Quellenproblematik hinsichtlich der
Maf3- und Lagegenauigkeit des Planmaterials erinnert — ist dabei nur
eine Konsequenz unter mehreren. Wichtiger ist dabei, und hier kann
man Kramers Wittgenstein-Interpretation folgen, dass durch die Mog-
lichkeit des Wechsels ein »Operations- und Erfahrungsraumc« fiir den
Rezipienten beziehungsweise Akteur bereit gestellt wird, der in der engen
Verbindung von Sehen und Denken gleicherweise reflexiv und analytisch
wie synthetisch tdtig ist und eine entsprechende Sukzession im Umgang
mit den Medien provoziert. Allerdings ist diese Ordnung nicht konstant
visuell manifest, sondern entwickelt sich im Geist des Operators, ist
imaginiert.® »Diagramme schaffen Evidenz, indem sie Einsichten ermog-
lichen, die nicht bereits in die Konstruktion des Diagramms eingeflossen
sind.«® Dieser wissenschaftlicher Mehrwert beim medienreflektiven und

29 Giinzel 2009, S. 134.

30 Krdmer fasst das Diagrammatische oder Diagrammatologische sehr
weit, als Mittler zwischen »Einbildungskraft, Hand und Auge« und damit
als wesentlich fiir die Herausbildung von Epistemen (Krdmer 20009, S. 105).
31 Ebd., S.106.
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topologischen Neben- und Ubereinander verschiedener Quellen und
Darstellungen ist dabei keine Neuerfindung des GIS sondern eine kon-
sequente Weiterentwicklung herkdmmlichen Umganges mit operativen
Bildern, wie etwa eine Darstellung Piranesis belegt (Abb. 2). Die verschie-
denen historischen Entwicklungsphasen oder Schichten des antiken Rom
sind hier bildlich als ein Nebeneinander mehrerer Plandarstellungen
wiedergegeben, die auf diese Weise nicht nur den gegenseitigen Bezug,
eine geistig vollzogene Uberlagerung der Pline provozieren, sondern in
der virtuellen Medialitdt des Planes diese selbst zur Anschauung bringen
und damit einer kritischen Reflexion iberantworten? Es handelt sich
nicht um das antike Rom, das hier dargestellt ist, sondern um die bildli-
che Zusammenfithrung verschiedener kartographischer Versuche, dieses
einzufangen. Wie bei einem GIS, in dessen Datenbanken auch Angaben
iiber Herkunft, Art und Qualitdt der gespeicherten Informationen abge-
legt werden konnen — Bearbeiter, Literatur, Quellen — wird hier auf die
Vorziige, aber auch Beschrinkungen des Mediums Karte verwiesen.®
Wenn die historisch-wissenschaftliche Arbeit mit einem GIS die An-
spriiche an ein operatives Bild nach Krdmer fast ausnahmslos idealtypisch
erfillt oder sich sogar an einen diagrammatologischen Umgang mit Wis-
sen anbinden lisst, so erlaubt diese Deutung auch eine neue Bewertung
der Nachbarschaft zu einer alternativen visuellen computergestiitzten Me-
thode, der dreidimensionalen Modellierung. Gemeint ist damit die weit
verbreitete Praxis, aktuelle oder vergangene bauhistorische Zustinde in
CAD als dreidimensionale Objekte zu rekonstruieren, vor und in dem sich
der Benutzer mittels Monitor und Eingabegeréten virtuell bewegen kann,
und aus dem unterschiedliche rdumliche und orthogonale Darstellungen
generiert werden konnen — Schnitte, Ansichten, Vogelschauperspektiven
mit verschiedenen Lichtsituationen und Detaillierungsgraden. Noch weit
weniger als bei den GIS ist bislang eine grundlegende methodisch-praxeo-
logische Reflexion dieser technischen Mdglichkeit erfolgt, die bislang
vornehmlich beziiglich des Endproduktes charakterisiert wird, also der
Anschaulichkeit des Modells und seiner Rolle auf der Schnittstelle von
Wissenschaft und Wissenschaftsvermittlung etwa im musealen Kontext,
der Lehre oder dem Internet. Aus diesem Grund konnen die folgenden
Uberlegungen nur als eine erste thesenhafte Anniherung an eine Auf-
gabenzuweisung der Techniken verstanden werden. Ein rdumliches Bild

32 Hoper hebt hervor, dass Piranesi eine »Arbeitssituation« mit seiner
Darstellung evozieren mochte (Hoper 2002, S. 10).
33 Bill 2010, S. 20.
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2 Giovanni Battista Piranesi, Bauphasen des romischen Marsfeldes
(Il Campo Marzio dell’Antica Roma 1762, Taf. 4)
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zeigt eine gesteigerte, anders profilierte Simultanitét, die statt auf eine
ebenso gleichzeitige wie sukzessive Verfiigharkeit in einem GIS auf eine
gleichzeitige Prdsenz alles Dargestellten zielt. Bezliglich der Visualitit las-
sen sich diese beiden Kategorien durch das Moment der Transparenz dif-
ferenzieren. Der Umgang mit einem GIS im Rahmen wissenschaftlicher
Arbeit partizipiert mehrfach und explizit am Konzept der Transparenz.
Durch die Méglichkeit ebenso additiven wie subtrahierenden Arbeitens
konnen die einzelnen Informationsquellen und Thesen getrennt und zu-
geordnet werden, auch sind mdgliche Suchtechniken und kartographische
Methoden als Algorithmen einsehbar. Auf einer viel grundlegenderen
Ebene geht es um die Moglichkeit, Informationen durchsichtig werden
zu lassen, um nur diejenigen Aspekte miteinander in Bezug zu setzen, die
der eigenen Fragestellung entsprechen; bei jeder Art der Darstellung wird
nur ein minimaler Teil der gespeicherten Daten angezeigt. Anders ausge-
driickt lasst man selektiv ausgewéhlte Ebenen und Datenbankinhalte auf
dem Bildschirm opak werden, womit jedoch das Risiko einer willkiirlichen
Auswahl verbunden ist. Diese Gefahr korrespondiert mit der diagramma-
tischen Struktur des GIS: Auch bei einem Diagramm bleibt der Bildgrund
indifferent, kann stdndig neue Formen hervorbringen und verschlucken,
ohne die Logik der Darstellung zu gefihrden - ganz im Gegensatz zu
einer bildlichen Darstellung im Sinne von Goodman oder Boehm. Ruhen
die Figurationen eines Diagramms scheinbar fest auf einem geschlosse-
nen Bildgrund, kann sich dieser jedoch jederzeit zur Unendlichkeit des
Moglichen, des Nichtgesagten 6ffnen. Auf diese Weise erhélt ein dreidi-
mensionales Modell den Charakter eines notwendigen Komplementérs
zum GIS3* Auf den ersten Blick wird die Bildebene hier im Sinne einer
vollstindigen Transparenz der rdumlichen Illusion gedffnet — ganz im
Sinne von Albertis Fenstermetapher. Auf den zweiten Blick bringt die
Logik der plastisch-rdumlichen Konstruktion einer Fluchtpunktpers-
pektive jedoch ein Figur-Grund-Verhaltnis mit sich, das sich beziiglich
der Verbindlichkeit der dargestellten Bildgegensténde als besonders ge-
schlossen darstellt. Der Hintergrund eines perspektivischen Bildes bringt
auf Grund der Néhe der Darstellung zur Erfahrungswirklichkeit - auf
welche die Darstellungsart rekurriert und in der sie ihren Priifstein be-
sitzt — den Anspruch mit sich, nicht lediglich Bildgrund zu sein, sondern
auch eine gegenstindliche Bedeutung zu besitzen, etwa als Himmel, Meer

34 Uli Richtmeyer thematisiert die Negation im Bild. Thm zufolge gilt fiir
Bilder der »Modus des Zeigens«, der keine Negation duldet (Richtmeyer
2009, S.159f.).
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oder abstrahierte Landschaft. Die gesamte Bildflache ist in dieser Weise
determiniert, und dementsprechend impliziert das Fehlen von Bauten
oder Bauteilen, dass diese in der modellhaft dargestellten (historischen)
Realitdt nicht vorhanden waren. Demgegeniiber bezeichnet eine leere
Fliache auf einer Karte mit Grabungsbefunden schlicht eine fehlende In-
formation oder ein an dieser Stelle nicht manifestes Erkenntnisinteresse.
Konkret gesprochen bringt die Transparenz einer 3d-Rekonstruktion,
die im Gegensatz zu den Schichten eines GIS nicht disponibel, sondern
im Sinne einer opaken Prisenz hinter einer transparenten Bildflache in
sich abgeschlossen ist, Widerspriiche und Desiderate viel deutlicher zum
Ausdruck als ein GIS-System, das wie ein Diagramm verschiedenste
Widerspriiche zusammenbringen kann.

Noch stirker lassen sich diese beiden Methoden differenzieren, wenn
man auf die Kategoriebildung des am intensivsten rezipierten Theoretikers
diagrammatischer Logik zuriickgreift, Charles Sanders Peirce. Seine Po-
sitionen sind etwas umfangreicher, als es die hédufig praktizierte Isolation
pointierter Aussagen zunéchst vermuten lassen. Fiir Peirce existieren drei
Arten des Schlief3ens, Abduktion, Induktion und Deduktion, die unterein-
ander in mehrfacher Weise verbunden sind.* Von zentraler Bedeutung fiir
sein Konzept des Pragmatismus ist dabei die Abduktion, da nur durch diese
neue Thesen in die Wissenschaft gelangen konnen. Sie leistet die Auswahl
von relevanten Hypothesen aus der infiniten Menge an Phinomenen und
Moglichkeiten.®® Allerdings wird das Diagramm bei Peirce nicht mit der
Abduktion, sondern der Deduktion verbunden, also der Weiterfiihrung von
Theorien durch logische Operationen. Wéhrend die Induktion lediglich
die experimentelle Uberpriifung einer bestehenden, aus der Abduktion
gewonnene These darstelle, so sei das deduktive Denken das einzige not-
wendige Schlieflen und daher mit mathematischen und diagrammatischen
Verfahren identisch. Auf diese Weise entwickelt die Deduktion nur die
Folgen einer reinen Hypothese, und der Abduktion bleibt die Einfiihrung
neuer Ideen in den Prozess tiberlassen: »Deduction proves that something
must be, Induction shows that something actually is operative; Abduction
merely suggests that something may be.«*® Nun scheinen diese Differen-
zierung und die Zuweisung des Diagramms in den Bereich der Deduktion
genau demjenigen kreativen Potential zu widersprechen, fiir das Peirces

35 Peirce 1973, S. 226 f., §171.

36 Ebd., S.243f., §181.

37 Ebd., S.188f., 211-213, §145, 161 f.
38 Ebd., S.226f., §171.
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Diagrammkonzept so hdufig namhaft gemacht wird. Allerdings zieht
diese These ihre Berechtigung aus einer engen und charakteristischen
Verbindung zwischen den Operationen. So bildet die Deduktion die einzige
logische Grundlage (»rationale«) aller drei Schlussweisen.* Umgekehrt ist
mit der Abduktion eine Einschrinkung der Prdmissen* verbunden, die
der Deduktion zugrunde liegen - prinzipiell sind diese Pramissen infinit,
und Peirce weist zurecht darauf hin, dass ein mechanisch angewandtes
Uberpriifen zufilliger Thesen erst in quasi unendlich langen Zeitraumen
zu Erkenntnis fithren wiirde, was das Modell von Aufstellen und Priifen
von Hypothesen so lang ad absurdum fiihrt, bis die Genese der Hypothese
selbst nicht ebenfalls methodisch reflektiert wird.*

Wenn also Abduktion die Pramissen, Deduktion die logische Struktur
und das Regelwerk der Schliisse vorgibt und schliefilich Induktion eine
empirische Priifung von Hypothesen leistet, ergibt sich daraus eine erhel-
lende Analogie zum Stadtschichtenatlas: Das GIS bedeutet eine mdgliche
Inklusion verschiedener Themen und bietet ein Werkzeug zur Abduktion
- einer sinnvollen Auswahl und Arbeit am Material. Auch induktive
Vorgehensweisen sind Teil der Praxis, etwa durch Datenbankabfragen,
die einzelne Thesen falsifizieren konnen. Von weit grofierer Bedeutung ist
jedoch eine syntaktisch streng gehandhabte Ordnung auf zwei medialen
Ebenen - die diagrammatischen Schichten als Zeitschichten sowie die
rdumliche Logik der georeferenzierten Karten - als ein Mittel zur Deduk-
tion, die im Sinne regelstrenger und notwendiger Schliisse weiterfithrende
Aussagen, etwa zu Bauphasen oder historischen Abldufen erzeugen kann.
Dabei deckt sich die besondere Praxis des Schlieflens im GIS mit Peirces
Anmerkungen zur Deduktion als komplex rekursivem Ablauf:*

»All necessary reasoning without exception is diagrammatic. That is,
we construct an icon® of our hypothetical state of things and proceed
to observe it. This observation leads us to suspect that something
is true, which we may or may not be able to formulate with preci-
sion, and we proceed to inquire whether it is true or not. For this
purpose it is necessary to form a plan of investigation and this is

39 »[...], yet the only rationale of these methods is essentially Deductive or
Necessary.« (Peirce 1973, S. 190 f., §146).

40 Ebd., S. 264 f., §196.

41 Ebd., S. 264 f., §196.

42 Zum GIS vgl. Knowles 2008, S. 10.

43 Zum Begriff des Icon vgl. die Einleitung von E. Walther in Peirce 1973.
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the most difficult part of the whole operation. We not only have to
select the features of the diagram which it will be pertinent to pay
attention to, but it is also of great importance to return again and
again to certain features. Otherwise, although our conclusions may
be correct, they will not be the particular conclusions at which we
are aiming. But the greatest point of art consists in the introduction
of suitable abstractions. By this I mean such a transformation of our
diagrams that characters of one diagram may appear in another as
things. A familiar example is where in analyses we treat operations
as themselves the subject of operations«*

Mit dem letzten Punkt ist eine Abstraktion bis hin zur Selbstédhnlich-
keit oder Selbstreferenzialitdt angesprochen, die fiir das GIS wichtig ist.
Was in dem Modell als »suitable abstraction« gelten soll, kann je nach
Fragestellung und Material sehr viel schneller angepasst werden als bei
analogen Medien. Die damit verbundene Metaebene lésst sich in einem
solchen System in Form von sogenannten Metadaten integrieren, die in
den Datenbanken wie den Karten Aussagen iiber Bearbeiter, Methoden,
Herkunft und Qualitdt der Daten darstellen und somit — wie Peirce es be-
schreibt — die Operation selbst zum Objekt der Operation werden lassen.
Daraus folgt eine neue Moglichkeit, wie eine Reflektionsebene und eine
Kontrollierbarkeit im Sinne eines wissenschaftlichen Anspruches in ein
GIS zu integrieren ist. Die diskursive Struktur bringt es mit sich, dass
die einfache Vorstellung einer vor Arbeitsbeginn festgelegten Setzung
von Methoden, Material und Zielen und ein Abarbeiten in mehreren
klar definierten sukzessiven Schritten nicht einmal als Idealbild haltbar
ist®, was jedoch mit erheblichen Risiken fiir die Nachvollziehbarkeit und
die Rechenschaft iiber das Vorgehen verbunden ist. Mit den Metadaten
lassen sich in das GIS nun selbst seine Entstehungs- und Forschungs-
geschichte, seine Anspriiche und Methoden einschreiben, die auf dieser
Ebene den Anspruch auf Transparenz einldsen. Mit diesen Metadaten
konnen hiufig auftauchende Probleme neu angegangen werden, wie die
Frage nach der Genauigkeit*, die sich bei einer beliebig skalierbaren
Darstellung auf einem Monitor anders stellt als bei einer analogen Karte

44 Peirce 1973, S. 212f, §162.

45 Das Idealbild findet sich etwa in der Formulierung von Knowles: »The
most exciting thing about historical GIS is often the »eureka« moment
when someone sees data mapped for the first time.« (Knowles 2008, S. 18).
46 Knowles 2008, S. 2; Goodchild 2008, S. 182.
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oder der Problematik, dass jede Karte bereits eine Interpretation darstellt,
was Mark Monmonier in der provokanten Aussage verdichtete »Not only
is it easy to lie with maps, it’s essential.«*

Ubertrigt man das Begriffsraster von Peirce auf die dreidimensiona-
len digitalen Modelle, so ergibt sich ein anderes Bild. Ein Missverstdndnis
ist es jedoch, dem Modell das Potential der Abduktion abzusprechen. Im
Gegensatz zur opinio communis in der Literatur, bei derartigen Visua-
lisierungen lediglich vom Endergebnis auszugehen, sei an dieser Stelle
die umgekehrte Vorgehensweise vorgeschlagen. Fiir wissenschaftliche
Erkenntnis ist der explorative Umgang mit den verschiedenen Moglich-
keiten wiahrend der Erstellung des Modells von weit grofierer Bedeutung
als das fertige Produkt, welches dann in wissenschaftlicher Hinsicht steril
iiber eine Beamerprojektion auf Ausstellungen und in Museen rotieren
darf. Durch die Prozessualitdt® wird die Modellbildung auch einem
GIS unmittelbar vergleichbar, obwohl das Ergebnis hier abgeschlossen,
bei einem GIS grundsitzlich offen konzipiert ist. Beide wissenschaft-
lichen Praktiken partizipieren dabei an einem diskursiven Prozess, der
prinzipiell Abduktion einschlief3t. In der Generierung der Modelle aus
unterschiedlichen Informationen kdnnen und sollen Thesen entwickelt
werden. Der Unterschied liegt hingegen in den Bereichen von Induktion
und Deduktion. Obwohl auch die Konstruktion eines dreidimensionalen
Modells geometrisch exakt ist, tritt hier die diagrammatische Struktur
hinter das Ziel der Anschaulichkeit zuriick. Statt eines Messens und eines
notwendigen Folgerns aus quantifizierbaren rdumlichen Zusammenhén-
gen zielt die Plausibilitét hier auf einen Eindruck, der an der visuellen
Erfahrung des Rezipienten gemessen wird. Gegentiber einem GIS tritt das
Moment der Deduktion daher véllig hinter das der Induktion zuriick. Die
spezifische visuelle Prisenz einer dreidimensionalen Darstellung erlaubt
vornehmlich das induktive Uberpriifen von Hypothesen.** Ein Modell
wird unter bestimmten Pramissen generiert und dann durch das Auge des
Bearbeiters gepriift — liegen Widerspriiche wie ungeplante Uberschnei-
dungen der Baukorper vor, entspricht der Eindruck des Bauwerks zeit-

47 Monmonier 1991, S. xi.

48 Die Prozessualitit bei der Modellbildung betont Echtenacher und sieht
hier eine Parallele zum Handaufmaf} (Echtenacher 2011, S. 49, 57).

49 Bei mehreren Autoren, welche die Moglichkeiten von 3d-Modellen vom
Standpunkt praktischer Erfahrung erldutern, deutet sich dieser Schwer-
punkt auf der Hypothesenpriifung bereits an (Echtenacher 2011, S. 49;
Riedel/Henze/Marbs 2011, S. 140 f.).
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genossischen formalen Vorstellungen? Nach dieser Phase der Kritik wird
ein neues Modell generiert oder es konnen mehrere Vorschlidge neben-
einandergestellt werden - nicht jedoch in der komplexen Uberblendung
der Schichten in einem GIS. Damit bestidrkt die Kategorisierung nach
Peirce die Beobachtungen, die bereits unter der offeneren Begrifflichkeit
der Transparenz gemacht wurden: Die 3d-Visualisierungen erzeugen
eine artifizielle Prdsenz, die weit eher Hypothesen falsifizieren und Wis-
sensliicken aufzeigen kann, als dass sie wie der Umgang mit Karten und
Daten im GIS durch diagrammatisches Schlieflen zur Deduktion fiihrt.

Ermoglicht die Verfiigbarkeit iiber die Informationen in einem GIS auf
visueller Ebene ebenso Abduktion wie Deduktion und Induktion, und ist
umgekehrt die Prdsenz eines 3d-Modells fiir Induktion und Abduktion
geeignet, so ist damit jedoch nicht eine Abwertung der zweiten Methode
verbunden. Stattdessen scheinen beide als notwendige Komplementére in
der wissenschaftlichen Bewéltigung historischer rdumlicher Strukturen
notwendig zu sein. Mit der Konzentration auf die Induktion ermdglicht es
das dreidimensionale Modell, vor allem rdumlich weit komplexere Hypo-
thesen in Hinblick auf visuelle Plausibilitdt zu thematisieren. Dabei wird
eine grofiere Nédhe zur menschlichen Wahrnehmung und einer phdnome-
nologischen Vorstellung von Raum ermdglicht, die von zentraler Bedeu-
tung fiir die Beantwortung zahlreicher Fragen im Sinne des »>spatial turnc
ist. Wenn unter dem Leitgedanken einer Performativitdt nach der sozialen,
kultischen oder politischen Bedeutung von Raum in der ganz konkreten
Dimension einer korperlichen Besetzung, Erfahrung und Wahrnehmung
gefragt wird, so eignet sich ein GIS hervorragend fiir eine Kartierung von
derartigen Phinomenen unter Beriicksichtigung einer Vielzahl moglicher
Gesichtspunkte - erst in der rdumlichen Rekonstruktion kann jedoch die
konkrete Situation eines performativen Aktes vorstellbar und iiberpriifbar
gemacht werden.®® Gerade die sehr weitreichende und verlockend schnelle
Rekombinierbarkeit unterschiedlicher Informationen in der rdumlichen

50 Derartige Ansdtze werden beziiglich Residenzarchitekturen momen-
tan — auch unter dem treffenden Stichwort der »knowledge spaces« — im
>ESF Research Networking Programme PALATIUMc« verfolgt. In die-
sem Beitrag konnten die Ergebnisse der vielversprechenden Tagung im
April 2012 nicht mehr beriicksichtigt werden (vgl. den Call for Papers:
Stephan Hoppe und Stefan Breitling: Virtual Palaces, Part II. Lost Palaces
and their Afterlife. Virtual Reconstruction between Science and Media;
http://www.courtresidences.eu/index.php/events/workshops-and-collo
quia/Munich2012/ [17.1.2012]).
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Matrix eines GIS birgt in Verbindung mit den offenen Fragestellungen
nach einer rdumlichen Komponente von Gesellschaft und Herrschaft
grofie Risiken. Demgegeniiber wirkt das langwierige Arbeiten am Modell
und die Reduktion der Schlussmoglichkeiten im Sinne der Peirce’schen
Kategorien als eine notwendige Disziplinierung. In diesem Sinne wire
das 3d-Modell nicht ldnger als blof3 anschaulich gemachte Wissenschaft
auf der Schnittstelle zur Wissenschaftsvermittlung zu sehen, sondern
kann sich gerade wegen seiner hoheren Anschaulichkeit als das erkennt-
nistheoretisch rigidere Modell dem GIS gegeniiber behaupten. Gerade
durch den damit verbundenen Abschied von einer Vorstellung von GIS
als ebenso universales wie objektives Erkenntnisinstrument ergeben sich
Mbglichkeiten, wie in Zukunft aus der Praxis heraus weitere Uberlegungen
zu einer moglichen Aufgabenverteilung verschiedener digitaler Werkzeuge
der Architekturgeschichte erwachsen.
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Bedeutung von Denkmodellen in der Architekturtheorie, Bielefeld 2012.

CAROLIN HOFLER (Architektur/Kunstgeschichte), Dr. phil. Dipl. Ing.,
Akademische Rétin am Institut fiir Mediales Entwerfen der Technischen
Universitdt Braunschweig. Zuletzt erschienen: »Whirls and Eddies«.
Charles Jencks’ Bubble-Diagramme zur Architekturgeschichte des 20.
Jahrhunderts, in: Stil-Linien. Diagrammatische Praxis der Kunstge-
schichte, hrsg. von Wolfgang Cortjaens und Karsten Heck (= Transfor-
mationen des Visuellen, Bd. 2), Miinchen/Berlin 2013.
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JULIAN JACHMANN (Kunstgeschichte), Dr. phil., wiss. Assistent an der
Abteilung Architekturgeschichte des Kunsthistorischen Institutes der
Universitét zu Koln. Zuletzt erschienen: Claude-Nicolas Ledoux als Sen-
sualist, in: Zeitschrift fiir Kunstgeschichte 75/3, 2012, S. 351-372.

ALEXANDER KOBE (Kunstgeschichte), M. A., wiss. Mitarbeiter im Rahmen
des ERC-Forschungsprojektes »Design Principles in Late-Gothic Vault
Construction. A New Approach Based on Surveys, Reverse Geometrie
Engineering and Reinterpretation of the Sources«, an der Technischen
Universitdat Dresden, Institut fiir Kunst- und Musikwissenschaft,
Lehrstuhl fir Christliche Kunst der Spatantike und des Mittelalters.
Zuletzt erschienen: Zus. mit Norbert Nufibaum, Kolner Profanbau des
Mittelalters. Bestandserhebungen auf der Grundlage des digitalen Stadt-
schichtenatlanten Koln, in: Thomas Otten u. a. (Hrsg.), Fundgeschichten.
Archéologie in Nordrhein-Westfalen (Schriften zur Bodendenkmalpflege
in Nordrhein-Westfalen 9), Mainz 2010, S. 261-263.

DOMINIK LENGYEL (Architektur), Univ.-Prof. Dipl.-Ing., Lehrstuhl fiir
Darstellungslehre an der Brandenburgischen Technischen Universitit
Cottbus. Zuletzt zum Thema erschienen: zusammen mit Barbara Schock-
Werner und Catherine Toulouse, Bauphasen des Koélner Domes und
seiner Vorgingerbauten, Koln 2011.

MONIKA MELTERS (Kunstgeschichte), PD Dr., Technische Universitit
Miinchen, titig am Lehrstuhl fiir Theorie und Geschichte von Architek-
tur, Kunst und Design TU. Zuletzt zum Thema erschienen: Zur komple-
xen Bildlichkeit der Sdulenarchitektur von Brunelleschi bis Behrens, in:
Das Auge der Architektur, hrsg. Andreas Beyer, Matteo Burioni, Johannes
Grave, Miinchen 2011, S. 115—144.

SIGRUN PRAHL (Architektur), Prof. Dr., Professorin fiir Design an der
Hochschule Niederrhein in Krefeld, Zuletzt erschienen: Art and Archi-
tecture in Media: The Representation of City, Design and Behaviour in
Science Fiction Movies, in: Mimar Sinan Fine Arts University (Hrsg.),
Mimarlik Medya Sanat — Architecture Media Art, Istanbul 2012.

OLIVER SCHURER (Architekturtheorie), Dipl.-Ing. Dr. techn., Autor, Kura-
tor, Editor, sowie Senior Scientist am Fachbereich Architekturtheorie der
Technischen Universitdt Wien. Zuletzt erschienen: Automatismen und
Architektur; Medien, Obsessionen, Technologien, Wien 2012.
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CATHERINE TOULOUSE (Architektur), Dipl.-Ing. Als freie Architektin
tatig. Zuletzt zum Thema erschienen: zusammen mit Barbara Schock-
Werner und Dominik Lengyel, Bauphasen des Kolner Domes und seiner
Vorgéngerbauten, Koln 2011.
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TAFELN

1 Leonardo da Vinci: Horizontalschnitt durch eine bastionierte
Befestigungsanlage
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2 Leonardo da Vinci: Horizontalschnitt durch eine bastionierte 3 Peter Eisenman: Haus El Even Odd, 1980
Befestigungsanlage — Ausschnitt
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4 Antoni Gaudi, Entwurfsskizze der projektierten Kirche Colonia
Giiell, Ubermalung einer Fotografie des Hingemodells

a )

Mt =

5 Thom Mayne, Sixth Street House, 1986-87, Tusche und Graphit auf
Strathmore-Platte




6 Peter Eisenman, Diagrammatisches Modell fiir das Virtual House Berlin,
Projekt 1997

TAFELN 7

7 OMA, Schnitt-Diagramme und Modell fiir das Projekt
Les Halles, 2004



8 Karl Friedrich Schinkel, Gotischer Dom am Wasser, 80 x 106,5 cm, Ol auf
Leinwand, 1813, Staatliche Museen zu Berlin, Nationalgalerie
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9 Heinrich von Geymiiller, »Jetziger Zustand der Basilika mit der Reihenfolge
der Umédnderungen des Brant’ischen Baus und seine gédnzliche Entstellung
unter Paul V«, aus: Geymiiller 1875, Tafelband, Tafel 45
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10 Heinrich von Geymiiller, »Graphische Darstellung der Entwickelung der Perioden und Phasen

des Renaissance-Stils in Frankreich von 1475-1895«, aus: Geymiiller 1898, S. 28-29

11 Kugeln als Parameter fiir Verkehrsfliisse, Projekt von Laura Pritt
und Casey Tosti

12 Primirfarben als Indikatoren fiir verschiedene Bevélkerungsgruppen,
Projekt von Elizabeth Dunne und Bart Poulin

13 Abhiéngigkeiten der sichtbaren von der unsichtbaren Stadt,

Projekt von David Noe und Felix Reyes — Vorderseite

14 Abhingigkeiten der sichtbaren von der unsichtbaren Stadt,

Projekt von David Noe und Felix Reyes — Riickseite




15-18

15 Synésthetisches Vokabular als kombinierbares System fiir Gertiche,
Gerdusche, Erlebnisse; Projekt von Jillian Burtt, Mathew Holst und
Matthew Lawrence

16 Tempo und Rhythmus der Stadt als Zeit-/Raumwahrnehmung,

Projekt von Felix Reyes und Erick Swenson

17 Lichterketten als Zeichen fiir Kontexte und Geschwindigkeiten im Raum,
Projekt von Greg Coulon und Elizabeth Dunne

18 Rauminstallation als erlebbarer Parcours von Raumabfolgen,

Projekt von David Noe und Erik Servies

TAFELN 19

19 Stadtschichtenatlas, Dombereich. Im Kartenfenster Anzeige des Urkatasters
(1836/37), der Bauphasen des Doms zwischen dem 4. und 9. Jahrhundert
(>Zeitschichten<) sowie des aktuellen Domgrundrisses (dunkelgrau). Oben
links Abfrage aller topographischen Objekte, die St. Peter als Patron fiithren.
Darunter Selektion der Tabelle »Stift St. Peter (Domstift)« aus der Liste

und Anzeige der Basisdaten in Tabellenform



20 TAFELN 21
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20 Stadtschichtenatlas, St. Severin. Der Kartenausschnitt zeigt den Urkataster 21 Stadtschichtenatlas, Dombereich. Overlay von Urkataster (1836/37),
(1836/37) im Bereich der Stiftskirche sowie die ottonische Bauphase Mitte aktuellem Domgrundriss und karolingischen Dom (sog. »Alter Domc,
des 10. Jahrhunderts (Zeitschicht 900-949). Das Feld links des Kartenfensters Zeitschicht 800-849). Einblendung einer Rasterdatei per Hyperlink, die
zeigt alle im Projekt gespeicherten graphischen Layer in Form einer Liste an. einen dreidimensionalen Rekonstruktionsvorschlag des karolingischen
Die Position der Layer innerhalb der Liste hat Auswirkungen auf die Visu- Bauzustandes nach D. Lengyel/ C. Toulouse 2011 zeigt

alisierung, da die oben angeordneten Schichten die unteren iiberlagern. Die
Aktivierung eines Layers erfolgt iber einfaches Anklicken per Maus
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22 Stadtschichtenatlas, Dom. Overlay der transparent geschalteten Vektor-
geometrie des Alten Doms (Zeitschicht 800-849) mit einer georeferenzierten
Rasterdatei, die einen archédologischen Befundplan nach Weyres 1987 zeigt.
Die Uberblendung ergibt deutliche Differenzen zwischen beiden Grundrissen









