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Sprechen wir von Architektur so sprechen wir von einem
hochentwickelten System dessen Wesensmerkmale es sind,
strukturell moéglichst einfach und funktionell hoch komplex
Zu sein.

Architektur heifdt nicht blof3 ein Haus konstruktiv zu planen
und zu errichten. Sie bezieht im Prozess des Entwerfens samt-
liche Zusammenhange und Beziehungen die ein Gebaude mit
seiner Umwelt herstellt mit ein. Architektur erschlief3t neben
dem physischen Raum auch einen sozialen sowie geistigen
Raum. Um diese Zusammenhdnge sichtbar zu machen lief3e
sich ein strukturell einfaches Bild der Architektur zeichnen,
welches in etwa so aussehen kdnnte.

Wir sehen was in diesem einfachen Bild enthalten ist. Es ist
das Bild oder die Idee von Welt. Gebaude die zueinander in
Beziehung stehen. Die Landschaft die eine Beziehung her-
stellt zwischen dem Gebauten und seiner Umgebung und der
Himmel, dessen Grenzziehung keiner eindeutigen Definition
unterliegt, wodurch uns grundlegende Moglichkeitsfelder des
Entwerfens er6ffnet werden. Die Menschen die in Beziehung
treten, die sich durch die Welt bewegen und sie in jeder Se-
kunde neu konfigurieren. Damit einhergehend die Zeit inner-
halb derer sich das Bild der Welt standig verdndert. Es ist ein
Bild das sich je nach architektonischer Aufgabenstellung im-
mer wieder anders zeigt bzw. zu definieren ist. Die jeweilige
Verortung und damit auch die kulturellen Bedingungen spie-
len dabei eine entscheidende Rolle.
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Fir die Architektur konnen wir dieses Bild auf drei wesentli-
che Parameter reduzieren. Es ist dies zum einen das Gebaude
im Sinne eines Objekts, der physische Raum, zum zweiten der
Raum der sich auftut zwischen den Dingen und den Menschen
der eigentlich das Beziehungsfeld zwischen den Elementen
untereinander und den Menschen miteinander beschreibt,
der soziale Raum und zum dritten der Kiinste sowie der Theo-
rie, als aufden oder innen stehende Beobachterin aber auch
Entwerferin, die nicht zuletzt die Veranderungen im Raum
mitverfolgt und zu begreifen versucht. Nennen wir das den
geistigen Raum. Die Architektur beschaftigt sich daher mit
Formen des Zusammenseins, deren gebaute Ausgestaltung
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und deren Prozesshaftigkeit inklusive samtlicher darin ent-
haltener Kontroversen sowie daraus entstehender Konse-
quenzen.

Diese strukturellen wie inhaltlichen Anforderungen an die
Architektur beschreibt Peter Sloterdijk in seinem Buch ,Der
asthetische Imperativ’ wie folgt:

,Sein als Zusammensein impliziert eine vierstellige Relation,
denn es bezeichnet das Dasein von jemand mit jemand und et-
was in etwas. Diese Formel beschreibt die Minimalkomplexi-
tat, die man aufbauen muss, um zu einem Weltbegriff zu kom-
men. Die Architekten sind in diese Betrachtungsweise von
vornherein stark involviert, da sie eine besondere Kompetenz
haben fiir die Deutung des Gesamtzusammenhangs des In-
der-Welt-Seins. Fiir sie heifst In-der-Welt-Sein sich in einem
Gebaude aufhalten. Ein Haus ist ja zunachst nichts anderes als
eine plastische Antwort auf die Frage, wie jemand mit jeman-
dem und etwas in etwas zusammen sein kann. Architekten
interpretieren auf ihre eigene Weise diese ratselhafteste aller
raumlichen Prapositionen - das >>In<<;’

(Sloterdijk Peter, Der asthetische Imperativ / Schriften zur
Kunst, Hg. Und mit einem Nachwort versehen von Peter Wei-
bel, Philo & Philo Fine Arts / EVA - Europaische Verlagsan-
stalt, Hamburg 2007, 260)

Entwerfendes Denken sowie das Entwerfen selbst, was soviel
wie ein theoretisch fundiertes projektieren bedeutet, geht
aber immer wieder aus diesem ,im Raum’ oder ,in-einem-Ge-
baude-Sein’ hinaus, um tberhaupt neue Mdoglichkeitsfelder
verfigbar zu machen. Es fordert uns heraus, gedankliche
Maf3stabsspriinge zu vollziehen. Dahingehend ist auch das
Einbeziehen des Himmels in das Feld der Architektur von Be-
deutung.

In dieses vereinfacht gezeichnete Bild der Architektur lasst
sich ein Gesamtbild dessen was an unserer Fakultat gelehrt
wird eintragen. Es sind dies die 12 Institute, welche, jeweils
unterschiedliche Schnittstellen fokussierend, an diesem Bild
arbeiten und zusammen ein schliissiges Ganzes ergeben.

Mit Fokus am Objekt arbeiten die Institute Gebaudelehre,
Architekturtechnologie, Tragwerksentwurf

Mit Fokus am Raum als Beziehungsfeld arbeiten das Institut
fiir Architektur und Landschaft sowie Stidtebau.

Im Zwischenfeld dieser beiden Kategorien sind das Institut
fir Wohnbau, fiir Raumgestaltung sowie fiir Gebaude und
Energie angesiedelt.

Im Feld der Theorie arbeiten das Institut fiir Architektur-
theorie, Kunst und Kulturwissenschaften sowie fiir Stadt- und
Baugeschichte.

Das Institut fiir Architektur und Medien fokussiert ebenso
wie das Institut fiir zeitgenossische Kunst die Schnittstelle
zwischen Theorie und entwerfender sowie Kkiinstlerischer
Praxis.

Alle diese Institute sind im Wesentlichen damit beschaftigt
tiber den Fokus eines konkreten Teilbereichs der Architektur
diese zu gestalten und zu entwerfen ohne dabei die gesamten
Rahmenbedingungen aus dem Auge zu verlieren. Selbst die
Theorieinstitute denken tiber neue Modelle eines moglichen
Gesamtzusammenhangs nach und entwerfen bzw. konstruie-
ren diese.

Mit der Aufzeichnung dieses Bildes der Architektur, in dem es
um die Organisation, Planung, Darstellung und Konkretisie-
rung des bewohnten und belebten Raums geht, eroffnet sich
nicht nur ein Berufsbild der Architekt*in, das sie sowohl als
Generalist*in als auch als Spezialist*in erscheinen lasst, son-
dern auch drei grundlegende und konkrete Notwendigkeiten
und Erfordernisse die an die Architektur herangetragen und
gestellt werden. Diese beschreibt André Leroi-Gourhan in sei-
nem Buch ,Hand und Wort’ bezugnehmend auf die Wohnstt-
te als architektonischen Archetypus wie folgt:

,Die Organisation des bewohnten Raumes ist keine Frage
blof3er technischer Bequemlichkeit, sie ist im gleichen Sinne
wie die Sprache der symbolische Ausdruck eines allgemein
menschlichen Verhaltens. In allen bekannten menschlichen
Gruppen ist die Wohnstatte Ausdruck einer dreifachen Not-
wendigkeit; des Erfordernisses, eine technisch effiziente Um-
gebung zu schaffen, der Notwendigkeit, dem sozialen System
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einen Rahmen zu geben, und des Erfordernisses, im umge-
benden Universum von einem Punkt her eine Ordnung zu
schaffen’

(Leroi-Gourhan André, Hand und Wort / Die Evolution von
Technik, Sprache und Kunst, Vlg. Suhrkamp / Wissenschaft,
Frankfurt a. M. 1988, 397)

Diese drei Grundfragen an die Architektur dienen uns als Hil-
fe und Orientierung in unseren Entwurfsprozessen. Sie geben
uns eine Richtung fiir die jeweilige Aufgabe und definieren
mitunter die komplexe organisatorische Tiefe der Architektur
selbst.

Architektur ist damit nicht nur eine auf technisch effizien-
te Gegebenheiten bezogene Disziplin welche auf momentan
verortete Bediirfnisse reagiert. Es ist auch eine, die Moglich-
keitsfelder des Zusammenlebens eroffnet. Der Aspekt der
Forschung und Weiterentwicklung ist ihr grundlegend ein-
geschrieben. So gewinnt das architektonische Entwerfen als
forschende Methode vor allem an der Schnittstelle zwischen
Wissenschaft, Technik und Kunst immer mehr an Bedeutung.
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Raumwahrnehmung

Wie wir Raum wahrnehmen und welche Vorstellung wir uns
von ihm machen nimmt starken Einfluss auf unsere Art des
Entwerfens, auf die zugehorige Methode, sowie aber auch auf
unsere Entwiirfe selbst. Wir kénnen Raum grundlegend auf
zwei verschiedene Arten auffassen und wahrnehmen. Zum
einen iiber seine gebauten Raumgrenzen, den Objekten im
Raum, den festen Korpern, dem physischen Raum, der als
,Eigentlich’ bezeichneten Architektur, welche flir Reprasen-
tanz und Dauer steht. Zum anderen als ein Beziehungsfeld
und eine Form der Bewegung zwischen den Objekten, Kor-
pern und Dingen im Raum. Eine Raumwahrnehmung die den
Raum in seiner Dynamik und Verdnderlichkeit hinsichtlich
unterschiedlicher Bespielungen fokussiert und auf sein inne-
res Wirksamwerden, auf seinen atmospharischen Gehalt, auf
seine Lebendigkeit und auf seine nicht physische Konsistenz
verweist.

Raumwahrnehmung

Raum begriffen als Lichtung
und Beziehungsfeld

Raum begriffen iiber seine
materiellen Grenzen
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Diese beiden unterschiedlichen Modi der Wahrnehmung des
Raumlichen basiert auf dem elementaren Prinzip einer Figur-
Grund-Betrachtung. Unser Kulturkreis ist stark in der Wahr-
nehmung der Figur, also der konkreten, materiellen Grenzen
eines Gegenstands geschult. Welch unterschiedliche Bilder
wir in der Umkehrung, sowie aus der Grenzlegung unserer
Wahrnehmung gewinnen konnen, soll folgende Darstellung
zeigen. Die Frage ,Wo ist die Grenze?’ kann bei ein und dem-
selben Ding unterschiedlich beantwortet werden.

Die Fahigkeit unsere gewohnte Wahrnehmung verandern und
iiberhaupt in unterschiedlichen Weisen wahrnehmen zu kon-
nen, zeigt sich als wesentlicher Schliissel zum Entwerfen. Erst
aus dieser Fahigkeit heraus sind wir iiberhaupt in der Lage zu
vergleichen und zu bewerten. Wesentlich hierfir ist es nicht
aus den Augen zu verlieren, dass Wahrnehmen nicht nur se-
hen bedeutet, sondern alle unsere Sinne, unser Kérper, sowie
auch unser Denken in Form von Erinnerungen, Wissen und
Assoziationsfahigkeiten daran beteiligt sind.

Die Wahrnehmung des Raums als festen Korper definiert
den Raum in konkreter, gegenstandlicher Weise, wie er sich
uns reprasentiert. Es entsteht ein Raumbegriff der auf einen
realen, gebauten Bestand aufmerksam macht. Er wird nach
reprasentativen Kriterien eines objektiven Bestands be-
schrieben. Assoziative Zusammenhdnge des wahrnehmenden

Subjekts spielen dabei eine untergeordnete Rolle. Diese Form
der Raumwahrnehmung unterliegt einem Wertesystem, das
auf Gegensatzlichkeiten beruht und eine Klassifizierung der
Gebaude selbst vornimmt. Innen oder Aufien, voll oder leer,
hell oder dunkel, grof oder klein, schon oder hasslich tauchen
als Beurteilungskriterien fiir den Raum auf. Sie kdnnen als das
reprasentative oder referentielle Potential eines Gebaudes
bezeichnet werden. Es stellt vor allem die Frage ,Wie sieht der
Raum, das Gebaude aus?’ und bezieht sich in seinem Symbol-
gehalt zumeist auf traditionell verankerte gesellschaftliche
Vorstellungen.

Die Wahrnehmung des Raums als Beziehungsfeld und beweg-
te Form zwischen den Dingen, als etwas nicht Greifbares, als
Fluid, lasst den Raum zu etwas Fliichtigen werden, das immer
dann aufblitzt, wenn neue Verbindungs- und Beziehungsket-
ten assoziativ gekniipft werden, die den Gesamtzusammen-
hang Raum in seiner Intensitat nicht nur verdichten, sondern
auch verandern. Wahrnehmung meint hier nicht das Bewer-
ten einer objektiv vorhandenen raumlichen Situation, son-
dern wird als Interaktion zwischen dem Subjekt und seiner
raumlichen Umgebung verstanden, woraus erweiterte Kriteri-
en zur Beschreibung von Raumqualitaten herangezogen wer-
den, deren Giiltigkeit sich immer auf die gegebene Situation
und nicht auf einen zu verallgemeinernden Bestand bezieht.
Bewegung ist dieser Wahrnehmungsform eingeschrieben. Sie
beruht auf Empfindungen und standigen Feinabstimmungen



veranderter Beziehungen im Raum, indem wir uns als Subjek-
te in den Raum involvieren. Ohne diese Bewegungen waren
keine Empfindungen moglich. Die Frage ,Wie wirkt sich ein
Raum aus?’ steht im Vordergrund der Betrachtung. Ebenso
ist auch das stiandige Kniipfen von neuen Assoziationen fiir
unseren ,Sinn fiir den Raum als Beziehungsfeld’ von wesent-
licher Bedeutung, da wir ansonsten gar nicht die Mdglichkeit
hatten ihn nachzuzeichnen oder ihn zu erfassen. Diese Wahr-
nehmungsform des Raums ist vor allem fiir die Prozesse der
Entstehung von Architektur, fiir unsere Entwurfsarbeit von
Relevanz. Eine wichtige Fahigkeit des Architekten ist es, diese
unbestandigen Wahrnehmungen des Raums in konkret Ge-
bautes, in Architektur zu tibersetzen.

In dieser Raumvorstellung wird der Raum in Bereichen un-
terschiedlicher Dichte und Intensitdten begriffen. Er unter-
liegt damit nicht einem dualen Wertesystem und einer Kate-
gorisierung in gut oder schlecht, sondern einem assoziativen
Wahrnehmungssystem das ein breites Spektrum zur Raum-
auffassung, samtliche Kontroversen inbegriffen, eréffnet und
sich insbesondere auf Ereignisdichten im Raum stiitzt. Diese
Ereignisdichten sind allerdings keine Konstanten, sondern je
nach Situation veranderbare, raumliche Zustandsgrofien, die
nicht im wertenden Vergleich gemessen werden konnen. Eher
kommen Aspekte zu tragen die in jeweils wechselnder Kon-
stellation die Qualitdt eines Raums bestimmen und so seine
Gesamtheit beschreiben:

¢ Das geistige Potential eines Gebaudes hinsichtlich sei-
nes Entwurfsgedankens sowie seines visionaren Charak-
ters.

* Das physische / materielle Potential hinsichtlich des
baulichen Ausdrucks bzw. der Darstellung dieses Gedan-
kens / dieses Charakters.

* Dasrezeptive Potential des Gebaudes sowie des Raums
ansich, hinsichtlich dem Grad des ,Involviertseins’ des
Betrachters bzw. des wahrnehmenden Subjekts.

* Das performative Potential in Bezug auf die Ko-prasenz
von Architektur und Nutzer, den Méglichkeiten einer

Raumaneignung, sowie dem ambivalenten Zusammen-
spiel der drei erstgenannten Faktoren. Insbesondere
dieses performative Potential bezeichnet eine mogliche
Ordnung der Dinge und Menschen in ihrer Gleichzeitig-
keit und beschreibt damit den Raum als Mdglichkeitsfeld.

Wahrend wir aus der Wahrnehmung des Raums als festen
Korper zu einer Raumauffassung gelangen die uns den Raum
als etwas ,Dingliches’, auf3erhalb unserer selbst stehendes
und Fertiges erscheinen lasst, so sind wir mit der Auffassung
des Raums als ,Fluid’ dazu herausgefordert, nicht nur die
Dinge im Raum, sondern auch uns selbst als integrativen und
veranderbaren Bestandteil des Raums und seiner Entstehung
zu begreifen. Es ist ein Raumkonzept, das uns vollstidndig in
die Raumidee involviert und uns zur aktiven Raumaneignung
auffordert. Die Architektur als Disziplin, welche das konkre-
te Objekt ebenso wie den Raum an sich bearbeitet, muss sich
sowohl mit der einen wie auch mit der anderen Wahrneh-
mungsform des Raums auseinandersetzen. Sie stellt Fragen
nach den Konsequenzen der konkreten Objektgestaltung auf
den Raum und umgekehrt.

Diese beiden unterschiedlichen Wahrnehmungsformen des
Raums tben auch Einfluss auf unsere Vorstellung zur Raum-
bzw. Architekturproduktion. Einerseits der Idee, Raum ent-
stehe durch seine materielle Grenzlegung wie zum Beispiel
das Aufstellen von Wanden und damit einer klaren Herstel-
lung eines Innen und eines Aufden. Andererseits der Gedanke,
Raum entstehe durch die Wegnahme von Materialitat, durch
Aushohlungen und damit dem Schaffen von Bewegungsmog-
lichkeiten. Architektur als Formung einer materiellen Masse,
versus der Formung oder Freilegung eines Zwischenraums.

Wie aus der Wegnahme von Material, aus der Gestaltung von
Zwischenrdaumen dennoch gebauter Raum entstehen kann,
zeigen in eindrucksvoller Weise die spatchristlichen Felsen-
kirchen Lalibela in Athiopien. Die aus den Felsen gehauenen
sakralen Rdume stellen eine vollig andere Beziehung zum
Aufdenraum her, als ein freistehendes Gebdude in der Land-
schaft. Der Aufdenraum erfahrt eine klare Begrenzung die
gleichzeitig durch die Homogenitat des Materials aufgehoben

Raumwahrnehmung
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Spatchristliche Felskirchen
Lalibela Athiopien 13. Jhdt.
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wird. Das gebaute Objekt ist integrativer Bestandteil seiner
Umgebung. Der Raum definiert sich sowohl als geformte Ma-
terialitat als auch als gestaltetes Beziehungsfeld.

Das Bauwerk stellt den Ankémmling, den Besucher in ein vol-
lig anderes Verhaltnis zur Welt. Indem er sich dem Gebaude
nicht nur von unten annahert, und tiberwaltigt ist von der
nach oben ragenden Machtigkeit, wie dies bei den gotischen
Kathedralen der Fall ist, sondern auch die Moglichkeit dem
Gebaude auf der Hohe des ,Daches’, also seines oberen Ab-
schlusses, zu begegnen, er6ffnet sich ein vollig neuer Wahr-
nehmungsraum. Dies hat besonderen Symbolgehalt in Bezug
auf das hierarchisch strukturierte, untertanige Modell des
Christentums, das durch diese Geste der Begegnung mit ei-
nem heiligen Gebaude auf Augho6he aufgelost wird. Die Pilger
selbst werden zum Dach der Welt erhoben, wodurch eine
ganz neue Weise der Vorstellung von Welt und des Denkens
ins Spiel kommt.

Auf diese beiden Moglichkeitsformen Raum herzustellen bzw.
wahrzunehmen stofden wir auch, wenn wir der Wortherkunft
unseres heutigen Raumbegriffs nachgehen. Wir stof3en dabei
sowohl auf den deutschen Begriff ,Raum’ als auch auf den aus
den romanischen Sprachen stammenden Begriff ,espace’ oder
,space’. In einem wortgeschichtlichen Vergleich dieser beiden
Begriffe ist herauszufinden, dass das Wort ,Raum’ auf eine
(baulich) gegebene Statte zur Ausbreitung verweist und daher
streng territorial aufgefasst wird, wahrend des Wort ,espace’
mit dem lateinischen ,spatium’, wovon sich auch das deutsche
,spazieren’ herleitet verwoben ist, was soviel wie eine offene
Lauf- oder Kampfbahn aber auch einen bestimmten Zeitraum
bezeichnet. So stofien wir auch hier auf eine Vorstellung des
Raums der einerseits im iibertragenen Sinne die Siedlung, das
Gebaute selbst bezeichnet und andererseits die Auffassung ei-
nes Raums zur freien Bewegung, etwas ,Zwischenraumliches’
vertritt. (dazu: Raumtheorie, Grundlagentexte aus Philoso-
phie und Kulturwissenschaften, Hrsg. Jorg Diinne, Stephan
Glinzel, Verlag Suhrkamp, Frankfurt a. M. 2006, S. 9 ff)

Der architektonische Raum ist also sowohl von Dauer und
Repréasentanz als auch von Dynamik und Verdnderlichkeit
bestimmt. Wenngleich sich diese beiden Auffassungen des
Raums auch auszuschliefden scheinen, so kommt doch in der



versuchten Verkniipfung dieser beiden Auffassungen Wesent-
liches und Charakteristisches fiir die Architektur zum Aus-
druck.

Vilem Flusser beschreibt in einem seiner Aufsdtze zum Stand
der Dinge, in dem er iiber die Kernfrage der Gestaltung nach-
denkt, die Wichtigkeit, Gestaltung nicht blof3 als die Arbeit am
Objekt, sondern insbesondere auch am Intersubjektiven, am
Dialogischen zu verstehen. Diese Differenzierung entspricht
den zuvor beschriebenen Weisen der Raumwahrnehmung,
einer reprasentativen und einer performativen, welche Vilem
Flusser weiters auch mit der Verantwortung des Gestalters in
Zusammenhang bringt. Neben seiner Definition der Kernfrage
des Themas Gestaltung die in etwa so lautet: ,Kann ich meine
Entwiirfe so gestalten, damit das Kommunikative, das Intersub-
jektive, das Dialogische daran stdrker als das Gegenstdndliche,
das Objektive, das Problematische betont wird?, beschreibt er
den Zusammenhang zur Verantwortung wie folgt: , Verantwor-
tung ist der Entschluss, anderen Menschen gegentiber Antwort
zu stehen. Sie ist Offenheit anderen gegentiber. Wenn ich mich
beim Gestalten meines Entwurfs entschliefSe, dafiir Antwort
zu stehen, dann betone ich in dem von mir entworfenen Ge-
brauchsgegenstand das Intersubjektive und nicht das Objektive.
Und je mehr ich beim Gestalten meines Entwurfs die Aufmerk-
samkeit auf den Gegenstand richte (je verantwortungsloser ich
gestalte), desto mehr wir mein Gegenstand meine Nachfolger
behindern, und der Spielraum der Freiheit in der Kultur wird
schrumpfen.’

Vilem Flusser in: Der Stand der Dinge, Eine kleine Philosophie
des Design / Design: Hindernis zum Abrdumen von Hinder-
nissen, S. 41 / Verlag Steidl, Gottingen 1997)

Die Frage ,Wie sieht ein Gebdude aus?’ steht demnach der
Frage ,Wie wirkt sich ein Gebaude aus, welche Méglichkeiten
der Bespielung und welche dialogischen Beziehungen stellt es
her?’ als Frage nach einer Bewertung des Gestalteten hintan.

Wie eine derartige Transformation eines dialogischen Gedan-
kens ins Gebaute aussehen kann, zeigt in einpragsamer Wei-
se das Haus Moriyama in Tokio vom Architekturbiiro SANAA.
Es geht hierbei um die Auflésung des traditionell gedachten

Architektur als Komposition, Komposition als Ausdruck

Hauses als monolithischen Block, in dem viele Zimmer an-
einander gereiht unter einem Dach versammelt sind, hin zu
einer Hausidee, die einen 6ffentlichen Raum implementiert
und sich gedanklich an die Idee einer Stadt im Haus anlehnt.
Durch diesen Akt der baulichen Auflosung des traditionellen
Hauses in Verbindung mit der Idee einer offenen Lebensform
wird das Haus nicht mehr als Objekt sondern fast automatisch
als Moglichkeitsfeld wahrgenommen. Der Raum der zwischen
den einzelnen Baukoérpern entsteht, ein 6ffentlicher Raum
ohne Dach und dennoch unmisslicher Teil des Gebdudekom-
plexes, definiert grundlegend das Gesamtgefiige und sein dia-
logisches Wirksamwerden. Die bauliche Manifestation ist die
Représentation eines Gedankenmodells wie ein Zusammenle-
ben abseits des Gewohnten aussehen kénnte und nicht um ein
gesellschaftliches Millieu zu reprasentieren.

Erst durch die Moglichkeit in der Bewegung das Haus zu
durchschreiten, standig von einem Innen in ein Aufden zu ge-
langen und das Wohnen nicht nur in einem Innenraum zu er-
leben, sondern als ein Durchwandern verschiedener Welten,
wird der Bewohner in das Gesamtgefiige involviert, er ist zur
Raumaneignung aufgefordert und setzt dadurch das perfor-
mative Potential des Gebaudes frei.

,Dieses sogenannte Moriyama House ist vielleicht das wichtigste
Haus unserer Zeit - auch, weil es kein Haus ist. Weil es eine Art
Denkgebdude ist, das die Begriffe, mit denen wir das Offentliche
und das Private, das Innen und das AufSen und die Idee einer
Gemeinschaft definieren, auf eine folgenreiche Weise auseinan-
dernimmt. Weil es das Denken verdndert.” (Niklas Maak)

Das Moriyama Haus gibt architektonische Antwort auf die
eingangs erwdhnte Grundaussage Peter Sloterdijk’s was ein
Haus denn sei, namlich die plastische Antwort auf die Frage
wie jemand mit jemand und etwas in etwas zusammen sein
kann. Um diese Frage architektonisch hinreichend zu beant-
worten ist es nicht genug blof3 die einzelnen Gebaude fiir sich
zu betrachten und zu gestalten, sondern vor allem das Bezie-
hungsgeflecht und den Méglichkeitsraum zwischen den Ein-
zelteilen in Betracht zu ziehen und zu formulieren.
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Gedankenskizze fiir das Moriyama Haus

Die Aufl6sung des Hauses als gebauten Monolith in ein raum-
liches Gefiige getragen von der Idee ein Haus als Stadt zu den-
ken. Es geht um ein Wohnen im Innen wie im Aufden zugleich,
das nicht nur die Gebdudedecke, sondern auch den Himmel
als Dach hat.

Wihrend das traditionelle Haus ein Neben- und Ubereinander
aufweist, entsteht im Moriyama Haus zusatzlich ein Mitein-
ander.

Grundriss Moriyama Haus

Aus der grundrisslichen Anordnung der einzelnen Wohnku-
ben entsteht fiir den Zwischenraum ein System von Wegen
und Plitzen das in Verbindung mit den grofziigigen Offnun-
gen der einzelnen Kuben Durchsichten, Einsichten und Aus-
sichten gewahrt.



Schnitt Moriyama Haus

Die Differenzierung in der Hohe der ein-
zelnen Kuben lasst auf unterschiedliche
Weise Licht in die Zwischenraume drin-

gen.
Die verschiedentlichen Geschofdh6hen
bieten nicht nur unterschiedliche Mog-
lichkeiten der Belichtung sondern auch
der Nutzung.

Raumwahrnehmung
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An diesem gebauten Beispiel wird in klarer Weise das Eigent-
liche des architektonischen Raums ersichtlich. Er ist keines-
wegs nur eine passive ,Nachbildung’ einer objektiven Welt
oder einer Welt des reinen Gebrauchs sondern, der architek-
tonische Raum hat die Aufgabe neue Verhaltnisse in die sich
der Mensch zur Welt setzt anzubieten und erlebbar zu ma-
chen.

Die eigentlich architektonischen Fragen die insbesondere an
dieses Projekt gestellt wurden waren vor allem jene wie: In
welcher Welt leben sie? Mit wem wollen sie diese Welt teilen?
In welchem Verhéltnis wollen sie zu ihren Nachbarn stehen?
Was sind ihre Wertvorstellungen?

Die endgiiltige architektonische Form ist die konsequente, ge-
baute Antwort auf diese Fragestellungen und daher frei von
jeder Willkdr.

Wie diese wesentlichen, das Gebaude strukturierenden Ent-
wurfsgedanken zu Themen von Offenheit, Geschlossenheit,
Belichtung und Wegstrecken des Gebdudekomplexes, Besitz-
verhaltnisse, kompositorische Vorgangsweisen, Bildung von
Einheiten und Hierarchien, sowie dem Umgang mit Symmet-
rien und Verhaltnismafiigkeiten in einzelnen Schritten archi-
tektonisch vermittelt und dargestellt werden konnen, zeigt
die folgende analytische Studie zum Moriyama Haus.
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Was ist Architektur?
So einfach ist die Frage nicht zu beantworten.

In normalen Sprachgebrauch unter Architektur versteht man:
der Vorgang der Erzeugung (Entwerfen), der liber verschie-
denen Ausfiihrungsebenen verlauft und das fertige Ergebnis
(das Gebaute).

Wenn nicht alles Gebaute als ,Architektur” bezeichnet wer-
den soll, wo verlauft die Grenze zur erforderlichen hoheren
Qualitat? Wie wird diese hohere Qualitdt definiert, und wie
und wodurch wird sie erreicht? Sind damit immer nur neue,
spektakuldre Formen, interessante Materialien, aufregende
Raumkonzepte gemeint, oder gehoren auch die klassischen
Elemente wie Harmonie, Ordnung und Proportion dazu? Gibt
es gute und schlechte Architektur, aber immer noch Architek-
tur? Ist schlechte Architektur nur Bauen und gute Architektur
automatisch Baukunst? Was ist das Gute an guter Architektur?
Etymologisch betrachtet leitet sich das Wort Architektur aus
griech.: [arché] = Anfang, Ursprung, Grundlage, das Erste und
[techné] = Kunst, Handwerk und lief3e sich wortlich mit ,Ers-
tes Handwerk” oder , Erste Kunst“ iibersetzen.

Die Verwendung des Wortes Architektur bezieht sich ur-
spriinglich auf die Tatigkeit und das Wissen des Architekten
(altgriechisch: architéktos = Oberster Handwerker (Zimmer-
mann, Baukiinstler, Baumeister). Die Definition dessen, was
JArchitektur” ist, steht demnach in Abhangigkeit zur Be-
schreibung des Berufsfeldes des Architekten. Diese Beschrei-

bung hat sich im Laufe der Geschichte immer wieder gewan-
delt und ist in ihrer ganzen Tiefe nur historisch erfassbar. Die
Vieldeutigkeit des Wortes Architektur ist u.a gepragt durch
den zweiten Wortteil [techné] und die architekturtheoreti-
schen Interpretationen dariiber: Er kann verstanden werden
als Kunst, Technik oder Tektonik. Alles dies sind Aspekte, die
Architektur gleichermassen und in jeder Hinsicht umfasst
und als Begriff mitbeschreibt und steht in deutlicher Unter-
scheidung zur Bautechnik.

Die erste Bezeichnung ,Architektur” umfasste nach Vitruv
(1.Jahrhundert) die Baukunst und die Technik, also die Kunst
des Baumeisters und des Ingenieurs.

Um die Fragestellung: Was ist Architektur? angemessen zu
beantworten, macht es Sinn, sich nicht um eine allgemeingiil-
tige Definition zu bemiihen, sondern danach zu klaren, welche
Fragen Architekt-en/innen stellen. Mit der Auseinanderset-
zung mit diesen Fragestellungen eroffnet sich eine Vorstel-
lung zur Architektur, die das Potential einer Erklarung in sich
tragt. Es sind dies nicht Fragen wie , Gefallt ihnen diese archi-
tektonische Losung oder nicht, sind sie fiir oder gegen diese
Gestaltung oder diese Design-Idee?” Vielmehr geht es um Fra-
gestellungen die sich grundlegend der Gesellschaft, den Nut-
zern unserer Bauten widmen. In welcher Welt leben sie? Wie
ist diese Welt strukturiert? Mit wem und womit sind sie be-
reit diese Welt zu teilen? Wer sind ihre Verbiindeten, wer ihre
Kritiker? Welche Wertvorstellungen bestimmen diese Welt?

Was ist Architektur?
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Wie konnen in dieser Welt Veranderungen geschehen und be-
stehende Ordnungen transformiert werden? Architekt*innen
versuchen die Menschen zu verstehen, das woran sie glauben,
das was sie am meisten wertschatzen und ihre dringendsten
Bediirfnisse. Aus dieser Befragung heraus versuchen sie ge-
baute Strukturen zu entwickeln, welche als tragfahige Model-
le fiir diese Vorstellungen wirksam werden.

Begriff ,Architektur” ist eng verbunden mit derzeitigen Welt-
vorstellungen und so versuchten einige Architekten nach Th-
ren Erfahrungen in ihrer Zeit, eine Antwort zu geben, ,was ist
Architektur?”,

e Nach Vitruv (De Architectura) beruht Architektur auf drei
Prinzipien: Stabilitat (Firmitas), Niitzlichkeit (Utilitas)
und Anmut (Venustas).

Sie sind indes ebenso allgemein-richtig wie unbrauchbar,
wenn es um konkrete Fragen geht. Heute konnten die drei Be-
griffe mit Konstruktion, Funktion und Gestalt tiberschrieben
werden.

e Architektur ist ,Harmonie und Einklang aller Teile, die so
erreicht wird, dass nichts weggenommen, zugefiigt oder
verandert werden konnte, ohne das Ganze zu zerstoren.”
(Leon Battista Alberti, 1452)

Eine von Palladio’s Grundsatze iiber Architektur aus , Quattro
libri dell‘architetura“ (Die vier Biicher liber Architektur) von
Andrea Palladio (Andrea di Pietro della Gondola) 1508-1580,
der bei seinen Bauten auch die Innenarchitektur und Einrich-
tung entwarf:

e , ..Bei jedem Bau sollen, .., drei Dinge beachtet werden,
ohne die ein Bauwerk kein Lob verdient. Diese drei Dinge
sind: der Nutzen oder die Annehmlichkeit, die Dauerhaf-
tigkeit und die Schonheit. Denn ein Bauwerk, das niitz-
lich, aber von geringer Lebensdauer ist, oder aber stark
und fest, ohne bequem zu sein, oder auch die beiden ers-
ten Bedingungen erfiillt, aber jeder Schonheit ermangelt,
kann nicht als vollkommen bezeichnet werden...”

Architektur ist nach Louis Sullivan (1896), ,das Gesetz al-
ler organischen und anorganischen, aller physischen und
metaphysischen, aller menschlichen und tibermenschli-
chen Dinge, aller echten Manifestationen des Kopfes, des
Herzens und der Seele, dass das Leben in seinem Aus-
druck erkennbar ist, dass die Form immer der Funktion
folgt.” (form follows function)

Architektur entsteht heute nach 6konomischen, konst-
ruktiven und funktionellen Gesetzmafdigkeiten. Wir ste-
hen im harten Kampf mit der Wirklichkeit. Und wenn
dann noch etwas Ahnliches wie das, was man mit dem
Attribut Kunst bezeichnet dazukommt, dann kann man in
seinem Leben von einem unwahrscheinlichen Gliick spre-
chen. (Egon Eiermann)

»,Das Schlagwort »das Zweckmaflige ist auch schon« ist
nur zur Halfte wahr. Wann nennen wir ein menschliches
Gesicht schon? Die Teile eines jeden Gesichts dienen ei-
nem Zweck, aber nur wenn sie vollkommen sind in Form,
Farbe und wohlausgewogener Harmonie, verdient das
Gesicht den Ehrentitel »schon«. Das gleiche gilt fiir die Ar-
chitektur. Nur vollkommene Harmonie in der technischen
Zweck-Funktion sowohl wie in den Proportionen der
Formen kann Schonheit hervorbringen. Und das macht
unsere Aufgabe so vielseitig und kompliziert.” (Walter
Gropius, 1955)

»,Man muss immer sagen, was man sieht, vor allem muss
man immer - und das ist weitaus schwieriger - sehen, was
man sieht”. (Le Corbusier, 1962)

,Es gibt nur zwei Dinge in der Architektur: Menschlich-
keit oder keine“. (Alvar Aalto)

,Die Menschen kdnnen sehr wohl zwischen gut gemach-
ter Architektur und kurzlebigem Effekt unterscheiden. Es
geht darum, erinnerungswiirdige Orte zu schaffen und
Gebaude, die tiber ihre Zeit hinaus Bestand haben". (Da-
niel Liebeskind)



¢ Eine nicht-klassische Architektur impliziert aktiv die
Vorstellung eines Lesers, der sich seiner Identitit als Le-
ser bewusst ist und sich nicht so sehr als ein Benutzer
oder ein Beobachter versteht. Sie ..“ (Peter Eisenman,
1995)

Architektur zu schaffen, ist ein Prozess, an dessen Ende
schliefdlich ein Gebaude steht.

Dieser Prozess beginnt mit einer Idee (Konzept) fiir einen be-
stimmten Ort (Kontext)

In einem weiteren Entwicklungsschritt wird daraus eine
,Form“, an die Funktionen oder Aktivititen gebunden sind.
Das ist der grundlegende Unterschied zwischen Architektur
und Bildhauerei. Die Form wird konstruktiv gefasst (als Ske-
lett, Rahmen oder massiv) und in Material gekleidet (,Haut"
oder ,Hiille“). Sie wird schliefilich realisiert und lasst Raum,
Licht und Schall erlebbar werden. Sie gestaltet Wohn- und Le-
bensumfeld der Menschen.

Architektur befindet sich immer an einem Ort bzw. innerhalb
eines Kontextes: Ein Bauwerk kann sich in seine Umgebung
einfliigen oder bewusst als Kontrast gestaltet sein. Die Bezie-
hung wird aufierlich durch die materielle Begriffe: Formge-
bung, Farbgestaltung und Materialauswahl hergestellt. Ide-
elle Begriffe wie Sichtbeziige, Raumabfolgen, Funktion und
Wegefiihrungen aufien und innen spielen eine entscheidende
Rolle fiir den Bezug zwischen den Bauwerk und der Umge-
bung. Architektur ist immer ortsbezogen und der Ort ist bei
jedem Projekt ein anderer; er ist spezifisch und spielt eine
entscheidende Rolle bei der Ideenfindung. Das ist auch eine
der grundlegenden Unterschiede zwischen Produktdesign
und Architektur. Entscheidend ist es, den Kontext genau und
umfassend zu analysieren und eine bewusste und klare Ant-
wort darauf zu formulieren, bzw. den , Genius Loci“- den Geist
des Ortes zu erfassen.

Aber der ,Genius Loci“ setzt sich nicht allein aus Bodenbe-
schaffenheit, der Grofde eines Areals und anderen messbaren
Faktoren zusammen, sondern beinhaltet vielmehr die Atmo-
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sphédre und Aura eines Ortes. In diesem Sinne ist der ,Genius
Loci“ ein Konstrukt, in dem Wissen, Erinnerung, Wahrneh-
mung und Deutung, als interpretative Leistung des mensch-
lichen Geistes verschmelzen. Um eine ausgefallene Bebauung
mit eigenem Charakter und Ambiente zu erzielen, wird der
,Genius Loci” oftmals in den Entwurfsprozess fiir ein Gebau-
de einbezogen. Insbesondere bei der Einbindung historischer
Bausubstanz spielt der ,Genius Loci“ eine wichtige Rolle in
der Architektur, wenn es gilt die Ankniipfungspunkte, die ein
Ort bietet, aufzugreifen und in die Zukunft zu iiberfiihren.
Etwa bei der baulichen Umwidmung alter Kirchenbauten.

Architektur kann auch Symbol und Bedeutungstrager sein -
z.B. eine religiose Bedeutung haben, wie bei einer Kathedrale,
oder Ausdruck einer nationalen Identitit, wie bei einem Re-
gierungsgebaude. Alle grofde Stadte besitzen gebaute Wahr-
zeichnen: In Berlin das Branderbiirger Tor, in Paris der Eif-
felturm....Architektur hilft den Menschen, sich mit Orten und
Kulturen zu identifizieren. Gebdude hinterlassen beim Nutzer
einen Eindruck, ein Gefiihl, das weit iiber die rationale Wahr-
nehmung des Baues hinausgeht.

Architektur kann auch die Sinne ansprechen; dies kann darin
zum Ausdruck kommen, wie das Licht gefiihrt wird oder wie
die verwendeten Materialien auf Beriihrung reagieren.

Dieses ,alles in allem“ soll gleich am Anfang bereits im Kon-
zept bzw. als Idee vorhanden sein.

Stellen sie sich Architektur als ein Orchester vor. Zwar kann
jeder Musiker auf seinem Instrument ein Virtuose sein, er
kann tun und lassen, was auch immer er will. In dem Moment
aber, in dem viele Musiker gemeinsam miteinander spielen
wollen, konnen sie sich nicht mehr nach Lust und Laune oder
nach bestem Kénnen auslassen. Das wiirde eine unertragliche
Kakophonie ergeben. Selbst wenn es im Einzelnen richtig und
verniinftig ware, wiirde es plétzlich im Zusammenspiel unsin-
nig und zusammenhanglos klingen. Denn ein gemeinsames
Spiel lasst sich nur durchfiihren, wenn vorher eine Spielregel
vereinbart wiirde, die dem Einzelnen eine sinnvolle Anwei-
sung gibt was er zu tun oder zu lassen hat. Nur so kommt et-

was Sinnvolles zustande.

In der Architektur ist das nicht viel anders, auch hier miis-
sen ganz unterschiedliche Themen mit ihren jeweiligen Be-
dingungen zusammenkommen, um ein sinnvolles Ganzes zu
ergeben. Die Idee des Zusammenhangs, die Vorstellung von
einer Ordnung der Dinge, in der sie als Teile eines grofderen
Ganzen aufgehoben sind, ist die Grundlage jedes Systemden-
kens. Die Themen (Begriffe) sind bei jedem Entwurf neu zu
bedenken und konnen auch als Beurteilungskriterien ange-
wendet werden.

Themen:

¢ Raum: als ,Rohstoff des Architekten und das primare
Medium der Architektur. Seine Definition, Bemessung,
Gliederung, Fiigung und formale Gestaltung ist die wich-
tigste Aufgabe der Architektur. Architektur kostet Raum,
weil er vom Menschen geschaffen und beansprucht wird.

,Wir nennen diese Kunst Architektur und kénnen sie kurzweg
als ,Raumgestalterin“ bezeichnen.” (August Schmarsow)

e Positionierung und Orientierung: geben den Ausschlag
tiber das Erscheinungsbild des Bauwerks, den Grad der
Privatsphare gegeniiber dem o6ffentlichen Raum, die Er-
schliefSung, das Verhaltnis von Aufenraum und Innen-
raum, aber auch iiber mdgliche solare Warmegewinne.

e Form: Das lateinische Wort ,forma“ bedeutet sowohl Ge-
stalt, Figur, dufere Erscheinung als auch Beschaffenheit,
Art, Geprage. Es verweist zum einen auf das Sichtbare der
Dinge, zum anderen auf ihren Wesensgehalt, ihre Essenz.
Das Englische verwendet das Wort daher auch im Sinne
der platonischen ,ldeen” oder ,Urbilder”. Die Gestalt des
Gebaudes lasst sich also nicht allein von der Funktion
ableiten, sondern es kommt die Komponente der astheti-
schen und formalen Gestaltung auch dazu.

e Funktion: Die Verfechter des Funktionalismus berufen
sich auf die Formel ,,Form folgt Funktion“ und behaupten,



dass der Eindruck von ,Eleganz” oder ,Schonheit” einge-
stellt wird, wenn ein Gebaude die geforderten konstrukti-
ven und funktionalen Anspriiche erfiillt. Das gute Funkti-
onieren eines Gebaudes ist oberstes Ziel eines Entwurfes.
Das betrifft sowohl die Funktionsabldufe, das technische
Funktionieren der Gebaudehiille als auch &asthetische
und nicht-technische Funktionen, die ein Bauwerk zu er-
fiillen hat. Da Architektur eine der wenigen praktischen
Kiinste ist die neben dem asthetischen Wert auch einen
Gebrauchswert haben, steht sie immer im Spannungsfeld
von Kunst und Funktion.

Konstruktion: Skelett des Gebdaudes. Um die gewiinschten
Raume zu erzeugen, ist die Wahl der richtigen Baukonst-
ruktion entscheidend.

Fassade: Die Haut des Gebaudes. Wie soll die Fassade,
also die aufdere Hiille eines Gebaudes aussehen? Welche
Farben und Materialien werden verwendet?

Lesbarkeit: Darunter versteht man, inwieweit an der du-
eren Erscheinung eines Bauwerks zu erkennen ist, ,was
in ihm steckt®, also zum Beispiel, welche Funktion es hat,
welche Konstruktion, welche innere Gliederung oder auch
welche Bedeutung. Ob ein Gebaude dies nach aufen zei-
gen soll, kann sehr unterschiedlich beantwortet werden.
Die Franzosische Nationalbibliothek zum Beispiel hat die
Form von vier aufgeklappten Biichern und signalisiert so-
mit ihre Funktion nach aufden. Etwas subtiler gingen die
Architekten Herzog & de Meuron bei der Bibliothek der
Fachhochschule Eberswalde vor, wo die Fassade mit Foto-
motiven iiberzogen ist, was den Informationsgehalt einer
Bibliothek nach auf3en hin symbolisiert. Andere Gebaude
verschleiern ihr Innerstes dagegen hinter einer Schaufas-
sade.

Ideeller Bezug: Im Rahmen der Denkmalpflege haben be-
stimmte Orte, Straflen, Platze oder Gebiude eine beson-
dere Bedeutung. Der ideelle Bezug leitet sich dabei weni-
ger aus formal-asthetischen Gesichtspunkten ab, sondern
aus einem oder mehreren historischen Ereignissen, Gege-

benheiten oder einem besonderen historischen Kontext,
in dem ein Areal oder ein Gebdude steht oder stand, z.B.
bestimmte Abschnitte der ehemaligen Mauer.

Nachhaltigkeit, Okologie und Energieverbrauch von Ge-
bauden: Seit den 1980er Jahren eine der wichtigen The-
men in der Architektur und haben zum Teil weitreichen-
de Auswirkungen auf die Architektur der Gebaude (die
Ausrichtung, die Form des Baukoérpers, die Gebaudehiille,
die Baustoffauswahl...). Das Entscheidende kostet eigent-
lich nichts in der Architektur.

Kosten: Das Budget, das der Bauherr zur Errichtung eines
Gebaudes bereitstellt, ist ein Faktor, der leider oft iber
die Qualitat des Ergebnisses entscheidet.

Beziige:

Musik: Musik und Architektur in der griechischen und ro-
mischen Antike viel enger miteinander verkniipft, als dies
heute der Fall ist. Die Proportionslehre in der Architektur
(vor allem der Renaissance) bezieht sich auf die Harmo-
nielehre in der Musik. Architekten, Musiker und Philoso-
phen haben in den Jahrhunderten nicht nur immer wie-
der Verbindungen zwischen den beiden Kiinsten gesucht
und auch geschaffen, sondern sich auch wechselseitig
neue Impulse gegeben. Der Philosoph Friedrich Wilhelm
Joseph Schelling sagte im Jahre 1859: Architektur ist er-
starrte Musik. In dhnlicher Weise ist bei Arthur Schopen-
hauer zu lesen: Architektur ist gefrorene Musik. Auch die
Akustik eines Gebaudes spielt eine grof3e Rolle (z. B. bei
Opernhdusern, Konzerthallen, Theatern, etc.).

Psychologie: Die Psychologie setzt sich mit der Archi-
tektur unter verschiedenen Aspekten auseinander. Die
Kiinstlergruppe der Situationisten befasste sich in den
1960er-Jahren mit diesem Forschungsgebiet.

Architekten und Laien haben eine unterschiedliche Wahr-
nehmung von Architektur. Dieses beruht auf dem unter-
schiedlichen Wissensstand (Repertoire tiber das wir ver-
fiigen) und der daraus resultierenden unterschiedlichen

Was ist Architektur?
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Grundriss der Villa Rotonda, Andrea Palladio

Sichtweise.

Aus den Erkenntnissen iiber die Wechselwirkung von
Mensch und bebauter Umwelt ging die Architekturpsy-
chologie hervor. Von Bedeutung ist auch die farbpsycho-
logische Wirkung der Gestaltung von Innenrdumen und
Fassaden. So sind Architekturpsychologen in der Lage, z.
B. patientenorientierte Praxisrdume zu gestalten. Erfor-
derlich sind Schemata und Erhebungsinstrumenten zur
Beurteilung von Biiros, Wohnungen, Schulen, Universita-
ten und Krankenhdusern.

Die Architekturpsychologie bezieht lhre Erkenntnisse
aus empirischen Studien. Sie ist nicht z.B. mit den Lehren
des Feng-Shui zu verwechseln.

e Soziologie: Bei der Architektursoziologie geht es um die
symbolische Interaktion zwischen den sozial handeln-
den Menschen mittels der Konstitution und Gestaltung
von Raumen, beispielsweise von Stadten, Landschaften
(Parks), Hausern, Briicken, Denkmalen oder besonderen
Bauteilen (Tirmen, Tiiren u.a.) bis hin zur Innenarchitek-
tur; also auch um den Beruf des Architekten, um Baupoli-
tik, Bauwirtschaft und Wohnen.

e Gesetzgebung: In fast allen Landern unterliegen Bauwer-
ke umfassenden gesetzlichen Bestimmungen. Die erfor-
derlichen Bedingungen u.a. der Standsicherheit, der Si-
cherheit im Betrieb, der stadtebaulichen Einbindungen,
der technischen Versorgung und der Energieeffizienz
nehmen auf die Architektur Einfluss. In der Architektur
wird sichtbar wie wir mit der Welt und uns umgehen.

In dem Umgang mit erwahnten Begriffen spiegelt sich eine
Qualitat, die man Komposition nennen kann. Wie werden sie
im Bezug auf Bauwerk verteilt. Wie werden sie platziert und
von welcher Dauer? Damit beschaftigt sich auch ein Kompo-
nist. Er hat seine fiinf Zeilen des Notensystems und eine be-
stimmte Anzahl von Noten in verschiedenen Wertigkeiten.
Damit gibt es eine ganz objektive Materialbasis, mit welcher
der Komponist arbeiten muss. Die klassische Notation hat



sich seit 500 Jahren nicht wesentlich verdandert. Es sind nur
die AuRerlichkeiten, die sich verindert haben. Die grofde
Kunst liegt nun darin: Wie kann ich mich innerhalb dieser
Maoglichkeiten, die ich vorfinde, organisieren, ohne einfach
nur zu wiederholen? Wie soll man eigene, begriindete Posi-
tion finden in diesem riesigen Angebot von Positionen? Wer
weif3, was es da noch fiir Moglichkeiten gibt? Diese elemen-
taren Dinge, welche die Gestalt bilden oder unter Umstdnden
den begriff Komposition tragen, beschrianken die Architektur
nicht. Sie machen sie sogar unendlich, sie machen den Archi-
tekten unabhdangig. Es ist deine Zeit und deine Emotion, die
das Gebaude schlieflich pragt.

Es gibt universelle Gestaltungsprinzipien, die unabhéngig von
Stil oder Zeit stehen und jede Architektur auf unterschiedli-
che Weise beeinflussen. Sie konnen grob in drei Kategorien
eingeteilt werden: Geometrie, Form und Wege bzw. Wegebe-
ziehungen. Diese Kategorien kénnen auch bei der Beschrei-
bung und Beurteilung eines Bauwerks helfen:

e Geometrie:

In der Architektur wird oft nach geometrischen Grundsatzen
geordnet und organisiert. Geometrische Prinzipien finden
sich in Grundriss, Ansicht und Schnitt eines Geb3dudes sowie
in einzelnen Elementen.

Ganze Gebaude oder einzelne Elemente kdnnen symmetrisch
organisiert sein, bzw. um einer Achse gespiegelt. Oft sind z.B.
die Fenster und Tiiren mit den Achsen verbunden. Ein solches
Vorgehen kann beim Entwerfen hilfreich sein, wenn um die
Ausblicke oder das Betreten und Verlassen des Gebaudes geht.

Proportion ist das Verhéltnis eines einzelnen Elements zu an-
deren oder zum Ganzen, das Verhaltnis der einzelnen Mafde
zueinander. Man kann mit Hilfe der Proportionen Hierarchi-
en innerhalb eines Gebaudes schaffen, sowie strukturierende
Elemente in das richtige Verhaltnis zur Gesamtform setzen.

Was ist Architektur?
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Symmetrie in der Architektur steht fiir rationale, mathema-
tische Entwurfsprinzipien. Der Grundriss der Villa Rotunda
in der Nahe von Vincenza von Andrea Palladio besitzt zwei
senkrecht aufeinanderstehende Spiegelachsen, die sich genau
in der Mitte der Villa treffen.

Der Grundriss ist gekennzeichnet von einer strengen Symme-
trie entlang einer Mittelachse. Er zeigt, wie sich das Schloss
und der Park aufeinander beziehen. Innerhalb jedes Bereichs
der Parterregarten gibt es wiederrum eine eigene symmetri-
sche Ordnung.

Der scheinbar unregelmafdige Grundriss von Le Corbusiers
Villa Stein ist streng geometrisch nach einem modularen Ras-
ter gegliedert. Die Module verschaffen sowohl im Grundriss
als auch in der Fassade einen typischen Gestaltungsrhytmus.

Schnitt und Grundrisse Villa Stein, Le Corbusier

e Form:

Architektonische Konzepte lassen sich in einfache Begriffe
fassen, die sich in Form und Gestalt eines Gebiaudes ausdrii-
cken. In formaler Hinsicht gibt es verschieden Herangehens-
weisen an das Entwerfen. Der Architekt kann entweder einen
pragmatischen Ansatz wahlen und bei der Formgebung in
erster Linie den Zweck des Gebaudes und die darin stattfin-
denden Aktivitaten beriicksichtigen; hier folgt die Form der
Funktion. Oder aber er entwirft dynamische, plastische und
stark auf das dufdere Erscheinungsbild abzielende Gebaude;
hier folgt die Funktion der Form.

,Dienend-bedient” (servant-served) sind Attribute, die Luis
Kahn zur Beschreibung der unterschiedlichen Raumarten
eines Hauses verwendete, unabhangig davon, ob es sich im
ein kleines Wohnhaus oder ein grofdes offentliches Gebaude
handelte. Dienende Raume besitzen einen funktionalen Cha-
rakter, dazu gehoren zum Beispiel Lager, Bader oder Kiichen
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Grundriss des Richards Medical Centre Philadaelphia

- Raume, die ein Haus braucht um zu funktionieren. Bediente
raume konnen Wohnzimmer, Esszimmer oder Biiros sein. Die-
ses Konzept eignet sich gut, um die Organisation eines Gebau-
des zu verstehen.

Eines von Luis Kahns Grundprinzipien war die Unterschei-
dung zwischen ,bedienten(served) und ,dienenden” (ser-
vant) Raumen. Das Richards Medical Centre Philadaelphia
steht beispielhaft fiir dieses Ideal. Die Arbeitsraume mit ihren
Glasfassaden werden ,bedient” von abgetrennten, freistehen-
den Versorgungskernen. Jeder ,bediente” Raum besitzt eine
eigene Skelettkonstruktion mit Stiitzen und eine eigene Ver-
sorgung mit Licht.

e Wegebeziehungen:
Wegebeziehungen und Wegefiihrungen sind sehr wichtige

Elemente in einem Gebdude. Der Weg zum Eingang ist der
erste Eindruck, den ein Besucher von der Architektur erhalt.

Was ist Architektur?
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Wegefiihrung der Villa Savoye

Die Fortsetzung dieses Weges im Gebaude, die Verbindungen
zwischen Aufien und Innen, sowieso der unterschiedlichen
Ebenen im Inneren fiithren diesen Eindruck fort.

Im manchen Gebduden, wie etwa Museen und Galerien, sind
diese Wege als Bestandteil des architektonischen Konzeptes
genau geplant. Eine gute Wegefiihrung durch ein Gebaude
kann das Verstandnis der Kunst oder der Exponate fordern.
Es kann auch eine enge Beziehung zwischen einem Gebaude
und den Wegen im Aufdenbereich geben, eine Promenade bei-
spielweise kann ein Bauwerk oder eine Anlage inszenieren.

Le Corbusier inszenierte den Weg um und durch die Villa Sa-
voye als ,Enfilade" und plante dafiir Rampen und Treppen.
Der Begriff stammt aus dem Franzosischen und beschreibt
eine Folge von Rdumen, die durch Tiiren miteinander ver-
bunden sind. Ein durchgehender Weg fiihrt durch das ganze
Gebaude.

Dieser Grundriss ist ein Beispiel fiir eine klassische Enfilade;
sie besteht aus einer Folge von Rdaumen, die entlang einer
Achse verlaufen und direkt zusammenhéangen.



Ein fertiges Gebaude ist insgesamt gesehen eine Sinneserfah-
rung. Die Begeisterung fiir Architektur erwachst aus unsere
kindlichen Neugierde: Je mehr wir dariiber wissen, desto
mehr wird uns klar, dass wir noch mehr wissen miissen. Die
wahren architektonischen Ideen wollen verstanden werden.

Aus diesem kurzen Versuch einer Beschreibung was Architek-
tur ist, geht vor allem ihre asthetische Dimension hervor. Eine
Dimension, die sich nicht nur auf einen unmittelbaren Ge-
brauch, Nutzen oder Funktion bezieht, sondern insbesondere
visionare, emotionale, sensuelle und ikonische Werte mit ein-
bezieht. Architektur wird dann wirksam, wenn sie diese tief-
sitzenden Bilder und Vorstellungen wachruft oder verandert.

Die Disziplin der Architektur hat in diesem Zusammenhang
eine spezifische Bedeutung. Sie ist eine Sprache, die Ideen
iibersetzt. Als solche ist sie ein Medium zwischen Autor/Ar-
chitekt und Betrachter /Rezipient. Sie ist nicht mit dem Be-
ruf zu verwechseln. Der Beruf ist die institutionelle Struktur,
welche den Architekten ermdglicht in einer gesellschaftlichen
Praxis zu produzieren. Architektur ist eine kulturelle Leistung.

Literatur:
e Vitruv NEU oder Was ist Architektur?, Giinter Fischer, 2009,
Birkhduser Verlag

®  Architektur, Das Wichtigste in Kiirze, Lorraine Farrelly,
2008, Random House GmbH

® 100 Ideen verdndern Architektur, Richard Weston, 2011

*  http://www.swr.de/nie-wieder-keine-ahnung/architek-
tur/flash/start.php

®  (Quellentexte zur Architekturtheorie, Fritz Neumayer, 2002

®  Antrittsvorlesung, Sommersemester 1964, Oswald Mathias
Ungers

*  http://www.architekt.de/architektur/etymologie.php

®  Gerorg Frank: Was ist Architektur

*  www.albert-ottenbacher.de/venice/palladio-bio.htma
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Konigsplatz.
Die Pariser Konigsplatze und das Handbuch von Pierre Le Muet
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Abb. 2. Place Dauphine im Pariser

Stadtplan Turgots.
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Konigsplatz!

Das Wohnhaus in der Stadt konnte isoliert betrachtet wer-
den, aber es steht niemals alleine da. Es gibt viele. Die Stadt
ist parzelliert. Sie besteht aus vielen Hausern. Die alten Grie-
chen oder ich sollte sagen, die Athener, nannten das synoikia,
man hat die Wohnungen zueinander gestellt, was eine Art
architektonische Definition des Phdanomens Stadt gewesen
ist, das andere sind die juristischen, religiosen Definitionen
usw. Man konnte sagen, dafd dies lange Zeit kein Problem war
in dem Sinne, daf die offentliche und privaten Bereiche, als
verschiedene Stadtrdaume, bis in die mittelalterliche Stadt,
keinen Widerspruch zueinander aufzeigten, zumindestens
nicht im rdumlichen Sinne, selbstverstindlich doch wohl im
juristischen und politischen Sinne. Das war auch die Schwie-
rigkeit, als nach den Religionskriegen und der Belagerung von
Paris, Anfang der neunziger Jahre des 16. Jahrhunderts, wo
in der Stadt vieles zerstort worden war, der franzosische Ko-
nig Henri IV, Heinrich der Vierte, hinsiedeln wollte. Das war
neu, doch ich moéchte nicht auf die politischen Hintergriinde
eingehen, sondern nur ganz schematisch die Hauptkriterien
darstel-len, die fiir ein architektonisches, ein stadtebauliches
Verstehen des Konigsplatzes, heute Place des Vosges, und des
Kronprinzplatzes, die Place Dauphine, beide hier wiedergege-

1 Eine ausgedehntere Uberarbeitung dieses Abschnitts wurde vom
Autor in der niederldndischen Sprache veroffentlicht: ‘Koningsplaats.
Stad en representatie aan het begin van de zeventiende eeuw’, Wonen
tussen gemeenplaats en poézie. Opstellen over stad en architectuur.
Herausgegeben van Hilde Heynen (Rotterdam: Uitgeverij 010, 1993),
174-183.

Konigsplatz. Die Pariser Konigsplatze und das Handbuch von Pierre Le Muet

ben in dem beriihmten spateren Pariser Stadtplan von Turgot,
1739, notwendig sind. (Abb. 1 und 2)? Da war noch ein dritter
Platz geplant worden, der Frankreichplatz, Place de France,
der nicht verwirklicht worden ist. Man sollte Notiz von diesen
Namen nehmen, die die Wichtigkeit dieser neuen stadtischen
Raume doch unterstreichen sollten.

Das Schone daran ist, dafd man der mittelalterlichen Stadt ein
Rechteck, ein Dreieck und einen Zirkel hinzufiigen wollte, wo-
mit, konnte man meinen, das platonisch-renaissancische Re-
pertoire dann auch véllig erschopft war. (Abb. 3) Aber darum
geht es hier nicht. Was flir unsere Beschreibung ausschlag-
gebend ist, ist dafd der Fiirst, der diese stadtischen Eingriffe
plante, dies damals nicht 6ffentlich tun konnte, sondern nur
als Privatunternehmer.

Alle diese drei Platze waren anfangs gedacht als Manufakturen
oder zumindestens von einem Plan fiir eine private Produk-
tionsanstalt dort begleitet worden. Denn die grundlegende
Schwierigkeit, der der Konig schon bei den Vergrofierungs-
planen des koniglichen Schlosses Louvre begegnet war, war,
dafd es damals gar kein Enteig-nungsgesetz gab, so dafd der
Flrst als Privatmann in der Stadt iiber Grundstiick fiir Grund-

2 Sehe vor allem Jean-Pierre Babelon, Demeures parisiennes sous
Henri IV et Louis XIII (Paris: Le Temps, 1977), noch immer das
schonste Buch iiber dieses Thema. Weiter: L urbanisme de Paris et de
I"Europe. Herausgegeben von Pierre Francastel (Paris: Klincksieck,
1969), 9-60; Michael Dennis, Court and Garden. From the French Hotel
to the City of Modern Architecture (Cambridge, Mass.: MIT Press,
1988), 40-51 und Jean Castex, Renaissance, Baroque et Classicisme.
Histoire de 1"architecture 1420-1720 (Paris, Hazan, 1990), 21. Kapitel.
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Abb. 3. Schema der drei stidtischen Projekte von Heinrich IV, Jean-Pierre Babelon, Demeures pa-
risiennes sous Henri IV et Louis XIII (Paris: Le Temps, 1977), 23.
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stiick verhandeln mufite, was bei der Ausdehnung des Louvre
einen sehr langfristigen Prozefd bedeutete, eben weil die Leu-
te, die damals im Ausdehnungsgebiet wohnten, alle sehr reich
waren. Das ist auch der Grund dafiir, daf? die neu geplanten
Platze nicht, wie man mit ganz oberflachlichem Blick auf den
Plan von Turgot meinen konnte, ins mittelalterliche Gewebe
der stadtischen Bebauung hineingelassen wiirden, sondern in
Teile der Stadt, die immer unbebaut geblieben waren, weil sie
zu feucht waren. Das Viertel in dem die Place des Vosges liegt,
wird heute noch Le Marais, der Sumpf, genannt. Aber worum
es geht ist, dafd der Konig sich als Privatmann und eben auch
als Unternehmer in der Stadt sich in der gleichen Position be-
fand, wie tendentiell alle anderen Biirger und, dafd er dann
seine Macht nur in der Reprasentation oder Vergegenwarti-
gung derer durchsetzen konnte. Und dies ist eben der Grund
dafiir, dafd die Architektur und der Stadtebau fiir eine Weile
so aufderordentlich wichtig wurden, Anfang des 17. Jahrhun-
derts. Denn die Architektur bliiht in einer solchen Situation
auf, worin sie das Unmadgliche darstellen muf3.

Bemerkenswerterweise kam der reich ornamentierte Stil die-
ser Architektur nicht aus Italien, er war nach flamischen und
norddeutschen Vorbildern gestaltet. Das Problem der Repra-
sentation wurde von zwei verschiedenen und man ware fast
geneigt zu sagen, widerspriichlichen Lésungen angenahert,

erstens dadurch, dafd diese Platze keine offentlichen Raume
waren, sondern tatsdchlich geschlossen waren. Die Place des
Vosges hatte vier Zugangsstrafden, aber diese waren meistens
und fiir die Meisten geschlossen. Man kann nur ahnen, dafs der
Flrst die biirgerliche Gleichheit nicht im 6ffentlichen Raum
vergegenwartigen wollte. Was wir heute ansehen als die zwei
schonsten offentlichen Platze der Pariser Grofdstadt war da-
mals als Innenh6fe gemeint worden, die nur in ihren Fassaden
mit dem offentlichen spielten und der Biirgerstil der nieder-
landischen und norddeutschen Handelsstadte war dafiir ein-
fach der meist geeignete. Tatsachlich gibt es eine Ordinanz
des Flirsten, die ex negativo aussagt, daf die Parzellierung der
Fassade nicht die Parzellierung der dahinterliegenden Woh-
nungen zu folgen braucht.® Der Bautyp der Wohnungen blieb
in der Verborgenheit in jedem Fall der traditionell {iberliefer-
te mittelalterliche Typ.

Also gab es, zumindestens tendenziell die Moglichkeit, und ich
mochte dies betonen, zwei Parzellierungen, eine wirkliche, in
die Tiefe wirkende aber verborgene, die der Grundrisse, und
eine erscheinende, aber nur ideell, in der Gliederung der Fas-
saden. Man koénnte dies Fassadenarchitektur im pejorativen
Sinne nennen aber dafd ist es nicht, worum es hier handelt.
Mochte man ethische Fragen stellen, konnte man besser mit
einem Schlag die ganze Architektur vergessen. Nicht, daf3 sie
die Macht vertrat, sondern wie sie es tat ist fiir den Aufbau
der Architektur selbst wichtig gewesen und zweitens, die ide-
elle Fassadenreihe der Place des Vosges ist imstande, sowohl
die Gleichheit der Biirger der Stadt, als auch den Unterschied
zwischen Biirger und Fiirst stilistisch zu gewahren. Und eben
weil der Fiirst in der Zentralaxis dominierte, mit dem soge-
nannten Koénigspavillon, wie einem Torbau, auf der wichtigs-
ten Zugangsstrafde und dort gegeniiber an der zweitwichtigs-
ten Zugangsstrafde der sogenannte Pavillon der Konigin, die
damals in den Religionskriegen in der Person Maria de Medi-
cis eine weitgehende politische Rolle gespielt hatte, eben des-
halb bedarf man noch zwei weitere, mehr verborgene, in den
Ecken liegende Zugdnge, damit die reichen Biirger, die hinter
den anderen Fassaden wohnten, man konnte vermuten, nicht

3 Babelon, 16.



immer durch die koniglichen Pavillons den Platz zu betreten
brauchten. (Abb. 4)

Es heif3t, daf? mit diesem Platz ein ideelles Modell des Staa-
tes oder wie die Gesellschaft in dem Staat als Unterneh-mung
vergegenwartigt sein sollte, nachgeahmt wurde, inklusiv die
Borse, fiir die die Place des Vosges urspriinglich geplant wor-
den war und die dann spéter tatsachlich auf der Place Dau-
phine gehalten wurde, im Freiraum, in der freien Luft, wie es
damals in den noérdlichen Stadten Europas tblich war, zum
Beispiel in der von Hendrik de Keyser seinerzeit entworfenen
Borse in Amsterdam, einem nicht iberwolbten Innenhof. Die
Place Dauphine, auf die ich nicht lange eingehen will und die
erst nach dem Place des Vosges geplant worden ist, aber et-
was friiher realisiert wurde, ist vielfach komplizierter, denn
die Reprasentation streckt sich hierbei in den wirklich 6ffent-
lichen Stadtraum, der sogenannten Neuen Briicke, der Pont
neuf, aus. Aber auch dieser Platz wurde manchmal von einem
temporaren Konigstor vor der Umgebung geschiitzt. (Abb. 5)

Worum es hier geht, sind aber leider nicht diese schonen Plat-
ze an sich oder andere neue Teile der damaligen Stadt, vor

Konigsplatz. Die Pariser Konigspldtze und das Handbuch von Pierre Le Muet

allem die Neuparzellierung der fle Saint-Louis, der St. Lud-
wiginsel, woriiber Jean-Pierre Babelon sein aufderordentlich
schones Buch, Demeures parisiennes, Pariser Wohnnungen,
geschrieben hat, sondern darum, dafi die Idee einer ideellen
aber visuellen Parzellierung der Fassaden imstande war, so-
wohl die Gleichheit der Biirger, als deren Ungleichheit auszu-
driicken - ich formuliere es so kurz wie moglich - diese Idee,
die dann zwanzig Jahre spater von Pierre Le Muet in seiner
1623 erschienenen schonsten Wohnungsbauuntersuchung,
die je in der Architektur gemacht worden ist, namens Manié-
re de bien bastir pour touttes sortes de personne - wie man
gut baut fiir alle Arten von Leuten,* aufgenommen wurde,
iibrigens in einer Zeit, in der die Exuberanz des nordlichen
biirgerlichen Stils Heinrich des Vierten verlassen worden war,
zugunsten einer einfacheren Form des, konnte man sagen,
Frithklassizismus unter Louis XIII, Ludwig dem Dreizehnten.

Was Le Muet tut und leider haben diese Abbildungen nicht die
schonen Seitenspiegel des Originals, in dem die Stiche ganz
aus der Mitte der Seite hinausgedacht zu sein scheinen, ist

4 Pierre Le Muet, Maniere de bien bastir pour touttes sortes de
personne (Paris: Melchiot Tavernier, 1623. F. Jollain, 1681 (Faksimile
Pandora, 1981)).
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Abb. 5. Place Dauphine mit temporarem Kénigstor. Stich von J. Marot, Babelon, 288.
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Abb. 6.
Pierre Le Muet, Maniére de
bien bastir, 1623, Babelon, 70.
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eine Sammlung im Prinzip von allen damaligen Pari-ser Woh-
nungstypen auf Grund einer sehr einfachen, eigentlich meto-
nymischen Ordnung, die der Parzellbreite. (Abb. 6)

Man hat schmale und sehr schmale, breite bis sehr breite Par-
zellen in der Stadt, jeder weif} das, so wie jeder weif3, dafd es
arme und reiche Leute in kleinen, grofden oder sehr grofden
Hausern gibt. Und jeder weifd und wufdte auch da-mals schon,
daf es dort einen Zusammenhang gibt. Man braucht kein
Buch zu schreiben, um das bemerken zu konnen. Le Muet tut
etwas ganz anderes. Er untersucht, wie die Hauser wirklich
aufgebaut sind, sowohl bautechni-sch, im Holzbau oder Stein-
bau oder die Mischformen, als auch in Grundrifd und Fassade.
Und das sind alle hinter der neuen Fassaden liegende, tradi-
tionell liberlieferte, mittelalterliche Bautypen. Und wenn man
schon die ethische Frage stellen méchte, sei die Antwort, dafd
hier auch die kleinsten Wohnungen fast zum ersten mal als
Architektur ernst genommen wurden.

Was wichtig daran war, und 1967 hat Giorgio Grassi dies
starkstens betont in seinem La costruzione logica dell’archi-
tettura, der logische Aufbau der Architektur, ist eben, wie er
sagt, die Neutralitat der Parzellbreite als Pa-rameter, der Kon-
zeptualitat fiir die zu untersuchenden und darzustellenden
Hauser.®

Das hat methodische points, aber in der Praxis ermoglicht es
auch, das Stadthaus zu untersuchen, ohne die Stadt als solche
mit hineinzubeziehen, ohne die Breite der Strafden, ohne den
sozialen Rang des Viertels oder die Offentlichkeit des 6ffentli-
chen Raums. Was Heinrich der Vierte mit seiner Place des Vos-
ges auf der politischen Ebene an stadtischem Gleichgewicht,
das Nebeneinander in der Stadt, erreichte, hat Le Muet dann
fiir die Architektur selbst gemacht. Und was dabei herauskam
ist ein sehr praziser Blick auf den Ubergang von einem Typus
in den anderen Typus, mit anderen Worten, auf die Weise wie
das mittelalterliche Leben durch die Bedingungen der Tech-
nik und des Raumes, man konnte sagen, einschneidend seine

5 Giorgio Grassi, La costruzione logica dell“architettura. Seconda
edizione (Padua: Marsilio, 1976), 67-68.
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Formen entwickelt hat.

Man konnte dann auch diese Formen des Wohnhauses noch
weiter versuchen zu verbessern, einerseits beim Nor-maltyp
bei einer gewissen Parzellbreite, andererseits in den Ubergin-
gen, was dann von den Architekten meistens mit den grofdten
Wohnungen, den sogenannten Pariser hotels, gemacht wurde.

Dy Tordre
- ..'-"I' I" LI

Man konnte entgegenbringen, daf solch eine taxonomische
Ordnung, aber es ist nicht eine rein taxonomische Ordnung,
denn die Elemente, die Pariser Wohnungen, sind von einer
ganz anderen Ordnung als die Elemente selbst bestimmt, denn
jedes Haus hat seine Breite, aber die Parzellbreite ist etwas
ganz anderes in der Stadt. Man kénnte sagen, daf die taxo-
nomische Ordnung an den schon bestehenden Ordnungenbii-
chern, den Biichern der Saulenordnungen ankniipft, etwa die
des Vignolas Regola delli cinque ordini, die fiinf Ordnungen,
fiinfzig Jahre vorher, aber das war eine Ordnung aufgrund der
Elemente selbst, das Intercolumnium mit oder ohne Piedestal
und dessen Detaillierung. (Abb. 7 und 8) In dieser Reihenfol-
ge der verschiedenen Saulen war es nicht schwierig, Neues zu
entwerfen, aber das war dann im Vergleich zum Bestehenden
immer weniger gut, wie etwa die spatere franzosi-sche oder
gotische Ordnung, die letzte aus Gufdeisen, oder die Amerika-
nische Ordnung Benjamin Latrobes mit Kapitellen aus Mais.

1 - 4 e —
ENTRECOLONNEMENT IR 1T E

ENTRE-COLONNE CORINTIHIEN

Die Taxonomie von Pierre Le Muet hatte einen viel neutrale- Abb. 7. lacomo Barozzi di Vignola, Regola delli  Abb. 8. lacomo Barozzi di Vignola, Regola delli
ren Parameter, in dem etwas anderes, namlich die Erfahrung cinque ordini d’architettura, 1562. Die ionische = cinque ordini d’architettura, 1562. Die korin-
der Stadt, reprasentiert und neutralisiert, das heifst wertfrei ~Ordnung. thische Ordnung.

gemacht worden war und mithin Architektur wurde, indem

die Distanz, der wirkliche Abstand zwischen armen und rei-

chen Hausern methodisch gewissermafien aufgehoben wurde

oder besser gesagt, die Distanz wurde Stadtebau.
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Abb. 1: Gartencenter Camorino, CH 1973, Heinz Isler [1]
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Schalentragwerke

Schalen haben als gekrimmte Flachentragwerke aufgrund
ihrer besonderen Formgebung ein besonders giinstiges Trag-
verhalten, aus dem der typische systemimmanente geringe
Materialverbrauch resultiert. Dariiber hinaus faszinieren sie
durch ihre konstruktive Kithnheit und Eleganz sowie einer
logischen Verkniipfung von Form und Kraftfluss. Schalentrag-
werke verkniipfen in besonderer Art und Weise architektoni-
schen Raum und Tragstruktur.

Das Prinzip eines Schalentragwerks beruht auf der Verwen-
dung von gekriimmten Bauteilen, die bei einer entsprechend
ausgebildeten Auflagerung und Formgebung, iiberwiegend
durch Membrankrafte anstatt durch Biegekrafte beansprucht
werden. Heinz Isler schreibt diesbeziiglich ,Die diinnwandige
steife Schalenmembran ist wohl das leistungsfahigste Konst-
ruktionsprinzip im stofflichen Universum* [1].

Dass die Festigkeit von Schalenkonstruktionen in erster Linie
auf die Formgebung und nicht so sehr auf die Materialfestig-
keit zurtickzufiihren ist, lasst sich am Beispiel des Papierblat-
tes verdeutlichen. Ein einfach einseitig eingespanntes Blatt
Papier ist als Platte nicht in der Lage sein Eigengewicht zu
tragen. Die Biegesteifigkeit des diinnen Blattes ist so gering,
dass es herunter hangt. Aufderdem wird aufgrund des Bie-
gespannungsverlaufes op nur das oberflaichennahe Material
wirklich ausgenutzt. Dem gegeniiber steht die Verwendung
des Papierblattes als Scheibe. Die Belastung wirkt nun nicht
mehr in Dickenrichtung sondern in Scheibenrichtung, die
Verformungen sind minimal und die auftretenden Spannun-
gen wirken mittig auf den Querschnitt und werden Membran-
spannungen os genannt.

Einzig und allein ist die Scheibe aber als Uberdachung nicht
geeignet. Krimmt man nun das Blatt zu einer Schale mit der
Bauhohe H so werden beide Prinzipien genutzt und man er-
halt ebenfalls eine stabile Struktur. Die Bauhohe ist zwar ge-
ringer als die der Scheibe aber eben deutlich grofier als die

Dicke der reinen Platte. Membran und Biegespannungen
liberlagern sich, wobei die Membranspannungen einen deut-
lich grofderen Anteil haben, wenn die Formgebung glinstig ist.
Das Ausnutzen der Membranspannungen bringt einen weite-
ren Effekt mit sich dem Beachtung geschenkt werden muss.
Konzentrieren sich Druckspannungen an freien, diinnen
Schalenriandern, so besteht hier, wie in Teilbild d, die Gefahr
des Beulens. [1]

Der Schalenbau ist die eigentliche Konigsdisziplin des Beton-
baus und war bis in die 1970er Jahre noch weit verbreitet.
Trotzdem folgten in der Zeit danach, von einigen Ausnah-
men abgesehen, iiberwiegend Leichtbauten aus Stahl, Glas
und Seilen oder Membranen, welche, speziell in den letzten
Jahren, mit einem immer grofer werdenden technischen Auf-
wand verwirklicht werden. Baugeschichtlich ist dies als Zasur
klar erkennbar. Unabhéngig davon, sind Betonschalen immer
noch reinste Leichtbauten, ermoglichen sie doch schon in
Normalbeton Spannweiten bis zu 50 m bei Wandstarken von
nur 8 cm. Die oft zu findende Begriindung fiir den oben ge-
nannten Paradigmenwechsel liegt im Verhaltnis der ,teuren”
Herstellung einer Schalung zum eigentlich kostengiinstigen
Werkstoff Stahlbeton. Dies hat seine Ursache vor allem aber
in den hohen Kosten fiir die notwendige Arbeitszeit. Dieser
Umstand befordert das ,Klotzen“, das ,Nicht-Nachdenken“
liber materialsparende Bauweisen. Es ist davon auszugehen,
dass unter dem Einfluss stark steigender Energiepreise, sich
dieses Verhaltnis in Zukunft dramatisch verandern wird. Bei
der Erstellung von Baukonstruktionen wird zunehmend die
Einsparung von Material im Fokus stehen. Vor diesem Hinter-
grund ist es langst iiberfallig, iiber eine Weiterentwicklung
des Schalenbaus unter Verwendung innovativer Materialien
und Fertigungsweisen nachzudenken.

[1] Heinle, E.; Schlaich, J.: Kuppeln aller Zeiten - aller Kulturen,
DVA Stuttgart, 1996

Tragwerksentwurf: Schalentragwerke

Abb. 2: Beanspruchung einer Platte
(a), einer Scheibe

(b) und einer oben offenen

(c) und unten offenen

(d) Zylinderschale [1]
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Raum und Licht

Das Thema der Raumgestaltung beinhaltet drei grundlegende
Aspekte welche auf den Entwurfsprozess und letztendlich auf
das Erscheinungsbild und die Wirkung des Raums Einfluss
nehmen. Es sind dies die Fragen nach den Lichtverhaltnissen,
den verwendeten Materialien und der daraus resultierenden
Konfiguration des Raums sowie den Moglichkeiten des Raum-
gebrauchs.

Raum und Licht, im Sinne einer Lichtung sind ursachlich zu-
sammenhangend, ndmlich in Bezug der Herkunft des Wortes
Raum, was so viel wie ,roden’, eine Lichtung schaffen bedeu-
tet. Man lichtet ein Stiick Wald um Raum entstehen zu lassen.

Aus dieser einfachen Vorstellung der Raumproduktion, wel-
che damit arbeitet nicht Wande aufzustellen sondern Material
zu entfernen, entsteht ein Raum der zwar horizontal begrenzt
ist aber nach oben hin offen, also unbegrenzt bleibt. Die Ver-
bindung nach aufien wird durch das Licht von oben herge-
stellt. Licht durchflutet das gerodete Waldstiick. Erst dadurch
entsteht tiberhaupt Raum. Es ist also die Komponente der Un-
endlichkeit die wir als Architekt*innen in Form eines Uber-
gangs mit einzuplanen haben, wenn wir Raum entstehen las-
sen wollen. Diesbeziiglich interessant ist auch das Auftauchen
des Begriffs Raum an sich. Er taucht laut dem etymologischen
Worterbuch der deutschen Sprache erstmals im 11.Jhdt. auf,
also im Hochmittelalter, in dem die ersten Vorboten zu einer
Wende zur Neuzeit wirksam wurden. Dies ist gleichzeitig der
Ubergang von einer geschlossenen Weltvorstellung hin zu ei-
nem offenen und letztendlich mittelpunktlosen Universum.

Raum und Licht

Rodung / Lichtung
Die Offnung zum Licht ist die eigentliche Geste des Raums

dazu: Alexandre Koyré, Von der geschlossenen Welt zum unend-
lichen Universum / Verlag Suhrkamp, Frankfurt a. M. 1969
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Eines der beeindruckendsten Bauwerke welches diese Idee
des Raums als Lichtung aufnimmt und gleichzeitig mit der
Unendlichkeit des Himmels operiert ist das Pantheon in Rom,
erbaut ca. 120 n. Chr. Es ist das Beispiel eines auf das Wesent-
lichste reduzierte Raummodells das der Architekt José Luis
Mateo wie folgt zu beschreiben weif3:

,Eines der Bauwerke die mich am stdrksten beeindruckten, sah
ich zum ersten Mal, als ich sehr jung war und noch nicht den
Blick des Experten entwickelt hatte, mit dem gerade der Ar-
chitekt die Dinge so gern betrachtet. Es spielte die Rolle eines
Vermittlers zwischen den lebendigen Krdften der Natur und
der unbeweglichen Schwere des Todes. Sein Raum war einer
der fliichtigen Korperlichkeit, wie ich ihn fiir meine Gebdu-
de wiinsche, es war Agrippas Pantheon in Rom. Die mdchtige
Kuppel mit ihrem zum Himmel gedffneten, lichten Auge stand
in deutlichem Bezug zum grofden Abfluss in der Mitte des Fujs-
bodens. Der Innenraum, stellenweise nass von einem kurz zuvor
niedergegagngenen Regenschauer, war voller Vigel, die vielfil-
tige Spuren ihrer Anwesenheit hinterliefSen und mit ihren Ex-
krementen die barocken Formen der kaum noch erkennbaren
Seitenaltdre bemalten. Ohne seine Kérperlichkeit zu verleug-
nen, spielte das Bauwerk die Rolle eines Elementes, das mit den
lebendigen Kridften des Kosmos im Bunde ist. Durchtrdnkt von
Luft, Licht und Bewegung liess es trotz deren aktiver Gegenwart
kein Zeichen der Auflésung erkennen, schien vielmehr einen
denkwiirdigen Raum der Offenheit und zugleich nachdriicklich
behaupteten Prdsenz zu schaffen.

José Luis Mateo: Bauen und Denken / Fliichtigkeit und Stabilitat

Croge-cqetion of
the Pantheon in Rome, Italy




Mit diesem urspriinglichen Raumkonzept, in dem das Licht
von oben kommt, arbeitet auch der Wissenschafter und
Kiinstler James Turrell. Er nennt seine Rauminstallationen
,skyspaces’. In einfachen Raumgefiigen die nach oben hin eine
detaillierte Offnung haben, in der die Leibung nicht sichtbar
ist, gelingt es ihm den Himmel als Dach wahrnehmbar zu ma-
chen. Was zunachst wie eine Projektion des Himmels auf der
Decke des Raums erscheint, wird durch das langere Verweilen
in der Installation und durch den Verlauf des Lichts sowie der
Bewegung von Wolkenformationen als einfache Offnung er-
kennbar. Der Himmel legt sich wie eine Decke in die Offnung
und begrenzt damit den Raum nach oben hin.

Raum entsteht erst durch die Verbindung zu einem Aufien.
Eine geschlossene Kiste bestehend aus Boden, Wand und De-
cke stellt daher noch keinen Raum dar. Wir kénnen von aufden
her betrachtet nicht mit dem Innen und von Innen her be-
trachtet nicht mit dem Aufden in Beziehung treten. Architektur
als raumschaffende und raumgestaltende Disziplin beginnt
demnach genau an der Grenze zwischen einem Innen und ei-
nem Aufien, dem Aufbrechen ihrer Absolutheit und dadurch
dem Herstellen einer Relation zwischen zwei Welten. Dem
Licht, das ebenso wie unsere Bewegungen durch die Raume
flief3t und die Welten miteinander verbindet, kommt im Zuge
der Raumgestaltung besondere Beachtung zu. Die Gestaltung
und Formung dieses ungreifbaren Elements bestimmt sehr
wesentlich die Intensitat der Rdume, ihren atmosphéarischen
Gehalt sowie ihre Stimmung.

In der Konzentration insbesondere auf das Verhaltnis von
Raum und Licht spielt natiirlich die Offnung und ihre Art der
Ausgestaltung eine eigentliche Rolle. Sie definiert nicht nur
den Charakter der Innen - Aufden - Relation, sondern damit
einhergehend auch im Wesentlichen die Wirkung des Raumes
selbst. Licht, Schattenwurf, Blick- und Bewegungsbeziehun-
gen werden durch die Offnung gestaltet. Die Offnung ist eine
Art der Grenzformulierung. Sie definiert einen Ubergang.

Raum und Licht
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Das Modell der Camera Obscura ent-
spricht dem Funktionsprinzip unse-
res Auges. Das Sehen, und damit die

Projektion als Wahrnehmungsmodus
gewinnt vor allem in der Zentralpers-
pektive an Bedeutung.
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Eine der einfachsten und elementarsten Offnungen ist das
Loch. Es ist eine Offnung fiir das Licht die eine Blickbeziehung
herstellt. Anhand des Modells der Camera Obscura soll die
Wirkungsweise der Offnung im Allgemeinen verstindlich ge-
macht werden. Die Camera Obscura ist nicht nur ein auf phy-
sikalischen Grundlagen aufbauendes optisches Instrument,
das anatomisch gesehen strukturelle Ahnlichkeit mit dem
menschlichen Auge aufweist, der Vergleich unserer Wahrneh-
mung mit diesem Modell entspricht dem Wahrnehmungsver-
stdndnis der Neuzeit, das mit der Wahrnehmungsphilosophie
von Rene Descartes begriindet wurde.

,Seit Ende des 16. Jahrhunderts beginnt die Metapher der Ca-
mera Obscura allmdhlich eine herausragende Bedeutung anzu-
nehmen, um die Beziehung zwischen Betrachter und Welt zu de-
finieren und abzustecken. Im Verlaufe nur weniger Jahrzehnte
gilt die Camera Obscura nicht mehr nur als einer unter vielen
Apparaten oder eine Méglichkeit des Betrachtens, sondern als
die obligatorische Stitte, von der her das Sehen begriffen und
dargestellt werden kann.’

camera obscura

(in: Philosophie der Wahrnehmung, Modelle und Reflexionen,
Hrsg. Lambert Wiesing, Vlg. Suhrkamp, Frankfurt a. M. 2002,
S.23)

Im Modell der Camera Obscura ist jedoch fiir uns Architek-
ten nicht nur das projizierte Bild der AufRenwelt, auf das un-
ser Sehen fokussiert entscheidend, sondern die tatsachliche
Verbindung die mittels eines einfachen Lochs zwischen der
Innenwelt und der Aufenwelt hergestellt wird. Mit dieser
Offnung und dem Hereinholen der Auffenwelt ins Innere, und
zwar in Form einer Projektion erleben wir die Aufldsung einer
absoluten Grenzziehung und das Entstehen von Raum. Dem
Raum ist mit dieser Grenzauflosung immer die Dimension des
Unendlichen eingeschrieben. Es ist dies das Paradigma des
neuzeitlichen, theoretischen Raummodells in dem der Raum
als homogenes Gefiige das sich in drei Richtungen unendlich
ausdehnt verstanden wird.

!
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Denken wir dieses einfache Beispiel der Camera Obscura wei-
ter, und zwar in Form einer Offnung durch die man hindurch
sehen oder gehen kann, so wird uns deutlich, wie viel die Art
der Offnung zu unserer Wahrnehmung, zu unserem Eindruck
des davor oder dahinterliegenden Raumes beitragt. Die Art
der Offnung definiert nicht nur die Beziehung in der das In-
nen mit dem Aufden steht. Sie definiert auch den Akt unseres
Handelns, wie wir durch diese Offnung gelangen oder welche
Art des Blickkontakts uns eine Offnung erméglicht. Einer der
wichtigsten Erschliefungsmodi fiir den Raum ist unsere Be-
wegung durch den Raum. Ob wir uns ducken miissen, ob wir
iiber eine Schwelle steigen miissen oder ob wir aufrechten
Ganges von einem Raum in den anderen gelangen, entschei-
det wesentlich tiber unsere Befindlichkeit im Raum, unsere
Raumwahrnehmung und determiniert damit ursdchlich den
atmosphirischen Gehalt von Rdumen. Offnungen sind dyna-
mische Elemente der Architektur die als optische, akustische
uns soziale Verbindung wirksam werden.
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Je nach Art der Offnung entstehen unterschiedliche Raumkon-
zepte, welche die Grenzziehung zwischen Innen und Aufden
jeweils anders definieren. Wahrend statische Raumkonzepte
mit klassischen Lochéffnungen arbeiten, durch welche auf-
grund der bestehen bleibenden Raumecke die Raumgrenzen
nach wie vor klar ablesbar sind, verschwimmt bei den flief3en-
den Raumkonzepten eine klare Grenzziehung zwischen Innen
und Aufen, indem die Raumecke weitgehend aufgeldst wird.
Diese Formen der Ubergiange die durch Offnungen in einer
Wand definiert sind, konnen aber auch selbst zu Raumen wer-
den, zu Zwischenrdumen, mit eigenstandigen Charakteristika.
Sie stellen vollig andere Blick- und Bewegungsbeziehungen
zwischen Innen und Aufden her und vermitteln dadurch auch
andere Stimmungen der Raume selbst.

Raum und Licht

Ubergang mit Schwelle

flieRender Ubergang

gerahmte Blickbeziehung
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Neben den Offnungen ist die konkrete Ausformulierung von
Ubergingen zwischen Boden und Wand, zwischen Winden
untereinander oder auch zwischen Wand und Decke entschei-
dend dafiir, wie sich das Licht in einem Raum verteilen kann,
wodurch Raumkonzepte unterschiedlichster Art entstehen.
Drei fiir uns grundlegende Raumkonzepte sind der statische
Raum, der flieRende Raum und der dynamische Raum. Diese
drei Raumkonzepte sollen im Folgenden dargestellt und an-
hand von klassischen Beispielen der Architekturgeschichte
erklart werden. Die Unterscheidung dieser drei Raummodelle
bezieht sich in erster Linie auf unterschiedliche Formen unse-
rer Wahrnehmungen und Vorstellungen des Raums. Wir un-
terscheiden grundlegend zwischen einer statischen und einer
dynamischen Wahrnehmungsform, einer aus dem Stand und
einer aus der Bewegung. Diese Wahrnehmungsformen beein-

Schematische Skizze von Ubergingen als Zwischenriume

flussen auch unser Denken. Wir kédnnen von Denkformen in
festen Kategorien und Begriffen sprechen und einer die den
Fokus auf Beziehungen und Relationen wirft. Wahrend im ar-
chitektonischen Kontext bei der einen Denkform das Materi-
elle, das konkret gebaute Objekt in den Vordergrund unserer
Aufmerksamkeit riickt, so ist beim anderen viel mehr das was
sich zwischen den gebauten Elementen aufspannt von Inter-
esse. Ein Denken in Gegensatzen wie innen / auf3en oder voll
/ leer steht einem Denken in Dichten und Intensitdten gegen-
iber.



Das statische Raummodell:

Das statische Raummodell hat einen starken Bezug zum the-
oretischen Raumkonstrukt von Rene Descartes das uns allen
aus der klassischen Geometrie vertraut ist. Es ist dies die Idee
eines homogenen, unendlichen Raums, der von einem zentra-
len Punkt aus orientiert wird. Durch diese Orientierung des
Raums von einem Punkt aus, und seine Ausdehnung in die
drei Richtungen x, y und z, dem kartesischen Koordinatensys-
tem, gewinnen wir eine Wahrnehmung des Raums von einem
definierten Zentrum aus. Architektonisch handelt es sich da-
bei um Raumlichkeiten die nach den vier Himmelsrichtungen
orientiert, und meist durch eine klare Definition von Lange
x Breite x Hohe gekennzeichnet sind. Eines der wichtigsten
Beispiele fiir den statischen Raum ist die Villa Rotonda in Vi-
cenza, ein klassisches Bauwerk der Renaissance, von Andrea
Palladio (1508 - 1580). Ein wesentlicher Punkt dieses Gebau-
des ist die stets achsiale Aufnahme der Beziehung zwischen
Innen und Aufden, wodurch von jedem Punkt entlang der
Achsen aus nahezu eine Gesamtwahrnehmung des Gebaudes
moglich wird.

Das Gebdaude ist als Zentralbau konzipiert. Es basiert auf ei-
nem Kreis sowie einem Quadrat. Von Seinem Zentrum aus
kann man tiber die beiden Hauptachsen, der Nord-Siidachse
sowie der Ost-Westachse die gesamte Gebaudestruktur wahr-
nehmen. Obwohl die Gebaudeachsen den weiten, unendlichen
Blick in die umgebende Landschaft aufnehmen, sind die ei-
gentlichen Gebaudegrenzen durch die rund um das Zentrum
angeordneten Raumlichkeiten entlang der Hauptachsen, wel-
che insgesamt ein Quadtrat ergeben klar definiert. Auch diese
Raume haben in sich ein jeweils eigenes Zentrum, von dem
aus durch die Verbindung der einzelnen Riume miteinander
sowie den achsial angeordneten Fensteroffnungen wiederum
die Gesamtanlage wahrgenommen werden kann.

Raum und Licht
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Grundriss Villa Rotonda (1567-71)
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Grundriss Barcelona Pavillon Mies v.d. Rohe 1929

|

Grundrissschema Projekt Landhaus in Backstein 1924
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Das flieRende Raummodell:

Im flieRenden Raummodell finden wir eine Auflésung des sta-
tischen Raummodells von Lange x Breite x Hohe. In der Auflo-
sung der Raumecke sowie der eindeutigen Trennung zwischen
Innen und Aufsen und den Raumen untereinander ist es nicht
mehr moglich, sich von einem Standpunkt aus eine Orientie-
rung iber den gesamten Raum zu verschaffen. Raume des flie-
3enden Raumkonzepts haben daher weder ein definiertes Zen-
trum noch eine klare Begrenzung zwischen Innen und Aufien.
Der ErschliefSungsmodus fiir das fliefiende aber auch fiir das
dynamische Raummodell ist die Bewegung. Aus der Bewegung
heraus gewinnen wir eine andere Wahrnehmung des Raums. Er
gewinnt eine weitere Dimension. Es ist, wie das Wort flief3end
schon bedeutet, ein bewegter Raum, ein Ereignisraum. Das flie-
3ende Raummodell hat keine vorgeschriebene Erschliefdungs-
richtung, es ist damit nicht gerichtet. Entscheidend fiir das flie-
Bende Raummodell sind die Begrenzungen des Raums durch
Boden und Decke. Die horizontale Ausdehnung des Raums zwi-
schen diesen beiden baulichen Grundelementen kennzeichnet
die Idee des fliefienden Raums. Vor allem das Dach, und nicht
wie im statischen Raumkonzept die Wand, iibernimmt die Un-
terscheidung zwischen Innen und Aufdenraum.

Ein klassischer Vertreter des fliefienden Raumkonzepts ist
Ludwig Mies van der Rohe (1886 - 1969). Anhand seines Bar-
celona Pavillons von 1929 sowie der Studie fiir ein Landhaus
in Backstein soll dieses Konzept verstandlich gemacht werden.

Die Grundrissformation dieser beiden Gebaude lasst erkennen,
dass der Raum zwischen den einzelnen Gebaudeteilen hin-
durch fliefst. Eine klare Grenzlegung zwischen Innen und Auf3en
ist nicht festzumachen. Zwar ist auch diese Gebaudestruktur
stark orthogonal ausgerichtet, es kann aber kein eindeutiges
Zentrum ausgemacht werden. Erst durch das Durchwegen
des Gebaudes wird die gesamte Raumstruktur erschlossen
und wahrnehmbar. Durch die weit in die Landschaft ragenden
Wande beim Landhaus in Backstein wird der Landschaftsbezug
intensiviert. Anders als bei der Villa Rotonda, in welcher der
Innen - Aufdenbezug vor allem eine Sicht- und Blickbeziehung
ist, bewegt sich hier der Landschaftsraum zwischen den Ge-
baudeteilen hindurch und wird dadurch anders rhythmisiert,
bekommt eine veranderte Dynamik.



Das dynamische Raummodell:

Wahrend das klassisch flieffende Raummodell von Ludwig
Mies van der Rohe ausschliefilich in der Horizontalen gedacht
ist, so spielt im dynamischen Raumkonzept auch die Vertikale
eine entscheidende Rolle. Die Uberginge von Boden, Wand und
Decke sind flief?end und auch die Erschliefdung in der Vertika-
len erfolgt iiber eine Wegefiihrung durch den Raum. Ein ,Weg-
raum’ wird zum integrativen Bestandteil des Gebaudes. Es ent-
steht ein Raumkontinuum, so etwas wie eine Raumlandschaft.
Auch dieses Raumkonzept findet, so wie der flieRende Raum,
seine Wurzeln in der klassischen Moderne. Als klassisches
Beispiel dieser Zeit soll hier die Villa Savoye von Le Corbu-
sier (1887 - 1965) genannt und das Prinzip der ,promenade
architectural’ dargestellt werden. Der Mensch der sich durch
den Raum bewegt erfiahrt diesen in einer szenischen Abfolge

Raum und Licht
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Grundriss und N-S Schnitt Villa Savoye 1928-31 Poissy/Paris

innerhalb derer immer auch die Verbindung zum Aufdenraum
hergestellt wird. Eine starkere Auspragung dieser Raumidee
finden wir im Raummodell des ,Endless house’ von Friedrich
Kiesler. Und mit dem Rolex Learningcenter in Lausanne wird
ein zeitgendssisches Beispiel dieses Raumkonzepts vermittelt.

Flir das Raumkontinuum das in der Villa Savoye hergestellt
wird ist bereits die Anndherung an des Gebaude selbst wich-
tig. Mit dem Auto fahrt man auf Erdgeschossebene unter das
Gebaude, der Chauffeur lasst die Bewohner am Haupteingang
aussteigen und fahrt dann weiter in das Gebaude hinein. Vom
Haupteingang aus eroffnet sich eine Rampe die in der Vertika-
len durch das gesamte Gebaude bis hin auf das Dach, auf dem
sich ein ,Solarium’ befindet fiihrt.
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Entwurfsskizze und Modellfoto ,Endless house’
Friedrich Kiesler 1958

Das Licht fliefst, wie die Bewegung entlang der Rampen durch
das Gebaude. Uber stindige Blickbeziehungen entlang des We-
ges wird eine Verbindung zwischen Innen und Aufien herge-
stellt die nahezu szenischen Charakter hat. Diese raumliche Ab-
folge beschreibt Le Corbusier als die ,promenade architectural’
im Sinne einer Raumwahrnehmung entlang des Weges.

Eine gedankliche wie kiinstlerische Weiterentwicklung erfahrt
die Idee des Raumkontinuums, des dynamischen Raums, in der
Arbeit von Friedrich Kiesler (1890 - 1965) und seinem ,End-
less house’. In einer organischen Raumformation die sich mobi-
usartig ineinander windet und in der die Ubergéinge zwischen
Boden, Wand und Decke verschwimmen, versucht Kiesler der
endlosen Kontinuitat architektonischen Ausdruck zu verleihen.
Neben den dynamischen, rhythmisierten Raumfolgen ist auch
bei ihm der Fluss von Bewegung und Licht durch das Gebaude
von entscheidender Bedeutung. Offnungen im Inneren des Ge-
baudes sowie an den Schnittstellen zwischen Innen und Aufen
resultieren aus diesem Bewegungsfluss heraus. Es geht dabei
nicht darum, streng gerahmte Blickbeziehungen herzustellen,
wie sie noch Le Corbusier in seiner ,promende architectural’ in-
szenierte. Viel mehr wird die Idee eines performativen Zusam-
menspiels zwischen Architektur und Mensch im Raum verfolgt.
Das ,Endless house’ wird allerdings nur im Modell realisiert
und 1960 in der Ausstellung ,Visionary Architecture’ im MoMA
New York gezeigt.



Ein zeitgenossisches Beispiel fiir die Realisierung des Gedan-
kens eines Raums als Kontinuum, wie ihn Friedrich Kiesler Mit-
te des 20.Jhdts. verfolgte, finden wir im Rolex Learning Center in
Lausanne (2010), entworfen vom japanischen Architekturbtiro
SANAA. Die Idee des Gebaudes ist es, dieses aus menschlichen
Bewegungen heraus zu generieren und umgekehrt, durch die
Architektur die Bewegungen im Raum zu beeinflussen. Mit die-
ser Herangehensweise an das Entwerfen von Gebduden wird
der Mensch als Teil der Architektur wahrgenommen. Indem
er die Raume bespielt und sich aneignet unterzieht er sie auch
standigen Veranderungen und rhythmisiert sie in Orte dichter
oder weniger dichter Ereignisse. Konkret entstanden ist eine
gebaute Landschaft in der die Kanten des Gebaudes unsichtbar
werden. Gleich wie die Bewegungen flief3t auch das Licht durch
das Gebaude und rhythmisiert es in Zonen unterschi

Wenngleich sich in der Vermittlung dieser drei Raumkon-
zepte auch eine geschichtliche Entwicklung ablesen lasst, so
heif3t dies nicht, dass das eine oder andere Modell besser oder
schlechter ist oder vielleicht heute keine Anwendung mehr fin-
det. Ganz im Gegenteil stehen uns fiir unsere Entwurfsprozes-
se alle drei Modelle zur Verfiigung und kénnen nicht nur zur
Anwendung gebracht, sondern auch einer Weiterentwicklung
unterzogen werden. edlichen Charakters.

Kurzfilm unter: www.rolexlearningcenter.ch

- .

‘ﬂ.

Rolex Learning Center, SANAA 2010
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Uber das Entwerfen

,Das architektonische Entwerfen ist eine der anspruchsvollsten
menschlichen Tidtigkeiten. Es steht im Zentrum aller Berufe die
sich aus dem ,architekton’ der Antike entwickelt haben: Archi-
tekten, Stadtplaner und Landschaftsarchitekten entwerfen,
Designer und Biihnenbildner, aber auch Ingenieure vieler Fach-
richtungen. Es verbindet Praxis und Theorie, verlangt kiinstleri-
sche Fihigkeiten und solide wissenschaftliche Grundlagen. Ziel
ist es, eine Forderung zu erfiillen, die sowohl philosophische wie
politische Aspekte hat: die Forderung nach guter Gestaltung der
Welt, in der wir Leben.’

Christian Gdnshirt in: Werkzeuge fiir Ideen, Einfiithrung in das
architektonische Entwerfen, Christian Gdnshirt, Verlag Birk-
hduser / Basel 2011 / Titelseite

Allein anhand dieser kurzen Beschreibung, die Christian
Ganshirt ganz an den Anfang seines Buches zur Einfiihrung
ins architektonische Entwerfen stellt, wird ersichtlich, wie
unendlich komplex und detailreich Prozesse des Entwerfens
sind. Das Wesentliche an ihnen ist aber, dass sie in ihren ent-
scheidenden Momenten nicht voraussagbar sind. Durch das
standige Verlassen des abgesicherten und kontrollierten Ter-
rains des Gewohnten und Gewdhnlichen st6fst man auf das
Unwahrscheinliche an dem wir neu denken und wahrnehmen
lernen, um das zu Entwerfende tiberhaupt entwickeln zu kon-
nen. Eine der wichtigsten Voraussetzungen fiir das Entwerfen
ist daher die Bereitschaft sich auf die Begegnung mit dem Un-
vorhersehbaren einzulassen. So gesehen ist dem Entwerfen
auch immer eine forschende Tatigkeit eingeschrieben. Prin-

zipiell beschaftigt sich der Entwerfende mit der Zukunft und
dem Verhaltnis das diese entworfene und im Idealfall zu ver-
wirklichende Zukunft mit der Gegenwart herstellt.

Architektonisches Entwerfen bedeutet eine in der Zukunft lie-
gende Idee raumlich zu vergegenstandlichen, zu formulieren,
um sie anderen Menschen zuganglich zu machen. Eine Idee
zu konkretisieren um sie realisieren zu konnen. Das Schop-
ferische liegt dabei nicht daran originelle Ideen zu haben.
Ebenso wenig schopferisch ist es, fertige Ideen, also Stereo-
typen, gewaltsam in eine Form zu pressen, einer gegeben
Aufgabe tiberzusttiilpen. Der schopferische Akt liegt viel mehr
im Schaffen und dem Erarbeiten von Ideen wahrend des Ent-
werfens, des Machens selbst. Also wahrend der Auseinander-
setzung mit einer Aufgabenstellung, aus der neue Ideen, also
Prototypen erarbeitet werden.

Wie so eine Formung eines Gegenstandes vor sich gehen konn-
te beschreibt Vilem Flusser, indem er die Geste des Machens
in 10 Einzelgesten unterteilt, die als wesentliche Gesten des
Entwerfens begriffen werden kénnen und eine Idee dessen,
worum es im Entwerfen geht nahelegen. Er begreift die Geste
des Machens als ein konkretes Herstellen von Gegenstanden,
als ein Gestalten von Welt, das er vergleicht mit dem Kneten
und Formen eines Rohmaterials wie zum Beispiel Lehm. In
der Art und Weise wie er die Geste des Machens unterteilt in
einzelne Vorgange, die wiederum konkrete Gesten sind, macht
er uns eine Vorstellung zuganglich was Entwerfen bedeutet,

Uber das Entwerfen
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Quelle:
Vilem Flusser, Gesten - Versuch einer
Phinomenologie / Die Geste des Ma-
chens / Verlag Bollmann Diisseldorf,
Bensheim 1991 S. 61 ff
(siehe beigelegten Anhang
zur Vorlesung)
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und zwar auf Handlungsebene. Eine Veranschaulichung die
als Grundlage des Entwerfens durchaus dienlich ist. Wobei
die eigentliche Grundlage auf dem Wunsch etwas machen zu
wollen basiert.

1. Geste der Wahrnehmung

Flusser beginnt mit der Geste der Wahrnehmung, welche eine
ist, die sich zur Zukunft hin 6ffnet. Gleichzeitig, um diese Zu-
kunft erfassen zu kdnnen, muss eine Selektion vorgenommen
werden, die sich fiir gewisse Ereignisse 6ffnet, andere wiede-
rum ausschlief3t. So werden durch die Wahrnehmung Kate-
gorien eroffnet die wir zum Erfassen des zu bearbeitenden
Gegenstandes heranziehen und durch die wir sie nicht nur be-
greifen sondern auch verstehen kénnen. Sie erwagt und iiber-
legt den erfassten Gegenstand indem sie ihn von verschiede-
nen Seiten zu begreifen sucht. Im Vergleich mit bereits frither
Begriffenen kann der Gegenstand zudem verstanden werden.
Nachdem wir meinen den Gegenstand verstanden zu haben
folgt die Geste der Wertung.

2. Geste der Wertung

Die Geste der Wertung ist eine Geste der Abwagung in der eine
dem Gegenstand entsprechende Form gewahlt wird. Es ist eine
Einschatzung des Gegenstandes hinsichtlich seiner Form.

3. Geste der Herstellung

In der Geste der Herstellung wird versucht dem Gegenstand
die gewahlte Form aufzuzwingen, wodurch aber erst der Wi-
derstand und die Rohheit des Gegenstandes spiirbar wird. Er
wehrt sich gegen den Wert der ihm brutal aufgezwungen wer-
den soll. Indem wir diesen Widerstand sptiren beginnen wir
zu untersuchen.

4. Geste des Untersuchens

In der Geste des Untersuchens wird der Gegenstand durch-
drungen und man erkennt seinen Widerstand gegen den Wert
der ihm aufgezwungen werden soll. Man erkennt die innere
Struktur und wir begreifen wie dieser Gegenstand zu ver-
andern ist indem wir uns involvieren. Es handelt sich um ein
Entdecken der Strategie der Formgebung.

5. Geste des Entscheidens

Erst im Abgleich der inneren Struktur des Gegenstandes mit
unserem Wollen konnen wir Entscheiden welchen Gegen-
stand wir erzeugen wollen, welche Form er haben soll, um
damit zu beginnen ihn zu erzeugen.

6. Geste des Erzeugens

Die Geste des Erzeugens ist das sich Einsetzten fiir das Ver-
wirklichen eines Wertes von dem wir iiberzeugt sind, dass es
der Richtige ist.

7. Geste des Schaffens

Ist ein Angleichen unserer Wertvorstellung an die Form des
Gegenstandes unter dem Gegendruck dessen. Aus dem Schaf-
fen selbst, entsteht eine neue Form, eine neue Idee. Wenn uns
das Schaffen zu sehr erschopft, miissen wir uns, wollen wir
nicht aufgeben, zuriickziehen und in der Nahe unseres Gegen-
standes Erkundungen machen. Flusser nennt das die Geste
des Werkzeugmachens.

8. Geste des Werkzeug-Machens

Eine Geste die etwas Nebensachliches macht um spater zum
urspriinglichen Gegenstand zuriickzukehren und die Geste
des Schaffens fortzusetzen. Sie birgt allerdings in sich die Ge-
fahr, dass auf die urspriingliche Geste des Schaffens vergessen
wird.

9. Geste der Verwirklichung

Die verwirklichte Form besteht am Ende aus drei Faktoren:
der urspriinglich beabsichtigten Form, der Widerstandigkeit
des Gegenstandes, und der Arbeit des Werkzeugs

10. Geste des Darreichens

Angesichts des Erkennens, dass die Geste des Machens eine
nicht vollendbare ist, weil sie nie vollkommen sein kann, muss
das Machen dennoch zu einem Ende kommen und das ist die
Geste der Darreichung. Es ist der Moment in dem der gemach-
te Gegenstand in den Kontext der Kultur gleitet. Die Geste des
Darreichens schenkt, gibt etwas preis und gibt sich hin. Es ist
eine liebende Geste.



Wenngleich auch diese Aufzahlung der einzelnen Schritte des
Machens uns sinnvoll und nachvollziehbar erscheint, so er-
weist die Praxis des Entwerfens, dass diese nie in einer solch
strickten Reihenfolge vor sich gehen, dass das Eine immer
wieder das Andere iberspringt oder einholt. Dennoch haben
wir innerhalb dieser von Vilem Flusser vorgeschlagenen 10
Gesten des Machens, die vom ersten bis zum letzten Schritt
das Unvorhersehbare in sich tragen, unterschiedliche Mog-
lichkeiten uns Orientierung zu verschaffen. Neben der Orien-
tierung an Vorbildern, die im Vergleich einen konkreten Ein-
druck fiir unsere Ideen zeichnen, konnen Prinzipien, welche
grundlegende Parameter und Gesetzmafiigkeiten wie Regeln,
Normen oder Vorschriften vollig rational erfassen, herange-
zogen werden. Die Orientierung an Theorien, wissenschaft-
licher oder kiinstlerischer Art, die sich damit auseinander-
setzten wie man Entwerfen konzeptionell begriinden, von
welchen Pramissen und Theorien, Kriterien und Paradigmen
man beim Entwerfen ausgehen kann, ist insbesondere bei der
Bewertung und Einschatzung des zu entwerfenden Gegen-
stands hilfreich.

Dennoch sind auch dies nur Werkzeuge und Gehilfen, an
denen wir uns nicht festklammern diirfen und so das eigent-
liche Schaffen vergessen, aus Angst diesen Gehilfen nicht ge-
recht werden zu kénnen.

Aus dem bereits erwahnten Buch von Christian Ganshirt ist
folgende Tabelle an Orientierungsmoglichkeiten innerhalb
eines Entwurfsprozesses zu entnehmen. Was in dieser Tabel-
le nicht aufscheint ist die Orientierung an unserem eigenen
Erfahrungswissen sowie an unsrer Vorstellungskraft, dessen
genaue Reflexion in Kombination mit den anderen Orientie-
rungshilfen eine Basisebene herstellt, um Prozesse des Ma-
chens bzw. Entwerfens wie sie Vilem Flusser beschreibt tiber-
haupt vollziehen zu kénnen.

Uber das Entwerfen

An Vorbildern orientiert (Was man entwerfen kann)

Von einzelnen Gebauden ausgehend (the making of ...)
von Gebdudetypologien ausgehend
Von Stilen, Formensprachen, Genealogien, Trends ausgehend
Von Regionen, Lindern oder bestimmten Zeitriumen ausgehend
Vom Werk einzelner Persénlichkeiten ausgehend

An Pr'nulpu*n orentiert (Wie man entwerfen kann)

Ven der Lehre des Entwerfens ausgehend
vom Entwurfsprozess (Methodik) ausgehend
Von Regeln, Mormen, Vorschriften ausgehend
Vom Baumaterial bzw. der Baukonstruktion ausgehend
von der Darstellung ausgehend
Von formalen Gestaltungsprinzipien ausgehend
Von der Analyse der architektonischen Elemente ausgehend

Von der Arbeitsweise einzelner Personlichkeiten ausgehend
An Theorien orientiert (Wie man das Entwerfen begriinden kann)

von naturwissenschaftlichen Denkansitzen ausgehend
Von lebenswissenschaftlichen Denkansitzen ausgehend
Von geistes- brw. kulturwissenschaftlichen Denkansitzen ausgehend
von gesellschaftlichen Themen ausgehend
Von der Kunst-, Architektur- und Designtheorie ausgehend

Bild: Werkzeuge fiir Ideen, Einfithrung in das architektonische Entwer-
fen, Christian Génshirt, Verlag Birkhauser / Basel 2011, S. 25 111
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Le Corbusier | Pierre Jeanneret 1926
Manifest: Fiinf Punkte zu einer neuen Architektur

Die nachfolgend dargestellten theoretischen Betrachtungen
griinden sich auf langjahrige praktische Erfahrung auf dem
Bauplatz. Theorie verlangt knappe Formulierung. Es handelt
sich hier keineswegs um asthetische Phantasien oder Trach-
ten nach modischen Effekten, sondern um architektonische
Tatsachen, welche ein absolut neues Bauen bedeuten, vom
Wohnhaus bis zum Palasthaus.

1. Die Stiitzen: Ein Problem auf wissenschaftlichem Wege 16-
sen, heifdt zunachst seine Elemente unterscheiden. Bei einem
Bau kann man daher ohne weiteres die tragenden von den
nichttragenden Teilen trennen. An Stelle der fritheren Funda-
mente, auf welchen das Gebaude ohne rechnerische Kontrol-
le ruhte, treten Einzelfundamente und an Stelle der Mauern
einzelne Stiitzen. Stiitzen wie Stiitzenfundamente werden
nach den ihnen zukommenden Lasten genau berechnet. Die-
se Stiitzen ordnen sich in bestimmten gleichen Abstdnden an,
ohne dabei auf die innere Anordnung des Hauses Riicksicht
zu nehmen. Sie steigen unmittelbar vom Boden auf, bis zu 3,
4, 6 usw. Meter und heben das Erdgeschofd empor. Die Rau-
me werden dadurch der Erdfeuchtigkeit entzogen; die haben
Licht und Luft; das Bauterrain bleibt beim Garten, welcher in
Folge dessen unter das Haus durch geht. Dieselbe Flache ge-
winnt man auf dem flachen Dach nochmals.

2. Die Dachgarten: Das flache Dach erfordert zunachst kon-
sequente Ausniitzung zu Wohnzwecken: Dachterrasse, Dach-
garten. Andererseits verlangt der Eisenbeton einen Schutz
gegen die Verdnderlichkeit der Aufientemperatur. Zu starkes
Arbeiten des Eisenbetons wird durch Erhaltung einer bleiben-
den Feuchtigkeit auf dem Dachbeton verhindert. Die Dachter-
rasse geniigt beiden Forderungen (regenfeuchte Sandschicht,
mit Betonplatten bedeckt, in den Fugen derselben Rasen; die
Erde der Blumenbeete mit der Sandschicht in direkter Verbin-
dung). Auf diese Weise flief3t das Regenwasser dufserst lang-
sam ab; Abfallrohre im Inneren des Hauses. Es bleibt somit
eine latente Feuchtigkeit auf der Dachhaut stehen. Die Dach-
garten weisen iippigste Vegetation auf. Es konnen Straucher,



sogar kleine Baume bis zu 3 bis 4 Meter Hohe ohne weiteres
gepflanzt werden. Auf diese Weise wird der Dachgarten zum
bevorzugtesten Ort des Hauses. Allgemein bedeuten die Dach-
garten flr eine Stadt die Wiedergewinnung der gesamten ver-
bauten Flache.

3. Die freie Grundrissgestaltung: Das Stiitzensystem tragt die
Zwischendecken und geht bis unter das Dach. Die Zwischen-
wande werden nach Bediirfnis beliebig hereingestellt, wobei
keine Etage irgendwie an die andere gebunden ist. Es existie-
ren keine Tragwande mehr, sondern nur Membranen von be-
liebiger Starke. Folge davon ist absolute Freiheit in der Grund-
rissgestaltung, das heif3t frei Verfiigung tiber die vorhandenen
Mittel, was den Ausgleich mit der etwas kostspieligen Beton-
konstruktion leicht schafft.

4. Das Langfenster: Die Stiitzen bilden mit den Zwischende-
cken rechteckférmige Fassadenoffnungen, durch welche Licht
und Luft reichlich eintreten. Das Fenster reicht von Stiitze zu
Stiitze, es wird somit ein Langfenster. Die gesteltzten Hoch-
fenster verschwinden dadurch und ebenso die unangenehmen
Fensterpfosten und Pfeiler. Die Rdume sind auf diese Weise
von Wand zu Wand gleichméaf3ig beleuchtet. Experimentelle
Versuche haben ergeben, dass ein so beleuchteter Raum acht-
mal starkere Beleuchtungsintensitat aufweist als derselbe mit
Hochfenstern und gleicher Fensterflachen.

Die gesamte Geschichte der Architektur dreht sich ausschlief3-
lich um die Mauerdéffnungen. Der armierte Beton bringt auf
einmal durch das Langfenster die Moglichkeit der maximalen
Beleuchtung.

5. Die freie Fassadengestaltung: Dadurch, dass man den Fuf3-
boden tiber die Tragpfosten hinauskragen lasst, balkonartig
rings ums Gebaude, riickt man die ganze Fassade iiber die
Tragkonstruktion hinaus. Sie verliert dadurch die tragende
Eigenschaft, und die Fenster kdnnen in beliebiger Lange wei-
tergefiihrt werden, ohne direkte Beziehung zur inneren Ein-
teilung. Es kann ein Fenster fiir ein Wohnhaus ebenso gut 10
m lang sein wie 200 m fiir einen Palastbau (unser Projekt fiir
den Volkerbundsbau in Genf). Die Fassade besitzt somit eine
freie Gestaltung.

B
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Uber das Entwerfen

Die dargestellten fiinf grundlegenden
Punkte bedeuten eine fundamental neue
Asthetik. Es bleibt uns nichts mehr von
der Architektur fritherer Epochen, so
wenig wie uns der literarisch-historische
Unterricht an den Schulen noch etwas
geben kann.

aus: Programme und Manifeste zur Archi-
tektur des 20. Jahrhunderts | Hrsg. Ulrich
Konrads | Bauweltfundamente, Verlag
Birkhduser 2001
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Architektur als Komposition, Komposition als Ausdruck

Architektur (denken) ist die Fahigkeit, zundchst die unab-
hadngigen Dinge wie Funktion, Konstruktion und Gestaltung
durch die Regeln zu einander in Abhangigkeit zu bringen und
an sie gerichtete verschiedene Forderungen in verschiedenen
Ebenen (stadtebauliche Ebene, Objektebene, Bereichsebene,
Innovation) zusammenzubinden. Die Frage ist wie, mit wel-
chem Witz, mit welchem Charme, mit welcher Eleganz tut sie
dies, was leistet sie dariiber hinaus und wie driickt sie sich
aus?
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Architektur als Komposition, Komposition als Ausdruck
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Die Forderung nach einem Ausdruck als eine Einheit, wére
die Forderung damit eine Komposition zustande kommt.

Ganz allgemein bedeutet Komposition die Zusammensetzung

s ?{‘:;[;EW Ralaai o der Teile zu einem Ganzen und man spricht von einer Kom-
position, wenn mehrere unterschiedliche Teile (in der Archi-

Aucoac o) tektur z.B. Bauelemente, Material, Form, Farbe, Licht usw.)

durch eine Auswahl, Anordnung oder Abstimmung zu einer
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staltungsprinzipien.
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’/ Die Komposition selbst kann auf verschiedenen Prinzipien
iSueLL VERRA L aufgebaut sein. Dabei handelt es sich um die Prozesse der

Gliederung und Herstellung von Zusammenhdngen. Wesent-
liche davon wéren:

1. Der Rhythmus - einer rhythmischen Gliederung, bei dem
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2. Die Symmetrie, bei der eine gleichwertige Zuordnung ein-
zelner Teile zu einander erfolgt. Eine Figur ist symmetrisch,
wenn sie sich im einfachsten Fall aus zwei gleichférmigen Tei-
len spiegelbildlich zusammensetzt. Im urspriinglichen Wort-
sinn bedeutet Symmetrie so viel wie Ebenmafd und wurde
in diesen Sinne auch von Vitruv gebraucht als Ausdruck zur
Bezeichnung einer harmonischen Ubereinstimmung der Ver-
héltnisse untereinander. Erst in spaterer Zeit hat der Begriff
einen Bedeutungswandel dahingehend erfahren, dass Sym-
metrie die spiegelgleiche Anordnung einzelner Teile in Bezug
auf Mitte bedeutet und steht fiir rationale, mathematische
Entwurfsprinzipien.

3. Die Proportion, bei der die einzelnen Teile im bestimmten
Verhiltnis zu einem Ganzen ausgerichtet sind bzw. das gegen-
seitige Verhaltnis zwischen den drei Ausdehnungen der Hohe,
der Breite und der Lange. Die Proportion bringt die einzel-
nen Krifte ins Gleichgewicht, in dem sie diese in eine stabile
Beziehung einbindet. Soweit die Proportionierung nicht rein
gefiihlsmafRig erfolgt, kann man zwischen einer relativen und
absoluten Proportion unterscheiden. Bei der relativen Pro-
portion dndert sich das Ganze im Verhaltnis zum Einzelteil
und bei der absoluten Proportion verandert sich das Ganze in
direkter Abhangigkeit zum Einzelteil.

In der Antike hat der griechische Bildhauer Polyklet in seiner
Schrift “Kanon” zum ersten Mal proportionale Gesetzméf3ig-
keiten aus dem menschlichen Kdrperbau abgeleitet. Gleiche
Bestrebungen liegen dem Modulor von Le Corbusier zugrun-
de. Vitruv, Leonardo da Vinci und Le Corbusier fanden die
Grundlagen ihrer Proportionssysteme in der menschlichen
Gestalt. Hier wurden alle Groflen (und Teilgrof3en) aufeinan-
der bezogen. Le Corbusier entwickelte ab 1940 ein einheitli-
ches Maf3system basierend auf den menschlichen MafRen und
dem Goldenen Schnitt. Der Goldene Schnitt nimmt innerhalb
der Frage der Proportion eine besondere Bedeutung ein und
wurde bei der Proportionierung antiker Bauten und beson-
ders bei Bauten der Renaissance angewandt. Das Mittelalter
kennt die Triangulatur und Quadratur.

Architektur als Komposition, Komposition als Ausdruck
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4. Die Achse, bei der mehrere unterschiedliche Teile auf ein
Ziel hin ausgerichtet sind. Die Achse wiederum ist allgemein
gesprochen eine gerade Linie, um die sich Einzelteile in ir-
gendeiner Form ordnen. Der Verlauf der Achse bestimmt die
Bewegung der ihr zugeordneten Teile. Sie kann grundsatz-
lich in drei Dimensionen verschiedener Richtung verlaufen.
Je nach der eingenommenen Richtung ordnen sich die zuge-
horigen Teile zu einer einseitig gerichteten, einer zentralen
oder in der Kombination der Richtungen zu einer kreuzfor-
migen Anlage. Die Achse besitzt die Eigenschaft, von einem
Ausgangspunkt zu einem Endpunkt hin eine Richtung anzu-
geben, wobei sie auch unbegrenzt sein kann. Mehrere Achsen
konnen sich je nach ihrer Auspragung gegenseitig verandern
oder iiberlagern, von einem Zentrum ausgehen oder in einem
gemeinsamen Zentrum enden.



5. Der Kontrast, bei dem ein Unterschied zwischen den
einzelnen Teilen sichtbar werden soll. Kontrast bezeichnet
einen Gegensatz, jedoch nicht im Sinne eines Widerspruchs,
sondern im Sinne einer komplementdren Gegenséatzlichkeit

Architektur als Komposition, Komposition als Ausdruck
wie hell zu dunkel, rot zu griin oder hoch zu tief. Ein Kontrast
kann sich aber auch dann auswirken, wenn einzelne Teile im

entgegengesetzten Sinne beeinflusst werden. Beispielsweise

erscheinen hohe Teile plotzlich klein, wenn ein noch hoheres i
o O ! . . Foek-AM -3y - CorTeAlT GUMITATS EENTE EoMTeAs
Teil hinzukommt. Insoweit ist der Kontrast ein wesentliches L el RUmrgh 1

Mittel zur Erzielung einer gesteigerten Wirkung.
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6. Ausgeglichenheit (Balance) ist Gleichheit in Form, Struk-
tur, Wert, Farbe, usw. Die Ausgeglichenheit kann symmetrisch
und gleichmaflig sein, oder asymmetrisch und ungleichma-

®
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Gegenstand einer Komposition kann alles sein, ganz gleich, ob
eine Funktion, eine Konstruktion, eine Fassade oder ein Raum
dargestellt wird. Einmal fertig, lasst sich Komposition nicht
mehr verdandern, sonst handelt sich um eine andere Kompo-
sition.

weibalen s Cenbeeden o« 2001,12

me I;Is,dies me

er einzelnen teile

In der Komposition lasst sich alles und jedes aufeinander be-
ziehen, und insofern ist die Fahigkeit zur Komposition eine
der Grundvoraussetzungen geistiger Tatigkeit. Nichts Sinn-
volles kdnnte bestehen, ohne komponiert zu sein. Ohne Kom-
position kénnten wir uns nicht einmal verstandigen - ausdrii-
cken, denn auch die Sprache wird erst durch sie ermdglicht.
Die Komposition steht am Anfang jeder gestalterischen Ta-
tigkeit. Wenn also Architektur und Komposition begrifflich
gleichzusetzen sind, kann man dann behaupten: ohne Kom-
position gibt es keine Architektur. Damit ist auch Antwort auf
die Frage ,,was ist Architektur?“ da: Architektur ist Kompositi-
on. Das ist eine Antwort, die den Gefahr ausgesetzt ist, einem
Werbeslogan zu gleichen und zu einem formalhaften Schlag-
wort zu verkommen - dhnlich wie ,form follows function®
dem Schlagwort des Funktionalismus.

Wenn die Architektur eine Komposition ist, wiare dann ein-e
Architekt-in ein Komponist-in? Entsteht die Architektur als
Prozess durch das Entwerfen oder durch das Komponieren?
Der Unterschied zwischen Komponieren und Entwerfen lasst
sich gestisch beschreiben. Komposition entspricht einer Be-
wegung von aufien nach innen: disparat nebeneinander ste-
hende Elemente werden zu einem Ganzen zusammengefigt.
Eine solche Zusammenfiigung kann niemals ein zufélliges
Zusammenwiirfeln sein. Sie verlangt nach gewissen Modellen
und Regeln, nach Vorstellungen von einer idealen Ordnung.
Entwerfen erscheint dagegen wie eine dynamische Bewegung
von innen nach aussen. Das Wort kommt aus der Weberei,
wo das Schiffchen ,geworfen” wird. Mit dem Ent-Werfen ver-
lasst man seinen Raum und seine Zeit. Das Wort Entwerfen
betont das Gestische und die Offenheit des Vorgangs. Auch
die fremdsprachigen Aquivalente wie ,progetto“ oder ,pro-
ject“ zeigen dieses Verlangen nach Neuem, dem noch nicht
Gesehenen. Deshalb ist es kein Wunder, dass Entwerfen heute
der Begriff von Praferenz ist, wihrend Komposition fiir eine
akademische, rein formalistische Arbeitsweise mit veralteten
Regeln seht, welche ihre Aufmerksamkeit dem isolierten aus
seiner Umgebung ausgel6sten Objekt widmet.

Architektur ist ,Form“ ,Gestalt” und diese stets das Resultat
kompositorischer Operationen. Komposition bedeutet auch,
fiir die eigene Gestaltung einzustehen und als Gestalter Ver-
antwortung zu libernehmen.



Kompositionskomponenten
Elemente, Relationen, Struktur

(Erlauterungen zu den Begriffen Gestalt und Struktur als Gan-
zes und dessen Elemente als Teile des Ganzen)

Architektonisch, im Sinne einer Komposition, ist der Gestalt
durch die Struktur bzw. Kompositionsform gepragt.

Struktur besteht aus Elementen und deren Relationen. Die
Struktur von Objekten ist aufRerdem bestimmt durch Material
und Konstruktion. Aber auch Massen und Rdume, Wege und
Bereiche bilden Strukturen und nehmen Gestalt an.

Durch ihre Struktur kann Gestalt Funktionen aufnehmen und
Bedeutung vermitteln.

Das Verstehen ist allerdings auch abhangig von der Intenti-
on des Betrachters. Damit ist die Absicht des Betrachters ge-
meint.

Strukturen wollen erkannt oder gefunden werden, eben um
verstanden zu werden.

Elemente und Relationen

Struktur

Eine Struktur besteht aus Elementen und Verbindungen zwi-
schen diesen Elementen, die man als Relationen nennt. Somit
unterscheidet man zunachst Strukturen, die tiber bestimmter
Art von Elemente und Relationen verfiigen:

e ahnliche Elemente - dhnliche Relationen
e ahnliche Elemente - unterschiedliche Relationen
e unterschiedliche Elemente - dhnliche Relationen

Und Strukturen, die mehr oder weniger Elementen und Rela-
tionen aufweisen konnen:

¢ viele Elemente - viele Relationen

e viele Elemente - wenige Relationen

¢ wenige Elemente - viele Relationen

¢ wenige Elemente - wenige Relationen

EIN ELEMEWT ALIcHE ELsMenTe

AHuLICH 8 BT o Mﬂmpm BELATI oo
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Strukturen sind umso komplexer, iiber je mehr Elemente und
Relationen sie verfiigen.

Als Gegenbegriff zur Komplexitat ist Simplizitat. Eine Struktur
ist umso simpler, iiber je weniger Elemente und Relationen
sie verfiigt.

Nicht jede Struktur ist eine Komposition. Erst wenn die Ele-
mente und Relationen in eine kompositorische Anordnung
gebracht werden, wie z.B. mit einem von bereits erwdhnten
Gestaltungsprinzipien wie die Proportion, hat eine Struktur
die kompositorische Merkmale.

Elemente

Elemente die ohne Relationen trotzdem eine Struktur, sogar
Komposition bilden, sind als ein unabhéngiges Ganzes zu er-
kennen. Es sind die Massen-Elemente mit ihre Geschlossen-
heit als geometrische Organisation, wie: Kugel, Wiirfel, Pyra-
mide, ... Solche Elemente besitzen keine weiteren Elemente
und Relationen und sind nicht weiter zerlegbar. Bei allen an-
deren Strukturen, wie eben erwahnt, sind die Elemente als
Teil eines Ganzen, wobei nicht die Teile wirken, sondern das
Ganze.

Damit unterscheidet man zwei Arten von Elemente:

e als ein unabhdngiges Ganzes
e als Teil eines Ganzen



Architektur als Komposition, Komposition als Ausdruck

Relationen

Die Anordnung der Elemente in einer Struktur ist durch die
Beziehungen zwischen denen, die man als Relationen be-
zeichnet, bestimmt. Welche Art an Elementen und Relationen
gewahlt wird, hdngt von Regeln und Forderungen der Archi-
tektur an.

Man unterscheidet zwei Arten von Relationen - Beziehungen:

e geometrische Relationen
¢ topologische Relationen o CEGAMISATION AT BE1WEN "-'I'}LNLT Hiny
Geometrische Relationen vermitteln, in welche geometrische
Ordnung sich Kompositionselemente zueinander befinden. So
unterscheidet man:

¢ Organisation auf einen Punkt hin (Zentralisierung)

¢ Aufeine Linie hin (Axialitdt, Richtung, leitende Elemente,
Parallelen)

¢ Aufein Koordinatensystem hin (vertikal oder horizontal).
Wiederholung von Winkeln und Richtungen

o OEGAKUBATION AF EINE LINE 4w

o CEsANISATION AUE
L L8} MI\&T&}E)&TEH Hiad
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Topologische Relationen beschreiben die rdumliche Bezie-
hung zwischen den Elementen, unabhédngig von ihrer Form
oder geometrische Ausrichtung.

Ein paar wichtigsten Relationen (die Reihenfolge ist nur ein
Aspekt unter den Anwendung von bereits erwdhnten mogli-
chen Beziehungen zwischen Elementen und deren Relatio-
nen), damit eine Ahnung davon entsteht, was iiberhaupt mit
Komposition in der Architektur gemeint sein kénnte und wie
Architektur entsteht, wiren:

e Stapeln, Reihung, Addition:
die einfachste Kompositionsform

Stapeln ist Urform allen Bauens. Ein Teil wird auf das andere
gestapelt. Jede einzelne Komponente (Element) muss so ge-
wahlt sein, dass das Ganze von der Schwerkraft aufeinander
gehalten wird. Hohe Gebdude sind oft solche ,Stapel“ - leich-
tes Teil wird auf ein schweres daraufgesetzt. Damit ist die gan-
ze kompositorische Aktion noch nicht beschrieben. Es macht
einen grofien Unterschied, ob Stapel streng symmetrisch ge-
ordnet ist oder nicht, ob er stabil ist oder dicht an der Grenze
zur Instabilitét.

Die Richtung des Vorgangs ist nicht unbedingt wichtig, aber
jede Stapelaktion schafft eine Basis fiir die nachstfolgende,
wobei mit wachsender Zahl der Schritte die Teile leichter und
instabiler werden.

Das Prinzip des Ubereinanderstapelns haben Herzog & de
Meuron schon ofter eingesetzt: Der Rohbau des VitraHauses
aus grauem Beton erinnerte an die Betonskulptur der Bas-
ler im Park von Jinhua. Das neueste noch im Bau befindliche
Stapel-Projekt von H & deM liegt in Duisburg. Statt die seiner-
zeit verfolgte Strategie weiterzufiithren, kontrastieren Herzog
& de Meuron den Bestand mit einem leicht und transluzent
wirkenden Quader, der in 36 Metern Hohe auf dem angren-
zenden Betonsilo aufgesetzt wird. Betont wird der scheinbar
schwebende Eindruck der aufliegenden Box durch eine spha-
risch wirkende Aufienhiille aus Glas, die den inneren Bau-
korper als transparente Hiille umschliefdt. Unterschiedlich
grofRe Offnungen der Innenschale erméglichen dabei geziel-
te Ein- und Ausblicke ins Innere des Neubaus. Direkt unter



der Erweiterung trifft der Blick hart und unvermittelt auf die
rohrenartige Betonarchitektur des Silos und die angrenzen-
den Backsteinfassaden des ehemaligen Lagergebaudes - ein
kraftvoller Entwurf, der schon jetzt vorhersehen lasst, dass
sich das kunstvoll ausbalancierte Ensemble schnell als neues
architektonisches Wahrzeichen der Stadt etablieren wird!

¢ Anhiufung:

Diese Aktion ist nichts anders als ein wohlausgewogenes Sta-
peln in mehrere Richtungen, vor allem in die Breite und Weite.

e Verdichtung
¢ Vervielfachung, Wiederholung:

Wie beim Stricken: zuerst wird ein Knoten geflochten oder et-
was als Kompositionselement definiert, und dann wird dieser
nach dem immer gleichen “Strickmuster” vervielfacht, mul-
tipliziert. Dabei ist wichtig, dass jeder Raum-Knoten fiir sich
existieren konnte.

¢ Vereinfachung
¢ Durchdringung

VERWVIELFACHUNG

VECEINFACHULE

THUCCHTDEINGUN G
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Uberlagerung
Konfrontation

Nahe
Verschmelzung
Division
Kontrast/Gegensatz
Integration: schafft Koharenz
Reorganisation
Invertation
Rotation
Mutation....

Coaive ﬁ.S'T

INTEGRATTION

REDR AN 1SAT| ON
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Verschiedene Ordnungen und Beziehungen kdnnen einander
iiberlagern, z.B. Geometrische Ordnung der Elemente und to-
pologische Ordnung in den Rdumen dazwischen. Daraus er-
gibt sich die Formale Struktur und wenn die Struktur kompo-
sitorische Merkmale besitzt, dann auch die Komposition.

INVeeTATI ON

ROTATI ON
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