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Intro

Das stadtische Gefiige ist ein Produkt, das aus einer Vielzahl von bewussten und unbewussten
Entscheidungen entstanden ist. Gleichzeitig ist die Stadt aber auch selbst wieder Ausgangslage
und Umfeld fiir das Gelebte, Gelagerte, Gespeicherte und Gedachte. Doch wie fotografiert man
diese Stadt, unsere Lebenswelt?

Mit Fotografien lassen sich urbane Phinomene darstellen und unteruchen. Die Seminarwoche
‘Bilder der Stadt ist als Workshop mit intensiver Anleitung durch den professionellen Fotografen
Anrdi Pol angelegt. Dabei sollen fotografische Grundkenntnisse und Bildkomposition erlernt wer-
den. An ausgewihlten Orten am Seedamm (Richterswil, Freienbach, Pfaffikon, usw.), einem der
dynamischsten Gebiete der Metropolitanregion Ziirich, begeben wir uns mit der Kamera auf die
Suche nach urbanen Lebensraumen, die in Bildkompositionen festgehalten werden konnen.

Im Wechselspiel von Beobachtung, Reflexion, Abbildung und Diskussion wollen wir aussagekraf-

tige Bilder entstehen lassen, die jenseits von Schnappschiissen neue Lesarten der betrachteten
Réaume eroffnen konnen.
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Treffpunkt und Veranstaltungsort

Alle Referate, Diskussionen und Veranstaltungen finden hier statt:

= > -
= = {

JUGENDHERBERGE
RICHTERSWIL
Hornstrasse 5

8805 Richterswil

RN ¢ o - EY

http://www.youthhostel.ch/en/hostels/richterswil

6 Treffpunkt und Veranstaltungsort



Teilnehmer

Federico Benelli
Dominik Boos
Benjamin Erdman
Marcel Fassler
Daniela Gemperli
Eva Gentner
Ching Guu
Christoph Hess
David Horber
Marc Hunziker
Raphael Hiahni
Philipp Klostermann
Muriel Kuonen
Simone Michel
Luciano Raveane
Timon Ritscher
Wieland Schwarz
Lara Sciuto
Marion Sigrist
Fabian Willi
Simon Walti

Jan Ziircher
Katrin Ziircher

Simon Kretz

Michael Wagner
Christian Weyell

Teilnehmer

benellif@student.ethz.ch
boosdo@student.ethz.ch
erdmanb@student.ethz.ch
fmarcel@student.ethz.ch
gedaniel@student.ethz.ch
egentner@student.ethz.ch
guuc@student.ethz.ch
hessch@student.ethz.ch
horberd@student.ethz.ch
hmarc@student.ethz.ch
haehnir@student.ethz.ch
philiklo@student.ethz.ch
kuonenm@student.ethz.ch
simichel@student.ethz.ch
Iraveane@student.ethz.ch
timonr@student.ethz.ch
wschwarz@student.ethz.ch
lara.sciuto@bluewin.ch
marisigr@student.ethz.ch
fawilli@student.ethz.ch
simon.waelti@gmx.ch
zjan@student.ethz.ch
katrinz@student.ethz.ch

kretz@arch.ethz.ch
wagner@arch.ethz.ch
weyell@arch.ethz.ch

078 776 31 09
079 773 77 12
079 769 73 94
079 724 86 48
079 690 40 94
076 530 19 07
078 943 09 94
079 314 05 81
077 433 3136
079 761 36 22
079 262 83 51
079 263 07 78
079 659 98 16
079 668 69 23
077 458 10 41
079 473 30 49
079 489 73 40
079 714 62 63
079 790 12 87
079 786 61 80
079 246 19 87
077 448 23 93
077 410 93 66

079 448 63 02
078 715 11 01
076 208 67 75



00:€2

oIpms wi 6unyiaqieaqplig
/ HO 40 uaiayeibojo-

00:22

00:le

00:81 qe

00:81 - 00:9}

S1:6

MO 401 uaiayeibojo

00:91 qe

00:91 qe

S16

S1'6

MO 401 uaiayeibojo

00:91 qe

SL:6

HO J0A uaiayeibojo4

00:02

00:61

00:81

00-L} qe

00:LL

00:91 qe

00:91

00:SL

00:¥1

00:€L

00:ck

00:91 - 00: L1

00- L1

00:01

00-LL-SL:6

00:60

00:80

00:20

00:90

YouNZ H13 ‘esueelisly) sas) "Joid -- NEYaIPEIS pun INBRNYDIY N INSS8j0.d €L020L'SZ — "01' 12 ININVAIIS-HOIHNZ ‘10d 1puy Hw uaseyelfolod :1AVLS HIA HIAI9, dYydomieujwas

00:S0

Programm



Tagesthemen

Montag, 21.10.13 Ort

Erkunden Sie den Ort. Zu Fuss, per Rad, mit allen Sinnen und aus allen moglichen Blickwinkeln.
Welche raumlichen, sozialen, und atmosphérischen Charakteristika konnen Sie ausmachen?
Sprechen Sie mit Leuten, involvieren sie sich. Halten Sie Thre Beobachtungen mit der Kamera
fest. Welche Themen und Aktivitdten pragen den Ort?

Dienstag, 22.10.13 AktiVitiiten

Erst durch die Entwicklung von raumlichem, sozialem und wirtschaftlichem Austausch sowie
den daraus entstehenden Beziehungen gerinnt in der Uberlagerung von unterschiedlichen
Anspriichen das urbane Gefiige. Dieses zeichnet sich durch wechselseitige Nutzen aus, aber auch
durch Konflikte und gegenseitige Abhangigkeiten. Halten Sie Thre Beobachtungen mit der
Kamera fest. Versuchen Sie, rein dialektische Aussagen oder Stereotypen zu vermeiden und
konzentrieren Sie sich vielmehr auf eher latent vorhandene Beziehungen (Latenzzeit: Zeitraum
zwischen einem verborgenen Ereignis und dem Eintreten einer sichtbaren Reaktion darauf).
Betrachten Sie Ihre Bilder als autonome Kommunikationsmittel (neben dem Raum und der
Sprache). Versuchen Sie durch aufmerksames Beobachten, Denken, Komponieren und Festhalten
pragnante Bildaussagen zu formulieren.

Mittwoch, 23.10.13 Aufnahme

Ausgehend von Thren Beobachtungen und Erkenntnissen der vorausgegangenen Tage wihlen Sie
heute Thre Bild-Standorte. Fertigen Sie verschiedene Kontaktabziige von relevanten Aufnahmen
an und treffen Sie eine Vorselektion.

Donnerstag, 24.10.13 Serie

Mit den fotografischen Abbildungen von Aktivititen, Ereignissen und Atmosphéiren, die sie
gestern von Threm gewihlten Ort erstellt haben, konnen Sie heute durch die kiinstlerische
Verdichtung und gedankliche Prizision bildstarke Wiedergaben der untersuchten Realitdten
skizzieren. Stellen Sie eine Serie zusammen begriinden Sie in einigen Satzen Thre Auswahl.

Freitag, 25.1013 PTrazisierung

Arbeiten Sie weiter an Threr Bildserie, erzeugen Sie neue Kombinationen oder verfeinern Sie
bereits gefestigtere Aussagen. Seien Sie prazise. Fiir die Schlussprasentation am Abend konnen
Sie 3-4 Gaste Threr Wahl einladen.

Tagesthemen 9
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Referent

Andri Pol
geboren 1961. Ausbildung: Hochschule fiir Gestaltung Luzern (Zeichenlehrer, 84-89) Royal
College of Art, London, photography dep (92/93)

Arbeitet als selbststandiger Fotograf fiir verschiedene Zeitschriften (Auswahl): Das Magazin, Zeit-
Magazin, GEO, Stern, DU, Time Magazine, National Geographic Deutschland, Neon.
Bildredaktionelle Arbeit unter anderem fiir Das Magazin (2001/02), UBS (2001/02).
Vertragsfotograf und Bildredaktion bei Geo Schweiz seit 2001.

Dozent Medienausbildungszentrum MAZ Luzern
Mitglied Agentur Focus, Hamburg

Verschiedene Bildkolumnen, Preise und Ausstellungen

Biicher (Auswahl):

,Inside CERN* Lars Miiller Publishers, 2013

»Was ist Kunst“, Hatje Cantz, Fondation Beyeler, 2012

»Reisen ins Landesinnere®, Applaus Verlag, 2012 (mit Guido Mingels)
~Where is Japan®, Steidl Verlag, Gottingen, 2010

»1-16%, ,17-32% Echtzeit Verlag Basel, 2008

»scienceSuisse®, Lars Miiller Publishers, 2008

,Griiezi — Seltsames aus dem Heidiland®, Kontrast Verlag, 2006

»Wir Siichtigen von Leutschenbach®, Echtzeit Verlag, 2008
,Festland“ Edizione Periferia, Luzern, 1993

www.andripol.com
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Neue Urbanisationsprozesse

Die Form der Urbanisierung hat sich in den letzten Jahren grundlegend verandert. An den ver-
schiedensten Orten sind neue urbane Landschaften entstanden, die sich entscheidend von den
bisherigen stadtischen Formen unterscheiden. Die konzentrisch aufgebauten Agglomerationen
des zwanzigsten Jahrhunderts 16sen sich auf, und es bilden sich komplex strukturierte polyzent-
rische Stadtregionen heraus, die weit in bislang landliche Gebiete ausgreifen (vgl. z.B. Soja 2000,
Scott 2001). Zugleich sind die Stiadte in den letzten Jahren immer starker zu Zentren der Innova-
tion und der Kommunikation geworden, in denen sich die zukunftstrachtigen Wirtschaftszweige
konzentrieren. Zum einen bilden sie den bevorzugten Alltagsraum fiir gut situierte Angestellte
und Spezialisten, die ein weltoffenes, kreatives und anregendes Umfeld schétzen. Zum anderen
sind sie durch die raumliche Nihe von unterschiedlichsten Tatigkeiten und Projekten auch wich-
tige Generatoren von Innovationen (Florida 2005). Weiteren Auftrieb erhielt diese Entwicklung
durch die Globalisierung und die Entstehung von weltumspannenden Netzwerken der Produktion
und der Kommunikation. Es bildeten sich strategische Knoten der Weltokonomie heraus, soge-
nannte Global Cities, die sich auf internationaler Ebene zugleich vernetzen und konkurrenzieren
(vgl. z.B. Sassen 1996, Brenner/Keil 2006). Sowohl in der Forschung als auch in der Praxis ist der
Umgang mit diesen neuen urbanen Entwicklungen ausserordentlich vielschichtig und komplex.
Ein wichtiger Aspekt dieser umfassenden Transformation der Stadte liegt in mehreren Generati-
onen von Urbanisierungs- und Suburbanisierungsprozessen, die zu einem Verlust an vertrauten
stadtischen Formen gefiihrt haben. Die erste Welle der Suburbanisierung lasst sich im Sinne eines
Uberlaufens des stiadtischen Raums charakterisieren (1.Generation, z.B. Doxiadis 1968). Seither
haben sich die Agglomerationsraume iiber die Bildung der raumlichen Konfigurationen der Zwi-
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schenstadt (2. Generation, Sieverts 1997) zu komplexen vernetzten Stadtregionen, der Netzstadt,
entwickelt (3.Generation, Oswald/Baccini 2003). Schliesslich sind polyzentrische Metropolitan-
regionen entstanden (4.Generation, Hajer/Reijndorp 2001; Hall 2006). In den als vollkommen
urbanisiert zu betrachtenden sub- und periurbanen Gebieten ist heute nun ein weiterer, durch
raumlich-6konomische Effekte vorangetriebener Differenzierungsprozess zu beobachten, wel-
cher durch die konsequente Erschliessung der synergetischen Potentiale spezifischer Grenz- und
Nachbarschaftseffekte ausgelost wird (5. Generation, Lapple/Soyka 2007; Prins 2008; Michaeli/
Salewski 2008). In diesem Prozess 16sen sich die bisherigen Formen der Stadt teilweise auf, und
zugleich verandern sich auch die spezifischen Qualititen des Stadtischen. Die heutige metropoli-
tane Grossregion umfasst sehr unterschiedliche Urbanisierungsmuster und urbane Konstellatio-
nen. In diesem Kontext erweist sich die Frage nach Urbanitit und deren Qualifizierung in urba-
nen Transformationsprozessen als enorme Herausforderung (Sieverts et al. 2004, 2007).

Urbane Qualitéit und Urbanitéit

Die Frage der Urbanitit gehort zu den klassischen Fragen der Stadtsoziologie. In seinem beriithm-
ten Essay Die Grossstadte und das Geistesleben von 1903 fasste der deutsche Soziologe Georg
Simmel die Stadt als eine kulturelle Form auf und postulierte einen Zusammenhang von stadti-
scher Morphologie und sozialer Organisation des Zusammenlebens. In Urbanism as a way of life
von 1938, einem der bis heute wichtigsten stadtsoziologischen Aufsitze, definierte Louis Wirth,
teilweise im Riickgriff auf Simmel, Urbanitit als eine ,,Lebensweise®, die auf bestimmten materi-
ellen Faktoren des Zusammenlebens basiert: der Grosse, der Dichte und der Heterogenitit. Diese
Vorstellungen pragen bis heute die stadtsoziologische Debatte. Allerdings haben sich die Stadte,
wie oben erlautert, seither grundlegend veriandert. Dem Verstindnis von urbaner Qualitat wird
aber immer noch oft ein Urbanitétsbegriff unterlegt, der sich an fritheren Phasen der Stadtent-
wicklung orientiert und damit dem Untersuchungsgegenstand nicht mehr gerecht wird. Deshalb
stellt sich heute die Frage der Urbanitit neu, und es wird eine Neudefinition der urbanen Quali-
tiaten erforderlich, die in der Lage ist, die Dynamik und auch die Unterschiedlichkeit der stadti-
schen Prozesse mit zu bertiicksichtigen.

Auf einer allgemeinen Ebene lasst sich die Stadt als Ort der Differenzen verstehen: So postulierte
der franzosische Philosoph Henri Lefebvre in den 1970er Jahren, dass das Urbane die Vorausset-
zung dafiir schaffe, Unterschiede anzuerkennen und fruchtbar werden zu lassen. Stadt ist der Ort,
an dem gesellschaftliche Differenzen aufeinanderprallen und produktiv werden, ein Ort der Be-
gegnung, der Kommunikation und der Information, und damit auch ein Ort, an dem sich Zwinge
und Normalititen auflésen, wo das spielerische Moment und das Unvorhersehbare hinzutreten
und wo sich die Moglichkeit bietet, unterschiedlichste Lebensentwiirfe realisieren zu konnen. Erst
das Zusammenspiel von Differenzen setzt jene Energien frei, durch die sich die Stadt fortwahrend
neu erfindet. Differenzen miissen deshalb dynamisch begriffen werden: Sie sind nicht etwas, was
eine Stadt «hat», sondern das sie stindig von neuem produziert und reproduziert.

In jlingerer Zeit haben sich vor allem Hiaussermann und Siebel mit der veranderten Situation der
Stiadte und der Urbanitat befasst (Haussermann/Siebel 1987; 2004). Dabei wird insbesondere
deutlich, dass die von der klassischen Sozio-logie ins Zentrum geriickten Kriterien der Heteroge-
nitdt und der Dichte ihre Bedeutung nicht verloren haben, aber aktualisiert werden miissen (vgl.
im Folgenden Haussermann 2007). So haben die Massenmotorisierung und die neuen Kommu-
nikationstechnologien zwar zu sinkenden Einwohner- und Nutzungsdichten gefiihrt. Dennoch
kann es zu hoher Interaktionsdichte kommen, die nicht mehr in rdumlichen Distanzen, sondern
in Zeiteinheiten gemessen werden. Interaktionsdichte kann bis zu einem gewissen Grad unabhéan-
gig vom Raum organisiert werden, und umgekehrt zieht hohe bauliche Dichte nicht zwangslaufig
auch Interaktionsdichte nach sich. Dabei ist aber immer noch eine ausgepragte soziale, kulturelle

aus: NFP65 | Urbane Potentiale und Strategien in metropolitanen Territorien 13



und 6konomische Heterogenitit von zentraler Bedeutung fiir die Entstehung von Urbanitiat und
diese findet sich wiederum vor allem in dichten, durchmischten, innerstadtischen Quartieren, die
somit weiterhin die wichtigsten Orte mit hoher Urbanitit darstellen. Entsprechend erleben ge-
rade diese Gebiete heute eine Renaissance und eine entsprechend hohe Wohnungsnachfrage mit
entsprechenden negativen Begleiterscheinungen, wie sich gerade aktuell in Ziirich zeigt. Gerade
angesichts dieser Tendenzen stellt sich die dringliche Frage, wie eine hohe urbane Qualitit in
anderen Teilen der Stadt erzielt werden kann.

Eine neue Definition urbaner Qualitéit

Die gesellschaftliche und 6konomische Ausdifferenzierung der vergangenen Jahrzehnte haben
einen tiefgreifenden Wandel der Stidte und ihrer raumlichen Eigenschaften bewirkt und die
Kategorie der kompakten historischen Stadt ist heute nur noch eines von zahlreichen urbanen
Elementen polyzentrischer urbaner Gewebe (Venturi 2003; Hall 2006).Vor dem Hintergrund
historischer Begriffe von Urbanitit erscheinen diese Stadtregionen mit ihren dispersen und
heterogenen Siedlungsstrukturen und Eigenschaften defizitar. Im Zuge einer schrittweisen voll-
stindigen Urbanisierung der Gesellschaft haben sich vielfaltige morphologische und funktionale
Auspriagungen des Stadtischen entwickelt, die sich mit disziplindren Ansatzen nur unvollstandig
erfassen und erklaren lassen. Gleichzeitig kann bislang nicht von einem allgemein anerkannten
interdisziplindren Bewertungsschema zur Qualifizierung zeitgendssischer urbaner Formen ausge-
gangen werden (Oswald/Baccini 2003; Shane 2005).

Dies dussert sich insbesondere in der Praxis, wo auf die neuen Herausforderungen in den ver-
gangenen Jahrzehnten vorwiegend durch pragmatische Ansétze reagiert worden ist, welche vor
allem darauf bedacht waren, die Funktionalitdt des Bauwerks Stadt vor dem Hintergrund einer
bis anhin ungekannten Ausdehnung der Siedlungsgebiete aufrecht zu erhalten. Die Qualitatsdis-
kussion bezogen auf die Stadt als Ganzes ist dabei weitgehend aus dem Blick geraten und kommt
in Stadtebau und Raumplanung bis heute zu kurz. Sie darf nicht langer auf bekannte historische
Stadtkatego-rien beschrankt werden, sondern muss auf stadtische Kategorien und Phinomene
jingeren Datums ausgeweitet werden. Die forschungsrelevante Liicke besteht in interdiszipli-
naren Untersuchungen, die z.B. unter Einbezug historischer, gestalterischer und soziologischer
Aspekte vergleichbare Angaben zu urbanen Qualititen und Potentialen enthalten und somit
Hinweise auf eine nachhaltige Bewiltigung aktueller stadtebaulicher Planungs- und Entwurfsauf-
gaben liefern. Um diese Liicke mit dem Ziel einer langfristig angelegten und nachhaltigen Ent-
wicklung urbaner Regionen zu schliessen, bedarf es einerseits einer vertieften Kenntnis der Logik
zeitgenossischer Urbanisierungsprozesse und andererseits der Verkniipfung baulich-rdumlicher
und politisch-administrativer Massnahmen zur gezielten Forderung urbaner Qualititen und der
Aktivierung ungenutzter oder brachliegender urbaner Potentiale.

Probengebiete

In den Proben werden bislang wenig erforschte urbane Phanomene thematisiert, die in der 4.
oder 5. Generation der Urbanisierung anzusiedeln sind (siehe Punkt 1.1). Kontrastierend dazu
kommt ein innerstidtisches Gebiet, das einer starken Veranderungsdynamik unterworfen ist.

Die Perimeter sind bewusst gross gewahlt. Dies erlaubt es einerseits, die urbanen Dynamiken
grossraumig erfassen zu konnen, andererseits enthalten die Proben so jeweils geniigend viele un-
terschiedliche urbane Situationen, die in Detailstudien weiter vertieft untersucht werden konnen.
Die Proben werden jeweils durch eine der drei Gruppen bearbeitet, damit komplementire Aussa-
gen zur urbanen Qualitit in unterschiedlichen Kontexten erarbeitet werden konnen.

14 aus: NFP65 | Urbane Potentiale und Strategien in metropolitanen Territorien
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Zirich Seedamm

Im Gebiet von Freienbach und Wollerau aktivierte das Zusammenwirken der drei wichtigen Trei-
ber, die radikale Einzonung (1964), der Autobahnanschluss A3 (1968) und die Steuersenkung
(1984) die bestehenden inneren Ressourcen, wie die grossflachigen Landreserven (u.a. an neuen
Infrastrukturknoten) und die landliche Atmosphére (See, Wiesen, Wilder) sowie weitere spezi-
fische Faktoren wie die relative Nihe zum Wirtschaftszentrum Ziirich und die direkte Grenze
zum Kanton Ziirich. Dies fiihrte zu einer Veranderung der Attraktivitat Wolleraus fiir verschie-
dene Akteurstypen: Vor allem Akteure, die international und/oder auf die Grossregion Ziirich
orientiert sind, sahen die modifizierte Konstellation als giinstige Bedingung fiir ihren Lebensstil
an. In Kombination mit der topographischen Ausgangslage, welche lukrative Hiange mit Seesicht
und weniger lukrative Hinge ohne Seesicht teilt, entstand ein ausgefranstes Siedlungsmuster mit
stark fragmentierten Randern, welche als Bauland sehr beliebt sind. Der Typus des Terrassen-
hauses setzte sich - neben dem frei stehenden EFH - als verdichtete Verwirklichung absoluter Pri-
vatheit mit optimalen Konditionen hinsichtlich MIV-Erschliessung und visueller und physischer
Nihe zur Landschaft durch. Das landlich geprigte Baugesetz des Kantons Schwyz, welches in
der Tradition von Streusiedlungen fusst und die planerischen Massnahmen deshalb vor allem
auf Hohenbeschrankungen und Abstandsbegrenzungen reduziert, forderte diese Bauweise. Die
Zubringerstrassen werden primaér als funktionale Raume geplant, gestaltet und genutzt. Die Aus-
differenzierung und funktionale Anreicherung schafft innerhalb des Gebiets verschiedenste Ur-
banitédtsformen: es sind in unmittelbarer Ndhe urbane, suburbane und periurbane Qualititen zu
beobachten. Die Gemeinden erfahren statistisch einen Heterogenisierungsschub, der auf lokalem
Massstab jedoch nur bedingt zu produktiver Interaktion fiihrt. Gerade die neuen suburbanen
Mittelschichten, welche in der ersten Urbanisierungswelle zugezogen sind, verkaufen vermehrt
ihre Grundstiicke (auch durch die steigenden Bodenpreise angestachelt) und beschleunigen somit
den raumlichen und sozio-6konomischen Transformationsprozess unbeabsichtigt weiter. Der
rasante Urbanisierungsprozess fiihrt zu Effekten, welche von vielen Bewohnern nicht nur als ne-
gativ eingeschétzt werden, sondern auch zu Verlustgefiihlen fiihren (dies fiihrt unter anderem zu
einer starken Wohn- und Eigentumsfluktuation). Deshalb sind die meisten Strategien, den uner-
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wiinschten Effekten zu begegnen, Schutz- resp. Wiederherstellungsstrategien: Dem angestiegenen
Verkehrsaufkommen wird mit lokalen Umfahrungsstrassen beizukommen versucht, meist flan-
kiert von Dorfkernsanierungen. Giinstige Wohnungen fiir den ,verlorenen Mittelstand® sollen den
gestiegenen Mietpreisen entgegenwirken und der ,verschwindenden Landschaft® wird mit Natur-
schutz und Landwirtschaftshilfe unter die Arme gegriffen. Zu den offiziellen Leitbildern gesellen
sich private Initiativen, die die neuen Potentiale gezielt aktivieren. Insbesondere entlang der stark
frequentierten Hauptstrassen, an neuen Verkehrsknoten und ausserhalb der Siedlungsstruktur
eroffnen sich neue Qualifizierungschancen von allgemeinem Belang. In dieser Hinsicht stellt die
Verianderung der Nutzung und der Okonomisierung der Landschaft eine besonders ergiebige An-
schauungsquelle: In der Probe lassen sich namlich gleichzeitig Privatisierungs- und Verdoffentli-
chungsprozesse der Landschaft feststellen: Einerseits werden die Hangflanken fiir viele zu Orten
des privaten Riickzugs, des Nicht-Kontakts. Um das herausfordernde Leben mit Fremden zu be-
waltigen, bedarf es der regelmassigen Reproduktion der Ressourcen, die einem dieses Leben erst
ermoglichen. Dazu gehort zum Beispiel die Verfiigungsgewalt {iber ein Stiick ,eigenen Raum®, der
nicht fraglos und jederzeit von anderen okkupiert werden kann (Riickzug, Selbstkontrolle, das Ab-
schiitteln von dusseren und inneren Zwingen). Andererseits wird die Landschaft immer mehr zur
regionalen Freizeitressource, zum teilweise intensiv genutzten 6ffentlichen Park (Ziirichsee, Etzel,
etc.). In diesem Kontext transformiert sich auch die traditionelle Landwirtschaft, die monetir von
beiden Prozessen profitieren kann, sei dies als ,,Aussichtslandschaft” fiir Wohniiberbauungen, als
Dienstleistungscluster u.a. fiir Freizeitaktivititen oder als ,gepflegte Parklandschaft“ (Subventi-
onen Bund fir Kulturlandschaft etc.). Die ,Landschaft® wird in diesem Prozess immer mehr zu ei-
ner komplex genutzten, urbanen Ressource und zur vielfiltigen Infrastruktur der Metropolitanre-
gion. Thre Nutzungsorganisation und Gestaltung als urbanes Element der Metropolitanregion ist
sowohl lokal als auch regional von héchster Relevanz. Das grosste urbane Potential in der Probe
liegt in der Qualifizierung der Nichtbauflidchen, da diese einerseits dem stérksten Strukturwandel
unterworfen sind und andererseits fest verwurzelte Mythen, Ideale und Prozesslogiken bislang
eine aktualisierte Konzeptualisierung derselben verhindern. Somit wird das Verhaltnis zwischen
den verschiedenen Teilen der periurbanen Stadtlandschaft zusehends unproduktiv. Sich aufdran-
gende Fragen konnen nur dann angegangen werden, wenn nicht nur der bislang vorherrschende
Blickwinkel, welcher von den Siedlungen und Ortskernen aus erfolgte, sondern vermehrt auch die

Perspektive von der Landschaft her eingenommen und erneuert wird.

aus: NFP65 | Urbane Potentiale und Strategien in metropolitanen Territorien: 2. Zwischenbericht (sk) 17



I Das Bild der Umwelt

Der Anblick von Stidten kann ein besonderes Vergniigen,
bereiten, wie alltéiglich er auch immer sein mag. Gleich
einem einzelnen Werk der Architektur ist auch die Stadt
ein Baugefiige im Raum, jedoch in groBem MaBstab — sie,
ist etwas, was erst im Verlauf ausgedehnter Zeitabschnitte,
zu erfassen ist. Stadteplanung ist daher-eine zeitbemessene.
Kunst, fiir die jedoch kaum die kontrollierten und begrenz-
ten Sequenzen anderer zeitbemessener Kiinste — wie z. B.
der Musik — in Anwendung gebracht werden konnen. Aus
verschiedenen Anldssen und fiir verschiedene Menschen
werden die Sequenzen verzgert, unterbrochen, aufgegeben,
abgeschnitten. Die Kunst der Stddteplanung ist jeder Be-
leuchtung und jeder Witterung ausgesetzt.

Es ist in jedem Augenblick mehr vorhanden, als das Auge
zu sehen und das Ohr zu héren vermag — immer gibt es
einen Hintergrund oder eine Aussicht, die darauf warten,
erforscht zu werden. Nichts wird durch sich selbst erfahren,
alles steht im Zusammenhang mit seiner Umgebung, mit
der Aufeinanderfolge von Ereignissen, die zu ihm hin-
fithren, mit der Erinnerung an. vergangene FErlebnisse.
Wenn man die Washington Street durch das Feld eines
Farmers laufen lieBe, so kénnte sie noch so sehr wie die
GeschiftsstraBe im Herzen Bostons aussehen ~ hier miiite
sie ganz und gar anders wirken. Jeder Stadtbewohner fiithlt
sich mit irgendeinem Teil seiner Stadt eng verbunden, und
sein Bild malt sich in" den Farben von Erinnerungen und
Bedeutungen.

Die beweglichen Elemente einer Stadt — insbesondere die
Menschen und ihre Titigkeiten — sind genauso von Be-
deutung wie die stationdren physischen Elemente Wir sind
nicht einfach Beobachter dieses Schauspiels — wir spieler
selber mit und bewegen uns auf der Bithne gemeinsam
mit den anderen Spielern. Meistens ist unsere Wahrneh-
mung von der Stadt nicht ungeteilt und gleichmé8ig,

sondern vielmehr zerstiickelt, fragmentarisch, mit anderen
Dingen und Interessen -vermischt. Fast alle Sinne treten
in Tatigkeit, und das vorgestellte Bild setzt sich aus ihnen
allen zusammen.

Die Stadt ist nicht nur ein Objekt, das von Millionen Men-
schen, die hinsichtlich ihres Standes und ihres Charakters
grundverschieden voneinander sind, wahrgenommen (und
vielleicht sogar mit Vergniigen wahrgenommen) wird — sie
ist auch das Produkt vieler Baumeister, die ihre Struktur
stindig dndern (dafiir haben sie ihre eigenen Griinde).

“Wiahrend-die-Stadt in-ihren Hauptziigen im grofen gan-

zen fiir einige Zeit stabil bleibt, indert sie sich doch sténdig
in Einzetheiten. Uber ihr Wachstum und ihre Form kann
nur eine Teilkontrolle ausgeiibt werden. Es gibt kein End-
resultat — nur eine dauernde Aufeinanderfolge von Phasen.
Es ist daher kein Wunder, da8 die Kunst der Stadtgestal-
tung zum Zweck rein sinnlicher Wahmehmung mit ande-
ren Kiinsten wie Architektur, Musik oder Literatur absolut
nichts gemein hat. Sie kann-eine Menge von diesen ande-
ren Kiinsten lernen, aber nicht sie imitieren.

DaB eine Stadt eine schone und erfreuliche Umgebung
hat, ist etwas Seltenes — manche werden vielleicht sogar
sagen: etwas Unmégliches. Keine einzige amerikanische
Stadt, deren Grofe die eines Dorfes iiberschreitet, ist von
durchweg guter »Qualitit«, wenn auch so manche einige
freundliche Ansichten zu bieten hat. Es ist daher nicht
tiberraschend, daB-die meisten-Amerikaner-keine- Ahnung
haben, was es bedeuten kann, in einer solchen Umgebung
zu wohnen. Sie wissen ziemlich genau Bescheid iiber die
HiBlichkeit der Welt, in der sie leben, und sie duBern sich
ziemlich vernehmlich iiber den Schmutz, den Rauch, die
Hitze, die Uberfiillung, das Chaos und die Eintonigkeit,
die in ihr herrschen. Aber sie sind sich kaum im klaren
itber die Wichtigkeit einer harmonischen Umgebung -
einer Welt, in die sie vielleicht einmal als Touristen oder
Urlauber einen kurzen Blick werfen durften. Sie kénnen
sich keinen Begriff davon machen, was der Rahmen be-
deuten kann: tigliche Freude, einen Ankerplatz fiir ihr
Leben — eine ausdrucksvollere und reichere Welt.

11
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Wie gross ist Zirich? Die Metropolitanregion Ziirich erfasst immer weitere
Agglomerationen, Stiadte und Dérfer, die in ihre Abhingigkeit geraten und metro-
politan Giberpréagt werden. Vor diesem Hintergrund ist die Frage der Grosse Zii-
richs zu einem nationalen Politikum avanciert: Wie gross ist Ziirich? Forscher der
ETH Ziirich postulieren eine «Europiische Grossregion Ziirich» mit knapp 4 Milli-
onen Einwohnern (vgl. Tierstein, Diimmler, Kruse 2003). Als zentrales Kriterium
verwenden sie zusammenhéngende Agglomerationsraume, die im Umkreis von
einer Stunde mit dem Auto vom Zentrum Ziirichs aus erreichbar sind. Detaillierte
Untersuchungen, die diese These mit weiteren Argumenten stiitzen kénnten, feh-
len jedoch bis heute.

Dieser Vision einer grenziibergreifenden metropolitanen Region stehen die
realen politischen Gegebenheiten gegeniiber: In den Nachbarkantonen besteht
ein starker Anti-Zirrich-Reflex, und in weiten Teilen der Region Ziirich hat sich eine
antiurbane Haltung durchgesetzt. Die urbane Realitit wird verdrangt und mit einer
ruralen Ideologie iiberdeckt. Im Gegensatz zu Basel und Genf hat sich deshalb bis
heute keine institutionelle Einheit fiir den regionalen Massstab herausgebildet. Die
bis vor Kurzem einzige regionale Organisation ist die 1998 gegriindete, privat-
rechtlich organisierte Standortmarketing-Organisation Greater Zurich Area (Public
Private Partnership). Die Zahl der Kantone, die unter dem Label «Ziirich» ein ge-
meinsames Standortmarketing betreiben wollen, ist jedoch begrenzt: Mitglied in
der Greater Zurich Area sind neben dem Kanton Ziirich und den Stidten Ziirich
und Winterthur die Nachbarkantone Schaffhausen, Schwyz und Zug sowie Gla-
rus, Graubiinden und Solothurn. Aargau ist assoziiertes Mitglied. St. Gallen und
Thurgau sind bis jetzt nicht beigetreten. Auf der Karte ergibt dies ein zerstiickel-
tes Gebilde - der kartografische Ausdruck des gegenwirtigen Dilemmas. Eine
neue Institution, die dazu eingesetzt wurde, dem Grossraum Ziirich - auch auf
Bundesebene - ein stirkeres Gewicht zu geben, ist der 2009 gegriindete Verein
Metropolitanraum Ziirich.

Regionale Abgrenzungen (Bevdlkerung, 2000)
Europdische Metropolregion Ziirich (3900000)
B8 Greater Zurich Area (1900 000)

Bl Kanton Ziirich (1200000)
B Stadt Zirich (360000)

22 - Metropolitanregion Ziirich
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Eine polyzentrische Metropolitanregion. Ziirich hat sich in den letzten 50 Jah-
ren von einer Industriestadt zu einer global orientierten Finanzdienstleistungsme-
tropole entwickelt, die weit in die Region ausstrahlt. Diese grundlegende Transfor-
mation, die in vielen Bereichen sichtbar ist, bestimmt das Alltagsleben und auch
die Entwicklungsdynamik. Es ist eine polyzentrische Metropolitanregion entstan-
den, die nicht nur den wichtigsten 6konomischen Motor der Schweiz darstellt,
sondern auch die Okonomie und damit die Lebensbedingungen landesweit regu-
liert und strukturiert.

Die Region Ziirich bildet keine kohérente, klar definierte Einheit. Je nach ge-
wahlten Kriterien lassen sich ganz unterschiedliche Regionen abgrenzen. Den-
noch ergibt die Uberlagerung von stidtebaulichen, 6konomischen und alltagswelt-
lichen Kriterien ein mehr oder weniger scharf definiertes Einzugsgebiet: Die Re-
gion Zirich umfasst bei Weitem nicht die halbe Schweiz. Sie konzentriert sich im
Wesentlichen auf das Gebiet der Kantone Ziirich und Zug und bezieht kleinere
oder grossere Teile der benachbarten Kantone Schaffhausen, Thurgau, St. Gal-
len, Schwyz, Luzern und Aargau mit ein. Auch wenn die Ausstrahlung weiter
reicht - die Probleme und die Potenziale Ziirichs sind in dieser geografischen Fi-
gur zu suchen.

24 - Metropolitanregion Ziirich
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Restaurant am Strip Las Vegas | 1968 | aus: Hilar Stadler, Martino Stierli (Hrsg.) und Peter Fischli,
26 Bilder aus dem Archiv von Robert Venturi und Denise Scott Brown, Scheidegger & Spiess, Ziirich, 2009



Robert Venturi, Denise Scott Brown und
das Bild der Stadt

Learning from Las Vegas war sowohl eine seridse
stadtebauliche Studie als auch ein rhetorischer Pauken-
schlag. Das Buch brachte das Unbehagen seiner Au-
toren am zeitgendssischen Architekturdiskurs bild- und
wortmachtig vor.” Kaum je seit der Veroffentlichung
im Jahr 1972 ist es einer architekturtheoretischen
Schrift gelungen, den fachlichen Diskurs in gleichem
Masse zu vereinnahmen, von Rem Koolhaas’ und Bruce
Maus S,M,L,XL (1995) vielleicht einmal abgesehen.
Die Studie traf den Nerv der Zeit, indem sie Antworten
auf Fragen suchte, die Architektur und Stadtebau seit
geraumer Zeit beschéaftigt hatten. Zur Diskussion
standen die Form und Asthetik der zeitgendssischen
Stadt. Die architektonische Fachwelt begegnete der
zunehmenden Dezentralisierung und Suburbanisierung
mit Ratlosigkeit und Ablehnung. Diese Phanomene
wurden als Krise nicht nur der Funktion, sondern auch
des Bildes der Stadt wahrgenommen und kontrovers
diskutiert. Eine grundlegende Frage des Stadtebaudis-
kurses um 1960 lautete daher: Was war das Bild der
zeitgenossischen Stadt? Wie konnte dieser Siedlungs-
brei noch als koharente Einheit begriffen und visuell
zur Darstellung gebracht werden? Mit ihrer Unter-
suchung zu Las Vegas, die Mitte der 1960er Jahre ein-
setzte und in der berihmten Buchpublikation miinde-
te, traten Robert Venturi und Denise Scott Brown an,
Antworten auf diese Fragen zu finden. |hr Interesse
fokussierten sie auf den kommerziellen Strip von Las
Vegas, weil sie darin die Asthetik des «Urban Sprawl»
in ihrer reinsten und zugleich extremsten Form zu
erblicken glaubten. Dem Gegenstand ihrer Betrachtung
begegneten sie ambivalent, namlich sowohl mit einem
wissenschaftlich-analytischen als auch einem asthe-
tischen Blick. Auf der einen Seite ging es ihnen darum,
die spezifischen visuellen Eigenschaften dieser Stadt-
form umfassend und faktentreu zu dokumentieren.
Auf der anderen Seite (ibte die spektakuldre Asthetik
der (Zeichen-) Architektur am Strip unverkennbar
eine grosse Faszination aus. Bei ihrem Ansinnen ver-
liessen sich Venturi und Scott Brown in erster Linie
auf die popularen Bildmedien Fotografie und Film. Be-
reits zuvor hatte eine Reihe von Publikationen sich
dieser relativ neuen Medien bedient, um Stadte darzu-
stellen. Venturi und Scott Brown nutzten sie erstmals
konsequent zur umfassenden Bestandsaufnahme
einer Stadt im Rahmen einer architekturtheoretischen
Studie. «Neue Analyseverfahren», schrieb Denise
Scott Brown 1971 in diesem Zusammenhang, «mussen
Film und Video nutzen, um die dynamische Kraft der
Zeichenarchitektur und die sequenzielle Erfahrung
weiter Landschaften zu vermitteln.»?

aus: Hilar Stadler, Martino Stierli (Hrsg.) und Peter Fischli, Bilder aus dem Archiv
von Robert Venturi und Denise Scott Brown, Scheidegger & Spiess, Ziirich, 2009
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Teil I

’ Voraussetzungen
fiir eine Mannigfaltigkeit
in der Grof3stadt

\

7 Ursachen der Mannigfaltigkeit

sIch habe mich oft damit unterhalten, schrieb James Boswell im Jahre 1791, »mir
vorzustellen, was fiir ein verschiedenes Ding doch ein Ort wie London fiir die ver-
‘schiedenen Menschen ist.. Diejenigen, deren beschrénkter Geist durch die Sicht
jrgendeiner besonderen Tiatigkeit eingeengt ist, sehen es nur durch dieses eine Me-
dium ... Aber der geistige Mensch steht staunend davor, weil der Ort die Gesamt-
heit des menschlichen Lebens in all der Mannigfaltigkeit umfaBt, deven Betrachtung
sunerschopflich ist.«
‘Boswell hat hiermit nicht nur-eine-gute Definition- von GroBstidten ilberhaupt ge-
geben, er hat auBerdem den Finger auf eine der groBten Schwierigkeiten, mit ihnen
fertig zu werden, gelegt. Man erliegt allzu leicht der Verfithrung, die Funktionen
-einer GroBstadt.nach Kategorien, jede fiir sich, zu betrachten. Genau dies — Ana-
lyse von GroBstiidten nach ihren einzelnen Funktionen — ist zur iiblichen Methode
funktioneller Stadtplanung geworden. Die Ergebnisse der Finzelanalysen innerhalb
“der-verschiedenen Kategorien werden dann zu sumfassenden Gesamtbildern« zu-
sammengestellt. : ' ;
Um die GroBstidte wirklich zu verstehen, miissen wir jedoch von vornherein als
-wesentlichstes. Phéinomen die Verkettungen oder Mischungen der Funktionen er-
‘kennen, wir diirfen nicht die einzelnen Funktionen getrennt hehandeln. Eine Mi-
schung von Nutzungen, die komplex genug ist, um Sicherheit, sffentliche Kontakte
‘und vielseitige Dienste zu ermoglichen, héngt von den verschiedensten Faktoren ab.
Daher lautet die erste und wichtigste ‘Frage funktioneller Stadtplanung: Wie kon-
‘nen GroBstddte eine ausreichende Mischung von Nutzungen, iiber ihr gesamtes_
Territorium hinweg erzeugen, um ihre groBSstddtische Kultur zu erhalten?
Fs ist zwar schén und gut, immer wieder das sogenannte groBe Ubel der Ode ver-
antwortlich zu machen und zu begreifen, warum sie so zerstorerische Einfliisse auf
das GroBstadtleben hat. Aber damit allein kommen wir nicht sehr weit. Denken
wir an das Problem, das die StraBe mit der hiibschen Promenade in Baltimore auf-
wirft. Mus. Kostritsky hat vollig recht, wenn sie meint, daB die Strae Handel und
Wandel als Treffpunkt fiir die Bewohner brauche, um dem Mangel an ffentlichem
Leben und der Monotonie dieses Wohnviertels zu begegnen.
Leider sprieBt die fehlende Mannigfaltigkeit und Lebendigkeit nicht spontan aus
“der einfachen Tatsache, daB die StraBe-diese Vorteile dringend braucht. Jeder, der
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dort beispielsweise ein Detailgeschiift erffnen wiirde, wire dumm. Er kénnte dort
nicht existieren. Zu wiinschen, daf} sich groBstidtisches Leben dort irgendwie von
selbst ergebe, wire Illusion. Die Gegend ist eine 6konomische Wiiste.
Wenn man die 6den grauen Gebiete und Wohnsiedlungen oder die Verwaltungs-
zentren betrachtet, ist es schwer zu glauben, dafl GroBstddte von Natur aus dazu
préadestiniert sind, Mannigfaltigkeit und neue Unternehmen und Ideen jeder Art
zu erzeugen und auszubilden. Und daB sie dariiber hinaus die naturgegebenen
Rahmen fiir Unmengen verschiedenster kleinerer Unternehmen darstellen.
Die wichtigsten Untersuchungen iiber die Mannigfaltigkeit und die GréBe groB-
stidtischer Unternehmen sind Arbeiten iiber Fertigungsbetriebe; und hier vor allem
die Arbeiten von Raymond Vernon, Autor von Anatomy of a Metropolis, und von
P. Sargant Florence, der die Auswirkungen der GroB8stadt auf Fertigungsbetriebe
in Amerika und England untersucht hat.
Aus diesen Arbeiten geht hervor, daB die Mannigfaltigkeit unter Fertigungsbetrie-
ben und die Anzahl und dér Umfang kleinerer Unternehmen um so grofer sind,
je groBer-auch die Stadt ist. Das hat darin seinen Grund, dafB3 gro8e Unternehmen
iiber eine groBere Unabhingigkeit verfiigen als kleinere; sie konnen den gréBten
Teil ihres Bedarfs an Arbeit und Ausriistung selbst decken, sie kénnen alle Bediirf-
nisse autark regeln und einen weiten Markt beliefern, den sie unabhéngig von
ihrer ortlichen Lage erreichen konnen. Sie brauchen nicht in den GroBstddten zu
liegen. Die kleineren Fertigungsbetriebe befinden sich in der gegenteiligen Situa-
tion. Sie sind stets von verschiedensten Belieferungen und Leistungen von auBlen
abhingig, und sie selbst miissen einen begrenzten Markt beliefern, und zwar an
Ort und Stelle, denn sie miissen auf die raschen Verinderungen ihres kleinen Mark-
tes reagieren kénnen. Ohne GroBstidte gibe es sie einfach nicht. Abhiingig von
einer riesigen Vielfalt anderer Unternehmen, tragen sie selbst zur Erweiterung
dieser Vielfalt bei. Dieser Punkt ist wichtig: Die Mannigfaltigkeit der GroBstadt ge-~
stattet und fordert wiederum gréBere Mannigfaltigkeit.
Die Situation ist fiir viele andere Branchen und Berufe #hnlich. Die Vorteile der
Grofstadt fiir kleine Unternehmen gelten ebenso fiir den Einzelhandel wie auf den
Gebieten des Kulturellen und der Unterhaltungsindustrie. Eine GroBstadtbevolke-
rung ist eben grof genug, um eine umfangreiche Skala an Abwechslung und Aus-
wahl in all diesen Dingen zu tragen. GroBle Unternehmen haben gré8ere Vorteile
in kleineren Siedlungen; Kleinstiidte und Vororte sind beispielsweise die natiirlichen
Absatzgebiete fiir riesige Supermarkets und haben dafiir kaum Raum fiir andere
Lebensmittelliden; sie sind zustindig fiir groBe Lichtspielh#user und Autokinos,
aber kaum fiir anderes auf dem Gebiet des Theaters. Es sind einfach nicht geniigend
" Menschen vorhanden, um einem Mehr an Abwechslung eine Existenzgrundlage zu
geben, obwohl es wahrscheinlich viele Leute in diesen Siedlungen gibt, welche die
Abwechslung in Anspruch nehmen wiirden; aber es wiren nicht genug. GroBstadte
hingegen sind natiirliche Absatzmirkte fiir Supermarkets, Grofkinos und fiir De-
likatessengeschiifte, Wiener Bickereien, Filmklubs usw.; alles existiert nebeneinan-
der, die Standard- neben den Spezialangeboten.
Typisch ist, daB in lebendigen und beliebten Gegenden die kleinen Unternehmen
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das Ubergewicht haben*. Wenn diese kleinen Unternehmen einmal nicht mehr von
ihrer néchsten Nachbarschaft leben kénnen, dann geht ihnen der Vorteil der Gro8-
stadt verloren. Denn es ist nicht etwa so, daB in einem gegebenen geographischen
Gebiet die Hailfte der Bewohner auch die Hilfte solcher Unternehmen tragen, wenn
diese Unternehmen in doppelter Entfernung liegen. Sobald Entfernungsprobleme
ins Spiel kommen, gehen die kleinen individuelleren Spezialbetriebe zugrunde.

Da wir uns aus einem landwirtschaftlichen ‘und kleinstddtischen Staat in einen
groBstadtischen verwandelt haben, sind die geschiftlichen Unternehmen zahlreicher
geworden, und zwar nicht nur in absoluten Zahlen, sondern auch in Relations-
‘begriffen ausgedriickt. Im~Jalite 1goo gab es einundzwanzig nichtlindliche ‘Unter-
nehmen auf je tausend Personen der gesamten Bevilkerung in den USA. Im Jahre
1959 kamen, obwohl sich in der Zwischenzeit die Riesenunternehmen ungeheuer
vermehrt hatten, 26% unabhingige nichtlindliche Unternehmen auf je tausend
Personen der Bevilkerung. Mit der Verstadterung wachsen die GroBen, aber die
Kleinen werden zahlreicher.

Die meisten Faktoren der Mannigfaltigkeit, die ich im ersten Teil dieses Buches
ausfithrlich behandelt habe, hingen direkt oder indirekt von dem Vorhandensein
eines reichlichen, bequem gelegenen und vielfidltigen Handels ab. Es gehort aber
noch. mehr dazu: iiberall, wo man einen Stadtbezirk mit reichlicher Abwechslung an
‘Geschiiften erlebt, pflegt mian auBerdem noch eine-ganze Reihe anderer-Arten von
Mannigfaltigkeit festzustellen; vielfdltige kulturelle Méglichkeiten, Theater aller
Art, eine vielschichtig zusammengesetzte Bevolkerung und unterschiedlichste Be-
~sucher. Das-ist-kein Zufall. Die-gleichen physischen und wirtschaftlichen Bedingun-
gen, die Mannigfaltigkeit im Handel erzeugen, hiéingen eng zusammen mit dem
Vorhandensein anderer Arten groBstddtischer Vielfalt.

“DaB man GroBstadte als die natiitlichen wirtschaftlichen Urheber und Férderer der
Mannigfaltigkeit bezeichnen kann, heillt nun nicht, daBl GroBstiddte automatisch,
allein durch ihre Existenz, Mannigfaltigkeit hervorbringen. Sie bringen sie hervor

auf Grund des leistungsfihigen Reservoirs. an Moglichkeiten, das sie bilden. Wo es
ihnen nicht gelingt derartige Reservoirs zu bilden, versagen sie, was die Mannig-
faltigkeit betrifft, kaum weniger als kleine Siedlungen. Fiir uns ist in diesem Zu-
sammenhang das erstaunliche Faktum wichtig, daB Grofstddte Mannigfaltigkeit
auBerordentlich ungleich erzeugen.

So genieBen zum Beispiel die Menschen, die in Bostons North End, auf der Upper
East Side in New York oder in San Franzisko auf dem North Beach-Telegraph
Hill wohnen, durchaus eine betrichtliche Mannigfaltigkeit. Die Besucher von auflen
tragen eine Menge dazu bei. Aber nicht die Besucher haben urspriinglich die Grund-
lagen fiir die Vielseitigkeit solcher Bezirke gelegt, sie haben lediglich herausbekom-

* Im Einzelhandel zeigt sich diese Tendenz immer mehr Richard Nelson, der den Grund-
stiicksmarkt in Chikago analysierte, untersuchte die Nachkriegsentwicklung im Einzelthandel
in ungefihr zwanzig Bezirken der Innenstadt und stellte fest, dal der Umsatz der groferen
Warenhguser zuriickgegangen, der der markengebundenen Einzelhandler ungefihr gleich-
geblieben ist, wihrend der Umsatz der kleinen und Spezialgeschéfte (deren Anzahl sich er-
héhte) zugenommen hat.
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men, daB sie dort bereits vorhanden war, und sind gekommen, wm an ihr teilzu-
haben und sie damit noch zu intensivieren. « . g
- Anderseits gibt es in riesigen stidtischen Siedlungen Menschen, deren Leben kaum
mehr als Stagnation aufweist und die schlieBlich in einer todlichen Unzufriedenheit
mit ihrer Umgebung hadern. Es sind nicht etwa Menschen, die anders sind als an-
dere, irgendwie langweiliger oder unempfénglicher fiir Lebendigkeit und Mannig-
faltigkeit. Haufig sind unter ihnen sogar ganze Gruppen, die krampfhaft versuchen,
diese wichtigen Eigenschaften irgendwo zu entdecken. Nein, irgend etwas stimmt
einfach nicht an dieser Bezirken, irgend etwas fehlt, das die Fahigkeiten der Be-
volkerung eines solchen Bezirks anspornen kann, wirtschaftlich anregend zu wirken
und leistungsfihige Reservoirs fiir die verschiedensten Funktionen zu bilden.
Anscheinend ist der Zahl von Menschen, deren potentielle groBstadtische Eigen-
schaften vergeudet werden konnen, keine Grenze gesetzt. Da ist zum Beispiel der Be-
zirk Bronx in New York mit an die eineinbalb Millionen Einwohnern. Bronx ist
in beklagenswertem Ausmal} bar jeder groBstadtischen Lebendigkeit, Vielseitigkeit
und Anziehungskraft. Es hat gewiB seine treuen Stammeinwohner; die wohnen
meistens in der Nihe kleiner, schiichterner Versuche von StraBenleben, hier und dort
in der »alten Nachbarschaft« verstreut; aber viel sind es nicht.

An so simplen stidtischen Annehmlichkeiten, wie einigermalen interessanten oder
netten Restaurants, haben die eineinhalb Millionen Menschen in Bronx nichts vor-
zuweisen. Kate Simon, Verfasserin eines Fithrers fiir New York, New York Places
and Pleasures, beschreibt Hunderte von Restaurants und andere geschaftliche Unter-
pehmen, vor allem in iiberraschenden und abseits vom Wege liegenden Bezirken
yon New York. Sie ist kein Snob und michte ihren Lesern sehr gern preisweite
Entdeckungen vorstellen. Aber obwohl Miss Simon sich sehr bemitht, mufite sie
diesen ganzen grofen Bronx-Bezirk als hoffnungslos weglassen; sie hat in keiner
Preislage etwas Empfehlenswertes gefunden. Nachdem sie den zwei echt grof3-
stidtischen Attraktionen in diesem Bezirk, dem Zoo und dem Botanischen Garten,
ihre Reverenz erwiesen hat, weill sie kaum einen Ort aulerhalb des Zoogeldndes
zu nennen, an dem man essen kann. Die einzige Gelegenheit, die sie anzubieten
wagt, begleitet sie mit folgender Entschuldigung: »Die Umgebung verliert sich
traurig in einem Niemandsland, und das Restaurant kénnte ein wenig Renovierung
vertragen, aber zum Trost kann man das BewuBtsein haben ... da8 vermutlich die
‘gesamte #rztliche Kunst von Bronx versammelt um einen herum sitzt.«

'Wenn schon der Bronx-Bezirk eine kligliche Verschwendung groBstddtischer Még-
lichkeiten darstellt, dann mache man sich die noch viel traurigere Tatsache klar,
daB es sogar ganzen Grofistadten moglich ist, mit kiimmerlich wenig Mannig-
faltigkeit und Auswahl an Mbglichkeiten zu existieren. Ganz Detroit ist praktisch
genauso bar jeglicher Lebendigkeit und Vielfalt wie der Bronx-Bezirk in New York.
Es besteht aus aneinandergereihten Ringen grauer, funktionsunfihiger Giirtel.
Nicht eéinmal die Innenstadt von Detroit kann ein einigermafien ansehnliches Mal}
an Mannigfaltigkeit bieten. Es ist trostlos und langweilig und nach sieben Uhr
abends so gut wie ausgestorben.

Dabei sind die Voraussetzungen fiir eine GroBstadtvielfalt sehr leicht zu ermitteln;
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man braucht lediglich die Orte zu beobachten, an denen sie gedeiht, und den wirt-
schaftlichen Griinden fiir ihr Gedeihen an solchen Orten nachzugehen. Die Ergeb-
pisse sind zwar verwickelt, und die Faktoren, aus denen sie sich zusammensetzen,
kénnen hochst unterschiedlich sein — das Komplexe der Ergebnisse basiert jedoch
smmer auf greifbaren wirtschaftlichen Beziehungen, die im Prinzip wesentlich ein-
tacher zu verstehen sind als ihre komplexen Ergebnisse. «
Um eine reiche Mannigfaltigkeit in den StraBen und Bezirken einer GroBstadt zu
‘sizengen, sind vier Voraussetzungen unerldBlich: ‘
y>Der Bezirk als Ganzes (und so viel seiner inneren Teile wie m6glich) muBl mehr
“als einer prim#ren Funktion dienen, moglichst mehr als zweien. Diese miissen die
Gegenwart von Menschen sichern, welche sich nach verschiedenen Tagesplénen und
s verschiedenen Zwecken auf den Stralen bewegen, aber gemeinsam viele Dienste
in -Anspruch nehmen.
9. Die meisten Baublocks miissen kurz sein, das heiBt, es muf zahlreiche Gelegen-
‘heiten fiir Lang- und Querverkehr geben.
5. Der Bezirk muB Geb#ude mischen, deren Alter und Zustand verschieden ist;
auch alte Gebdude miissen in verniinftigem Verhilinis darunter sein, damit alle
Gebiude zusammen hinsichtlich der wirtschaftlichen Rente, die sie einzubringen
haben, variieren. Diese Mischung muB ziemlich feinkérnig sein.
“4. Tn einem Bezirk miissen geniigend Menschen konzentriert sein, ganz gleich, aus
“welchem AnlaB sich diese Menschen dort aufhalten; das schlieit dichte Konzen-
tration der Bewohner ein. :
Die Notwendigkeit dieser vier Voraussetzungen ist die wichtigste These dieses Buches.
In der Kombination erzeugen diese Voraussetzungen wirksame wirtschaftliche Funk-
tionsreservoirs. Alle vier sind gleichzeitig notwendig, um groBstédtische Mannig-
~faltigkeit zu erzeugen; wenn eine der vier Bedingungen fehlt, bleibt die potentielle
Leistungsfihigkeit eines Bezirks unausgeschopft. Sind alle vier Bedingungen gege-
ben, dann werden deshalb noch lange nicht alle Stadtbezirke die gleiche Art von
-Mannigfaltigkeit aufweisen. Die Moglichkeiten der verschiedenen Bezirke unter-
scheiden sich aus vielen Griinden; aber mit diesen vier Bedingungen (oder der besi-
méglichen Anniherung an ihre volle Entwicklung) sollte ein Bezirk in der Grof-
“stadt fahig sein, seine besonderen Méglichkeiten zu realisieren, in welcher Richtung
diese auch liegen mogen. Die Skala mag sich nicht immer bis zu afrikamischer
Plastik, zu Schauspielschulen oder exotischen Restaurants ausdehnen, aber normale
Unternchmen, wie Geschifte der verschiedensten Art, Gewerbeschulen, Kinos, Ein-
wandererklubs, Restaurants usw., sollte es geben kénnen; und mit ihnen auch wirk-

liches GroBstadtleben.
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DAS PARADIES IM BLICK .

Der Sehsinn gilt als der wichtigste aller Sinne, er ist der «Inbegriff der extrovertierten aktiven Sinnes-
téatigkeit», nur er trennt zwischen Dingen: «<Héren, Tasten, Riechen und Ortsbewegung machen
Riume faBbar, aber nur das Sehen definiert sie, tibersieht sie mit einem Schlag, setzt alles, was
sonst nur nacheinander abgefragt wiirde, auf einmal in Beziehung.» (1) Descartes hatte mit seiner
Lehre von der «Reflexion und Refraktion der Sehstrahlen» eine Grundlage zum Verstiandnis des
Zusammenhangs von Licht und Sehen geschaffen, nach der sich sowohl die Lichtstrahlen als auch
das menschliche Sehen geometrisieren lieBen. Herta Wolf verweist darauf, daB «das Modell der
Descartschen Lichtberechnungen nicht so sehr einer projektiven Analogiesetzung von mensch-
licher Vernunft und Funktionsweise des Lichts als vielmehr der deduktiven Inbezugsetzung des
Lichtes mit der optischen Camera obscura» verdankt sein kénne, die mit «einem einzigen mathema-
tisch zu definierenden Punkt» korrespondiere. Dieser «Trennung von Subjekt- und Objektwelt ent-
sprach auch die Konstruktion der Zentralperspektive, die den Sehakt als bipolaren in das abend-
landische Wissen einschrieb. Nicht nur das oppositionelle Begriffspaar von <Lumen: und <Lux,
auch die zentralperspektivischen Antipoden <Blickpunkt: und <Augenpunkt> bestimmen implizit die
philosophischen und psychoanalytischen Reflexionen iiber das Sehen bis ins 20. Jahrhundert.» (2)
Im neunzehnten Jahrhundert wurde die Subjektivitit des Sehens erforscht, der menschliche Kérper
war nun «nicht mehr mittelbarer Teilhaber beim Akt der Vision, sondern ein aktiv die Erfahrungen
des Sehens steuernder» (3). Der im neunzehnten Jahrhundert zunehmend auch instrumentell ver-
stérkte optische Sinn vermochte wie kein anderer Distanzen im Nah- und Fernbereich wie im Mikro-
und Makrokosmos zu liberwinden und Informationen auf schnellste Weise zu tibermitteln. Doch
dieser Fortschritt hatte auch seinen Preis: die «Entzauberung der Welt» (Max Weber). Neue Medien
wie Panorama und Fotografie leiteten einen ProzeB der Medialisierung ein, der sich zunehmend vor
die unmittelbare Wahrnehmung von Realitét schob. Die Bilderwelt wurde zur Ware, und ihre mas-
senhafte Verbreitung erschiitterte das tradierte Gefiige kiinstlerischer wie auch auBerkiinstleri-
scher Bildproduktion und der zugehérigen Modelle von optischer Wahrnehmung. Die «Nihe zwi-
schen den Dingen der Welt und den Zeichen auf dem Tafelbild» (4) wurde zerrissen, mit der
Erfindung der Telegraphie (die sehr bald auch prinzipiell das Ubertragen optischer Zeichen ermég-
lichte) wurde das erste Mal die Botschaft vom Boten getrennt und damit das «Zeitalter der Absenz»
(Peter Weibel) eingeleitet. Die damit verbundenen Herausforderungen an das Sehen erschienen
fir viele Menschen zunichst bedrohlich, aber wieder und wieder resultierte aus der Notwendigkeit,
einem Leben unter diesen Bedingungen gerecht werden zu kénnen, durchaus auch GenuB. In die-
sem ProzeB hat die Kunst immer eine besondere Rolle gespielt. Verwies der mittelalterliche Kiinst-
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ler mit seinem Bild fast ausschlieBlich auf auBerkiinstlerische Inhalte, so konnte er seit der Renais-
sance mit Hilfe der Zentralperspektive und anderer wissenschaftlich erkundeter Mittel mit der
unmittelbaren Wahrnehmung in Konkurrenz treten. Zu Beginn des neunzehnten Jahrhunderts
begegneten die Kunstler der Romantik den Entfremdungs- und Individualisierungsprozessen des
beginnenden Zeitalters der Industrialisierung mit einer Neu- und Uminterpretation tradierter lkono-
graphie und Raumdarstellung. Neue Bildtechniken wurden erschlossen, die bekannten Gattungen
erweitert beziehungsweise ihre bisherige Konsistenz aufgeweicht.

Die Kunst der klassischen Moderne reagierte zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts noch mit
tradierten Kunsttechniken wie Olmalerei oder Druckgrafik auf die sich unmittelbarer sinnlicher
Wahrnehmung immer mehr verschlieBende Welt. Sie vollzog den Schritt zur Abstraktion, der dann
bis zur Selbstreferentialitdt des Bildes ging: «Das Bild ist nicht mehr das Kunstwerk. Bestand vor-
dem das Kunstwerk in der Objektivierung des Sehens, so muB die nichtfigurative Kunst das Sehen
nicht nur inszenieren, sondern Gesichtspunkte fiir das Sehen des Sehens entwickeln... Die Krise
des Bildes wird zum paradigmatischen Bildtheoriemodell der Moderne: der stetigen, unhintergeh-
baren und ultimativen Entkoppelung von Zeichen und Bedeutung.» (5) Nach dieser «Formzertrim-
merung» war nicht nur das extreme Zeichen fiir Entfremdung gesetzt, sondern gleichzeitig der
Beginn von Konstruktion kiinstlicher Zeichenwelten wie von neuerlichen Versuchen gegeben, die
solcherart gewandelte Welt der Kunst mit einem ebenso neu zu organisierenden Leben zu verbin-
den. Die klassische Moderne der ersten Halfte des zwanzigsten Jahrhunderts wagte den wohl letz-
ten Versuch, in nahezu ungebrochenem Fortschrittsoptimismus einen ganzheitlichen Entwurf einer
auf allen Méglichkeiten von «Kunst und Technik» beharrenden Gesellschaft — durchaus als «Para-
dies auf Erden» — zu liefern und exemplarisch in Bauten umzusetzen, einen Versuch der noch in der
Wirtschaftswunderwelt der Nachkriegsmoderne wirkt, bis die Diskussion der Postmoderne mit
ihrer Kritik die uniibersehbaren Schwierigkeiten und Zerstérungen in diesem ProzeB thematisierte.
Seit dem Ende des zwanzigsten Jahrhunderts ist dsthetische Innovation nur noch als «Dekontextu-
alisierung und Kontextverschiebung» méglich, «der Kunst kann alles Arbeitsmaterial und -gegen-
stand werden» (6). Gleichzeitig werden alle bekannten Bild- und Sehmodelle der Kunstgeschichte
und Alltagsésthetik in den virtuellen Welten von Videospielen und Videoclips, die den Alltag immer
stérker bestimmen, in immer neuen Variationen zu immer komplexeren, abstrakten wie illusionisti-
schen Bildwelten konstruiert. In den Konsum- und Freizeitparadiesen der westlichen Gesellschaft
scheint nun das Paradies als Ort imaginierter wie mit den Sinnen direkt erlebbarer, zur schnellen
Verwertung «mit-designter» Bediirfnisse wieder auf. Und in erweiterten Konzepten des «Cyber-
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space» kdnnte sich Sehen kiinftig erstmalig von der Interaktion mit der Umwelt iiber Lichtstrahlen
auBerhalb des Mensch-Maschine-Verbundes I6sen. Die benannten und skizzierten Wechsel-
wirkungen der verschiedenen Seherfahrungen und -modelle im Alltag und in den Bilderwelten von
Kunst und Medien bilden gleichsam den Hintergrund, vor dem an ausgewéhlten Beispielen ein
Uberblick tiber die Entwicklung des Sehens in der Moderne gegeben werden soll.

BLICKE IM ENGLISCHEN LANDSCHAFTSGARTEN

Das moderne Sehen begann mit dem Wandel im Verhiltnis vom Menschen zur Natur im acht-
zehnten Jahrhundert, hervorgerufen durch die gesellschaftlichen, sozialen und 6konomischen
Umbriiche, die zuerst England erfaBt hatten und dort die letzten Reste unberiihrter Natur eli-
minierten. Gesellschaftlicher Trager und NutznieBer dieses Wandels waren der aufgeklirte
Adel und das erstarkende Birgertum. England galt als das Mutterland der Aufklarung, auf
allen Gebieten den Festlandstaaten voraus. Formale juristische Freiheit, Meinungs- und
Pressefreiheit basierten 6konomisch auf dem vor feudalabsolutistischem Zugriff gesicherten
Privateigentum, in erster Linie in Form von Landbesitz. Landbesitz war es, der Gérten und
Landh&user in Riickzugsorte privater Paradiese verwandelte. Landbesitz war es aber auch,
der Uber die «enclosure acts» zur strukturellen Umformung ganzer Landstriche fiihrte, bei
denen die Bauern vertrieben und auf die nun zusammengelegten Weideflachen groBe Schaf-
herden getrieben wurden. Die Schafe lieferten den Rohstoff fiir die entstehenden Textilmanu-
fakturen, in denen die freigesetzten Bauern sich als Tagel6hner verdingten.

Den philosophischen Hintergrund des neuen Naturverhéltnisses bildete das zum Ende des Mittel-
alters entstandene neue Weltverhdltnis eines sich auBerhalb der Natur sehenden Menschen. Das
galt zwar auch schon fiir den franzésischen Garten, jedoch unterschied der noch trennscharf
zwischen naturlicher Landschaft und bewuBt kiinstlich-abstrakt gestaltetem Garten, was man nun
mit feudalabsolutistischen Herrschaftsformen identifizierte. Demgegeniiber galt der neue eng-
lische Landschaftsgarten mit seiner Idealisierung von Natur als die dsthetische Entsprechung der
liberalen Gesellschaft. In seiner konstruierten Natiirlichkeit erneuerte er die Vorstellung vom Para-
diesgarten. (7) Statt auf der Geometrie der Geraden basierte er auf einer Geometrie integraler
Formen mit Kurven und translativen Symmetrien und asymmetrischen Kompositionen, Blick und
Weg trennten sich. Der Kiinstler William Hogarth lieferte mit der Serpentine als «Gebilde héchster
Schénheit» (8) eine der optischen Theorien fiir dieses neue Sehen. Dessen Blicke waren an Bildern
idealer Landschaften von Malern des siebzehnten Jahrhunderts wie Claude Lorrain geschult und
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verbanden sich mit den in der Erinnerung verdichteten Bildern italienischer Gérten, die die Adligen
auf ihrer Grand Tour — noch in direkter, weniger medial transformierter Unmittelbarkeit — gesehen
und verinnerlicht hatten und nun auf ihre Landsitze anwendeten. Die zu weitrdumigen Garten-
bildern geformte «Natur» zog in den Garten ein, Garten und Landschaft verschmolzen. Gérten
wurden wie Biihnenbilder gestaltet und mit einem ikonographischen Programm, oft mit Beziigen
zur aktuellen Politik, versehen. UnregelmaBige Giirtelwege fiihrten von einer Szenerie zur anderen,
in den «leeren» Landschaftsraum pflanzte man Gruppen von Bdumen. Da dieses Paradies nicht
gestért werden sollte, verbarg ein «Aha» genannter, flir den Betrachter unsichtbarer Graben die
unliebsame Seite der harten Realitit des Arbeitslebens auf den landwirtschaftlich genutzten
Fliachen. (9) Der Landschaftsgarten als Bild einer Harmonie mit der Natur konnte aber auch einen
nicht auf den Adel beschrinkten Bildungsanspruch enthalten. Das hing ganz von Tiefe und
Umfang des Reformwillens der aufgeklérten Fiirsten ab. Wie im Gartenreich des anhaltischen Fiirsten
Franz konnten weite Teile der Bevilkerung von der «Gartenrevolution» und dem damit verbundenen
Bildungsprogramm profitieren, die neuen Blicke erfahren. (10) Die aus Gemailden, Reise-
erinnerungen, Riickgriffen auf die Historie und Nachrichten aus fernen Landern bestehenden
Vorstellungen wurden gewissermaBen in einer Raum-Zeit-Kompression zu Gartenbildern synthe-
tisiert, die architektonische, landschaftliche und botanische Exoten vereinten. In der zweiten
Halfte des achtzehnten Jahrhunderts hatte Lancelot «Capability» Brown das Konzept des
Landschaftsgartens vollendet, indem er ihn ganz aus dem genius loci der vorgefundenen Land-
schaft (deren capability — daher sein Name — er herausarbeiten wollte) entwickelte. Brown fiihrte
die Gartenkunst mit weitrdumigen Gestaltungen aus wenigen, klaren Grundelementen zu vélliger
Selbstandigkeit. Er erfand eine regelrechte «Grammatik» von Landschaftsgestaltung, die kon-
sequent die letzten Spuren von lkonographie beseitigte, den Garten sozusagen in Abstraktion
«entpolitisierte»: der bogenférmige See und um ihn herum, bis ans Haus gefiihrt, die alles verein-
nahmende Rasenflache, auf der Baume und Straucher durch Zusammenfassung zu geschwun-
genen Béndern von «Gurten» und kreisférmigen «H&ufeln» oder als unregelméBige «Tiipfel» den
Raum gliedern. Einzelne, den Blick von vielen Seiten auf sich ziehende Staffagebauten brachten
den Kontrast menschlicher Bauten ein. Dieses nun nicht mehr nur an Bilder und Erinnerungen
abgeschlossener Gartenparadiese gebundene, sondern in weitrdumigen Gebieten téglich
erfahrbare Sehen wurde das Modell, um nun zunehmend auch das Gebirge, den Wald - die
Wildnis, die Wiiste — ins Blickfeld eines auch dsthetischen Interesses zu nehmen. Zuvor, in vor-
modernen Zeiten, waren dies unwirtliche, feindliche Orte fiir den Menschen, und kaum ein
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Gedanke wurde darauf verwandt, sie schén zu finden. Dahinter steckte die Angst vor dem Unbe-
kannten, Formlosen, dem Ausgeliefertsein gegeniiber den gewaltigen Kréften der Natur. (11) Mit
dem ersten groBflachigen Verlust solcher natiirlicher Wiisten durch Rodung der Walder und
Umgestaltung ganzer Landschaftsziige in Weideflachen &nderte sich das Verhéltnis zur Natur,
die man erst jetzt nicht nur als 6konomischen Wert erkannte. Biirgertum und Adel begannen, trai-
niert in diesen neuen Girten, die wilde Natur zu akzeptieren und in ihr Schonheit zu entdecken;
sie wurden zu den ersten Touristen. Zur Ubertragung des am Landschaftsgarten geiibten Blicks
auf den gréBeren MaBstab von Naturlandschaften wie den Alpen bediente man sich eines Spie-
gels, der in einem Weitwinkeleffekt half, ein ausgegrenztes Bild wahrzunehmen. (12)

Die englische Gartenrevolution hatte nicht nur eine Neudefinition der Architektur mit Berufung auf
die Antike, den Neo-Palladianismus, sondern auch ein urbanes Muster hervorgebracht. In Bath
entstand gegen Ende des achtzehnten Jahrhunderts eine regelrechte «Vergniigungsstadt», die
mit ihren offenen Strukturen der zu einem Circus oder Crescent geformten «Terrasses» nicht nur
den Prinzipien des neuen Modells von Sehen entsprach, sondern durchaus alle Ziige eines Urban
Entertainment Center aufwies. Prior Park, der Ausgangspunkt der Verwandlung der ehemaligen
kleinen Handels- und Textilstadt Bath in ein Vergnigungszentrum des englischen Biirgertums,
vereinte den «Konzeptualisten» mit dem Unternehmer und Finanzier, den Architekten und Garten-
gestalter. Prior House ist nicht nur eine friihe neopalladianische Anlage mit grandios inszeniertem
Blick auf Bath, sondern ein regelrechtes Markenzeichen fiir die verwendeten, im Steinbruch gleich
hinter dem Haus gebrochenen Steine. Der Weg des Blicks folgte dem des Steinquadertransports
hiigelabwirts zum Hafen am FluB Avon, von wo aus das Haus als «Branding? fiir seine Produkte
warb. Das Sehen war mit der Okonomie und Gesellschaft in Bewegung geraten, es «iiberblickte»
Distanzen raumlich und zeitlich getrennter Orte, abstrahierte ihre tradierten Bedeutungen und ver-
dichtete sie zu Raum und Zeit tiberwindenden Bildern in der Landschaft.

ZWISCHEN SCHOCK UND UTOPIE - BLICKE IM INDUSTRIEZEITALTER

Konnte die frilhkapitalistische Umgestaltung ganzer Landschaften im achtzehnten Jahrhundert
noch &sthetisch in eine Gestalt gebracht und vereinzelt sogar mit weitgehenden Reformen ver-
bunden werden — eine Gestalt, die Ziige des Paradiesischen trug und in die Zukunft projizierte —,
sprengte die Industrialisierung des neunzehnten Jahrhunderts jeglichen Rahmen. Die Umwélzun-
gen waren so umfassend, daB auch das Sehen unmittelbar betroffen wurde und kein harmonisie-
rendes Paradigma wie die Parklandschaft oder eine Stadt wie Bath die entstehenden Eisenbahn-
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gleise, Fabriken und Slums mehr &sthetisch einbinden konnte. Eisenbahngleise, Kanéle, Tunnel
und Briicken wurden allein nach 6konomischen Gesichtspunkten gemaB dem Ideal der Geraden
als kiirzester Verbindung zwischen zwei Punkten in die Landschaft geschnitten. Diese Asthetik
der Geraden ergab sich zwangsldufig und hatte auch auf dieser Ebene nichts mit einem Konzept
der «Serpentinenschdnheit» zu tun: Eine Gerade sparte Zeit — und die war Geld —, wurde dann
aber ihrerseits zu einer Quelle neuen Genusses durch ein neues Sehen.

War Anfang des neunzehnten Jahrhunderts die Betrachtergeschwindigkeit noch die des FuBgén-
gers oder Passagiers einer Postkutsche, rasten bald immer mehr Menschen mit der Eisenbahn. Eine
solche Fahrt stellte fiir die meisten Reisenden die griéBte Herausforderung ihrer Sinne dar, insbe-
sondere fiir das Sehen. Die Eisenbahn vollfiihrte nicht mehr eine allmahlich sich zu einer gleichfér-
migen Bewegung steigernde Fahrt, sondern beschleunigte in bisher ungekanntem MaBe. In diesen
Momenten des als Schock erlebten Geschossenwerdens (13) schwand auch der Sehsinn. Der
Vordergrund verwischte zu Streifen und wurde unsicher, das zentralperspektivische Sehen, selbst
erst seit der Frilhrenaissance zur «abendldndischen Raumwahrmehmung» (14) gereift, versagte.
Nun lieferte die Kunst nicht mehr die visuellen Harmonisierungs-Vorbilder, sondern suchte ihrer-
seits nach optischen Entsprechungen fiir dieses Erlebnis von Beschleunigung und damit ver-
bundener neuer Raum- und Zeiterfahrung. William Turner setzte diese Erlebnisse als einer der
ersten kiinstlerisch um. In Bildern wie «Regen, Dampf und Geschwindigkeit — Die groBe West-
bahn» von 1844 schuf er «ein Muster fiir die Ablésung der Raum- durch die Zeitperspektive» und
die Lésung der «Frage der «Zeitdarstellung> durch eine Kunst der Flache und der Raumabstrak-
tion», indem er «Reste des tradierten perspektivischen Schemas» (15) mit den verwischten For-
men der rasenden Eisenbahn verband. In Deutschland war der Maler Caspar David Friedrich
einer der ersten, in dessen Bildern man keine klare Zentralperspektive und keinen eindeutigen
Standort des Betrachters mehr finden konnte. Die neue Sehweise des schwankenden Betrach-
terstandpunkts selbst wurde thematisiert und kam ins Bild, der Blick wurde freischwebend wie
beim Erlebnis eines Panoramas. Auch das Bild in der Wissenschaft fiihrte zu dieser neuen Wahr-
nehmung. Technische Apparate wie die Camera lucida garantierten eine topographische
Genauigkeit ohne das klassische Schema der Zentralperspektive zu bemiihen. «Zirkularsichten»
von Bergesgipfeln entsprachen dem Blick aus einem Ballon und fiihrten das neuartige Seherleb-
nis des panoramatischen Blicks ein. Ein Markt fiir solche Darstellungen entstand, und sein klas-
sisches Medium wurde das Panorama. Im Panorama steht der Betrachter inmitten einer sich um
ihn wélbenden Raumbegrenzung und sieht Bilder von Ereignissen vergangener Zeiten und fer-
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ner Welten. «Die gleichzeitige Anwesenheit des Bildbetrachters an mehreren Standpunkten
iberfiihrt das Nacheinander der Raum- und Landschaftswahrnehmung, das prinzipiell prozeB-
haft Zeitliche und Aktive des Sehens in die lllusion der Allanwesenheit einer scheinbar zur Ruhe
gekommenen Wahrnehmung. Nicht nur der Raum, sondern auch das Sehen scheinen im omni-
prasenten Blick der Zeitlichkeit entzogen zu werden: das menschliche Sehen nihert sich — in der
lllusion — dem Blick der Gétter an.» (16) Schon seit den achtziger Jahren des achtzehnten Jahr-
hunderts kannte man Vorliaufer der Dioramen, in denen bewegte Bilder gezeigt werden. Beim
Diapanorama sitzt zum Beispiel der Zuschauer im von hinten, das heiBt von auBen beleuchteten
Schirm. Der Raum bewegt sich, die Bildwelten und das ihnen entsprechende Sehen bekommen
eine «Tendenz zu einer auf technischen Verbundsystemen basierenden Multimedialitat» (17).
Auch die Architekten reagierten auf dieses neue, aktive Sehen. Die Architektur wurde nicht nur
medial vermittelt, vielmehr begann der mediale Blick selbst den EntwurfsprozeB entscheidend zu
beeinflussen, die entstandene Architektur wiederum wurde selbst zum Medium des modernen
Sehens: Karl Friedrich Schinkel fing als Zeichner von Biihnenbildern und Panoramen an. Sein
Kasino im Garten von Glienicke bei Potsdam ist ganz auf die Bewegung des Betrachters hin
konzipiert. Wie im englischen Garten gibt es keine Hauptansichten, keine Hierarchie der Blicke;
die Bewegung der Augen ist wichtiger als die Bewegung des Kérpers. «Der Betrachter ist selbst
ins Bild geriickt, wird Mittelpunkt und verliert sich im gleichen Moment im Panorama der Land-
schaft, dessen Teil er wiederum nur ist. Die Architektur liefert hierbei den Rahmen, mit dem das
Individuum auf stets neue Weise sich selbst mit der Natur konfrontiert: als Selbsterfahrung des
Subjekts in der Begegnung mit einem Gegeniiber, in dessen Totalitéit es aufgehoben ist.» (18)
Die Eisenbahn brach in dieses paradiesische Arkadien ein und schuf bald ihre eigenen Bau-
werke, die Bahnhéfe. In ihrer dualistischen Gestalt vermittelten sie auch optisch den Wider-
spruch zwischen dem stédtischen Raum und dem des neuen Verkehrsmittels: Die Vorhalle als
Palast aus Stein hatte bis in die sechziger Jahre des neunzehnten Jahrhunderts hinein eine Reiz-
Schutzfunktion. Nur im Raum, der unmittelbar mit dem neuen Verkehrsmittel in Beriihrung kam,
fanden die neuen Baustoffe Glas und Eisen zu neuartigen Industrie-Skelettkonstruktionen
zusammen. (19) Diese Bahnhofsvorhallen wurden zusammen mit den Warenhdusern, Museen
und den Weltausstellungen zu den besonderen modernen paradiesischen Orten, an denen sich
in Opulenz die Dingwelt des neunzehnten Jahrhunderts dem Auge darbot. Besonders die Welt-
ausstellungen dienten ab 1851 dem massenhaften Einiiben neuer Seherfahrungen. Joseph
Paxtons Kristallpalast von 1851 forderte durch seine schiere GréBe, Transparenz und serielle
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Gliederung ein aktives, abstraktes Sehen heraus und bereitete auf breiter Basis das «gegen-
standsunabhingige Form- und Raumsehen» (20) vor. Obendrein schien der Kristallpalast wie
geschaffen als Objekt des neuen Mediums Fotografie, das in seinem Schwarzweif} die abstrak-
ten Raumqualitdten betonte und die malerischen Stimmungsbilder unterdriickte. (21) Die Ent-
wicklung setzte genau zu dem Zeitpunkt ein, als die Fotografie sowohl fiir den kulturellen als
auch den kommerziellen Bereich zum dominierenden Medium aufstieg. Der Fotograf Eadweard
Muybrige analysierte in seinen Bildern die Bewegung von Menschen und Tieren, machte bisher
unbekannte Bewegungsabléufe sichtbar. Zum Ende des neunzehnten Jahrhunderts brachte der
Film die Bilder «zum Laufen». Man entwickelte neue Raumtheorien, erforschte die Natur des
Sehens. Der Kunsthistoriker August Schmarsow war einer der ersten, der Architektur vorrangig als
Raum und ihre Wahrnehmung als «Abtasten des Raumes» verstand. (22)

Auf der Weltausstellung von 1889 in Paris stellte der Eiffelturm alles bis dato Bekannte im Kon-
struktiven und Bautechnischen wie in der optischen Wahrehmung in den Schatten. Seine Ent-
stehung wurde wie bei keinem anderen Bauwerk zuvor fotografisch dokumentiert. Der Eiffelturm
ist durch und durch auf ein neues, modernes Sehen hin konzipiert; die Hauptfunktion dieses Bau-
werks «beruhte auf seiner Funktionslosigkeit. Es war ein Gegenstand der Betrachtung und eine
Plattform des Betrachters, ein <leeres Zeichen>, wie Roland Barthes es genannt hat.» (23) Die Fahrt
im neuen vertikalen Fortbewegungsmittel Fahrstuhl wurde zum Ereignis, die GroBstadt selbst zum
ausgestellten Gegenstand, zum «Augenschmaus». Am Eiffelturm offenbarte sich zudem die innere
Zerrissenheit der Moderne: Gerade viele bildende Kinstler der Moderne verabscheuten diesen
Turm als Entstellung der Stadt, sahen in ihm wie in den Beschleunigungs- und auch Immaterialisie-
rungstendenzen eine Bedrohung und versuchten dem entgegenzuwirken. Paul Cezanne ent-
wickelte in seinen Gemélden den Bildraum von den Dingen aus, die in ihrer Warenférmigkeit der tag-
lichen Wahrmehmung immer schneller zu entgleiten schienen, und verdichtete sie als abstrahierte
Bildelemente zu Rdumen fast ohne rdumliche Tiefe, als «Utopie von Dasein in der Natur». Cezanne
entfernte «aus den arkadischen Bildern die Zeit» und konstruierte ein anstrengendes Sehen, das
als eine «Utopie des Verzweifelten» auf die Entfremdung von Natur und Mensch antwortete. (24)

BLICKE DES «<NEUEN SEHENS>» IN DER KLASSISCHEN MODERNE

Nach 1900 strebten Reformkrifte danach, iiber den Verbund von Industrie, Kunst und Okonomie
eine Kultur zu erméglichen, in der die Friichte des Fortschritts — mit neuen technischen Errungen-
schaften wie dem Automobil oder dem Flugzeug - allen zugute kommen sollten. In hellen und bis
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ins Detail durchgestalteten Werkhallen wiirden die ebenso modernen Blicke der Arbeiter bei ihren
immer spezialisierteren Tatigkeiten, so der Plan etwa der Reformer des Werkbundes, nicht nur
dem von Maschinen bestimmten ProduktfluB folgen, sondern die Arbeiter wiirden zudem eine
Ahnung vom Zusammenhang ihres Tuns mit der Totalitat des gesellschaftlichen Produktionspro-
zesses bekommen, an dessen Ertragen sie auch besser beteiligt werden sollten.

Der junge Architekt Walter Gropius war auf der Suche nach einer neuen Monumentalitét fiir solche
Bauten, die - so sein Ziel — in ihrer Betonung des Seriellen und Geschlossenen vom immer schnel-
ler bewegten Blick besser erfaBbar waren. 1911 entstand das von Gropius entworfene Faguswerk.
Die trotz des Materials Glas als Korper erkennbare Architektur mit einer stiitzenfreien, transparen-
ten Ecke stand neben der Bahnlinie. Aus der fahrenden Eisenbahn heraus bekam der Betrachter
geradezu filmisch ein Bild der Modernitét des nach amerikanischem Vorbild organisierten Betriebs.
Diese auf fotografische Wirkung abzielende Gestaltung des Baus war von zuvor entstandenen
Werksfotografien beeinfluBt. Fiir Gropius, der ab 1914, so Rolf Sachsse, nur noch als medial ent-
werfender Architekt zu begreifen war spielte dabei nicht die einzelne Fotografie die entschei-
dende Rolle, sondern das Bildarchiv. «Die Ablésung der Genese von Architektur aus dem Kontext
baulicher Zusammenhinge und zeichnerischer Entwicklung war dabei der entscheidende,
moderne Schritt. Die Konsequenzen dieser medialen Ablésung des Bauprozesses vom vorheri-
gen Bauen wiesen bereits in die Richtung einer temporéren wie auch einer imagindren Architek-
tur.» (25) Ein dhnliches Vorgehen kennzeichnete auch Gropius’ Werkbund-Bau von 1914. Die ver-
glasten Treppenhiuser zeigten die Bewegung der Menschen auch nach auBen, wie bei Marcel
Duchamps zeitgleich entstandenem «Akt, eine Treppe herunter schreitend». Auch Robert Delaunay
hatte mit seinen Eiffelturm-Bildern den Vorgang des Sehens selbst thematisiert. (26)

Von den Erkenntnissen der Naturwissenschaften wie zum Beispiel Albert Einsteins Relativitéts-
theorie gleichermaBen erschiittert und ermutigt, beschritten Kiinstler wie Wassily Kandinsky, Paul
Klee oder Kasimir Malewitsch den Weg zur Abstraktion. Das Paradies wurde in Innenwelten ver-
legt, im «inneren Klang» (Kandinsky) gesucht. Vorbereitet hatten eine solche Entwicklung auch
Soziologen wie Georg Simmel und Kunsthistoriker wie Alois Riegl und Wilhelm Worringer.
Simmel hatte schon in den symbolistischen Bildern der Jahrhundertwende eine Tendenz zum
Erheben lber die Realitdt, ein «Abschiitteln allen Drucks, mit dem die Bedingtheiten und Riik-
ksichten, die Nah- und Fernwirkungen des Lebens uns niederhalten» (27), ausgemacht. Worringer
sah in der geometrischen Abstraktion eine Erlésung «von allem duBeren Weltzusammenhang»
(28) und wuBte die Abstraktion einer so verstandenen Gotik als «in der innersten Konstitution der
nordischen Menschheit verwurzelt». (29) Solche geradezu rassistischen Implikationen teilten Klee
oder Kandinsky nicht, doch hatten auch sie ein elitdres SendungsbewuBtsein, das entweder stolz
zur Schau getragen oder mit dem Ausspruch «Uns trigt kein Volk» (Klee) bedauert wurde. Peter
Ulrich Hein hat die These aufgestellt, daB diese Abstraktion nicht nur zu den ungegenstandlichen
Kunstwelten der modernen Kiinstler fiihrte, sondern daB im Tatbestand des Abstrahierens von
den historischen Komplexitaten ebenso Voraussetzungen fiir jene «Briicken ins Geisterreich»
geschaffen wurden, die zu den sich gegenstandlicher Mittel bedienenden Kunstwelten im faschisti-
schen Deutschland — mit irrealen Inhalten und atmosphéreloser Kilte — fiihrten. (30) Diesen
ProzeB der Abstraktion hat Ulrich Reck anhand der nach 1913 entstandenen Bilder Kasimir Male-
witschs als eine vierfache Entcodierung analysiert: Im Verzicht auf jede ikonographische Tradition
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wird in den abstrakten Bildern erstens «die Natur... zu einer Metapher ihrer selbst»; zweitens sind
diese Bilder «Weltschopfung als Weltentwurf des Neuen» in Analogie zum «Abstrakterwerden der
Welt und einem die Denaturierung der sichtbaren Natur vorantreibenden Wissenschaftsbegriff»;
drittens verband sich damit ein «sozialrevolutionérer, dsthetiktheoretischer Kontext, der die Bild-
elemente der Dezentrierung mit den anspruchsvollen Technikmetaphern des Fliegens, der Radio-
phonik und dem Pathos einer historischen Selbstiiberwindung der terrestrischen Bindung des
Menschen aufladt»; und viertens wird der Inhalt der Bilder «von der Bildform und den Darstel-
lungsmitteln abgekoppelt». (31) Es ist tberliefert, daB sich Malewitsch nach dem Malen des
«Schwarzen Quadrats» in einem als Befreiung von der Welt empfundenen Rausch befunden hat.
Und Piet Mondrian ertrug die von ihm als chaotisch empfundene pflanzliche und vom Menschen
geformte (nicht-moderne) Umwelt nicht und reiste am liebsten nachts, «weil er dann vom Anblick
der Natur und des beklemmenden Menschenwerks verschont» (32) blieb.

Der Erste Weltkrieg zerschlug alle vor 1914 aufkeimenden Hoffnungen auf eine friedliche Ent-
wicklung. Zunéchst begriiBten ihn viele Avantgarde-Kiinstlern als gleichsam reinigenden ProzeB.
Besonders die italienischen Futuristen, die die Darstellung von Bewegung in einer beschleunig-
ten Welt auf ihre Fahnen geschrieben hatten, bejahten den ersten groBen Krieg der Moderne.
Im Schockerlebnis dieses bis dato nicht gekannten industrialisierten Krieges entstanden neue
Visionen, wie zwei Beispiele aus Deutschland veranschaulichen sollen. Zum einen steht da die
formgewordene Vision einer unparadiesischen Zukunft, die sozusagen im Schock eingefrorene
Bewegung aerodynamisch geformter technischer Fahrzeuge: der Einsteinturm von Erich Mendel-
sohn. Das andere ist das ebenfalls die modernen Blicke geradezu zelebrierende Bauhausge-
biude, nur wenige Jahre spéiter entstanden und voller Hoffnung, ein mit durchaus als paradiesisch
zu bezeichnenden Visionen aufgeladenes Bauwerk, das die im neunzehnten Jahrhundert sich aus-
einander entwickelnden Bereiche Arbeit und Freizeit, Kunst und Leben zu synthetisieren versucht.
Im Krieg hatte Gropius am Konzept dieses Bauhauses als einer neuartigen Schule gearbeitet,
wihrend Mendelsohn im Schiitzengraben seine berlihmten Skizzen des Einsteinturms zeichnete.
Der Einsteinturm entstand von 1919 bis 1922 «angesichts der intensiven Produktion von dynami-
schen (aerodynamischen) Befdrderungsmitteln durch eine Ristungsindustrie». Der «statische
Funktionstrager» Wohngebiude wurde zum dynamischen (aerostatischen) Pseudo-Funktionstra-
ger gemacht, «der die Trimmersilhouette dieses ersten Weltkriegs nachbildet». (33) Der Einstein-
turm wird so zum «irrealen Monument», zum Lehrstiick fiir die bewegten und abstrakten ebenso
wie die Distanz tiberwindenden und konstruierenden Blicke der Moderne. Die Konstruktion ist
jedoch nichts Paradiesisches, in ihrer Konsequenz dient sie dazu, «die Gewalt der Geschwindig-
keit, die Selbstbewegung zu sublimieren, indem sie auf die In-Marsch-Setzung des Geb&udes hin-
arbeitet, damit nichts mehr Bestand hat, nichts mehr dauert» (34). Der Einsteinturm gehdrt nicht
nur zu den Objekten, die das Design-ldeal des Streamlining vorbereiten, sondern erscheint wie
ein Vorbote kommenden, immer schneller und unsichtbarer sich nghernden Unheils.

Ganz anders beim Bauhausgebiude. Hier setzt nicht die geronnene Aerodynamik den Blick in
Bewegung. Hier sind es die sich in den Raum 6ffnenden Formen der geometrisch klaren Kuben,
die einerseits in ihren Lagebeziehungen eine Drehbewegung assoziieren lassen und andererseits
den Besucher im AuBenraum wie im Innern in Bewegung setzen, ohne ihm eine bestimmte Bewe-
gungsrichtung aufzuzwingen, und ihn so zum Teil des Raumes werden lassen: Raum, gesehen als
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FluB freier Volumen. Die abstrakten Maler, so Gropius 1930, hitten fiirihn und andere Architekten
den Raum wiederentdeckt. Maler wie Klee und Kandinsky, Oskar Schlemmer und Johannes Itten
besetzten mit ihren Kunst-Lehren, die auch die neuen Blicke auf die Welt lehrten, eine entschei-
dende Rolle im Bauhaus. Die Erziehung zu einem anderen Sehen war eines der Ziele des Bauhauses.
Das Bauhaus wurde zum Bestandteil des — so der damals géngige Begriff — Neuen Bauens und
war aufs engste verflochten mit den Erneuerungsbestrebungen auf den Gebieten der optischen
Kommunikation, vorangetrieben vor allem in Film, Fotografie und Typographie, die damals eine
sehr dhnliche Bezeichnung erhielten: das Neue Sehen. Das ProzeBhafte interessierte, das Produ-
zieren und das Rezipieren mit seinen Entwicklungen hin zu Medialisierung, mit Konsequenzen
nicht zuletzt fiir die Blicke auf die Oberflachen dieser Bilder- und Bauwelten.

Das Bauhausgebaude verdeutlicht dieses Wechselspiel, an dem ein neues Medium, das sich
bald zu dem urbanen Medium des zwanzigsten Jahrhunderts schlechthin entwickeln sollte, eine
entscheidende Rolle spielte: der Film. Der Film als neu entstandenes Massenmedium zeigte
einen offenen Raum, der als virtueller durchléssig ist und mit dem Mittel der Montage — deren
Meister Anfang der zwanziger Jahre vor allem Sergej Eisenstein wurde (35) — mit seinen abrup-
ten Blickwechseln, seinen ungewohnten Sichten und seinem Tempo — sowohl der dargestellten
Bewegung als auch der Wechsel selbst — sich auf das Sehen des von Benjamin und Simmel
beschriebenen Flaneurs wie der Massen bezog und auf dieses Sehen zuriickwirkte. Allein durch
die neue Qualitat der Blicke auf die vorhandene, im Alltag bisher als hiBlich wahrgenommene
Umwelt, so Walter Benjamin, wurde «diese ganze Kerkerwelt mit dem Dynamit der Zehntel-
sekunde gesprengt... Weniger der dauernde Wandel der Bilder, als der sprunghafte Wechsel
des Standortes bewdltigt das Milieu, das jeder anderen ErschlieBung sich entzieht, und holt
noch aus der Kleinblirgerwohnung die gleiche Schénheit heraus, die man an einem Alfa-Romeo
bewundert.» (36) Mit dem Film wurden die traditionellen Trennungen der Bildwelten von «<hoher
Kunst» und modernen technischen Alltagsdingen tiberschritten, sie gerieten in FluB.

Schon Le Corbusier hatte in seinen Biichern Abbildungen griechischer Tempel gleichberechtigt
Fotografien von Automobilen zur Seite gegeben. Das zum «kinematographischen Wahrneh-
mungsdispositiv» (37) gewandelte Haus der Moderne trainierte die Blicke, um so den Individuen
eine Orientierungshilfe in einer durch den technologischen ProzeB entfremdeten Welt mit unsicht-
baren Mechanismen und Strukturen zu geben. Am Bauhausgeb&ude - an seiner Gestalt selbst,
an seinem medialisierten EntwurfsprozeB bis zu seiner wiederum medial vermittelten Rezeption —
[aBt sich das auch heute noch nachvollziehen. Fotografien, zu Folgen gereiht, verwendete Gropius
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1930 in seinem Buch «Bauhausbauten Dessau». Sein Ziel war es, Raum in der Zeit durch die tiber
die Bilderfolgen suggerierte, sozusagen virtuelle Bewegung erlebbar zu machen. So wird eine
Anndherung an das Gebé&ude vorgefiihrt, beginnend mit Luftansichten, hinunter bis zum Detail.
Wichtiger konzeptueller wie entwerfender Mitarbeiter an diesem Bau war Laszlo Moholy-Nagy,
der 1923 ans Bauhaus kam. 1925 ver&ffentlichte er sein Buch «Malerei, Fotografie, Film», in dem
er einen Ausblick auf eine medialisierte Zukunft gab. In dieser Zukunft dominiert ein filmisches
Sehen, das man auch am Bauhausgeb&ude beobachten kann. Es gibt Schnitte und abrupte
Perspektivenwechsel, wie der Film zeigt das Bauhausgebdude mit seiner transparenten Fassade
nicht nur scheinbar sachlich die sich in ihm abspielende Realitét, thematisiert wird auch ihre Wahr-
nehmung selbst. Durch dieses radikale Setzen auf die neuen Wahrnehmungsweisen sollten die
Menschen befahigt werden, die schneller, komplexer und rationaler wie auch irrationaler wer-
dende Welt nicht nur zu ertragen, sondern zu meistern, ja GenuB aus ihrer Beherrschung zu
ziehen. In dieser Schulung des Auges liegt nicht zuletzt ein padagogisches Ethos: Laszlo Moholy-
Nagy sprach davon, das «Gesamtwerk (Leben)» aufzubauen, «das jede Isolierung aufhebt, in dem
alle individuellen Leistungen aus einer biologischen Notwendigkeit entstehen und in eine univer-
selle Notwendigkeit miinden» (38). Und 1929 formulierte er: <Raumgestaltung ist heute ein Ver-
wobensein von Raumteilen, die meist in unsichtbaren, aber deutlich spiirbaren Bewegungsbezie-
hungen aller Dimensionsrichtungen und in fluktuierenden Krifteverhiltnissen verankert sind.» (39)
Moholy-Nagy begann mit traditionellen malerischen und grafischen Mitteln. Aus dem Uberlagern
von Flachen entstand auf seinen Bildern ein transparenter, dynamischer Raum. In dem von ihm
geleiteten Vorkurs des Bauhauses entwickelten die Studierenden zwei- und dreidimensionale
virtuelle Volumen, kinetische Skulpturen. Zur selben Zeit entdeckte er mit Lucia Moholy die kame-
ralose Fotografie: Das Licht selbst wurde zum Material. Auch in der Alltagswelt hielt er als Fotograf
ungewohnte Raumsichten durch einen bewegten wie abstrakten Blick fest. Von 1922 bis 1928
entwickelte Moholy-Nagy den «<Licht-Raum-Modulator», auch «Lichtrequisit fiir eine mechanisch
bewegte Biihne» genannt: Das Programm einer visuellen Grammatik von der Fliche zum Raum
filhrte er von der «<Hardware» einer Malerei mit Ol auf Leinwand zur «Software» des Programms
einer Maschine, die in Bewegung und mit Licht virtuellen Raum erzeugt.
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BLICKE IM VIRTUELLEN RAUM

Waren im neunzehnten Jahrhundert die Eisenbahnreise und die Druckmedien fiir immer breitere
Kreise der Industriegesellschaft zum Alltagserlebnis geworden, so entwickelten sich — neben den
audiophonen Medien Telefon und Radio — vor allem der Film und die illustrierte Zeitschrift zu den
Massenmedien, die am schnellsten und umfangreichsten den Austausch der Bildwelten bestimm-
ten. Nach 1945 wurde der Lebensstil in Westeuropa starker als je zuvor vom American way of life
beeinfluBt. Massentourismus mit dem eigenen Auto, ab den sechziger Jahren auch mit dem Flug-
zeug, und das neue Medium Fernsehen brachten die immer schneller flottierenden Bildwelten in
immer mehr Haushalte. Damit &nderte sich die optische Wahrnehmung bis hin zur Landschaft. So
erlebte man zum Beispiel die Toskana erst jetzt, als immer mehr Menschen sie aus dem fahrenden
Auto heraus betrachten konnten, als #sthetisch besonders reizvoll. (40)

Fur die westeuropéische Nachkriegsmoderne wurde eine Richtung der amerikanischen Architek-
tur-Moderne vorbildlich, fiir die besonders die Arbeiten des Architekten- und Designer-Ehepaars
Ray und Charles Eames stehen kénnen: eine frohliche, zukunftsoptimistische Spielart von
Moderne, die Architektur als «unabléassiges Spektakel des alltaglichen Lebens» (41) auffaBte und
unter anderem den Zirkus zum Vorbild hatte. Diese Fréhlichkeit wurde mit allen optischen Medien
zelebriert und in Fotografien, Filmen und illustrierten Biichern zum Ausdruck gebracht, hierbei
dem Bauhaus und namentlich Schlemmers Biihnenaktivititen sehr dhnlich. Das «Case Study
House» des Ehepaars Eames, entstanden 1949 in Kalifornien, entfaltete sich — bei aller strengen,
aus dem konstruktiven Skelett entwickelten variablen Gliederung und Gestaltung — mit Bildern
und Gegenstanden des alltaglichen Lebens zu einer Inszenierung der in dieser Architektur leben-
den Menschen: «Das Haus léste sich auf in ein Spiel vielfaltiger Reflexionen, in ruhelose Bilder, die
der Welt sogleich ins Auge fielen.» (42) Dieses lebensfrohe Konzept setzte sein Vertrauen auf eine
neue Art der Synthese von wissenschaftlichem und kiinstlerischem Sehen: «Ray und Charles
Eames sahen alles durch das Auge der Kamera. Sie fotografierten alles.» (43)

Dieses medial vermittelte Sehen bestimmte den EntwurfsprozeB und synthetisierte alle Blicke
des bis dahin von der Moderne vorangetriebenen Sehens. Die Eames sorgten in den fiinfziger
Jahren «flir eine Verlagerung des Designs von der Maschinenisthetik und der Fahrradtechnolo-
gie, von denen es in den 20er Jahren gelebt hatte, in die Welt des am Kino geschulten Blicks
und der Luftfahrttechnologie; von der Welt der Maler in die Welt der Layouter.» (44) Das Haus
wurde auf eine neue Art als Ausstellungsraum gesehen: «Das Auge, das die Architektur der
historischen Avantgarde konstituierte, ist ersetzt durch eine Vielzahl von Zoom-Perspektiven.»
(45) In dem Film und Bild-Text-Buch «Zehn hoch» wird das eigene Schaffen der Designer und
Architekten im Mikro- und Makrokosmos eines mathematisierten und alle neuen Erkenntnisse
der Naturwissenschaften nutzenden Raums verortet. (46) Der den Produkten der Eames
eigene «multiple Blick gehort einem véllig anderen Konsumenten. Es ist der Blick der Wohlstands-
gesellschaft, die nach dem Zweiten Weltkrieg entstand.» (47)

Mit der Krise der Wohlstandsgesellschaft geriet auch dieses Modell der Moderne in die Kritik.
Die Pop-art bezog sich direkt auf die «lkonen» der Warenwelt und lieferte Modelle fiir ein bewuBt
inszeniertes und ironisch gebrochenes Sehen. Die parallel dazu entstandene Jugend-Massenkultur,
zentriert um die Rockmusik, entwickelte sich aus verschiedenen «gegenkulturellen» Milieus des
«Undergrounds» zu einer neuen Kulturindustrie mit neuen Identifikationsangeboten und Lebenssti-
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len, die wie nie zuvor zunehmend alle Lebensbereiche der Jugendlichen durchdrangen. AuBerhalb
der tradierten Werte biirgerlicher Kultur formte sich mit den neuen hybriden Kliangen eine gleicher-
maBen vielgestaltige optische Kultur, die sich in einem hemmungslosen und ungenierten Eklekti-
zismus aus dem Zeichenvorrat der Kulturen verschiedener Zeiten und Raume und Hierarchien
bediente und sich diese «Fundstiicke» anverwandelte. Neue Verkehrsmittel, die ersten «Reisen» in
den Weltraum, die beginnende Verbreitung der Computer, die Anfang der achtziger Jahre zum
Massenprodukt wurden, trugen zu einer wachsenden Beschleunigung der Wahrnehmung bei.
Das von 1968 bis 1975 entstandene Centre Pompidou in Paris von Renzo Piano und Richard
Rogers steht als ein Bild der Hoffnung und des Optimismus jener Jahre, indem es all die bis dato
entwickelten Blicke zelebriert. Als «Kultur-Stadtmaschine» vereint das Gebaude nicht nur éffentli-
che Einrichtungen wie Ausstellungsraume und Bibliotheken, sondern macht wie der fast ein Jahr-
hundert zuvor entstandene Eiffelturm Stadtraum in der Bewegung erlebbar. Otl Aicher sah noch
1990 im Centre Pompidou ein «Fanal» fiir die Zukunft. Denn die fiir die Architektur neuartigen
Konstruktionen, die das Haus in einen asthetischen Hauptblickpunkt des historischen Stadtgefu-
ges verwandeln, forderten, so Aicher, ein allegorisches Sehen heraus, das gleichermaBen zu
bewahrende natiirliche Zustande wie anzustrebende gesellschaftliche Verhéltnisse sichtbar und
lesbar mache: Architektur als Sichtbarmachen der Struktur, der Essenz von technischer Konstruk-
tion und des von ihr evozierten Raumes. (48) Das geschah, als das Computerzeitalter mit seinen
neuen Dimensionen der Mdglichkeiten kiinstlich erzeugter Realitdten schon angebrochen war
und das Sehen sich in Rdume simulierter Oberflachen, die letztlich nichts mehr représentieren,
begab. Dieser TransformationsprozeB fiihrt zu einer neuen Kultur der Sichtbarkeit: «Fiir immer
mehr Menschen ist immer mehr von dem, was sie fiir wirklich halten, aus der Betrachtung von
Bildern entstanden.» (49) Sehen in diesen neuen Sichtbarkeitsverhiltnissen heiBt, sich in einem
Feld interpretativer Méglichkeiten zu orientieren. Das Bild - ist es das, was sich in dieser Bewe-
gung zwischen Betrachter und Zeichenkonfiguration erst herstellt?

Fiihrt die Ablosung des Bildes von der harten und schweren Realitdt, ein fur die Kultur der
Moderne konstitutiver ProzeB, zu einer neuen Sichtbarkeit, die, wie das Lambert Wiesing ver-
spricht, «fundamentaler ist als seine Lesbarkeit»? Die Visualisierung der Kultur in den kiinstlichen
urbanen Rdumen der postindustriellen Gesellschaft ist per Rolltreppe in der neuen Tate Gallery
von Jacques Herzog und Pierre de Meuron als optisches Vexierspiel ebenso zu erleben wie in den
von Jon Jerde inszenierten Shopping Worlds. Die Aneignung von Bildern hat sich in der Gegen-
wartskultur in einem auBergewdhnlichen MaB ausgeweitet. Damit haben sich die Méglichkeiten
der Darstellung erweitert. Im Gegensatz zur postmodernen Rede vom Ende der Reprasentation
scheint es, daB wir uns heute eher in einer Vielfalt von Lesarten und Diskursen von und iiber Bilder
bewegen; mit einem Sehen, das die Verdnderlichkeit von Bedeutungen voraussetzt.
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mers erinnerte, so dass er nur irgendwo sein Bett aufzustellen und seinen Mantel
und seine Habseligkeiten mitzubringen brauchte, um sofort den Eindruck zu erwe-
cken, dass dieses Zimmer seit zehn Jahren von Menschen bewohnt werde, selbst
wenn bislang noch niemand darin gewohnt hatte.«'?

Da haben wir das Phiinomen in schénster ironischer Verdrehung aufgespiefit und
festgemacht: wihrend sonst Riume, weil sie bewohnt sind, einen besonderen
ihnen eigentiimlichen Geruch haben, der sie auch wohnlich macht und in dem
man sich heimisch fiihlen kann, schleppt der dummschlaue Diener Petruschka
seine eigene, von Tschitschikow durchaus als prenetant empfundene Atmosphire
mit sich herum, so dass er sich iiberall hinlegen kann und sich gleich zu Hause
fiihle.

Der Geruch einer Stadt — vielleicht ist es ja dieses atmosphirische Element, des-
sen Vernachlissigung oder sogar dessen Vertreibung unsere Stidte so unwirtlich
gemacht haben, wie es Mitscherlich'?? in seinem bekannten Pamphlet beschreibt.
Eine Stadt ohne Geruch ist wie ein Mensch ohne Charakter.

Zum Stand der Diskussion iiber Stadtplanung

Die Frage nach der anderen Dimension durchzieht die Literatur, solange es
modernen Stidtebau, moderne Stadtplanung gibt. Irgendwie spiirt man, dass
neben Raumordnung und Verkehr, neben Funktionsteilung und Organisation
da noch etwas anderes sein mufl. Dieses Andere hat Camillo Sitte in seinem sei-
nerzeit sehr wirkungsvollen Buch Der Stidtebau nach kiinstlerischen Grundsitzen
von 1883'3, das Asthetische genannt. Gordon Cullen redet von dem Landschafi-
lichen'?!, Kevin Lynch'3? nennt es Das Bild der Stadt. Nun mag die Ubersetzung
Bild fiir Image eine Bedeutungsreduktion darstellen. Jedenfalls ist das Image
einer Stadt lingst zum Ausdruck der Selbstinszenierung geworden, zu dem, was
eine Stadt hermacht, fiir die Atmosphire, die sie ausstrahlt. Und der Ausdruck
Townscape, Stadtlandschaft, kann im Riickgriff auf Alexander von Humboldts
Rede von dem 7Zotaleindruck einer Landschaft durchaus mehr bedeuten als das,
was man sieht. Gleichwohl ist bei den genannten Autoren die Verengung der
Untersuchungsperspektive auf das Visuelle oder gar Geometrische unverkenn-
bar. Das wird deutlich, wenn man sich einmal die analytischen Kategorien
anschaut. Bei Lynch: Wege, Grenszlinien, Bereiche, Brennpunkte, Merkzeichen.
Bei Cullen: serial, vision, place und content. Unter content kommt neben colour,

128 Nikolaj Gogol, Die toten Seelen, Kéln: Lingen Verlag 0.]., S. 22.

129 Alexander Mitscherlich, Die Unwirtlichkeit unserer Stidte. Anstiftung zum Unfrieden, Frank-
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132 Kevin Lynch, Das Bild der Stadt, Berlin: Ullstein 1965. Engl.: The Image of the City, Cambrid-
ge/Mass.: MIT 1960.
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texture, scale, style, immerhin auch character, personality und uniqueness vor. Aber
gerade bei ihm lesen wir: »For it is almost entirely through vision that the envi-
ronment is apprehended« (aaO. S. 8).

Man muf sich schon an einen ilteren Autor wenden, wenn man nicht aus der
Belletristik, sondern aus der isthetischen Literatur etwas iiber die Atmosphire
einer Stadt erfahren will, nimlich an August Endell. Dieser Jugendstil-Kiinstler
und -Theoretiker hat gegen die jugendbewegte Stadtpolemik seiner Zeit, angeregt
durch die malerische Eroberung von Grofistadt und Technik durch die Impressio-
nisten, ein Buch mit dem Titel Die Schinbeit der grofien Stadt (1908)'* geschrie-
ben. Dieses Buch mag in seiner schwirmerischen und unsystematischen Darstel-
lung heute nur als Fundgrube und als Quelle von Anregungen dienen. Aber
Endell hat doch auf viele Phinomene gewiesen, die wir heute unter dem Begrift
der Atmosphire fassen kénnen. Ich gebe einige Stichworte: Die Stadt als Natur,
die Stadt der Geriusche, die Stadt als Landschaft, die Schleier des Tages (Nebel,
Luft, Regen, Dimmerung), die Strafle als lebendiges Wesen, die Menschen als
Natur.'?* Worauf Endell gewiesen hat, ist, dass auch in der Grof3stadt sich Natur
abspielt, dass die Stadt ein charakteristisches Eigenleben hat und dass die Schon-
heit, dass das Poetische einer Stadt sich auch ganz quer zu Architektur und Pla-
nung ereignen kann. Ich werde auf Endell zuriickkommen. Um ihm aber auch
hier schon die Ehre zu geben, zitiere ich eine kurze charakteristische Darstellung
einer Szene.

»Es war im heiflen Sommer irgendwo im Norden an der Ringbahn, wo die Eisen-
bahnschienen auf den Briicken nicht mit Riicksicht auf die Ohren der Anwohner
sorgfiltig auf dimpfende Sandschiittung gebettet sind, sondern hart und klappernd
auf der Konstruktion liegen. Unter einer solchen Briicke stand ein Wagen mit
Holzbalken, zwei schwere Pferde davor, die miide die michtigen Képfe senkten. Sie
standen ganz an einer Seite der Strale vor einer gelblichen Ziegelmauer und mach-
ten durch ihr Stehen die Unterfithrungséffnung grofer und weiter. Auf der ande-
ren Seite standen, den Raum noch greifbarer zu machen, zwei Kinder. Draufien
briitete die Sonne in stickigem Dunst, die Helle schien wie mit einem durchsichti-
gen Mantel den Raum vorwiirts und riickwirts abzuschlieflen, den blauliche Schat-
ten erfiillten. Aber in die schattige Kiihle rieselten durch die Liicken der Eisenbahn-
konstruktion, wie durch Baumzweige, tausend vereinzelte Sonnenstrahlen iiber die
staubige Strafle, iiber die Kinder, iiber das gelbe Holz und iiber die schweigenden,
riesigen Pferde.« (aaO., S. 74 f)

Kommentierend bezeichnet Endell dann das Ganze, das er hier spiirt: »Es ist das
Leben des Raumes, was hier, wie in dhnlichen Fillen, zu Form und Farbe eine so
starke, bedeutsame Unterlage gibt, ...« (aaO., S. 75). Wir nennen es die Atmo-
sphire.

133 August, Endell, Die Schénheit der grofien Stadt, Stuttgart: Strecker u. Schréder 1908.
134 Das alles sind Zwischentitel bei Endell, aaO., S. 30-66
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Paris, Rue St. Lazare, 1993

Der Begriff der Atmosphiire

Es ist durchaus nichts Ungewdhnliches, von der Atmosphiire einer Stadt zu reden.
Man findet den Ausdruck in der Alltagsrede wie in der Literatur, man findet ihn in
den Werbematerialien der Stidte und in den Reisebeilagen der Zeitungen. Fiir die-
se alltagssprachliche Verwendung des Ausdrucks gilt zweierlei: Erstens wird von
der Atmosphire in der Regel aus der oder fiir die Perspektive des Fremden gespro-
chen, zweitens versucht man damit etwas fiir eine Stadt Charakteristisches zu
benennen. Wenn nun von Atmosphire als etwas gesprochen wird, was der Stadt-
Fremde erfihrt, so heift das gerade nicht, dass damit die Stadt in der touristischen
Perspektive gemeint sei. Vielmehr meint man mit Atmosphire das, was fiir den
Bewohner gerade alltiglich und selbstverstindlich ist und das der Einheimische
durch sein Leben stindig mitproduziert, das aber erst fiir den Fremden als Charak-
teristikum auffillt. Die Atmosphire einer Stadt ist deshalb nicht dasselbe wie ihr
Image. Das Image einer Stadt ist das bewusst nach aufen gekehrte Bild ihrer selbst
bzw. die Gesamtheit der Vorurteile, die man drauflen von einer Stadt hat. Ferner —
um auf den zweiten Punkt zu kommen — wird unter Atmosphire einer Stadt etwas
Charaketeristisches verstanden, d.h. etwas, was einer Stadt eigentiimlich ist, das,
worin sie individuell ist und das sich deshalb auch in allgemeinen Begriffen nicht
mitteilen lisst. Das soll aber nicht heiflen, dass man iiber die Atmosphire einer
Stadr nicht reden kénnte — wir werden noch sehen, dass das sehr wohl méglich ist,
sondern nur, dass die Atmosphire etwas ist, das man spiiren muf, um zu verstehen,

aus: Architektur und Atmosphére, Gernot Bohme, Wilhelm Fink Verlag, 2006
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worum es in solchen Reden eigentlich geht. Die Atmosphire einer Stadt ist eben
die Art und Weise, wie sich das Leben in ihr vollzieht.

Die Ausarbeitung der lebensweltlichen Rede von der Atmosphire zu einem
Begriff der dsthetischen Theorie'?> bringt zu allererst Vorteile fiir die asthetische
Theorie selbst: hier der Stadtisthetik. Die Einfiihrung dieses Begriffs befreit sie aus
der Verengung auf das Visuelle bzw. auf das Semiotische. Denn alles, was man
nicht in Strukturen fassen konnte, hatte man in die Bedeutungen verlagert. So
redet Norberg-Schulz etwa von Meaning in Western Architecture'* oder Jencks von
der Sprache der postmodernen Architektur'”. Man folgt aber damit nur der Kon-
junkeur der Semiotik und verkennt, dass das Zeitalter der Reprisentation lingst an
sein Ende gekommen ist'?%, anders ausgedriickt: Die multikulturelle Welt unserer
groflen Stidte enthilt zwar mehr und mehr allgemeinverstindliche Piktogramme,
aber keine von der Allgemeinheit verstandene Symbolik mehr. D. h. aber, was
einen anspricht in einer Stadt, ldsst sich nicht als Sprache deuten, vielmehr geht es
als Anmutungscharakter in das Befinden ein.

Damit komme ich zum zweiten Vorzug einer Stadtisthetik, die sich des Atmo-
sphirenbegriffs bedient: Es geht in einer solchen Asthetik nicht blof darum, wie
eine Stadt unter dsthetischen oder kunsthistorischen Gesichtspunkten zu beurtei-
len sei, sondern darum, wie man sich in ihr fiihlt. Damit wird ein entschiedener
Schritt zur Einbeziehung dessen gemacht, was man etwas ungeschickt den subjek-
tiven Faktor nennt. Eine Atmosphire spiirt man allerdings immer nur im eigenen
Empfinden, aber andererseits gerade als das, was von einem anderen Menschen,
den Dingen oder der Umgebung ausgeht. Es ist insofern etwas Subjektives, das
man mit anderen teilen kann und iiber das man sich mit anderen verstindigen
kann. Beim Studium der Atmosphiren geht es um die Frage, wie man sich in
Umgebungen bestimmter Qualititen fiihlt, d.h. wie man diese Qualititen im eige-
nen Befinden spiirt. Uber solche Befindlichkeiten kann man sich nun durch Anga-
be von Charakteren verstindigen. Eine Atmosphire kann entspannt sein oder
bedriickend, sie kann geschiftig sein, heiter oder feierlich. Die Sprache enthilt
ungezihlte Ausdriicke zur Charakterisierung von Atmosphiren, unter denen man
mehrere Hauptgruppen unterscheiden kann — ich nenne hier nur zwei.'*” Die
Sprache enthilt erstens synisthetische Charaktere: das sind solche, die vor allem in
einer Modifikation der leiblichen Befindlichkeit gespiirt werden. Und es gibt zwei-
tens gesellschaftliche Charaktere: das sind solche, in die gesellschaftliche Konven-
tionen eingehen. Beispiele fiir letztere sind elegant, kleinbiirgerlich, drmlich. Die
Analyse von stidtischen Umwelten mit Hilfe von atmosphirischen Charakteren

135 Gernot Bshme, Atmosphire, Essays zur neuen Asthetik, Frankfurt/M.: Suhrkamp, 4. Aufl.
2003.

136 Christian Norberg-Schulz, Meaning in Western Architecture, New York: Praeger Publishers, 3.
ed. 1977.

137 Charles Jencks, Die Sprache der postmodernen Architekrur, Stuttgarc: DVA 1978,

138 Harry Redner, A New Science of Representation, Boulder/Co.: Westview 1994.

139 Weitere sind: Stimmungen, Physiognomien und Bewegungsanmutungen.
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wire historisch gesehen eine Erweiterung dessen, was Hirschfeld 1779'% in die
Beschreibung von Parkszenerien eingefiihrt hat. Sie zielte darauf, stidtische Umge-
bungen in Hinblick auf das Lebensgefiihl der Menschen, die in ihnen leben bzw.
die sie besuchen, zu bestimmen, bis hin zu den Ursachen méglicher Pathologien.

Der dritte Vorteil des Atmosphirenbegriffs liegt auf der Objektseite. Man kann
Atmosphiren namlich nicht bloff von der Seite des Subjektes, d.h. also dadurch,
dass man sich ihnen aussetzt, studieren, sondern durchaus auch von der Seite der
Objekte her, nimlich der Instanzen, durch die sie erzeugt werden. Das Paradigma
fiir diese Betrachtungsweise liefert das Bithnenbild. Generelles Ziel der Biihnen-
bildnerei ist die Erzeugung von Atmosphiren mit Hilfe von Licht, Musik und
Gerduschen, von riumlichen Konstellationen und durch Einsatz charakreristi-
scher Objekte. Das Paradigma Biihnenbild greift aber fiir die Stadtplanung inso-
fern zu kurz, als die Atmosphire hier nicht fiir einen dufleren Betrachter, sondern
quasi fiir die Schauspieler erzeugt wird, d.h. fiir die Teilnehmer am stidtischen
Leben, die durch ihre eigenen Aktivititen die stidtische Atmosphire mitproduzie-
ren. Auf die Gefahren, die darin liegen, Stadtplanung als Inszenierung zu verste-
hen, hat bereits vor Jahrzehnten Werner Durth!"! hingewiesen. Sie bestehen in
dem, was Walter Benjamin seinerzeit als Asthetisierung der Politik kritisiert hat,
nimlich »die Massen zu ihrem Ausdruck (beileibe nicht zu ihrem Recht) kommen
zu lassen«'*2, Aber das Paradigma des Biihnenbildes bietet doch den Vorteil, dass
es ein reiches Spektrum von Kategorien und Instrumenten zur Verfiigung stellt,
nach dem Atmosphiren von der Seite ihrer Erzeugung her bestimmt werden kén-
nen. Die Frage nach den Erzeugenden von Atmosphiren erweitert die Perspektiven
und Méglichkeiten der Stadtplanung betrichtlich — und hoffentlich auch ihre Ver-
antwortlichkeit.

Erzeugende

Bei Bereichen bzw. Dimensionen der Erzeugenden von Atmosphiren mochte ich
mich beispielhaft auf solche konzentrieren, die in der bisherigen Literatur zur
Stadtisthetik und Stadtplanung entweder zu kurz gekommen sind oder gar nicht
ihren Platz gefunden haben, nimlich den Bereich des Akustischen und den
Bereich der Lebensformen. Natiirlich enthilt auch die Dimension des Visuellen,
enthalten auch riumliche Strukturen und sichtbare Gestalt Erzeugende bzw. sie
kénnen so interpretiert werden. In einem entsprechenden Verstindnis ginge es
dann aber nicht darum, welche Gestalt etwa ein Gebiude hat oder welche Struk-
tur eine Stadt, sondern was sie auf Grund dieser Eigenschaften ausstrahlen bzw. in

140 C.C.L. Hirschfeld, Theorie der Gartenkunst, 5 Bde., Leipzig: Weidmanns Erben u. Reich, 1779-
i

141 Werner Durth, Die Inszenierung der Alltagswelt. Zur Kritik der Stadtgestaltung, Braun-
schweig/ Wiesbaden: Vieweg, 2. Aufl. 1988.

142 Walter Benjamin, Das Kunstwerk im Zeitalter seiner technishen Reproduzierbarkeit, Frank-

furt/M.: Suhrkamp, 11. Aufl. 1979, S. 42.
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welcher Weise sie die Befindlichkeit der Bewohner mitbestimmen. Ansitze zu
einer solchen Interpretation finden sich durchaus auch in der klassischen Literatur,
so etwa, wenn bei Kevin Lynch die Frage nach der Orientierung leitend ist. Ahnlich
redet Cullen durchaus gelegentlich davon, was die geometrische Strukturen, die er
identifiziert, fiir the position of our body (a.a.O., S. 9) bedeuten. Genauer ginge es
hier nicht einfach bloff um relative Positionen, sondern darum wie man sich leib-
lich in so und so strukturierten Riumen befindet. Es macht eben einen Unter-
schied, ob man durch enge Gassen geht oder iiber breite Esplanaden, ob fiir eine
Stadt winklige, ansteigende Strafen charakeeristisch sind oder lange iiberschauba-
re Fluchten, ob man zwischen Hochhiusern plétzlich auf ein Kirchlein stof8t oder
man aus einer Gasse heraustretend einen weiten Platz vor sich findet. Riumliche
Strukturen und Konstellationen werden eben nicht blof§ gesehen und abgeschiitzt,
sondern auch leiblich gespiirt. In dieser Hinsicht miissten existierende Untersu-
chungen neu interpretiert werden.

Ahnliches gilt fiir den Bereich, der bisher ganz durch die Rede von Zeichen
beherrscht ist, den Bereich, den ich die historische Tiefe einer Stadt nennen méch-
te. Natiirlich ist es fiir den Gebildeten ein gesteigerter Genuss, wenn er eine Stadt
entziffern kann, d.h. wenn ihm durch Stilmerkmale, Heraldik, Inschriften, ver-
wendete Materialien die Geschichte einer Stadt durchsichtig wird. Aber solche
Fihigkeiten sind beim Durchschnittsbiirger immer weniger vorauszusetzen, und
dem gefiihrten Touristen verderben die historischen Informationen in der Regel
die Méglichkeit, tiberhaupt Erfahrungen zu machen. Aber a/t sein oder gewachsen
sind ja Qualititen einer Stadt, die sich keineswegs blof in Zeichen manifestieren,
vielmehr sind sie Anmutungsqualititen, die gespiirt werden. Dies kénnen unter
Umstinden dieselben Qualititen sein, die man auch als Zeichen lesen kann, also
etwa das altertiimliche Material oder die altertiimliche Linienfiihrung einer Archi-
tektur, aber manchmal sind es auch ganz andere Qualititen. So spiirt man etwa die
historische Tiefe der Stadt in Liibeck — oder auch in Maastricht — daran, dass die
Kirchen gewissermaflen eingewachsen sind, oder anders gesagt: sich wie Biume aus
dem Boden erheben. Bekannt ist auch der desillusionierende Effekt, der sich ein-
stellte, als man die farbigen Fenster der Kathedrale von Chartre reinigte. D.h.
umgekehrt: es kann sein, dass man an einem historischen Zeichen, das den Schluss
auf eine ferne Entstehungsepoche nahe legt, gerade nicht die historische Tiefe des
Gebiudes spiirt. In diesem Sinne kann originalgetreue Rekonstruktion ebenso
kontraproduktiv sein wie die Beseitigung von Efeuranken an einem alten Turm.
Die Dimension der historischen Tiefe bzw. die Atmosphiire einer gewachsenen
Stadtist aber fiir das Heimatgefiihl und das Gefiihl der Geborgenheit ihrer Bewoh-
ner von grofter Wichtigkeit.

Der Bereich des Akustischen ist in der bisherigen Stadtplanung fast immer nur
quantitativ, und zwar unter dem Gesichtspunkt der Lirmbelistigung bzw. ihrer
Vermeidung behandelt worden. Der Charakter von Geriuschen war dagegen fast
nie Thema. Die groffe Ausnahme bildet hier wieder Endell, der unter der Uber-
schrift Die Stadt der Geriusche mit Lust der Mannigfaltigkeit der Stimmen in der
Stadt nachgeht (a.2.0., S. 31-33). Ich méchte aber an seiner statt einen anderen

aus: Architektur und Atmosphére, Gernot Bohme, Wilhelm Fink Verlag, 2006
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Tokyo, Ginza, 1993
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Zeugen, der aus derselben Zeit und derselben Stadt, nimlich Berlin, berichtet, zu
Wort kommen lassen, nimlich Victor Klemperer mit seinem Curriculum vitae.
Und zwar deshalb, weil in seinem Text so deutlich herauskommt, dass die Art und
Weise, wie Geridusche in der Stadt erfahren werden, nicht nur von den Dezibel,
sondern von ihrem Charakter abhingt:

»Ich hatte ein Zimmer in der Dennewitzstrale gefunden. Das Haus war recht pro-
letarisch und wenig hygienisch... Die Fenster gingen auf den nahen Bahndamm;
hier entfaltete sich nun das Gleisnetz des Anhalter- und Potsdamer Bahnhofs, Tag
und Nacht waren die Bilder, die verschiedenfarbigen wechselnden Lichter, das Rol-
len und Pfeifen, die Rufe und Hornsignale des gewaltigen Fernverkehrs um mich.
Das beriihrte mich immer von neuem wie eine wundervolle Verheiffung.«'%3

Fiir die Erforschung der Stadt als akustischen Raums ist von Seiten des weltwei-
ten Projekts Soundscape gute Vorarbeit geleistet. Hier waren es vor allem Kompo-
nisten und Toningenieure, die sich durchaus nicht nur um die Aufnahme und
Komposition von Naturgeriuschen kiimmerten, sondern auch um das akustische
Profil von Stidten. So betraf eine der Arbeiten des Griinders von Soundscape,
Murray Schafer, die Stadt Vancouver. Die Erforscher des Soundscape unterschei-
den einen akustischen Hintergrund — der allerdings mit dem Tageslauf sich dndert
— und charakteristische Tonereignisse. Es hat sich herausgestellt, dass es nétig ist,
um den Charakter einer Klanglandschaft mitzuteilen, nicht einfach Mitschnitte
zu prisentieren, sondern Verdichtungsarbeit und vor allem Komposition zu leis-
ten. Ein hervorragendes Beispiel fiir eine solche Komposition, die die akustische
Atmosphiire einer Stadt wiedergibt, ist H.U. Werners und Uli Tobinskys Chica-
g0'* zu nennen.

Inzwischen haben auch die Stadtplaner sich des Themas angenommen. So hat
Pascal Amphoux ' La qualité sonore des espaces publics européens erforscht. Sein
besonderer Gesichtspunke hierbei war durch die Hypothese bestimmt, dass die
Klangatmosphire von Stidten von der Nationalkultur und den unterschiedlichen
Lebensformen abhinge. Deshalb hat er am Beispiel der Schweiz die Klangatmo-
sphire von Lausanne fiir den franzésischen Bereich, von Locarno fiir den italieni-
schen Bereich und von Ziirich fiir den deutschen Bereich erforscht. Inzwischen
zeigen Studien der Darmstidter Stadtplanerin Barbara Boczek, dass man sogar
Unterschiede in der Klangatmosphiire der Fuflgiingerzonen deutscher Stidte fest-
stellen kann. !¢

143 Victor Klemperer, Curriculum vitae. Erinnerungen 1881-1918, 2. Bde., Berlin: Aufbau 1996,
Bd.1, S.401.

144 Hans U. Werner, Uli Tobinsky, Chicago — City on the move, in: Detlev Ipsen u.a. (Hrg.), Klang-
Wege, Kassel: Gesamthochschule 1995.

145 Pascal Amphoux, Aux Ecoutes de la ville. La qualité sonores des espaces publics curopéens —
Methode d’analyse comparative — enquétes sur trois ville suisse, Ziirich: Schweizerischer Natio-
nalfonds 1995.

146 Barbara Boczek, Manuela Demattio, Klangatmosphiren im Rhein-Main-Gebiet, TU-Darmstadt
WS 1996/97.
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Die Frage nach den Klangatmosphiren verweist schon auf die andere angekiin-
digte Dimension, nimlich die der Lebensformen, verstanden als Erzeugender von
stidtischen Atmosphiren. Es macht einen Unterschied, ob es in einer Stadt iiblich
ist zu hupen oder nicht, welche Art von Fahrzeugen man fihrt, ob aus offenen
Fenstern Radiomusik zu héren ist, ob die Waren ausgerufen werden oder aus den
Boutiquen anmachende Musik ertént. Aber das ist nur ein Ausschnitc: Die Bewoh-
ner einer Stadt sind durch ihre Lebensformen auch immer Produzenten ihrer
Atmosphire. Dafiir wieder ein literarisches Zeugnis, ebenfalls aus dem Curriculum
vitae von Victor Klemperer:

»Uberhaupt blieb ich mir trotz der Arbeit, die mich fiir vicle Tagesstunden wie in
einen leeren Raum kapselte, der Pariser Atmosphire stindig bewusst. Dafiir sorgte
schon das frohliche Getiimmel beim Mittag- und Abendessen in den kleinen Res-
taurants, wo auf dem sandbestreuten Boden zwischen den Fiiflen der Giste und
Kellner mindestens eine dicke Katze unbekiimmert herumspazierte, auch wohl
gelegentlich eine Maus fing und in aller Ruhe verzehrte, dazu der Kaffeeschank, an
dessen Theke man manchmal noch Fuhrleute in Blusen stehen sah, die Peitsche mit
dem kurzen Stiel und der langen Schnur iiber die Schulter geworfen. Ja es schien,
als wachse mit der Intensitit des Arbeitseifers und mit der Zeitverknappung meine
Aufnahmefihigkeit fiir das Pariser Leben.« (aaO., Bd. 2, §. 52)

Diesen Text habe ich natiirlich auch ausgewihlt, weil er zugleich ein Zeugnis fiir
eine friihe Verwendung des Ausdrucks Atmosphiire fiir den Totaleindruck ist, der
als charakeeristisch fiir eine Stadt, hier Paris, empfunden wird. Klemperer verdich-
tet und bindet hier diesen Eindruck an eine bestimmte Szene, nimlich der kleinen
Pariser Restaurants und Kaffeebars. Er bezieht sich dabei auf bestimmte Ingredien-
zien, wie den Streusand auf dem Boden; er verweist auf die Nonchalance des
Betriebes, die sich etwa im Zulassen der Katze manifestiert; er zeichnet das fliich-
tige Verweilen und — die damals noch erkennbare — Anwesenheit von Berufs- und
Menschentypen. Dem wire sicher aus den Romanen Zolas und Prousts wie
Dablins einiges hinzuzufiigen und ebenso aus Walter Benjamins unvollendeter
Arbeit iiber die Pariser Passagen.

Fiir die Atmosphiren, die durch bestimmte Lebensformen erzeugt werden, gilt
im besonderen Maflen die Regel, dass man sie spiiren mufi, um sie wirklich kennen
zu lernen: Man muf sich gewissermafien ein Stiick weit selbst auf sie einlassen.
Deshalb hat fiir ihre Mitteilung der Film eine gewisse Prioritiit. Tatsichlich bedient
sich der Film stidtischer Atmosphiren hiufig gerade, aber eben auch nur, um eine
gewisse Atmo fiir ein dramatisches Geschehen entstehen zu lassen. Nur selten, wie
etwa bei Filmen von Wim Wenders, ist die Atmosphire einer Stadt selbst Thema,
so die Atmosphire von Berlin, Tokio oder Lissabon.'*’

Lebensformen kann man in ihrem Beitrag zur Entstehung stidtischer Atmo-
sphiren studieren, aber sie sind kein Gegenstand der Planung. Wohl aber kann

147 Wim Wenders, Tokyo-Ga 1984/85, Der Himmel iiber Berlin 1987, In weiter Ferne, so nah!
1993, Lisbon Story 1994.
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Wien, Heldenplatz und Hofbourg, 1995

man dariiber nachdenken, durch welche stidtebaulichen Maflnahmen man
bestimmte Lebensformen erméglichen oder auch verhindern kann. Damit ergibt
sich eine Ankniipfung an die kritischen Arbeiten von Psychologen und Soziologen
zum Thema moderne Stadt.

Perspektiven

Der Begrift der Postmoderne stammt aus der Architekturtheorie. Er signalisiert,
dass in der Architekturentwicklung etwas zu Ende gekommen ist, nimlich die
Moderne, die fiir die Architektur im besonderen die Herrschaft des Funktionalis-
mus bedeutete. Fiir die Stadtplanung hief das nach der Charta von Athen Tren-
nung der Grundfunktionen der Stadt, nimlich Wohnen, Erholung, Verkehr und
Arbeit. Das lief faktisch auf die Versdung der Innenstidte, die Intensivierung des
Nahverkehrs, die Entwicklung von Trabantenstidten und die Entgrenzung der
Stadt hinaus. Das Scheitern dieses Konzepts ist den Architekten und Stadtplanern
von auflen bescheinigt worden, d.h. durch Psychologen und Soziologen. Aber von
dieser Seite konnte im Grunde nicht das Neue kommen, sondern allenfalls Vor-
schlige fiir kompensatorische Mafinahmen, um nimlich die psychischen und
gesellschaftlichen Schiden moderner Stidteplanung abzupuffern. Denn fiir Psy-
chologen und Soziologen steht eben nur der subjektive Faktor zur Disposition. Die
Frage ist aber fiir Architekten und Stidteplaner, durch welche Mafinahmen am
Objekt sie Stiddte so verindern bzw. entwickeln kénnen, dass die von den Soziolo-

aus: Architektur und Atmosphére, Gernot Bohme, Wilhelm Fink Verlag, 2006
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gen und Psychologen beklagten psychischen und sozialen Schiden nicht auftreten
bzw. dass Leben in den Stidten iiberhaupt lebbar oder gar attraktiv wird. Immer-
hin sind im Diskurs der Architekten und Stadtplaner mit ihren Kritikern die not-
wendigen Stichworte und Zielvorstellungen benannt worden: Urbanitit, Woh-
numfeld, Identifizierungsmaglichkeiten, Stadtimage, Inszenierung der Alltagswelt
oder allgemeiner und entsprechend vager: Asthetik. Wirklich neue integrative Kon-
zepte sind aber der Architektur und Stadtplanung hieraus noch nicht erwachsen.
Hier konnte der Begriff der Atmosphire zumindest und zunichst wenigstens die
Wahrnehmung verindern. Er richtet die Aufmerksamkeit auf die Beziehung von
Umgebungsqualititen und Befindlichkeiten'4®. Die Atmosphire einer Stadt ist die
subjektive Erfahrung der Stadtwirklichkeit, die die Menschen in der Stadt mitein-
ander teilen. Sie erfahren sie als etwas Objektives, als eine Qualitit der Stadt. Und
in der Tat kann man durch die Analyse der Erzeugenden von Atmosphiren von der
Seite des Objekts her, d.h. durch die Stadtplanung, die Bedingungen schaffen, auf
Grund deren sich Atmosphiren eines bestimmten Charakters entfalten kénnen.
Die Dimensionen und die Handlungsméglichkeiten der Stadtplanung werden
dadurch erweitert. Aber notwendig auch ihre Haltung, denn im Bereich der Atmo-
sphiren heif$t Handeln nicht immer bloff machen, sondern auch zulassen.

Atmosphiren kirchlicher Riume
Das Numinose und die Profanisierung kirchlicher Riume

Fiir den Philosophen ist es eine nicht unerwartete, wenngleich heikle Herausforde-
rung, iiber Atmosphiren kirchlicher Rdume zu schreiben. Er trigt damit gleichsam
eine Dankesschuld ab gegeniiber einem Ursprung, den er verlassen musste, um das
Phinomen der Atmosphire als solches zu erfahren und zu denken. Hermann
Schmitz, der als erster Atmosphiire zum philosophischen Begriff gemacht hat, hat
sich dabei aufler auf Vorarbeiten von Ludwig Klages ganz wesentlich auf die For-
schungen von Rudolf Otto zum Numinosen'®’ gestiitzt. Atmosphiren sind unbe-
stimmt in die Weite ergossene Gefiihle, die als ergreifende Michte erfahren wer-
den. Das ist eine distanzierte und aufgeklirte, eben phinomenologische
Beschreibung von Erfahrungen, die man auch als Anmutung durch gottliche
Wesen, gegebenenfalls auch als Heimsuchung durch Dimonen erkliren kann. So
ist es denn Hermann Schmitz auf Grund seiner Phinomenologie von Atmosphi-
ren als ergreifender Michte auch gelungen, eine iiberzeugende Reinterpretation
und damit auch Rehabilitation der griechischen Gétterwelt vorzulegen!*’, wohl-
gemerkt der griechischen, die ja umgekehrt im Rahmen des Psychologismus auch
als Projektionen menschlicher Gefiihlsregungen gesehen werden konnten: Eris als

148 Gernot Bohme, Fiir eine 6kologische Naturisthetik, Frankfurt/M.: Suhrkamp, 3. Aufl. 1999.
149 Rudolf Otto, Das Gefiihl des Uberweltlichen. Miinchen: Beck 1932.
150 Hermann Schmitz, Der Gefiihlsraum (System der Philosophie Bd. I1I, 2), Bonn: Bouvier 1969.
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Gegenwartig erkennen wir an vielen Symptomen, daB wir
uns beziiglich Architektur und Stidtebau mitten in einem
WandlungsprozeB befinden. Viele dieser Symptome sind lin-
guistischer Natur, wie die Schwiche unseres architektoni-
schen Vokabulars angesichts der gegenwartigen Komplexi-
tat der urbanen Riume: Wir benutzen immer noch allgemei-
ne, vage Begriffe, um raumliche Sachverhalte zu benennen,
Wérter, die auf den Dingen ,ausrutschen®, ungeeignet, die
tatsichliche Bedeutung der neuen Réume oder Orte, von de-
nen wir umgeben sind, zu erfassen. Aber wir benétigen nicht
nur ein neues Vokabular. Symptome einer tiefer reichenden
Krankheit zeigen sich in unserer visuellen Kultur, dabei, wie
wir gewdhnlich die urbane Dimension darstellen und den-
ken. Wenn wir auf diese visuellen Symptome achten, die nor-
malerweise iibersehen werden, miiBte uns allen klar werden:
Was wir brauchen, ist ein ganz neues Paradigma fiir das Be-
greifen des Urbanen.
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Stefano Boeri

TLANTEN

Vier mogliche Blicke auf die Stadt

Distanz und Chaos

Satelliten haben Architekten und Stidtebauer zur tiefen Uber-
zeugung verholfen, daf man von einem Gebiet mehr sehen muf,
will man es besser verstehen. Dank der vielen Satellitenauswer-
tungen konnen wir heute sehen, wie weite Flichen zu kleinen
synthetischen Bildern schrumpfen. Wir kénnen auch mehr von
der Zeit wahrnehmen: ,live“Bilder, Sequenzen, Jahreszyklen,
Nachtaufnahmen. Heutzutage erlauben uns Infrarot-Aufnah-
men, bestimmte lebenswichtige Erscheinungen zu erkennen, die
die Topographie nicht erfassen kann: Verkehrsabldufe, Men-
schenmengen, jihrliche Migrationen. Durch diese technischen
Entwicklungen ist nun unser Auge in der Lage zu sehen, was die
Luftaufnahme und die Kartographie bislang nur in der Simula-
tion vermitteln konnten. Endlich konnten wir den wirklichen
Stand der grofRen europiischen Metropolen festhalten.

DAIDALOS 69/70 - 1998

aus: DAIDOLOS - Architektur Kunst Kultur - Forschungsbedarf, 69/70, Dez 1998/Jan 1999



Und plétzlich waren diese Stidte nicht mehr wiederzuerkennen.
Viele groRe Stadtriume — Metropolen wie Ziirich, Madrid, Mai-
land, aber auch die Ballungsgebiete von Amsterdam, Den Haag,
Rotterdam usw. — erschienen nun wie seltsame amorphe Gestal-
ten, ohne klare Trennung vom Umland, ohne erkennbares Zen-
trum oder sich deutlich voneinander unterscheidender Teile. Die
in unserer Phantasie lebenden grofen, geschlossenen, dicht be-
bauten Stidte waren nicht mehr zu sehen, statt dessen in die
Landschaft gestreute Gebilde ohne Anfang und Ende.

Mit dem verwandelten Bild der Stddte konfrontiert, in denen
wir leben, wurde die technische Entwicklung zum epistemologi-
schen Trauma. Als wir ein hoffnungsloses Durcheinander von
Bauten entstehen sahen, zerstreut in das, was frither eine Land-
schaft gewesen war, und entlang von Verbindungsstrafen un-
harmonisch zusammengepreft, als wir auf die von der riesigen
Stadtlandschaft verschlungenen duReren Stadtzentren, auf den
offenen, von einem unregelmiRigen Netz von Zeilenbauten
durch- kreuzten Raum herunterschauten, wuften wir sofort, daf
die Bilder, die wir zur Darstellung der Geographie unseres Ge-
biets verwendeten, sinnlos geworden waren, ebenso wie die dia-
lektische Differenzierung (Zentrum, AuRenbezirk, Stadt, Land,
innen usw.), auf die wir zurtickgriffen, um sie zu beschreiben.

Paradoxerweise hat die Demokratisierung dieser michtigen
Technik zur Beobachtung des bebauten Raumes dazu gefiihrt,
daf sich ein Gefithl der Machtlosigkeit in den einschligigen Dis-
ziplinen breit gemacht hat, so daR sogar die aufmerksamsten
Wissenschaftler, die die heutige stidtebauliche Entwicklung er-
klaren wollten, sich gezwungen sahen, auf die ,chaotische* Na-
tur des Raums und die Unmoglichkeit seiner Darstellung hinzu-
weisen. Die Rhetorik des Chaos wurde durch Errungenschaften
in der Technik des Sehens erzeugt, die uns Bilder vorfithren, die
zugleich verbliiffen und beunruhigen, weil sie weder mit Begrif-
fen aus unseren Lexika noch mit Wortern aus unserem Wort-
schatz zu entziffern sind. ,Megalopolis®, ,Stadtkonstellation®,
»zersiedelte Stadt”, so lauten einige Neologismen, mit welchen
wir versuchten, die chaotischen Gebilde zu benennen, die wir
zwar sehen, jedoch nicht erkliren konnten.

Der Hohepunkt der Arroganz

Auf den EinfallstraRen unserer GroRstidte erkennen wir, daf der
europdische Raum, insbesondere im Bereich der siideuropai-
schen Stidte, sich in den letzten 15 Jahren quantitativ und vor al-
lem qualitativ verindert hat. Die Neuerungen bestehen keines-
wegs in groRartigen Gebduden, aufsehenerregenden Stadtvier-
teln, Anlagen (Strafen, Briicken, Gleisen, Passagen), sondern in
unzdhligen agglutinierten Einzelbauten: freistehende Hiuser,
Hallen, Einkaufszentren, Apartments, Parkhauser, Biirogebiude.

linke Seite: Mailander Region, Satellitenbild
rechts: Mailinder Region, topographische Karte, MaBstab 1:25 000

Uberall ein Sortiment von billigen, oft ohne Sinn und Verstand
zusammengewtirfelten Fabrikwaren. Bescheidene Bauten, die
sich jedoch von thrém Umfeld unterscheiden méchten, verstreu-
te, heterogene Bauten, Ausdruck unserer gesellschaftlichen Mi-
krokosmen (Familie, Kleinbetrieb, Laden, Klub usw.) — alle be-
wufit vom Hintergrund losgelést, unter MiRachtung jeglicher
Zusammenhange.

Vor den Augen der gleichgiiltigen Politik und neben an-
spruchsvoller Architektur hat eine Fiille von Einzelbauten in-
nerhalb weniger Jahre unser Umfeld regelrecht zerstort; entlang
der StraRen, am Rande der Stadt gestreut, haben sie weit ausein-
anderliegende Zentren miteinander verkniipft, Hiigel hinauf-
kletternd, Hange bis ans Ufer der Fliisse und Meere hinunterstiir-

zend.
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Die diversen Studien und Untersuchungen basieren auf dem
Glauben, das Chaos sei nicht die Widerspiegelung duflerer Er-
scheinungen, sondern die Folge abgedroschener Vorstellungen
vom Ort. Eklektische Atlanten versuchen gewéhnlich, Darstel-
lungen mit ,mehreren Eingingen“ zu entwickeln und dem
Hauptparadigma entgegenzuwirken. Sie gehen zweigleisig vor,
peilen gleichzeitig den physischen und den psychischen Raum
an, weil sie glauben, daf eine tiefe Beziehung zwischen
den Formen des Sehens und jenen der gesehenen Dinge
besteht. In den bewohnten Rdumen Europas versuchen
sie, die individuellen und lokalen Codes auszumachen,
die jeweils eine Verbindung zwischen Betrachter und
beobachteter Erscheinung: der physischen Stadt und
deren Einwohnern und der ,inneren Stadt® des Be-
trachters herstellen.

Durch die lineare Progression der Geschichte ver-
unsichert, ziehen sie es vor, mehr ,Formen* zu benut-
zen, um den Strom der Zeit in einem bestimmten Raum
darzustellen. Sie erzeugen provisorische, inkonsequen-
te Karten, die den Raum nicht als kontinuierliches Mi-
neralsubstrat oder als stabilen ,Stand der Dinge® zei-
gen, sondern als eine Vielzahl verwobener, schlangen-
artiger, reversibler Konstellationen, die nie im gleichen
Zeitrahmen auftreten.

Dem unpersénlichen, synoptischen Blick skeptisch
gegeniiberstehend, betrachten die Atlanten den Raum
simultan unter verschiedenen Blickwinkeln: von oben, durch
die Augen derer, die im Raum leben, oder aus neuen, unvoreinge-
nommenen, experimentellen Perspektiven. Sie sind besonders
bestrebt, die Subjektivitit des echten Betrachters (der die Land-
schaft oder ihre Darstellung beobachtet) von der den Darstel-
lungstechniken innewohnenden Scheinsubjektivitdt zu unter-
scheiden. Sie vertreten den Standpunkt, daf unsere Identitit
dem Sehen vorgreift, daf sie sich ,aufferhalb® des Blickfelds be-
findet.

Verschiedene Blickwinkel geschickt miteinander verwebend,
schlagen die eklektischen Atlanten ein multivisuelles Denken
vor, das die Utopie der von einem optimalen Blickwinkel ausge-
henden, allumfassenden Vision aufgibt. Das Interessanteste an
diesen Atlanten ist, daR sie im Einklang mit ihrem Beobach-
tungsfeld zu sein scheinen: sie bedienen sich eines eklektischen
Blickes, um den eklektischen Raum zu beobachten. Mit der ,late-
ralen” Beobachtung und Darstellung des Stadtraums experimen-
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tieren eklektische Atlanten unsystematisch. Diese Betrachtun-
gen schlagen vor allem vier Seitenblicke, vier neue Wege zur Be-
obachtung der Verwandlung unserer Stadtraume vor.

Im Innern des Raumes, blinkend. Der Blick eines Detektivs

,La Disparition* heifit eine von der italienischen Kiinstlerin und
Photographin Paola Di Bello stammende Oper. Sie zeigt einen
Plan der Pariser Untergrundbahn in Form eines Puzzles, beste-
hend aus 350 Bildern, die die Kiinstlerin dadurch erhielt, daR sie
die 350 Orientierungspunkte auf den Leuchttafeln der 350 Me-
trostationen biindelte, auf welche die Fahrgiste mit dem Finger
tippen und denken: ,nun bin ich hier ...“. Diese paradoxe Oper, in
der das tigliche Leben die Orte 16scht, an welchen es sich am
haufigsten abspielt, deutet darauf hin, dafl es unméglich ist, sich
ein Gesamtbild eines Ortes zu machen, wenn man sich weigert,
nichts als seine Topographie zu beriicksichtigen. Diese Oper

zeigt die Moglichkeit einer ersten visuellen Erschiitterung, die

eine erhebliche Steigerung der Fihigkeit des Beobachters mit
sich bringt, dem Gegenstand niher zu kommen.

Es ist eine Aufforderung, den bewohnten Raum mit unserem
Korper zu betreten, um die von den neuen Lebensstilen hinter-
lassenen Spuren auszumachen, um durch dieses kleinteilige
Sehen mehr zu erfassen. Uberall, wo wir hingehen, finden wir
die gleichen Neubauten: Einkaufszentren, Drive-in-Restaurants,
Apartments, Einfamilienhduser usw. Doch hinter dieser schein-
baren Standardisierung der verschiedenen Gebiete, die wir

oben: Paola Di Bello, La Disparition, Ausschnitt
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5 dsthetische Chaos, das diese stiirmische Flut unkoordinier-
einzelner Bewegungen erzeugte, verlangte nach einer Er-
rung, die wir durch die Beschreibung der Minimaleinheiten

1 Urspriinge, der Entwicklungsmuster und verborgenen Ge-
ze dieser neuen, aus unzihligen Einzelobjekten bestehenden
dt zu finden suchten. Doch allzuoft blieben diese deskripti-
1Bestrebungen (die ihren Niederschlag in einigen oberflachli-
:n Musterbiichern von stidtebaulichem Kitsch fanden) in ei-
1 altmodischen Diskurs gefangen: der Draufsicht, die nur Fi-
en gelten lift, die durch ganze Formen mit sichtbaren,
eidimensionalen Umrissen ausgedriickt werden konnen und

den kritischen ,Abstand“ zwischen Betrachter und Raum
ubt, als sei dieses ,Abstand nehmen* die Voraussetzung fiir
i Verstindnis der territorialen Beschaffenheit, obwohl da-
rch die Subjektivitit des Betrachtenden zu einer unpersonli-
>n, dem Beobachtungsfeld fremden Wesenheit reduziert wird.

Dieses alte zenitale Paradigma, das im architektonischen
d in den 6oer Jahren neubegriindet wurde (in starkem Mafe
stimmt durch die strukturalistische ,koyne*), hat die Dimen-
n der realen Entwicklung in der Zeit vollkommen eliminiert
d so die Evolution von Riumen auf die eine Dimension der
aschichte* reduziert, in der die Verdnderungen nur beriick-
htigt werden als Sequenz historischer ,Schnitte®, reprdsen-
rt als Reihe von synchronen Karten.

Tatsache ist, daf das Prinzip dieser allumfassenden Vision
ts ein herrschsiichtiges Paradigma ist, das dazu neigt, die an-
-en wegzuschieben und die Unauflosbarkeit lokaler Codes als
aos aufzufassen. Daruber hinaus ist es irrefithrend, verleitet es
h den Betrachter dazu, sich vom beobachteten Gebiet zu di-
nzieren und zu glauben, er hitte den gleichen machtvollen
ckwinkel wie die von ihm benutzte Darstellungstechnik.
1einheilig ist es auferdem, denn es enthebt den Betrachter jeg-
her Verantwortung; es zeigt die Erdoberfliche aus der Ferne,
atet jedoch immer wieder darauf hin, daf die Gesetze und Re-
n der von uns wahrgenommenen Erscheinungen woanders
suchen seien, hinter oder ,unter* dem sichtbaren Raum, in
r Wirtschaft, der Gesellschaft, in unterschwelligen Strukturen.

Dabei ist es keineswegs sicher, daf wir die Draufsicht einer
astrukturierten” Stadt einfach durch die Beschreibung ihrer
rialen, wirtschaftlichen und institutionellen Verhaltnisse ver-
lstindigen konnen, um letztlich doch die Rhetorik des Chaos
iiberwinden. Durch das Aufeinanderstapeln einzelner Dar-
llungen eines Ortes, als handle es sich um spezifische Schich-

ten, wird es uns nie gelingen, das Wesen des heutigen bewohn-
ten Raums — die vertikalen, mobilen Krifte und die sie durchzie-
henden physischen und psychologischen Landschaften zu erfas-
sen. Was wir erhalten wiirden, wiren thematische ,Karten®, voll-
gestopft mit nutzlosen, streng eingeordneten Informationen, die
vollkommen unzulinglich waren, um die multidimensionale,
dynamische Natur des Phanomens Stadt zu vermitteln.

In unserer eifrigen Suche nach den unterschwelligen Struk-
turen, die es vermochten, die sich an der Oberfliche des Raums
abspielenden, sichtbaren Erscheinungen zu ordnen, iibersehen
wir, daf® der heutige Raum durch multidimensionale Spannun-
gen gestaltet wird, die zwischen thm und der Gesellschaft entste-
hen, die sich nicht durch den Code der Draufsicht-Konstellatio-
nen ausdriicken lassen. Sie sind genau das, was sie zu sein schei-
nen, und geben nicht vor, etwas anders zu sein als das, was ihr
Erscheinungsbild zeigt. Um das Chaos zu erklaren, reicht ein Pa-
radigma, das an visuellen Werkzeugen stark, an interpretieren-
den Codes jedoch arm ist, nicht aus. Von ihm kénnen wir nicht
verlangen, daf es das Problem lost, das es selbst geschaffen hat.

Laterales Denken

Trotz der Stirke dieses ,zenitalen Paradigmas“ miissen wir das
Auftreten einer skeptischen Minderheitenattitide festellen, die
sich ihrer grofien visuellen Macht bewufit zu werden beginnt. In
der Uberzeugung daR die Stadt nicht nur eine Schichtung von
JRealititsebenen” ist, sondern auch eine kollektive Art, sich
Raum vorzustellen, iiberzeugt davon, daf jedes Stadium der Evo-
lution der Stadt einen neuen ,Sprung” in ihrer Reprisentation
impliziert und erfordert, versucht diese Attitiide die Reihen des
Feind-Paradigmas zu infiltrieren mit kleinen Sabotageakten. Auf
den Schultern von Riesen wirft es standig Kieselsteine in die Au-
gen des Riesen.

In einigen Teilen Europas erzeugt diese Haltung ,eklektische
Atlanten®, die neue Wege zur Betrachtung der Wechselwirkung
von Raum und Gesellschaft vorschlagen. Die Texte sind unter-
schiedlicher Art (Reportagen, Fotoberichte, geographische und
literarische Beschreibungen, Tabellen, Forschungsergebnisse,
qualitative Untersuchungen, Essays und Artikel, Anthologien
und Monographien, Sammlungen von Planen und Entwiirfen ..),
haben jedoch alle den gleichen visuellen Ansatz. Sie nehmen die
Gestalt eines ,Atlanten” an, weil sie nach neuen logischen Ent-
sprechungen suchen zwischen den riumlichen Dingen, den Be-
griffen, mit welchen wir sie bezeichnen, und den geistigen Bil-
dern, die wir projizieren. Eklektisch sind sie, weil die Kriterien,
die diesen Entsprechungen zugrunde liegen, oft multidimensio-
nal, unecht und experimenteller Natur sind.
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Um die unterschiedlichen Rhythmen der Evolution dieser Kon-
texte zu verstehen, verfolgen wir drei verschiedene Ansatze. Er-
stens konnen wir die grofmafstiblichen Vorginge wie Wellen
iiber dem Grund des Urbanen lesen, eine Perspektive, die eine ze-
nitale Sicht voraussetzt und nahelegt, die Sozialstruktur der lo-
kalen Gesellschaften so zu verstehen, als wire sie von groffen ho-
mogenen Gruppen gebildet. Mit diesem Ansatz, der mit dem do-
minanten visuellen Paradigma verbunden ist, konnen wir uns
diese Wellen vorstellen als generelle Tendenzen der raumlichen
Ausdehnung oder Verknappung. Ein zweiter gegensatzlicher An-
satz registriert die Vielfalt undeutlicher und individueller Er-
schiitterungen und treibt die Wandlungsprozesse im urbanen
Territorium an. Diese Sichtweise erfodert eine Art anthropologi-
sches Vorgehen, das erlaubt, das fragmentierte Entscheidungssy-
stem (Familien, értliche Unternehmen, 6ffentliche Entscheider)
zu beobachten, das lokale Umwelten bestimmt.

Aber diese beiden entgegengesetzten Ansatze geben uns kei-
nen Einblick in die ,Muster* des Wandels. Die Entdeckung der
Grundstrukturen, die jenen Erschiitterungen zugrundeliegen,

STEFANO BOER!I - EKLEKTISCHE ATLANTEN

Carsten-Juel Christianssen, aus: Monument und Nische, Kopenhagen 1985

erfordert einen dritten Ansatz: einen visuellen Ansatz, um eine

Liste all der Verdnderungen der physischen Umgebung aufzu-
stellen. Ein seitlicher, schrager Blick mag helfen, nicht nur zu se-
hen, wie individuelle Erschiitterungen das Territorium verdn-
dern, sondern auch die seltsame Assonanz zu verstehen, die die-
se Erschiitterungen verkniipft.

Unter diesem schiefen Winkel verrat der bebaute Raum sein
Alter und seine Aufteilung. Schlieflich sehen wir das Kaleido-
skop sozialer Minderheitengruppen, aus denen unsere postindu-
strielle Gesellschaft sich zusammensetzt, die einzelnen kleinen
ErdstoRe, die ihn formen und sich bei ihrem ,Erwachen“ weiter
ausbreiten lassen. Urbane Phidnomene erscheinen uns nicht
mehr wie Aufkleber, die man abreifien kann, sondern wie ,voll-
endete” Entwicklungsprozesse, die sich zwischen Raum und der
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erblicken, verbergen sich viele Anzeichen von Lebensgewohn-
heiten, die sich immer noch fest an die lokale Identitdt klam-
mern und ihre Schlupfwinkel suchen. Die neuen sozialen Ver-
haltensweisen hinterlassen fliichtige, vorlaufige Spuren, noch
nicht vollstandig absorbiert durch ihre physikalische Dimensi-
on, sich bewegende und schwache Spuren, die Stirke gewinnen
durch ihr hiufiges Vorkommen und stindige Wiederholung in
weit voneinander entfernten Riaumen, sich verschiebende, vor-
laufige Spuren, die nur ein sensitiver, ,rhizomatischer® Blick, der
Blick eines Detektivs entdecken kann. Ein Blick, der Stichproben
macht, punktuelle Karten, ,Biographien” von Orten erzeugt. Ein
Blick, der die Geschichte einer individuellen Route durch den
Raum liefert und nicht die Darstellung dazu benutzt, sich selbst
vom erforschten Gebiet zu distanzieren.

Nehmen wir zum Beispiel eine Gruppe von in einer Vorstadt
verstreuten Hiusern, eine in stideuropdischen Regionen typi-
sche Situation. Thre Darstellung auf einer topographischen Karte
zeigt lediglich einige unregelmafige, nicht zu entziffernde geo-
metrische Figuren. Betrachten wir sie von innen und suchen
nach Zeichen, die iiber die Beziehung der Bewohner zu ihrem
‘Wohnort Auskunft geben, so sagen sie uns viel mehr. Die Einbe-
ziehung uniblicher Objekte und Plitze innerhalb der Grenzen
eines Grundstiicks (Biiro, Garten, Spielplatze) zeigt zum Beispiel,
daf der Lebensraum der Grofleltern, der komplexer ist als ande-
re, oft zum zentralen Bezugspunkt fur die anderen Zellen einer
Groffamilie wird, die gewohnt sind, in der ,unstrukturierten
Stadt” getrennt, jedoch nahe beieinander, zu wohnen.

Dies erklart zum groffen Teil die Gruppierung von Einfamili-
enhdusern in einer nicht allzu grofen Entfernung vom Haus der
Grofeltern. Mit Hilfe des Detektivblicks konnen wir die Vertei-
lung der Einfamilienhduser in ,cluster” weitgehend erkldren.

Der nahaufnahmeartige, wandernde Detektivblick entdeckt
nun eine paradoxe Erscheinung: eine Welt, potentiell auf dem
Wege zur Vereinheitlichung, in der Neubauten die alten Unter-
schiede zwischen den verschiedenen Stadtteilen langsam Gber-
lappen und verdecken, in der jedoch ein neues Variationsprinzip
ins Spiel gebracht wird: keine innere Modulation der verschiede-
nen Einheiten eines homogenen geographischen Gebiets mehr
(wie in der Vergangenheit), sondern eine Veranderung der typi-
schen Merkmale einer bestimmten Klasse von wahllos im gan-
zen Gebiet verstreuten Bauten. Dieser neue Variationsmechanis-
mus funktioniert wie eine interne Modulation fiir jede Bautypo-
logie, die die Unterschiede zwischen den Mitgliedern der einzel-
nen Gebdudefamilien hervorhebt und artikuliert.

Wenn wir die Baueinheiten in Klassen einteilen und auf die
,regionalen Modulationen achten, entsteht das Bild einer nach
wie vor iiberaus variationsfihigen Stadtlandschaft. Die Homoge-
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nisierung und Wiederholung bestimmter ,Prototypen® in
Wohngebieten — der Zaun beim Einfamilienhaus, der fiir Unbe-
fugte verbotene Parkplatz, die Geschaftszentren entlang der Aus-
fallétrafen, die historischen Fufgingerzonen — haben tat-
sdchlich die erstaunliche Fihigkeit, sich mit jedem neuen ,stad-
tebaulichen Fakt“ zu verandern. Daraus entsteht das Bild eines
Gebiets, in dem iiberall die gleichen Bauten und Rdume zu fin-
den sind; doch wenn wir sie sehen, erscheinen sie uns jedesmal
anders, unterschieden durch Lage, Umfeld, Sonneneinstrahlung
sowie durch die Benutzung des Aufenraums und die Familien-
traditionen, die sie pragen. Es ergibt sich das Bild einer Gesell-
schaft, die durchaus in der Lage ist, ein ,reduziertes® Vokabular
zu verwenden, um ihre Verankerung an einem bestimmten Platz
mitten in den vielen Mikrokosmen, aus denen sie besteht, in er-
staunlich farbenprachtiger Form auszudriicken.

Den Raum betrachten, wihrend er sich verandert.

Ein schrager Blick

Eine zweite visuelle Neueinstellung in bezug auf die Verdnde-
rung, die wir eklektischen Atlanten verdanken, ist die Aufforde-
rung, unser Augenmerk auf das zu richten, was sich zwischen
dem Raum und der Gesellschaft bewegt und normalerweise auf
unseren Plinen nicht sichtbar ist: den Fluf des physischen Terri-
toriums. Diese Familie eklektischer Atlanten sammelt nicht Ob-
jekte oder Rdume, sondern physische Ereignisse, ,fatti urbani®
(eine Formulierung von Aldo Rossi in: Larchitettura della citta,
Marsilio, Padua 1966). Um dem Raum bei seiner Verdnderung zu-
zusehen, ist es notwendig, das Paradigma der Sicht von oben zu
»dekonstruieren®, ohne jedoch auf seine Macht zu verzichten.
Statt dessen wird versucht, ihm eine personliche Note zu verlei-
hen, indem man den Raum zwar von oben, jedoch schrag be-
trachtet, den traditionellen Blickwinkel der Axonometrie mit ei-
ner willkiirlich poetischen Perspektive verbindend.

Anfang der 8oer Jahre tberflog eine kleine Sportmaschine
die Randgebiete von Kopenhagen in etwa zweihundert Metern
Hohe. Vom Pilotensitz aus machte der ddnische Architekt C. J.
Christianssen eine Serie von Aufnahmen, bei welchen die opti-
sche Achse der Kamera in einem leicht schrigen Winkel ausge-
richtet war. In dieser ungewohnlichen Territorialenzyklopddie
(1985 unter dem Titel ,Monument & Nische* veroffentlicht) er-
hielten unter dem quasi-axonometrischen Blickwinkel des Be-
trachters, der das Alter und die dreidimensionale Beschaffenheit
der festen Korper untersuchte, die erforschten Rdume eine Dich-
te, die zugleich temporal war. Sie wurden also zu ,urbanen Fak-
ten®, zu raumlich-zeitlichen Ereignissen, die ihre Spur in der Zeit
hinterlassen und auf die Gesellschaft einen Schatten werfen;
Zeugnisse einer Wohnform und der Abnutzung der Bauten und
deren iiberfliissiger Wiederholung.
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lich erlaubt die Organisation der Innenriume verschiedene
»Nutzungsstrategien®: ein privater Innenraum, der einem stidti-
schen éffentlichen Raum gleicht. Eine Verwandlung kann auch
durch das Auftauchen von selbstindigen oder geordneten Zo-
nen, die man als ,Inseln bezeichnen konnte, herbeigefiihrt wer-
den. Industriegebiete, Wohnkolonien mit bewachtem Eingang,
Sozialsiedlungen, in welchen der gleiche Bautyp sich mit gering-
fiigigen Anderungen des Fassadendekors wiederholt.

Solche Bebauungen haben mindestens fiinf spezifische Ziige
gemein: die Wiederholung von Bauelementen gleicher GroRe,
deren interne Anordnung; die Autonomie dieser Riume; die
Gleichartigkeit der Bewohner und ihrer Verhaltensweise sowie
die Tatsache, daR sie das Produkt eines einzigen Projektes sind.

Eine weitere Verwandlung des Territoriums ergibt sich aus
der spontanen Wiederholung gleicher urbaner Elemente, was
wir ,Klonenbereiche® nennen kénnen.

Verwandelt haben sich in den letzten Jahren Teile der neuen
Territiorien auch durch die Hiufung von getrennten Bebauungs-
projekten mit gleichen Eigenschaften. So entstehen zum Bei-
spiel neue Stadtgebiete durch den Bau von Handelscontainern,
durch Bauernhausimitationen, die wie Pilze aus dem Boden
schiefen, und durch Villen auf den Hiigeln, die kreisférmig um
kaum groRere Stadtzentren oder bandartig auf den Kimmen ge-
baut wurden. In diesem Fall findet die Wiederholung ohne Vor-
planung statt und kann unendlich weitergehen, ohne sich an ein
bestimmtes Muster zu halten.

Dartiber hinaus kann sich auch der Raum durch ,Einschiibe*
verdndern, denn auch das Ersetzen kleiner Bauteile bewirkt eine
Verwandlung. In einigen Stadtteilen finden radikale Verinde-
rungen innerhalb kiirzester Zeit statt, in einem groferen raumli-
chen Kontext jedoch entstehen sie durch eine Abfolge von klei-
nen, prazisen, autonomen Veranderungen, die ihr Zustandekom-
men dem Vorhandensein von ,Hohlriumen®, sowohl im
physischen als auch im symbolischen Sinne, verdanken. Zum
Beispiel das Ersetzen einzelner Elemente und Teile urbaner
Strukturen durch scheunenartige Fabriken und iiberdimensio-
nierte Biirogebaude, die allein mitten in der Landschaft stehen.

Als ,graduelle Metamorphose* bezeichnen wir die Verwand-
lungen, die durch verstreute und beinahe unmerkliche Ande-
rungen eingeleitet werden. Noch vor kurzer Zeit sahen grofie Tei-
le unserer Stadte anders aus, doch konnen wir nicht feststellen,
mit welcher Geschwindigkeit oder auf welche Weise diese Ver-
wandlung stattfand. Immer mehr Wohnhiuser werden in Biiros
umgewandelt; in den Hofen der Altstadt haben sich Liden und
Ateliers in ehemaligen Werkstdtten angesiedelt. Dies sind nur ei-
nige der sichtbarsten Beispiele dieses Verwandlungsprozesses
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Maglichkeiten der Verwandlung des Raumes: hybride Maschinen
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Mdglichkeiten der Verwandlung des Raumes:
lineare Anziehung

Gesellschaft nach Prinzipien vollziehen, die sich der zweidimen-
sionalen Geometrie entziehen und weder auf Satellitenbildern
noch auf topographischen Karten zu entziffern sind.

In einer Untersuchung des Mailinder Grofraumes (S. Boeri,
A. Lanzani, E. Marini, Il territorio che cambia, Abitare/Segesta,
Mailand 1993) stiefen wir auf sechs ,Entwicklungsprinzipien,
die durch menschliche Verhaltensweisen und Entscheidungs-
prozesse bestimmt sind, benennbar mit Hilfe von Metaphern.

Zundchst erkannten wir einige ,lineare Attraktoren®. Immer
ofter zeigen topographische Karten (wie eine Fahrt durch das Ge-
biet) lineare Entwicklungssequenzen, meist — wenn auch nicht
ausschlieflich — entlang der LandstraRen. Warenhiuser und Ein-
kaufszentren siumen die HauptdurchgangsstraRen in und
auflerhalb der Stadt (Marktstraen, Geschiftszeilen, Industrie-
anlagen, Freizeitzentren entlang regionaler Fliisse). Die ,urba-
nen Fakten®, aus welchen sich solche Sequenzen zusammenset-
zen — oft heterogen in ihren Funktionen und Dimensionen —
sind das Ergebnis fortdauernder, sich zu verschiedenen Zeit-
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punkten abspielender Ereignisse. Die Logik dieser urbanen Er-
eignisse hingt vom Vorhandensein eines linearen Anziehungs-
bereichs ab, der die Ausrichtung festlegt und den Hauptbezugs-
punkt bildet: eine Stadtstrafle, ein Wasserweg, ja sogar weniger
ausgepragte Elemente, wie etwa ein Radweg unter freiem Him-
mel.

Das zweite Prinzip zur Gliederung der vielen den Raum ver-
dndernden Erschiitterungen ist die Verwandlung durch ,pins*.
In den letzten Jahren wuchsen entlang der grofien Landstrafen,
die die Po-Ebene um Mailand durchziehen, riesige einzelstehen-
de Container aus der Landschaft: integrierte Einkaufszentren,
grofie Sport- und Freizeitanlagen, die, nach aufen anonym und
stereotyp, innen jedoch eine Vielfalt von Riumen und Vertei-
lungswegen aufweisen. Oft bestimmen allein die Zufahrts- und
Parkmdéglichkeiten die Wahl der Lage. Wie bei den in den Stid-
ten im Erd- oder Untergeschoff gelegenen Einkaufspassagen
scheinen diese hybriden Anlagen die gleiche Logik wie Konsum-
glter — ein Maximum an Diversifikation — zu befolgen. Tatsich-
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befassen. Denn nur durch konsequente Stichproben und Verglei-
che konnen wir hoffen, das ,.abzufangen, was wir nicht mehr se-
hen kénnen.

Im Eingangsbereich des italienischen Pavillons befand sich
eine fotografische Darstellung des heutigen Italien (S. Boeri,
G. Basilico, Italy. Cross Section of a Country, Scalo, Ziirich 1998).
Gabriele Basilicos Bilder zeigten alles, was sich gedndert hatte, in
sechs Abschnitten von je 5o km Linge und 12 km Breite; sie wa-
ren aus groferen Ballungsgebieten (Mailand, Venedig, Florenz,
Rimini/Riccione, Neapel, Gioia Tauro) ausgeschnitten und lings
einer Hauptachse aneinandergereiht. Sechs Reihen mit 150 Bil-
dern zeigten ein mit dhnlichen, jedoch solitiren Fabrikwaren an-
gefiilltes Gebiet, woraus ein stadtischer Raum mit ganz neuen
Formen auftauchte, die dem synoptischen Gesamtblick verbor-
gen geblieben waren. Diese Abschnitte bewohnten Raums wur-
den nach den genauen Koordinaten des Gesichtsfelds (Einstel-
lung, Feldtiefe, Filmgeschwindigkeit usw.), das man wie ein Sen-
sor iiber das Mineralsubstrat gleiten lie}, konstruiert.

Durch diese Scanner-Methode erzielten wir eine Art Dekon-
struktion der alten Darstellung von Mailand als hierarchischer,
monozentrischer Stadt und versuchten, den Grad der Verstidte-
rung von innen heraus neu abzuwdagen; unterschiedliche Typo-
logien bewohnten Raumes miteinander zu vergleichen und ver-
schiedene Wohnumwelten zu erkennen. Wir fanden seltsame
Staubwolkenstddte tiber das Terrain ausgedehnt, unsichtbar fiir
topographische Karten, regiert von Tausenden von Ordnungs-
prinzipien und eines dominanten Zentrums entbehrend, wobei
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Stefano Boeri, Gabriele Basilico,
Italy, Cross Sections of a
Country (Italien, Querschnitt
eines Landes), Installation auf
der Biennale Venedig 1996
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eine begrenzte Anzahl von Gebdudeformen, moduliert auf be-
stimmte wiederkehrende Weisen, jede nur denkbare Kombina-
tion ausprobiert.

Wahrnehmungsstreifen. Ein mobiler Blick
Schlielich appelliert die vierte von den eklektischen Atlanten
vorgeschlagene visuelle Neueinstellung unmittelbar an unsere
Identitat als (auch uns selbst) ratselhafte Bewohner dieser neuen
urbanen Dimension. Mobile Biirger unterhalten zur Stadt eine
»Beziehung auf Distanz®, d. h. Wohnungen liegen zweistellige
Kilometer von den Arbeitsplitzen ihrer Bewohner entfernt, die
wiederum ebensoweit von Einkaufszentren entfernt sind, wo die
Familienmitglieder am Samstag zusammenkommen, um einzu-
kaufen und Freunde zu treffen. Fiir urbane Riume ist Nihe fast
immer (mit einigen signifikanten Ausnahmen, wie der Bezie-
hung zwischen Familienangehérigen) weniger wichtig als Er-
reichbarkeit, wobei riumliche Entfernung nach der Zeit bemes-
sen wird, die man benétigt, um dort hinzufahren.

Ein Territorium, das einst geographisch in ganze, konturierte
Teile unterteilt war, ist nun umgeschrieben worden — nicht ge-
tilgt oder einfach riickgingig gemacht — durch extrem mobile
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Maglichkeiten der Verwandlung des Raumes: graduelle Metamorphose

des Raums, der weniger durch das Ersetzen eines Elements als
durch eine ,innere Wandlung*“ stattfindet. Treten diese mitein-
ander verbundenen, jedoch beinahe unmerklichen Umstruktu-
rierungen innerhalb kurzer Zeit und in einem begrenzten Gebiet
wiederholt auf, kann ihre Wirkung auf die Stadt kritisch werden.
Summieren sie sich, so kann sich nicht nur die symbolische, son-
dern auch die raumliche Identitat vollkommen verandern.

Kurz, versuchen wir ,Zeit im Raum® zu sehen, so werden wir
vielleicht verstehen, daf} der heutige Stadtraum unzahlige, asyn-
chrone Einzelstof8e in wenigen regelmafigen Materialbewegun-
gen mit unterschiedlichem Rhythmus, unterschiedlicher Dauer
und Intensitat korreliert. Jede dieser regelmaRigen Bewegungen
wird in verschiedenen, weit voneinander entfernten Riumen re-
produziert und weist in der Spannung, die im physischen Mate-
rial flieRt, auf eine spezifische Organisation der sozialen Bezie-
hungen und Entscheidungsprozesse hin.

Hinter dem dsthetischen Chaos, das durch das scheinbar be-
ziehungslose Nebeneinanderstellen von Monaden erzeugt wird,
die nur auf ihre eigene Bahn bedacht sind, werden wir eines ganz
anderen Phdnomens gewahr: der iibertriebenen Macht einiger
weniger Ordnungsprinzipien.

1io

Die Stadt abfangen. Ein Stichproben-Blick

Eine dritte Familie eklektischer Atlanten schlagt eine Stichpro-
ben-Einstellung vor. Diese Sorte von Kartierungen wirft die Fra-
ge der Identifikation des stadtischen Phanomens auf. Es ist heute
nicht mehr méglich, die wirkliche Grofe einer Stadt mit Sicher-
heit anzugeben, gemessen nach geometrischen Kriterien. Die
grofle Mobilitit der einzelnen und die Entstehung vieler neuen
Zentren auflerhalb des traditionellen Stadtkerns (man denke nur
an die enormen Hotel-Einkaufs-Erholungszentren) und die Dif-
fusion der Stadt ins Umland hat den genetischen Code der Stadt
aus der Stadt heraus in Gebiete mit geringerer Dichte verlagert:
Urbanitt ist zu einer potentiellen Eigenschaft aller Orte gewor-
den, nicht nur wegen der Nahe von Fabrikwaren oder der geogra-
phischen Nachbarschaft.

Um die Umkehrung der Relation von Zentrum und Periphe-
rie darzustellen, kénnen wir uns nicht linger topographischer
Karten bedienen, die eine Stadt auf der Basis der Verdichtung ge-
bauter Korper innerhalb eines klaren Umfangs abbilden. Anstatt
Pldne zu erzeugen, die Gefahr liefen, aufgrund irgendwelcher hi-
storischer oder juristischer Simulakra ungefahre Stadtgrenzen
zu ziehen, wire es besser, die verschiedenen Stufen der Urbanitit
eines bestimmten Gebiets festzustellen, indem man es mit ei-
nem durch die Parameter eines Gesichtsfelds bestimmten, prizi-
sen Blick absuchte; dazu wiirde man den bewohnten Raum in
lingliche Sektionen unterteilen und sich mit diesen eingehend
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derholen. Unsere Identitdt ist stets stirker bestimmt von der
Montage der Orte, aus der sich unsere ritselhafte Alltagserfah-
rung des Territoriums zusammensetzt, als durch die geographi-
sche Situierung unserer Wohnung,

Uns dabei zusehen, wie wir Orte sehen
Zusammenfassend kann man sagen, daf die Karten, welche die
vier ,seitlichen® Blicke integrieren sollen, den Versuch darstel-
len, den im Wandel begriffenen Raum sichtbar zu machen. Der
Versuch entspringt der Uberzeugung, daf viele komplexe Span-
nungen, die Raum und Gesellschaft, Bewohner und Plitze mit-
einander verbinden, nur im Lebensfluf Gestalt annehmen und
ein ,spezifisches Gewicht“ erhalten. Deshalb suchen die neuen
Karten auf der Raumoberfliche nach Spuren und Zeugnissen
von Wohnformen, die oft unsichtbar, veranderlich und voriiber-
gehend sind. Die Karten sind programmatisch unvollstandig,
eklektisch, weil sie bestrebt sind, eine mehrdimensionale Inter-
pretation der heutigen europdischen Stadt unterzubringen, die
jedoch nicht chaotisch ist, sondern zwei Phinomene widerspie-
gelt, die eine solche Interpretation schwierig erscheinen laft.

Das erste ist die Invasion einer Fiille von unterschiedlichen
sozialen Umstdnden, zu verschiedenen Zeiten entstandenen
agglutinierten Einzelbauten, die, im ganzen bewohnten Raum
zerstreut, neue Landschaften schaffen und den Sinn der schon
bestehenden dndern. Abgeleitet sind diese standardisierten ,,ur-
banen Fakten“ in vielen Fillen eher von einem allgemein ver-
breiteten Modell, wie etwa dem Einfamilienhaus in der Mitte des
Grundstiicks, dem Einkaufszentrum mit Parkplatz auf dem
Dach, der historischen Fuffgangerzone — als von einer bestimm-
ten Bautradition oder von in der Lokalgeschichte verankerten
Praktiken. Aus diesem Grund wurde es zusehends schwieriger,
den Raum in Bereiche zu unterteilen, die sich durch ihre Konfi-
guration, vorherrschende Wohnformen, oder durch symbolische
Werte deutlich unterscheiden. Die ,Grammatik® der neuen Stadt
setzt sich eher aus vielen Elementarsitzen als aus ar-
tikulierten Aussagen deutlich unterscheidbaren Ty-
pus’ zusammen.

Das zweite Phdnomen, das wir auf den eklekti-
schen Karten erkennen koénnen, ist die Wiederho-
lung — innerhalb und auflerhalb der dicht bebauten
Stadt - von einigen fiir diese solitiren Fragmente be-
stimmten Ensembles: der Wohnbezirk in der Vor-
stadt, das geschlossene Industriegebiet, das Touri-
stenzentrum ... Sie spiegeln die einfache Dynamik
der wenigen Wechselwirkungen zwischen jenen, die
zum Aufbau unseres Umfelds beitragen, und der Or-
ganisation unserer Gesellschaft in Subsysteme durch
»Minderheiten” wider, die wie autonome Mikrokos-
men agieren (die Groffamilie, ethnische und berufli-
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che Sippen, kulturelle Gemeinschaften, Freizeit- oder Verbrau-
cherverbinde). Auch wenn diese miteinander verbunden wer-
den, entsteht selten eine Osmose; sie pflanzen sich eher geson-
dert fort, kommen einfach hinzu, in einem schon mit Spuren
und Symbolen schwindender Urformen des Wohnens erfiillten
Raum. Kurz gesagt, die ,Syntax“ dieser neuen Stddte besteht aus
wenigen Organisationsregeln und einer Fiille von Sitzen; sie ist
nichts als eine verarmte Sprache, die nur einen kleinen Teil ihres
reichen Wortschatzes stets wiederholt.

Wihrend die Satelliten uns ununterbrochen zweidimensio-
nale Bilder des dsthetischen Chaos senden, das den Zustand der
Stadte des 20. Jahrhunderts widerspiegelt, erhalten wir von eini-
gen Punkten Bilder, die weniger anmaflend, jedoch viel reicher
an Informationen sind. Sie registrieren, was sich zwischen Raum
und Gesellschaft abspielt und zeigen ein Gebiet, in welchem ei-
nige wiederkehrende Regeln eine Fiille von Bauten ordnen, wo-
bei diese nie Figuren bilden, die ,von oben” erkennbar sind. So ist
das Kaleidoskop die beste Metapher zur Darstellung eines
Raums, der von einer aus introvertierten, unkommunikativen
Mikrokosmen bestehenden Gesellschaft geformt wird. Wenn es
auch zutreffen mag, daRl der arrogante Blickwinkel des unper-
sonlichen Draufsicht-Paradigmas die Koordinaten festgelegt hat,
die die Konzeption des urbanen Raums des 20. Jahrhunderts be-
stimmen, so scheint doch die heutige Stadt von uns zu verlan-
gen, daf wir lernen, sie neu zu sehen — und daf wir damit begin-
nen, uns selbst in ihr zu sehen, als Einzelne wie als Gruppen.

Stefano Boeri ist Architekt und Dozent fiir Architektur an den Universitdten von
Mailand und Genua.
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Lebensstile. Nunmehr wird die Bedeutung dieser Orte von mobi-
len Gruppen von Individuen, die hdufig die urbanen und subur-
banen Territorien als tempordre, selektive Bewohner durchkreu-

zen, umdefiniert. Sie benutzen hiufig historische Zentren wie
Diskotheken, Auflenbezirke wie Areale der ,Naturlichkeit®, sub-
urbane Nachbarschaften als ,Nischen“ des Urspriinglichen und
Ziel ihrer von Tag zu Tag verschiedenen Reisen. Dabei existieren
diese mobilen Lebensstile neben traditionellen Lebensformen,
die in begrenzten Rdumen fortbestehen, eine Wohngemein-
schaft, die eine Sphire bildet, in der Zonen historischer Bebau-
ung abwechseln mit Bereichen, die beherrscht oder kolonisiert
sind von einer Vielfalt neuer Gebiude.

Um diese neue Dimension zu erkennen und abzubilden, ver-
suchen eklektische Atlanten nicht nur die neue Ausdehnung un-
serer Stadte zu zeigen, sondern tiefer in die Analyse unserer Iden-
titdt als Biirger einzudringen. Sie arbeiten auf einem symboli-
schen Niveau. Es gibt dabei zwei Hauptansatze: Der erste spricht
die Beweglichkeit unseres Blickpunktes als Stadtbewohner an,
unsere Gewohnheit, im Laufe des Tages die vielen uns innewoh-
nenden Identititen nacheinander aufzurufen.

Denselben Raum kénnen wir abwechselnd als rasender Pend-
ler, neugieriger Kenner, vorbeigehender Tourist oder regelrech-
ter Anwohner erleben. Oft verbinden sich in unserer Vorstellung
unterschiedliche, weit auseinanderliegende Riume — z.B. ein
Einkaufszentrum und ein sehenswerter historischer Stadtkern —
nur deshalb, weil wir auf beide den gleichen signifikanten Code
(die ,,psychologische Schwelle“ des Parkplatzes, den kiinstlichen
Innenraum, das geschaftige Treiben einer Einkaufsstrafte) proji-
zieren; umgekehrt erscheinen uns manchmal dhnliche, benach-
barte Raume (eine Gruppe freistehender Hauser und eine Grup-
pe von Werkstitten) als nicht miteinander vergleichbar, weil wir
sie durch ganz andere Wahrnehmungswege erreichen.

Aber gleichzeitig (dies ist der zweite Ansatz) miissen wir ver-
stehen, wie unsere Wahrnehmung dieser neuen urbanen Di-
mension bereits die Identitdt vieler urbaner Orte verandert hat.
Heutzutage lassen sich viele Plitze nur dann entziffern, wenn
man die Abfolge der Stadtlandschaften betrachtet, entlang wel-
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Stefano Boeri, Gabriele Basilico, Italy, Cross Sections of a Country, Scalo
Ziirich, 1998: von Mailand nach Como

cher sie sich hintereinander — auf der gleichen ,Wellenlange* —
entfalten. ,Fernsehen, Auto, Vorstadt, Parkplatz, Einkaufszen-
trum, Parkplatz, Vorstadt, Auto, Fernsehen®.

Vergegenwdrtigen wir uns, wie wir die groffen Einkaufs- und
Freizeitzentren besuchen, die iiberall verstreut sind. Wir verlas-
sen unsere Hiuser und fahren mit dem Wagen durch die Vor-
stadt, auf den Parkplatz. Ein kurzer Weg zu Fuf, der einzige Teil
der Route, der sich ,draufen” abspielt. Sobald wir die meteorolo-
gische und chronologische Zeit hinter uns gelassen haben, betre-
ten wir eine kinstliche klimatisierte Riesenwelt, in der wir uns
unter Menschen bewegen, die in leicht abgewandelter Form das
Gleiche tun wie wir. Ist die subjektive Zeit unseres Besuchs abge-
laufen, machen wir die gleichen Erfahrungen in umgekehrter
Abfolge: die Kontrolle am Ausgang, der kurze Weg draufien zum
Parkplatz, das Auto, die vorbeiziehende Landschaft hinter der
Windschutzscheibe, die Schwelle des Hauses ...

Die Fihigkeit dieser grofien Container, die Zeit, die wir darin
genieflen, zu dehnen (als wiirde diese langer dauern, als die Zeit,
die wir verbringen, wenn wir darin wohnen) und verschiedene
Plitze auf die Wellenlidnge einer gestorten Wahrnehmung der
AuRenwelt (sei es durch das Wagenfenster oder entlang der Flii-
gel des Einkaufszentrums) zu.bringen, ist nur ein Beispiel der
Macht bestimmter sich stets wiederholender Wahrnehmungsse-
quenzen im heutigen Stadtleben.

In den europdischen Stddten erhalten Orte ihre Bedeutung
mehr aufgrund ihrer Stellung im zeitlichen FluR der Lebenser-
fahrungen als aufgrund ihrer geographischen Lage. Wir bewoh-
nen die Stadt, indem wir uns in eine begrenzte Zahl solcher
Landschaftssequenzen einstimmen, wie bei der reversiblen Fahrt
von unserem Haus zum Einkaufszentrum oder der ,Click“-Se-
quenz (einer ununterbrochenen Abfolge von Aufenthalten und
kurzen Bewegungen), die wir erleben, wenn wir mit dem Zug
oder dem Flugzeug reisen. Einige sich wiederholende Sequenzen
beanspruchen sogar groflere Zeitspannen, und oft beruht unser
Status als Stadtbewohner auf der Hierarchie dieser Streifen und
der Frequenz, mit der sie sich in unserem tiglichen Leben wie-
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Andreas Gursky, Fotomontage aus: Spectacular City - Photographing the Future,
NAi Publishers RotterdamNetherland Architecture Institute, 2006




gradierung des Seins zum Haben mit sich gebracht.
Die gegenwirtige Phase der vélligen Beschlagnahme des
gesellschaftlichen Lebens durch die akkumulierten Er-
gebnisse der Wirtschaft fiihrt zu einer verallgemeinerten
Verschiebung vom Haben zum Scheinen, aus welchem
jedes tatsichliche ,,Haben* sein unmittelbares Prestige
und seinen letzten Zweck beziehen muR. Zugleich ist
jede individuelle Wirklichkeit gesellschaftlich geworden,
direkt von der gesellschaftlichen Macht abhingig und
von ihr geformt. Nur sofern sie micht ist, darf sie er-
scheinen.

18

Da, wo sich die wirkliche Welt in bloB¢ Bilder verwan-
delt, werden die bloRen Bilder zu wirklichen Wesen und
zu den wirkenden Motivierungen cines hypnotischen
Verhaltens. Das Spektakdl als Tendenz, durch verschie-
dene spezialisierte Vermittlungen die nicht mehr unmit-
telbar greifbare Welt zur Schau zu stellen, findet norma-
lerweise im Schen den bevorzugten menschlichen Sinn,
der zu anderen Zeiten der Tastsinn war; der abstrak-
teste und mystifizierbarste Sinn entspricht der verall-
gemeinerten  Abstraktion der heutigen  Gesellschaft.
Das Spcktakel laft sich jedoch nicht mit dem bloRen
Zuschen identifizieren, wenn dieses auch mit dem Zu-
horen kombiniert wire. Das Spektakel ist das, was
der Taugkeit der Menschen, der Wiedererwigung und
der Berichtigung ihres Werkes entgeht. Es ist das Gegen-
teil des Dialogs. Uberall, wo es unabhangige Vorstel-
lung gibt, baut sich das Spcktakel wieder auf.

19

Das Spektakel hat die ganze Schwdiche des abendlin-
disch-philosophischen Entwurfes geerbt, der in einem
von den Kategorien des Sebens beherrschten Begreifen
der Titigkeit bestand; sowie es sich auch auf die unauf-
horliche Entfaltung der genauen, technischen Ratio-
nalitit, die aus diesem Gedanken hervorgegangen ist,
grindet. Es verwirklicht nicht die Philosophie, es philo-
sophiert die Wirklichkeit. Das konkrete Leben aller
ist es, welches sich zu einem spektakuliren Universum
degradiert hat.

10
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Photographing Posturban Space:
The Demise of Street Photography and the Rise of the Spectacular

Steven Jacobs

In general, the history of urban photography can be divided into two trends. On
the one hand, cities have been depicted within a topographical approach favouring
the distant gaze and the panoramic view. In these photographs, all attention is
focused on the buildings and on the relations with their urban or natural surroundings.
No, or merely a few people can be detected in this photographic tradition, which
was the dominant model of urban photography in the nineteenth century (Daguerre,
the Mission héliographique, Marville). In the beginning, this was undoubtedly the
result of technical restrictions. However, already early on, aesthetic and artistic
motives started to generate a vast production of empty or deserted urban images:
some emulated the clarity of architectural drawings, others drew attention to the
abstract play of light and volumes, still others evoked feelings of sublime terror,
fear or modern alienation. [1]

On the other hand, urban photography contains a tradition that favours the
depiction of urban life at street level view. This approach found its ultimate expres-
sion in the genre of street photography, which originated in the late nineteenth
century, together with the proliferation of the Kodak camera and the development
of the snapshot aesthetic (Genthe, Zille, Martin, Breitner, Lartigue, Austin). [2]
Throughout the twentieth century, street photography was closely connected to
the specific technique of the 35mm, small-format camera that allowed for a direct
and often physical confrontation between the photographer and the urbanites. The
camera became an extension of the photographer’s body and the approach was
often confrontational. Street photography celebrated spontaneity: spontaneity
of the photographer, who played on the events on the street; and spontaneity of
the subjects, who were often unaware of the photographer’s presence. In addition,
the photograph was conceived of as a product of a unique encounter and of the
master eye of the photographer capable of capturing what Henri Cartier-Bresson
had called the ‘decisive moment’.

In the middle of the twentieth century, in a cultural climate dominated by
existentialism, jazz, action painting, neorealist cinema, and nouvelle vague, street
photography resulted in a dynamic and edgy style, characterized by unbalanced
compositions, unusual framings, and often also motion blur and perspectival distor-
tions. Street photography’s focus was directed at human subjects. It celebrated
street life with a humanist empathy (Doisneau, Levitt) or it evoked a harsh urban
society dominated by crime, stress, and alienation (Weegee, Klein, Frank, Winogrand).
In short, the genre was perfectly adapted to the modern metropolis, which had
been defined as a realm of contingencies (Baudelaire), a place of hyperstimulation
of the senses (Simmel), a place of interiorization of shock experiences (Benjamin), or
a realm of a culture of congestion (Koolhaas). Combining movement and viewing,
proximity and detachment, the street photographer has been presented repeatedly
as the equivalent of the flaneur, the figure that Walter Benjamin presented as the
ultimate metropolitan.

Especially from the 1930s, after the release of the Leica camera, up to the
1960s, street photography was the leading model of artistic urban photography on
both sides of the Atlantic. Throughout those decades, the topographical approach,
which had dominated the urban photography in the nineteenth century, was practi-
cally banished to specific purposes and niches, such as architectural journals. In the
late twentieth century, however, street photography lost much of its splendour
and leading urban photographers inclined toward a more topographical approach. In
the late 1960s and early 1970s, both conceptual artists (Dan Graham, Edward Ruscha,
John Baldessari) and the so-called New Topographics (Robert Adams, Lewis Baltz,
Stephen Shore, among others) exchanged the spontaneous reaction to the urban
encounter and the density of the inner cities for a more detached rendering of the
urban fringes. [3]

Undoubtedly, this was partly the result of drastic changes in the urban land-
scape itself. First of all, the modern metropolis, as street photographers had
depicted it for decades, no longer existed. Post~war suburbanization resulted in a
posturban landscape that erased, to a large extent, the differences between
downtown, suburb, peripheral areas, and countryside. [4] The kaleidoscopic congestion
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of the inner cities, so celebrated in the pictures by street photographers such

as Weegee, Lisette Model, Robert Frank, or William Klein, was replaced by the low
density of the urban sprawl. Consequently, the conventions of urban photography
and those of landscape photography started to influence each other increasingly.
Yet a brief glance at these pictures suffices to make clear that their supposed
landscapes have very little affinity with the sublime and pristine nature of traditional
landscape photography. Instead of escaping the city in crisis and seeking salvation
in virgin nature, these artists and photographers were fascinated by the irregular,
amorphous borderline between city and countryside. Their landscapes converged
with the new horizontal decentralized cityscape, which urban theorists later have
called postsuburbia. [5] In some sense, then, the history of urban photography runs
parallel to that of urban planning, which came to exchange the model of the central-
ized metropolis New York for the horizontal urban paradigm of Los Angeles, Houston,
Atlanta, or Las Vegas. Both leading conceptual artists and the New Topographics
shifted their gaze geographically by exchanging the inner cities for an urban land-
scape that came to be paradigmatic for the late-twentieth-century urban condi-
tion: the suburban metropolis of Los Angeles, anonymous tract houses in generic
suburbs, disconsolate wastelands, slick new office parks, nondescript spaces in
peripheral zones, and the non-places of the global city.

These spatial changes of the city also resulted in a new dominant style of urban
photography. In their depictions and interpretations of the new urban fringes,
the edgy style of street photography was exchanged for a more topographical
approach, often reminiscent of nineteenth-century urban and landscape photog-
raphy. When downtowns made room for peripheral areas; hectic street life and
density were exchanged for emptiness and openness; small-format cameras for large
view cameras; physical proximity for distance and detachment; spontaneity for
calculated framings; speed for slowness; a hot aesthetics for one of aloofness; the
here and now of the decisive moment and of the unique encounter for repetition
and interchangeability.

Furthermore, the demise of street photography was alsc caused by several
social changes of the city centres. To a large extent, the process of suburbanization
(or disurbanization) erased public space in the inner cities, the ultimate hunting
grounds of the street photographer. The street was exchanged for the freeway
and the flaneur had become a chauffeur. In addition, with its ghettos, monofunc-
tional of fice quarters, gentrified neighbourhoods, streets reduced to traffic
corridors, atriums, malls, theme parks, and tourist sites, the late-twentieth-
century metropolis was no longer capable of embodying a kind of civitas. [¢]

Especially in its so-called humanist phase shortly before and after the Second
World War, street photography, both inits celebration of neighbourhood life and
in its appraisal of the hectic rhythm of the inner cities, was closely connected to
the idea of a metropolitan community. Although the modern metropolis was the
breeding ground for social atomization and the process of individualization, intel-
lectuals and artists had presented the city as a spatial realm reflecting the
colourful interaction and unity of its components. Street photography appealed to
this notion of the city as a democratic public space. During the last decades,
however, public spaces have been increasingly privatized and or transformed into
theme parks. In addition, theorists such as Bruce Robbins and Rosalyn Deutsche have
questioned the historical existence and the very notion of public space itself. [7]
Furthermore, the increasing diversification of the metropolitan population, the rise
of a so-called multicultural society, the development of identity politics, and the
growing importance of subcultures and peer groups have undermined the traditional
notions of a civic community and a public space. The last representatives of the
grand tradition of street photography (Winogrand, Arbus, Davidson, Clark, Goldin)
no longer presented the city as a polis, but rather as a hunting ground for colourful
details. In his overview of the representation of New York in the history of twen-
tieth-century photography, Max Kozloff stated that in the 1970s, “the erstwhile
and shopworn iconicity of Manhattan was replaced by scenes of ever more local or
even private import, which no longer represented any thinking about the city as a
whole. . . . No longer a polis, the city is regarded as a hunting ground for small
incident that may, at any moment, speak of the cruelty, the ludicrousness, or the
impromptu wackiness of life.” [s]
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The paradigm shift in urban photography from street photography to a renewed
interest in a topographical approach also coincided with crucial changes in photog-
raphy itself and drastic transformations of its social and cultural context. [¢] On the
one hand, the 1960s saw the demise of photojournalism since television had come to
replace the illustrated press as most important medium for the distribution of
information. On the other hand, photography, without exchanging its documentary
ambitions for formalist experiments or subjective explorations, succeeded in
conquering the gallery space and the museum. Furthermore, by the late 1960s, the
image-producing capacity of the average citizen had made a quantum leap by the
introduction of a series of technical innovations such as new higher-speed films,
Polacolor film for one-step photography, the drugstore print, and new types of
cameras. This, of course, was intensified by the introduction of video and, from the
early 1980s onwards, digital still cameras and the development of techniques of
electronic image processing. This “digitalization’ of photography did not only result
in a series of complex and sometimes paradoxical changes in the production, distri-
bution and reception of photographic images, but also in an altered understanding
of still inages as such. In the 1990s, critics spoke of a postphotographic era, in
which the relation between image and referent had fundamentally changed. [10] In
addition, photography and the proliferation of photographic images have frequently
been discussed in debates on topics considered essential to the postmodern
condition: identity construction through images, consumer capitalism and its reliance
on images and aestheticization, the cult of the simulacrum, the globalization of the
media, and so forth.

These discussions found their expression in the urban photography of the late
twentieth and early twenty-first centuries. On the one hand, photographers no
longer believed in the direct and spontaneous confrontation with the urban realm,
which street photography had celebrated and sophisticated. On the other hand,
contemporary urban photographers not only want to make statements about the
changing urban landscape, their works comment on photography itself and on its
documentary and representational values as well. The deadpan approach and predi-
lection for monotony and repetition in the photographs of photoconceptualists,
New Topographics, Bernd and Hilla Becher, and the early works of Thomas Struth and
Thomas Ruff answered perfectly to the dilution of the posturban landscape.

First and foremost, however, their pictures produced something like a blind image
of mechanical reproduction, which as such reduced mimetic representation to a
reflexive concept. The amorphous and whimsical character of the generic urban
landscape depicted by these artists goes hand in hand with the new photographical
style and procedures they attempted to develop and to define in a highly self-
reflexive way.

The photographs included in the exhibition entitled Spectacular City belong to
this topographical mode, which originated in the works of the New Topographics
and the Becherschiiler in the 1970s. Most of the photographs show the contemporary
posturban landscape, in which metropolitan forms and functions have invaded
amorphous peripheral areas. Instead of focusing on hectic downtowns, famous
monuments, and historic districts, contemporary urban photographers usually favour
the generic and interchangeable spaces of the urban fringes. The iconography of
these photographers comprises first and foremost the banal and everyday of fice
towers, suburban houses, parking lots, construction sites and anonymous traffic
infrastructures that constitute today’s urban landscape. [11]

However, these seemingly boring and unspectacular buildings and places are
often rendered in highly spectacular ways — at least, much more spectacular than
the sophisticated but nonetheless deadpan and cool depictions of the Bechers’
water towers, Adams’ suburban settlements, Shore’s small town streets, or Baltz’s
office parks of the 1970s. Often enhanced by the large formats of their prints, the
panoramic views of Balthasar Burkhard, Andreas Gursky, Aglaia Konrad, Karin Apollonia
Miller and Naoya Hatakeyama seem to evoke a kind of posturban sublime that
characterizes the metropolitan condition in the age of globalization. Even when
artists, by focusing on geometric patterns and modular structures, evoke the
minimalism of their predecessors of the 1970s, the works of Stéphane Couturier,
Andreas Gefeller, Andreas Gursky, Aglaia Konrad, Taiji Matsue, Bas Princen and
Heidi Specker among others, often present the contemporary urban condition as
a sensational realm filled with forms, structures, infrastructures and signs. Their
focus on formal patterns emphasizes the logics of what Koolhaas had called the
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generic city: a worldwide proliferation of the same urban condition in which the
components have become interchangeable.

At the same time, however, their pictures demonstrate that these components
can result in beautiful, playful, surprising and even breathtaking combinations that
present the contemporary city as an alluring or adventurous place. Many pictures in
Spectacular City evoke the attractive chaos of contrasts and frictions, which
characterized building and living in the city for many centuries. The recent photo-
graphs of Thomas Struth and Francesco Jodice in particular show the city as a
realm of colourful contrasts between the small and the large, the old and the new,
buildings and infrastructures, and nature and culture.

The spectacular character of today’s built environment, however, is also often
expressed and underscored by means of so-called postphotographic perspectives,
forms, structures, or procedures. Many contemporary urban photographers empha-
size that a direct, uncompromised, mimetic relation vis—a-vis urban reality is no
longer possible. Strikingly, many artists cope with the artificiality of the posturban
environment by highlighting the artificiality of their own images. In so doing, they
respond positively to Martha Rosler’s plea for ‘images in which manipulation is itself
apparent, and not just as a form of artistic reflexivity but to make a larger point
about the truth value of photographs and the illusionistic elements in the surface

12. Martha Rosler, ‘Image Simulations, Computer of (and even the definition of) “reality”.’ [12]

Manipdiatons: Somesponsidemiansi, i Vod Ancluneen, These artificial inages can be the result of subtle or conspicuous digital

Iglhaut and Rétzler, Photography After Photography, ; ‘ i 5

op. cit. (note 10), 45. processing, as in the works of Vincenzo Castella, Andreas Gefeller or Jules Spinatsch.

Other artists, by contrast, highlight the artificiality of both their photographs
and their subjects by mere photographic means: by using remarkable light conditions
(Frank van der Salm, Thomas Ruff, Todd Hido), by chronophotographic procedures
(Michael Wesely), or by using the system for the adjustment of perspective in
improper ways (Olivo Barbieri). Still other artists stage their urban scenes with the
help of props and scale models (Thomas Demand, Edwin Zwakman).
In the imagery of the spectacular city, artificial spaces and constructions are
presented as real, whereas the real is interpreted as the result of processes
of staging and strategies of concealment. The contemporary cityscape is turned
into an uncanny realm that consists of scale models, shining surfaces and lighting
techniques that refer to the optical modes of both entertainment and surveillance
that invisibly govern the urban environment. Undoubtedly, this ‘deconstruction’ of
the visual language of both the city and its photography can be interpreted as a
self-reflexive stance, which is often the result of a modernist-inspired urge to
investigate the photographic medium and of postmodern experiments with the
contamination of divergent media. However, the predilection for the artificial is
certainly also provoked by the proliferation of images and the practices of staging
increasingly used by urban policy makers. In an age of city marketing, which relies
heavily on commercialized urban images, contemporary urban photographers are
compelled to take a self-conscious position vis-a-vis their own medium and the
13. Sinilar staging practices, performance strategies, or functions it serves. The reluctance of these artists to depict the city by means of
‘;Z’“éi:jb“::f;’“vi‘:;s‘Zi‘igyzzgg}fa‘;i:r”gii”auev;‘;oma ‘straight photography” is undoubtedly inspired by the complexity of today’s urban
Jouve, Lafont, Streul, Lee, Wurm) who recently attempted  landscape, which, in itself, is increasingly staged, simulated or turned into images by
$orevitallze thestradition ofiptrect phokoarapity. the processes of gentrification, mallification, and tourism. [13]
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Das Versprechen der Photographie

Am Ende des zwanzigsten Jahrhunderts hat sich die Photo-
graphie nicht nur als eine anerkannte Kunstform, sondern
als eine fithrende endgiiltig durchgesetzt. Das groBformatige
photographische Bild ersetzt heute zunehmend das traditio-
nelle malerische Bild an den Wanden der Galerien, Privat-
sammlungen und Museen. Und vor allem fehlt dem offentli-
chen Auftreten der Photographie schon seit langem jenes
revolutiondre und avantgardistische Pathos, das die Attacken
seitens der Protagonisten der Photographie in den sechziger
und siebziger Jahren gegen die traditionelle Privilegierung
der Malerei immer noch auszeichnete. Die Selbstverstand-
lichkeit, mit der sich der Wechsel von der Malerei zur Photo-
graphie vor unseren Augen vollzogen hat, zeigt sich in erster
Linie darin, wie unbekiimmert die Photographie die traditio-
nellen Aufgaben der Malerei heute tibernimmt, die sich die
Malerei selbst nicht mehr zu erfiillen getraut. Das malerische
Bild zerbrach namlich allmahlich unter den tiberzogenen Er-
wartungen und Forderungen, mit denen es seit dem Auf-
kommen der historischen Avantgarde am Anfang des letzten
Jahrhunderts konfrontiert wurde. Die Geschichte des maleri-
schen Bildes in diesem Jahrhundert war die Geschichte sei-
ner langen Agonie. Die heutige Photographie signalisiert da-
gegen die Ruckkehr zur Normalitit. Ruckblickend laBt sich
vielleicht sagen, daB der langsame Ubergang vom malerischen
zum photographischen Bild das eigentliche Kunstereignis
dieses Jahrhunderts war, wobei, wie bei jedem bedeutenden
Wechsel, im Endeffekt alles beim alten blieb. Durch den Me-
dienwechsel wurde das »normale«, traditionelle Bild gerettet
und in die neue historische Zeit transportiert.

Die Photographie unserer Tage leistet in der Tat alles das,
was im neunzehnten Jahrhundert die Malerei geleistet hat —
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Richter beweisen es auf eine ausgezeichnete Weise. Wenn der
Photorealismus der sechziger Jahre noch als Strategie gesehen
werden konnte, den photographischen Look museal zu adeln,
tiberlebt heute die Malerei nur dann, wenn sie sich in einer
Art Mimikry als Photographie prasentiert.

Diese Entlastung des Bildes durch die Photographie hat
dem offentlichen und privaten Sammeln sowie generell der
Institution Museum einen neuen Impuls gegeben, die sich
fiir eine gewisse Zeit durch die Ubermacht der Installationen
verunsichert fithlten, da Installationen meistens fir eine be-
grenzte Zeit konzipiert werden und sich in eine permanente
Sammlung schon ihres Umfangs wegen kaum einbauen lassen.
Die heutige Photographie besitzt dagegen alle Qualititen des
traditionellen malerischen Bildes, die es historisch zum pri-
vilegierten Sammlerstiick gemacht haben: handliche GroBe,
Transportabilitit, bequeme Art des Exponierens. Zusitzlich
zu diesen alten Tugenden hat das flache, zweidimensionale
Bild, sei es malerisch oder photographisch, inzwischen eine
neue, zusitzliche Qualitit bekommen. Unsere visuelle Erfah-
rung ist primér eine Bilderfahrung: Fernsehbild, Bildschirm
des Computers und Kinobild bestimmen weitgehend unsere
heutige visuelle Kultur. Das Photobild ist mit allen diesen an-
deren Bildern besonders leicht kompatibel — und so steht
eine Sammlung von Photobildern in einem vorteilhaften
Austausch mitanderen aktuellen Formen der Bildproduktion
und -rezeption.

Allerdings reichen diese rein technisch-praktischen Griin-
de offensichtlich nicht aus, um die ratselhafte Entkitschung
des zweidimensionalen Bildes mittels der Photographie zu er-
kliren, zumal der Aufstieg der Photographie in den Institutio-
nen der »hohen Kunste«, der in den sechziger und siebziger
Jahren stattgefunden hat, unter ganz anderen ideologischen
und kulturpolitischen Vorzeichen stand. Noch vor gar nicht
so langer Zeit hat man niamlich gerne behauptet, daf} dieser
Aufstieg der Photographie zur inneren Aushohlung und letzt-
endlich zum Untergang der Institution Museum fiithren wiir-
de, so wie sich diese Institution in der Moderne etabliert hat.
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aus: Topologie der Kunst, Boris Groys, Carl Hanser Verlag, Edition Akzente, 2003

worauf aber die Malerei spiter selbst verzichtet hat. Die Pho-
tographie zeigt uns das Leben der Stidte und der Natur, die
Gesichter der Menschen und ihre nackten Korper, unseren
eigenen Lebensraum und exotische Kulturen, den Reichtum
und die Mode, das Elend und den Krieg. Wie die Malerei des
fritheren Jahrhunderts bildet die Photographie unsere alltig-
liche Welt allerdings nicht bloB ab, sondern nimmt Stellung
zu ihren Problemen. Sie hat keine Angst, kritisch, anklagend
und schulmeisterlich aufzutreten — aber auch sentimental,
dekorativ und asthetisch faszinierend zu erscheinen. Wenn
heute das Werk eines einzelnen Photographen besprochen
wird, handelt es sich dabei fast immer um seinen Inhalt, um
das Verhiltnis des Photographen zum abgebildeten Gegen-
stand — wie es in der traditionellen Kunstkritik vor dem Auf-
kommen der Avantgarde tiblich war. Uber das malerische
Bild spricht man zumindest seit dem Beginn des zwanzigsten
Jahrhunderts allerdings vollig anders: Von ihm wird verlangt,
die Verfahren seiner Produktion offenzulegen, seine verbor-
gene Materialitit nicht zu verleugnen, die mimetische Illusion
eines dreidimensionalen Raums zu zerstéren und die Wahr-
heit seiner Zweidimensionalitit explizit zu manifestieren.
Das malerische Bild, das sich diesen Forderungen nicht
stellt, wird in der Regel als kitschig abgetan. Es kann sich even-
tuell nur dadurch retten, daB es sich als kunsthistorisches
Zitat, als Teil einer groBeren Installation oder eben bewuBt
als Kitsch préisentiert. Das photographische Bild, das sich
alles das leistet, was dem malerischen Bild verboten wird,
empfindet dabei aber offensichtlich keine Scham und gerit
nicht in eine Notlage, die ihm irgendwelche zusitzlichen Ent-
schuldigungen abverlangt. Der Vorwurf des Kitsches trifft die
heutige Photographie nicht. Den photographischen Bildern
gelingt es ohne Miihe, in die Ssmmlungen aufgenommen zu
werden, die ein vergleichbares Bild, wenn es ein malerisches
wire, ganz bestimmt als kitschig ablehnen wiirden. Wie weit
diese Entwicklung fortgeschritten ist, zeigt die Tatsache, daB}
sich auch ein malerisches Bild viel leisten kann, wenn es sich
als ein photographisches prisentiert: Viele Bilder von Gerhard
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Der geschlossene Raum der musealen Sammlung schien dazu
verurteilt zu sein, von der massenhaften Produktion der pho-
tographischen Bilder tiberflutet zu werden, was zu seiner end-
giltigen Auflosung in dieser Bildproduktion fithren muBte.
Allerdings verdankte diese Prognose ihre Plausibilitit einer
bestimmten Konzeption des Museums, die bei niherem Hin-
sehen mehr als problematisch erscheint.

Diese Museumskonzeption geht namlich davon aus, daf8
die musealen Sammlungen deswegen einen besonderen, ge-
sellschaftlich privilegierten Status haben, weil man von ihnen
annimmt, daB sie in sich ganz besondere Dinge, sprich: Kunst-
werke, enthalten. Diese Dinge sind von einer speziellen Aura
umgeben, weil sie einer herausragenden, einmaligen, genia-
len Subjektivitit des jeweiligen Kinstlers entstammen und
sich dadurch von den normalen, profanen Dingen des Lebens
radikal unterscheiden. Wenn die Museen dazu geschaffen
sind, um solche besonderen und wundervollen Dinge in sich
aufzunehmen und aufzubewahren, dann scheint es in der Tat
plausibel zu sein, dal diese Museen untergehen missen, so-
bald sich herausstellen sollte, daB es sich dabei um einen tiber-
zogenen, rein ideologischen, irrefiihrenden Anspruch han-
delt. Und gerade von der Photographie wurde mehrmals
behauptet, sie liefere einen entscheidenden Beweis dafiir,
daB der traditionelle Kunstanspruch illusorisch ist, weil sie
besonders anschaulich mache, daB} die Bildproduktion kein
geheimnisvoller Vorgang ist, der einen genialen Autor ndtig
hat, um zum Erfolg zu fithren.

So schreibt Douglas Crimp in seinem bekannten Essay »On
the Museum’s Ruins« unter dem Verweis auf Walter Benja-
min: »Through reproductive technology, postmodernist art
dispenses with the aura. The fiction of creating subject gives
way to a franc confiscation, quotation, excerptation, accumu-
lation, and repetition of already existing images. Notions of
originality, authenticity, and presence, essential to the order-
ed discourse of the museum, are undermined.«<' Die Photo-
graphie 16st die musealen Ordnungen auf, die auf der Fik-
tion der subjektiven, individuellen Kreativitit aufgebaut sind,
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bringt sie durch ihre reproduktive Praxis durcheinander und
ruiniert damit das Museum — und zwar zurecht, denn diese
musealen Ordnungen sind illusorisch: Sie suggerieren eine
Reprisentation des Geschichtlichen, verstanden als zeitliche
Epiphanie der kreativen Subjektivitit, dort, wo wir es de facto
blof mit einem unzusammenhingenden Haufen von Arte-
fakten zu tun haben, wie Crimp unter Berufung auf Foucault
behauptet.”

Sicherlich blieb auch Crimp nicht verborgen, daB gerade
in dem Moment, in dem er diese Zeilen schrieb, sich die Mu-
sealisierung der Photographie selbst beschleunigte. Die Pho-
tographie verdankte aber ihre Musealisierung Crimp zufolge
lediglich einer reaktionir-ideologisch motivierten Auratisie-
rung, die unberechtigterweise von der Malerei auf die Photo-
graphie tbertragen wurde.® Wird dieser fiktive Anspruch kri-
tisch abgebaut, d. h. wird gezeigt, daB die Photographie ihrer
eigentlichen Beschaffenheit nach in eine durch und durch
profane und alltigliche gesellschafiliche Praxis eingebunden
ist, findet die Photographie zu ihrer auermusealen Freiheit
zuriick und stellt zugleich die Institution Museum grundsitz-
lich in Frage. Eine Kritik am emphatischen Kunstbegriff wird
deswegen von Crimp wie auch von vielen anderen Autoren
seiner Generation zugleich als Kritik an den Kunstinstitutio-
nen inklusive der Institution Museum begriffen, die sich an-
geblich in erster Linie durch diesen tiberhéhten Kunstbegriff
legitimieren.

DaB die Rhetorik der Einmaligkeit, die ein kiinstlerisches
Meisterwerk beschwort und preist, den traditionellen kunst-
historischen Diskurs lange Zeit bestimmt hat und nach wie
vor weitgehend bestimmt, ist unbestreitbar. Genauso unbe-
streitbar ist, daB dieser Diskurs immer wieder von der Male-
rei auf die Photographie tibertragen wird. Trotzdem ist frag-
lich, ob gerade dieser traditionelle kunsthistorische Diskurs
eine entscheidende Legitimation fiir die Musealisierung der
Kunst inklusive der Photographie liefert, so daB die kritische
Auseinandersetzung mit diesem Diskurs zugleich als Institu-
tionskritik fungieren kann. Und in der Tat: Wenn sich das

122

fanem Ding, fithren also direkt zum Aufbau der Museen, die
diesen Unterschied institutionell absichern.

Weit davon entfernt, die Institution Museum zu unterwan-
dern und zu delegitimieren, liefert die Kritik am emphatischen
Kunstbegriff die eigentliche theoretische Grundlage fiir die
Institutionalisierung und Musealisierung der zeitgendssischen
Kunst. Vor allem mit dem Aufkommen des von Duchamp in-
itiierten Readymade-Verfahrens wurden die museale Samm-
lung, der museale Raum, die Institution Museum fiir die Wahr-
nehmung der Kunst absolut unverzichtbar. Gerade weil die
Photographie im Kontext unserer heutigen Kultur eine weit-
verbreitete, unpersonliche und vielfiltige Praxis ist, in der
Jjede individuelle kiinstlerische Leistung in der Tat untergeht,
gilt die Unverzichtbarkeit des musealen Kontextes auch fiir
die Photographie. Erst das Museum gibt nimlich der ein-
zelnen Photographie die Hoffnung zu tiberleben, zu tber-
dauern, zum Zeugnis ihrer Zeit zu werden, wie auch erst das
Readymade-Verfahren einfachen Dingen wie einem Pissoir
oder einem Flaschentrockner eine museale Ewigkeit verspre-
chen kann.

Das Museum ist vor allem der Ort eines solchen Verspre-
chens. Dort wird den einfachen Dingen das Uberdauern
und die Anerkennung versprochen, die sie in der Wirklichkeit
nicht genieBen. Und dieses Versprechen ist um so wirksamer
und glaubwiirdiger, je weniger diese Dinge das Uberdauern
»verdienenc, je weniger spektakuldr und auBergewohnlich sie
sind. Das moderne Museum verkiindet seine frohe Botschaft
gerade nicht fiir das Exklusive, Geniale und Auratische, das
in der groBen Welt immer schon seine Anerkennung findet,
sondern fir das Unscheinbare, Triviale und Alltagliche, das
in der auBermusealen Wirklichkeit untergeht. Damit erneu-
ert das Museum das alte christliche Versprechen. Und auch
wenn diesem Versprechen eine Utopie der diesseitigen Er-
losung entgegengesetzt wird, kann diese Utopie selbst nur
im Museum formuliert, exponiert und als Versprechen er-

halten werden.

Und die Photographie besitzt ihre eigene Utopie, die ge-

124

einzelne Kunstwerk durch eine besondere Ausdruckskraft,
durch eine besondere Qualitit oder, anders gesagt, als Mani-
festation eines kreativen Genies von allen anderen Dingen
sichtbar unterscheiden konnte, wire die Institution Museum
vollig tiberflissig. Die Kunstwerke, wenn sie sich als solche
unmittelbar zeigen und behaupten, brauchen die Schaffung
eines speziellen musealen Kontextes nicht, um visuell zur Gel-
tung gebracht zu werden. Wir kénnen ein geniales Gemalde,
wenn es so etwas tiberhaupt gibt, auch in einem durch und
durch profanen Raum erkennen und als solches wiirdigen.

Die beschleunigte Entwicklung der Institution Museum
= vor allem als »Museum der modernen Kunst« oder »Mu-
seum der Gegenwartskunst« -, deren Zeugen wir im zwanzig-
sten Jahrhundert geworden sind, fand vielmehr parallel zum
beschleunigten Abbau der sichtbaren Unterschiede zwischen
Kunstwerk und profanem Ding statt, der von den verschiede-
nen Avantgarden des zwanzigsten Jahrhunderts systematisch
betrieben wurde. Je weniger sich das Kunstwerk von einem
profanen Ding visuell unterscheidet, desto mehr wird die deut-
liche Unterscheidung zwischen dem Kunstkontext und dem
profanen, alltaglichen, auermusealen Kontext seines Erschei-
nens notig. Erst ein Kunstwerk, das wie ein »normales Ding«
aussieht, verlangt nach musealer Kontextualisierung und nach
musealem Schutz.

Fuar die Aufbewahrung der traditionellen Kunst, die sich
von Anfang an relativ deutlich von der alltiglichen Umgebung
visuell unterscheidet, ist das Museum zwar wichtig, indem es
diese Kunst vor der physischen Vernichtung durch die Zeit
schiitzt. Fiir die Rezeption dieser Kunst ist das Museum aber
uberfliissig, wenn nicht sogar schadlich, weil der Kontrast zwi-
schen dem einzelnen Werk und seiner alltiglichen, profa-
nen Umgebung, der das Werk zu seiner eigentlichen Geltung
bringt, im Museum weitgehend verlorengeht. Ganz im Ge-
genteil wird das Kunstwerk, das sich von seiner Umgebung
nicht deutlich genug absetzt, erst im Museum wirklich wahr-
nehmbar. Die Strategien der Avantgarde, verstanden als Ab-
bau des visuellen Unterschieds zwischen Kunstwerk und pro-
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rade im Museum besonders manifest wird. Die Photographie
verspricht namlich einen Grad der Diesseitigkeit, der Reali-
tat, der Wahrheit, die die traditionellen Kiinste nicht verspre-
chen konnten.* Der Akt des Photographierens findet auBer-
halb des Korpers des Photographen statt — im Unterschied
zur Malerei, an deren Herstellung der Korper des Malers
unmittelbar beteiligt ist. Darin liegt die Faszination der Photo-
graphie, wenn zugleich auch die Frustration, die damit unaus-
weichlich verbunden ist. Weil der Akt des Photographierens
eine relative Unabhingigkeit vom Kérper des Photographen
besitzt, hat eine einzelne Photographie einen dokumentari-
schen Wert - sie kann unter Umstinden sogar als Beweisstiick
bei einer Gerichtsverhandlung verwendet werden, wobei nie-
mand jemals auf die Idee gekommen ware, ein Gemilde als
ein solches Beweisstiick aufzunehmen. In genau demselben
Grad, in dem die Photographie ein Ereignis »objektiv« bezeu-
gen kann, ist sie allerdings auch nicht imstande, von der Indi-
vidualitit ihres Autors ein ausreichendes Zeugnis abzulegen.
Darin hat man lange Zeit den Grund gesehen, warum die
Photographie keine Kunst ist. Wenn heute die Diskussion, ob
die Photographie eine Kunst ist oder nicht, vollig obsolet an-
mutet, verdankt sich diese neue Lage allein der Weiterent-
wicklung der modernen Institution Museum.

Die Photographie, die mit kinstlerischer Intention gemacht
wird, muB sich jetzt nicht mehr von der »bloBen Photogra-
phie«sichtbar unterscheiden, um als Kunst anerkannt zu wer-
den. Der Unterschied wird heutzutage durch den Akt der
Musealisierung hergestellt, der vollkommen ausreicht, um
eine bestimmte Photographie in den Kunstkontext zu trans-
portieren. Die Unterscheidung zwischen kiinstlerischer und
nicht-kiinstlerischer Photographie wird damit durch die Un-
terscheidung zwischen dem musealen und dem nicht-musea-
len Kontext ersetzt — und dementsprechend entfillt die alte
Frage, wie die Photographie aussehen soll, um als kiinstlerisch
gelten zu diirfen. Freilich gibt es zwischen dem Museum und
dem alltéglichen, profanen Raum viele Abstufungen, die fiir
das Verhiltnis zwischen Sammlung und Photographie von
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entscheidender Bedeutung sind. Je mehr eine Sammlung
museumsorientiert ist, um so mehr kann sie es sich erlauben,
alltdglich aussehende, mit keinem expliziten kiinstlerischen
Anspruch versehene Photographien zu enthalten. Je mehr
eine Sammlung dem 6ffentlichen Raum und den alltiglichen
Lebens- und Arbeitsumstanden ausgesetzt ist, desto mehr
wird dagegen nach Bildern verlangt, die ihre Zugehorigkeit
zur kinstlerischen Tradition fiir jeden Betrachter unmittelbar
und kontextunabhingig bezeugen.

Allerdings ist es fast unmoglich, diese Zugehorigkeit an-
hand einer isolierten Photographie sichtbar zu machen. So-
wohlim musealen als auch im auBermusealen Raum kann sich
eine einzelne Photographie nur durch ihre Position in der
Serie, in der Sammlung als kiinstlerisch zeigen. Der Photo-
graph kann seinen individuellen Geschmack, seine Haltung,
seine Asthetik erst dadurch demonstrieren, daB er eine Reihe
von Photographien zeigt, die als solche ein ﬁestimmles Ge-
staltungs- und Auswahlprinzip suggerieren. Durch eine Serie
zeigt der Photograph, wie sein Blick funktioniert, nach wel-
chen Kriterien er Dinge auswihlt, welche Aspekte der Welt
seine Aufmerksamkeit auf'sich ziehen, in welchem Licht er die
Wirklichkeit betrachtet. Auch eine individuelle Photographie
kann diese Haltung bezeugen, aber nur, wenn der Photograph
schon bekannt ist und diese einzelne Photographie im Ge-
déichtnis des Betrachters die ganze Serie evoziert. Darin un-
terscheidet sich die Photographie wesentlich von der Male-
rei. Die traditionelle Malerei entsteht namlich als Resultat
einer korperlichen Arbeit des Malers. Und jedes individuelle
Gemilde trigt gleichermaBen die Spuren dieser korperlichen
Arbeit. Daraus entsteht der Effekt einer intimen Verbindung
zwischen Autor und Werk: Das einzelne Gemélde weist mate-
rielle, korperliche Besonderheiten auf, die als direkte Erwei-
terung des Korpers, als unreduzierbare und unkontrollierbare
Handschrift des Malers erkennbar sind — oder zumindest ent-
sprechend dem Ethos der Malerei als erkennbar vorausgesetzt
werden. In diesem Sinne ist man berechtigt zu sagen —und es
wurde in der Tat oft genug gesagt —, dafl insbesondere im
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durch verwirklichen konnte, da der traditionelle Geniebe-
griff, der im Kontext der bildenden Kunst vor allem in der
Malerei galt, abgebaut wurde. Vielmehr kann man im Ge-
genteil behaupten, daB die Reinigung der Kunst von jedem
Verweis auf eine physisch geleistete Arbeit, die im zwanzig-
sten Jahrhundert stattgefunden hat, den Kiinstler von der in-
dustriellen Arbeit radikal entfernt und die Kunst in die Nahe
der Verwaltung, der Planung, der Fithrung — und schlieBlich
in die Ndhe des Konsums gertckt hat.

Eine unmittelbare, korperliche Arbeit am Bild, die den
Maler frither mit dem industriellen Arbeiter verbunden hat,
wird namlich mit dem Aufkommen der Avantgarde weitge-
hend eliminiert — und durch eine Reihe bewubBter, strategi-
scher, kontrollierbarer Entscheidungen hinsichtlich dessen
ersetzt, wie das Kunstwerk im Endeffekt aussehen soll. Sicher-
lich fordert auch jetzt die Herstellung des Kunstwerks eine
bestimmte Leistung seitens des Kiinstlers. Allerdings besteht
der Unterschied darin, da der heutige Kiinstler nicht mehr
wie der traditionelle Maler von den spezifischen Fahigkeiten
seines Korpers inklusive seines Sehens und von den Fertig-
keiten, die ihm durch ein langes physisches Training beige-
bracht worden sind, abhangig ist. Indem der Kunstler sei-
ne Verfahren offenlegt, formalisiert und strategisch einsetzt,
macht er die Wiederholung dieser Verfahren von Anfang an
moglich und verzichtet auf den Anspruch, im traditionellen
Sinne ein Genie, d. h. eine unmittelbare, unreflektierte Mani-
festation seiner inneren Natur, zu sein. Der Korper des Kiinst-
lers steht der methodologisch-technisch gesicherten Wieder-
holung seiner Leistung nicht mehr in Wege. Der Blick des
Kiinstlers wird »entkorpert« — er wird zum reinen Blick, der
nicht mehr »arbeitet«, sondern nur noch entscheidet, aus-
wihlt und kombiniert. Und deswegen kann dieser Blick auch
wieder »verkorpert« werden, wenn jemand dazu Lust hat, die
Verfahren, die der Kunstler offengelegt hat, d.h. die Ent-
scheidungen, die er durch seinen Blick getroffen hat, nach-
zuvollziehen.

Diese Wiederholung hat aber nichts mehr mit der indu-

128

aus: Topologie der Kunst, Boris Groys, Carl Hanser Verlag, Edition Akzente, 2003

Zeitalter der maschinellen Produktion, die die Individualitit
des industriellen Arbeiters im fertigen Produkt ausléscht und
damit seiner Arbeit »entfremdet«, allein die Kunst imstande
ist, diese Entfremdung zu tiberwinden und die Individualitit
des Produzenten in seinem Werk gelten zu lassen. Daraus
entsteht der Eindruck, daB der Kinstler als derjenige, der
ausnahmsweise eine nicht entfremdete Arbeit leistet, sich in
unserer Zivilisation in einer privilegierten Lage befindet.

Die Kritik an der Auratisierung der Kunst hat deswegen
auch eine bestimmte politische Komponente. Diese Kritik ent-
spricht dem Wunsch, den Kiinstler zu entthronen und ihn den
anderen modernen Produzenten gleichzustellen. Sicherlich
beginnt diese Kritik keineswegs erst mit der neuerlichen Auf-
wertung der Photographie. Die schon zitierte Forderung der
historischen Avantgarde an die Malerei, ihre Verfahren offen-
zulegen und den Geniebegriff aufzugeben, hatte zunichst
gerade dieses Ziel, eine Gleichstellung zwischen dem Kiinst-
ler und dem industriellen Arbeiter zu erreichen. Vor allem
im Kontext der sowjetischen Avantgarde der zwanziger Jahre
wurde diese Forderung von der politischen Solidarisierung
der Kiinstler mit der Arbeiterklasse begleitet. Dementspre-
chend wurde die Produktion der Malerei im zwanzigsten
Jahrhundert (von Malewitsch und Mondrian tiber Albers und
LeWitt bis Buren) dermaBen formalisiert, technisiert und
entpersonlicht, daB alle Spuren der korperlichen Prisenz des
Malers im malerischen Werk tendenziell getilgt wurden und
das Resultat begann, dem industriell angefertigten Produkt
zu dhneln. In diesem Sinne kann die geometrische Abstrak-
tion als ein Ubergangsstadium von der traditionellen Malerei
zur Photographie gedeutet werden, was auch durch die per-
sonlichen Biographien von Kiinstlern wie Rodtschenko oder
Albers bestatigt wird.

Nun laBt sich aber fragen, ob die Abschaffung der kérper-
lichen Priasenz des Malers in seinem Werk und der Spuren,
die seine physische Arbeit im Bild hinterlassen, den Kiinstler
tatsdchlich mit dem Arbeiter gleichgestellt haben, d. h. ob sich
der demokratische, egalitaristische Traum der Moderne da-
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striellen Arbeit zu tun. Es handelt sich um einen herrschaft-
lichen Blick von der Chefetage aus, um einen verwaltenden
und strategischen Blick, der wiederum nur strategisch wie-
derholt werden kann. Und dieser strategische Verwaltungs-
blick ist zugleich der photographische Blick. Die Titigkeit des
Photographen zeigt sich namlich als eine Serie expliziter, stra-
tegischer und nachvollziehbarer Entscheidungen hinsicht-
lich dessen, was ausgewihlt bzw. weggelassen werden soll. Die
Haltung und die Strategie des Photographen sind dabei sicher-
lich individuell, aber der Betrachter kann sie ohne weiteres
iibernehmen, appropriieren, wohingegen die Handschrift ei-
nes Malers nicht so leicht zu ibernehmen ist. Wenn die Ahn-
lichkeit zwischen Photographie und Psychoanalyse, von der
Benjamin seinerzeit gesprochen hat,” stimmen sollte, dann
vor allem in dieser Hinsicht: Mit dem psychoanalytischen,
entkorperten C)dipus kann man sich innerlich leicht identifi-
zieren — mit dem griechischen Konig Odipus aber nicht. In
der heutigen Photographie wird die ganze Geschichte der
Malerei auf vergleichbare Weise photographisch wiederholt —
nicht mehr als Geschichte der begabten Korper, sondern als
Geschichte der intellektuellen Haltungen, des entkérperten
Blicks. Dementsprechend funktionieren auch die Museen und
sonstigen Bildersammlungen heute nicht mehr als Orte, an
denen die Unwiederholbarkeit des Geschichtlichen reprisen-
tiert wird, sondern als Archive, in denen unterschiedliche Stra-
tegien des Blicks archiviert werden, die jederzeit aus diesen
Archiven hervorgeholt und neu eingesetzt werden kénnen.
Der Photograph, der die Welt beobachtet und begutachtet,
um seine personliche Wahl unter den Aspekten dieser Welt
zu treffen, agiert fiir die Gesellschaft als ein vorbildlicher Kon-
sument. Seine Bilder sind in erster Linie Konsumvorbilder.
Der Kiinstler-Photograph bietet unserem Blick weniger be-
stimmte Bilder als vielmehr die Strategien ihrer Auswahl. Er
unterwirft sich nicht unserem Geschmack, sondern er gestal-
tet diesen Geschmack. Seine eigentliche Aufgabe ist das Ge-
schmackdesign, das Blickdesign. Sicherlich war es ebenfalls
die Aufgabe der traditionellen Malerei, bildliche Darstellun-
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gen dieser Welt zu sammeln, das Interessante, Bedeutende,
Attraktive und Ungewohnte malerisch festzuhalten und der
Kontemplation darzubieten, um damit den Blick des Betrach-
ters zu erziehen. Indes war das sammelnde Interesse an den
Darstellungen der Welt frither innerlich gespalten, denn man
konnte nie eindeutig sagen, woher das Interessante und Au-
Bergewohnliche in den entsprechenden Bildern stammt: ob
sie interessant sind, weil die Gegenstinde und Ereignisse, die
auf ihnen abgebildet sind, auBergewohnlich sind, oder ob
die physische Prasenz des Kinstlers so auBergewohnlich ist,
daB allein sie den Bildern ihre besondere Attraktivitit verleiht.
Damit wurde die geniale kunstlerische Individualitét selbst zu
einer Raritit, zu einem Sammelstiick, so daB3 man keine schar-
fe Trennung vornehmen konnte zwischen dem Interesse am
Gegenstand und dem Interesse an der Art seiner Darstellung:
Beide galten sie als Produkte der Natur. Deswegen hat man
in den fritheren Sammlungen die Dinge der Natur und die
Produkte der menschlichen Technik von ihren bildlichen Dar-
stellungen noch nicht so scharf unterschieden.®

Der konsequente Verzicht auf den Geniebegriff verwandelt
dagegen den Kunstler endgiiltig aus einem Objekt des Sam-
melns in einen Sammler. Jetzt ist der Kinstler nicht lainger
Arbeiter — auch kein privilegierter Arbeiter mehr —, sondern
er beginnt, die Welt mit dem sammelnden Blick des Herrn zu
betrachten. Diese Verwandlung zeigt sich besonders deutlich
durch die verinderte Stellung des Kinstlers in der Zeitokono-
mie des Blicks. Die tiberragende Arbeits-, Zeit- und Kraftinve-
stition, die fiir die Schaffung eines traditionellen Kunstwerks
benétigt wurde, stand niamlich in einem duBerst irritierenden
MiBverhéltnis zu den Bedingungen des Kunstkonsums, denn
nachdem der Kunstler an seinem Werk lange Zeit und hart
arbeiten muBte, durfte der Betrachter dieses Werk miuihelos
und mit einem Blick konsumieren. Daher die Uberlegenheit
des Konsumenten, des Betrachters, des Sammlers tiber den
Kiinstler-Maler als Zulieferer der Bilder, die in muhsamer,
physischer Arbeit hergestellt werden muBten. Erst als Photo-
graph stellt sich der Kinstler auf die gleiche Ebene mit dem
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fiir die ganze Gesellschaft vorbildlich. Nachdem diese Vorbild-
lichkeit verlorenging, wurde der Normalverbraucher aller-
dings desorientiert: Mit dem Verlust der Aristokratie sind
ihm auch die Kriterien des asthetischen Urteils abhanden ge-
kommen. Indem der Kiinstler die Position des reinen Be-
trachters, des absoluten Konsumenten einnimmt, kompen-
siert er das tiefste Trauma der Moderne, nimlich den Verlust
der Aristokratie. Man besucht heute eine groBe Ausstellung
oder eine Installation, wie man frither einen aristokratischen
Palast besucht hat. Der Besucher wird zur Kunst vorgelassen —
aber er ist nicht ihr eigentlicher Konsument. Vielmehr nimmt
er sich eine bestimmte Art von Konsum, die der Kinstler in
seiner Ausstellung demonstriert, zum Vorbild, wie man sich
frither die aristokratische Lebensweise zum Vorbild genom-
men hat. Der heutige Kunstkonsument konsumiert nicht
mehr die Arbeit des Kunstlers. Vielmehr steckt er seine ei-
gene Arbeit da hinein, wie ein Kunstler zu konsumieren.

Der Kiinstler hat also in unserer Zeit die Seiten gewechselt.
Er will nicht linger ein Handwerker oder ein Arbeiter sein,
der die Dinge produziert, die sich dem Blick der anderen
bieten. Statt dessen ist er zum vorbildlichen Betrachter, Kon-
sumenten und Verbraucher geworden, der die Dinge betrach-
tet, begutachtet und »aufnimmts, die von anderen produ-
ziert werden. Demgemal besteht die Funktion des Kiinstlers
in unserer Gesellschaft nicht mehr darin, dem Geschmack
anderer durch seine Kunstproduktion zu entsprechen. Viel-
mehr besteht diese Funktion jetzt darin, den Geschmack zu
haben, zu formulieren und zu veriandern. Der innovative
Kiinstler ist heute nicht einer, der neue Dinge produziert,
sondern einer, der bestimmte, immer schon bekannte Dinge
asthetisch reizvoll und interessant findet, die anderen viel-
leicht langweilig und uninteressant erscheinen.

Vorallem als Photograph, d. h. als Flaneur mit souveranem
Blick, ist der Kiinstler von heute jener unendliche Konsument,
dessen Konsumverhalten das Telos jeder gut funktionieren-
den Wirtschaft darstellt. Die Kunst von heute funktioniert
bekanntlich entsprechend dem Prinzip »anything goes«. Das
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Sammler, denn er produziert Bilder ebenfalls augenblicklich,
durch das einfache Klicken der Kamera. Wenn beim Photo-
graphieren ein groBerer Zeitaufwand geleistet wird, dann ist
er gewollt und strategisch geplant — und nicht unausweich-
lich, nicht obligatorisch wie frither. Dadurch wird der Bild-
produzent dem Bildkonsumenten in der Zeitokonomie des
Blicks gleichgestellt.

Auch das Verhiltnis der Photographie zum Tod und zum
aristokratischen Blick hdngt damit zusammen. Die Verwandt-
schaft zwischen Photographie und Tod wurde schon oft the-
matisiert.” Die Fihigkeit der Photographie, alles »aufzuneh-
men«, kann in der Tat als Allegorie des alles konsumierenden
Todes dienen. Und der Tod ist, wie auch die Photographie,
augenblicklich. Zugleich ist die Nahe zum Tode genuin aristo-
kratisch. Die Bereitschaft zum Tode und die Entfernung zum
Leben verleihen demjenigen, der sie erlangt, den souveranen,
aristokratischen Blick. Schon Marcel Mauss hat den »Symbo-
lischen Tausch« beschrieben, bei dem ein frei herbeigefihr-
ter Verlust des eigenen Reichtums durch Opfer oder Gaben
in einer traditionellen, aristokratisch dominierten Gesellschaft
eine symbolische Kompensation in Form von Ruhm und Ehre
mit sich bringt. Im Rahmen seiner »Allgemeinen Okonomie«
ubertragt Georges Bataille dieses Modell des freiwilligen Ver-
lustes, der auch den Selbstverlust miteinschlieft, auf die Kunst,
so daB der Kiinstler gerade dann am meisten Ruhm bekommt,
wenn er sich durch seine Kunst am radikalsten vergeudet und
verliert.” Indem der Kiinstler-Photograph seine korperliche
Individualitét verliert, gewinnt er demnach die Souveranitat
des aristokratischen Blicks.

Die Aristokratie verkorperte traditionell die Figur des End-
verbrauchers, der selbst nichts mehr produziert. Erst im Kon-
text der aristokratischen Lebensweise konnte die Kunst des-
wegen ihre eigentliche Vollendung erreichen. Man kann
sogar behaupten, daB alle Dinge erst durch den aristokrati-
schen Gebrauch zur Kunst werden konnten, weil es sich um
einen definitiven, nicht mehr funktionalen Gebrauch han-
delte. Der aristokratische Gebrauch und Geschmack waren
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bedeutet: Alles ist asthetisch konsumierbar, alles kann man
gut, toll, interessant finden, alles kann als Kunstwerk interpre-
tiert, alles kann zu einem Gegenstand des Genusses werden.
Damitwird die technisch-asthetische Okonomie total und un-
endlich. Die Kunst wird zum offenen Horizont, zur letzten
»frontier« der modernen Wirtschaft. Die heutige Kunst zeigt,
daB man alles zum Objekt des Begehrens — zumindest zum
Objekt des kritischen Begehrens — machen kann. Schon Carl
Schmitt hat bemerkt: »Der Weg vom Metaphysischen und
Moralischen zum Okonomischen geht tiber das Aslhetische,
und der Weg tiber den noch so sublimen dsthetischen Kon-
sum und GenuB ist der sicherste und bequemste Weg zur
Okonomisierung des geistigen Lebens.«'* In der Gestalt der
Photographie wird die kiinstlerische Avantgarde zur ékono-
mischen Avantgarde oder, wenn man will, zur 6konomischen
Aristokratie, die die Grenzen des Begehrenswerten immer
weiter verschiebt.

Wenn die Haltung des Photographen aristokratisch ist, so
sind seine Verfahren, unserer Zeit entsprechend, vielmehr
biirokratischer oder, genauer gesagt, verwaltungstechnischer
Art. Der Photograph wahlt aus, nimmt auf, modifiziert, redi-
giert, verschiebt, kombiniert, reproduziert, ordnet, plaziert in
Reihen, stellt aus oder legt beiseite. Er manipuliert die Bilder
so, wie die groBen, modernen Verwaltungen alle moglichen
Daten manipulieren. Und er tut es mit dem gleichen Ziel: da-
mit der potentielle Kunde einen Blick, eine Perspektive ge-
winnen kann, die ihm eine bestimmte Ubersicht iiber die Welt
erlauben. Der Unterschied liegt allein darin, daB ein Verwal-
tungsangestellter seine Vorgaben von auBen erhalt, wihrend
der Photograph sich diese Vorgaben souverian selbst diktiert.

Allerdings ist dieser Unterschied auch nicht so entschei-
dend, denn das Aristokratische und das Biirokratische sind
sich in vielerlei Hinsicht dhnlich. Vor allem verweist die Tatig-
keit der Birokratie ebenfalls auf die Figur des Todes. DaB
sich die biirokratische Aktivitit als eine »tote« Aktivitit zeigt,
ist ein alter Topos der modernen Literatur, der bei Kafka
bloB seine Zuspitzung findet. Die biirokratische Aktivitit 1Bt
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namlich den Korper des sie praktizierenden Menschen ver-
schwinden. Wie man oft sagt: Der buirokratische Blick sieht
nicht mehr den Menschen hinter einem Blatt Papier. Und
dieser Selbstverlust in der rein biirokratischen, verwaltungs-
technischen Operationalitit ist bestimmt noch viel radikaler
als der spektakuldr inszenierte, aristokratische Selbstverlust
in ExzeB und Rausch. Nun verschwindet der Korper des Pho-
tographen, wie oben gezeigt wurde, ebenfalls hinter seinen
Bildern. Durch diesen noch radikaleren symbolischen Selbst-
verlust inmitten der modernen Readymade-Realitit wird der
Kinstler der modernen, korperlosen Biirokratie symbolisch
ebenbiirtig, die diese Readymade-Welt verwaltet. Und gleich-
zeitig bekommt diese Biirokratie dadurch eine aristokrati-
sche Wiirde, denn der kuinstlerische Selbstverlust ist bewuf3t,
gewollt und souverdn — und nicht mehr von auBen aufge-
zwungen.

Der Verlust des eigenen Korpers wird von der Photogra-
phie unserer Tage immer wieder explizit vorgefithrt und ge-
feiert. So inszeniert Cindy Sherman ihren eigenen Korper als
Verschwinden hinter viel zu vielen Masken, als eine absolute
Leere, die sich jenseits jeder Moglichkeit einer interpretie-
renden Identitatszuschreibung ereignet. Anstatt sich durch
ihre Kunst offenbaren zu wollen, wie es fiir einen Kunstler
traditionell tblich ist, bringt Cindy Sherman ihre Individua-
litit zum Opfer in einem immer wiederkehrenden Ritual der
Selbstmaskierung und Selbstausloschung dar. Dabei zeigt sich
der Identitdts-, Individualitits- oder Korperverlust als kein
Mangel, der bedauert oder kompensiert werden mite, son-
dern als Ergebnis einer bewuBten Strategie der Kiinstlerin.
Nur als ein identitéts- und kérperloser wird der Kiinstler nam-
lich den anonymen modernen Institutionen ebenbiirtig, die
seine Kunst sammeln, ordnen und vermitteln. Die interes-
santesten Kiinstler unserer Zeit, die sich mit der Photogra-
phie beschaftigen, verfolgen — jeder auf seine Weise — diese
Strategie, seien sie in anderer Hinsicht auch so unterschied-
lich wie beispielsweise Jeff Wall, Nan Goldin oder Marie-Jo La-
fontaine. Ihre Photobilder wirken inszeniert, sorgfaltig durch-
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den Korper des Malers in einen korperlosen Punkt verwandelt
hat, von dem aus er die ganze Welt sehen konnte, bezeugt die-
sen Wunsch. Die Photographie wie auch die moderne Biiro-
kratie geben uns ein weiteres Versprechen, Schutz vor dem
fremden Blick zu gewahren - allerdings nur dann, wenn wir
eine Stellung hinter der Kamera und nicht vor der Kamera
einnehmen. Aber die Photographie ladt uns gerade dazu ein,
uns mit der Position des Photographen zu identifizieren.

Man bedauert es oft und tberschwenglich, da das ur-
spriingliche Versprechen der Photographie wie auch aller an-
deren modernen Medien, die Realitit getreu abzubilden, mit
der Zeit zunehmend unglaubwiirdig geworden ist. Die tech-
nischen Méglichkeiten der Simulation und der Virtualitat las-
sen das traditionelle Vertrauen in die Photographie nicht
mehr zu. Dazu kommen auch alle moglichen sozialen und
politischen Codierungen der Photographie, die ihren An-
spruch auf abbildende Neutralitat vielfach in Frage stellen.
So ist die anfingliche Begeisterung fiir die wahrheitsgetreue
Wiedergabe der Realitit mittels der Photographie allmahlich
in eine tiefe Enttiuschung umgeschlagen. Nur: Der Verdacht,
daf sich hinter der Photographie wie auch hinter jedem an-
deren medialen Bild das Andere verbirgt, das uns fiir immer
unzuganglich bleibt, wirkt zwar frustrierend, weil wir dadurch
in unserer Neugier begrenzt werden. Aber wir sind, wie ge-
sagt, nicht nur daran interessiert zu sehen, sondern auch im-
mer wieder daran, nicht gesehen zu werden. Daraus entsteht
bei uns eine innere Komplizenschaft mit dem Anderen, das
sich hinter der Photographie verbirgt, denn dieses Andere
sind unter Umstinden wir selbst.

Unser Interesse an der Photographie ist namlich nicht blo
das Interesse eines Bildbetrachters, der moglichst viele Bilder
sehen und genieBen will. In der heutigen Gesellschaft wird
standig und tberall photographiert. So findet sich jeder Be-
trachter eines photographischen Bildes haufig genug sowohl
in der Position des Photographen als auch in der Position des
Photomodells wieder. Auch darin unterscheidet sich die ge-
sellschaftliche Stellung der Photographie von derjenigen der
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dacht und genau geplant. Sie evozieren Dramatik, psycholo-
gische Spannungen, dekadente Gefiihle oder exquisite Asthe-
tik, aber sie sind zugleich neutral, sachlich und erheben keinen
sichtbaren, »expressionistischen« Anspruch auf das unmittel-
bare Mitgefiihl des Betrachters. Die Autoren dieser Bilder
verstehen sich offensichtlich als Verwalter des Blicks und sei-
ner jahrhundertealten Geschichte — und nicht als Bildprodu-
zenten im traditionellen Sinn.

Der Photograph, der seinen Korper bewuBt hinter seinem
Verfahren verbirgt, manifestiert damit die Moglichkeit eines
aristokratischen, souverinen Blicks, die in der modernen
biirokratischen Verwaltungspraxis nur latent vorhanden ist.
So kann man sagen, dafl der Kiinstler-Photograph im gleichen
Verhiltnis zum heutigen Verwaltungsangestellten und seiner
Tiatigkeit der Datenbearbeitung steht wie friher der Kinst-
ler-Maler zum Fabrikarbeiter und seiner manuellen Arbeit.
So wie der Maler von damals die Moglichkeit demonstrierte,
die Spuren der individuellen, physischen, korperlichen Arbeit
im Werk festzuhalten, so 1a8t der heutige Photograph in der
Monotonie der Datenbearbeitung den souverinen Blick auf-
scheinen. Der Photograph agiert wie eine Institution, eine Be-
hérde oder eine groBe Bank, aber zugleich als souveriner
einzelner. Damit etabliert er den subjektiven Blick dort, wo er
scheinbar verlorengegangen ist.

Dabei handelt es sich tibrigens keineswegs um eine rein
ideologische Selbsttiuschung oder eine irrefithrende Asthe-
tisierung der entfremdeten Arbeit. Der Traum der eigenen
Unsichtbarkeit, die einem die Chance gibt, alles zu sehen,
ohne gesehen zu werden, ist einer der éltesten Menschheits-
triume. Das Feld des Visuellen ist namlich ein gefihrliches
und agonistisches Feld: So wie es angenehm ist zu sehen, so
ist es oft @zuBerst unangenehm, gesehen zu werden.!' Unser
Verhiltnis zum Visuellen ist genauso von Skopophilie wie
auch von Skopophobie bestimmt. Deswegen entsteht beim
Menschen immer wieder der Wunsch, den Korper zu verlie-
ren und sich in einen reinen Blick zu verwandeln. Schon die
Erfindung der Perspektive im Zeitalter der Renaissance, die
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Malerei. Nicht jeder ist Maler, und nicht jeder wird gemalt.
Aber jeder Betrachter der Photographie ist — zumindest po-
tentiell — selbst ein Photograph oder ein Photomodell. Des-
wegen interessiert er sich oft mehr fir die Strategien beider
Seiten, die er in der jeweiligen Photographie erkennen kann,
als fiir das Bild selbst. Und jeder Betrachter der Photographie
kann sich mit diesen Strategien der Selbstinszenierung, der
Selbstverbergung, des NarziBmus oder des Voyeurismus leicht
identifizieren — und zugleich selbst lernen, das photographi-
sche Bild von beiden Seiten bewuBt zu manipulieren. Indem
sich der Kinstler in der Photographie als reiner, entkérper-
ter Blick zeigt, verspricht er uns die Moglichkeit, uns jeder-
zeit sowohl hinter seiner Kamera wie auch vor seiner Kamera
vorzustellen. Es handelt sich dabei um ein groBeres Verspre-
chen, als die sichtbare Realitit getreu abzubilden oder das
Museum aufzulésen. Und an diesem Versprechen hilt die
Photographie nach wie vor fest.
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