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Kommentare

Inken Baller | Das Lesen dieser Arbeit ist ein geistiges Abenteuer; hoch
spannend, komplex aber auch kompliziert. Es bringt sehr viel Gewinn. Neun Jahre
Nachdenken Uber das Entwerfen wird dem Leser hoch verdichtet und artifiziell
dargeboten. Es gibt nicht allzu viele Arbeiten Uber das Entwerfen und nur sehr
wenige, die Empirie mit Theorie verbinden.

Rainer W. Ernst | Das Entwerfen ist als klassische Kernkompetenz der
Architektur zu verstehen, fir die es erst im letzten Jahrzehnt methodische
Erneuerungsversuche gab, die Uiber das etablierte Verstandnis hinausreichen. Hier
liegt der Anknlpfungspunkt fir die vorliegende Entwurfslehre, die insbesondere
dem assoziativen Potential in kollektiven, kreativen Prozessen viel Gewicht
einrdaumt, Optionen fiir den Formfindungsprozess erweitert und in Beziehung zu
individuellen und diskursiven, partizipativen und kutturellen Praktiken steht.

Gundel Mattenklott | Die Besonderheit der Entwurfslehre liegt darin, dass nicht
nur der Gegenstand und die Inhalte kiinstlerische sind, sondern auch die Struktur
und Handlungsformen bis hinein in methodische Entscheidungen dsthetisch gepragt
sind. Das Programm kann auch als eine Ubergeordnete Spielregel bezeichnet
werden, aus der sich eine Vielzahl untergeordneter Regeln entfalten. Es setzt einen
,automatischen Produktionsprozess” in Gang. Anders als beim programmierten
Lernen, das die Lernenden an der Struktur des Computers ausrichtet, geht es in
der ,,Schnittmusterstrategie” nicht um ein reibungsloses Abschnurren von Lern-
und Handlungsfolgen, sondern im Gegenteil um eine ,,De-Automatisierung’ der
Wahrnehmung, des Denkens und Machens. An diesem scheinbaren Widerspruch
wird der kinstlerische Charakter der Lehr-Konzeption besonders deutlich.
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Eine Einfihrung

Positionierung

1 Zum Dialogischen
2 Drei Bausteine
3 Forschungskonzept



Der Architekt | ,,Fir mich ist dieses ,ich weif3 nicht eine ernste Sache. Gerade
als ich als Padagoge arbeitete — in Amerika —, hdtte ich sprechen und schreiben
sollen. Meine Schiler wollten wissen — am liebsten wollten sie alles wissen. Unter
anderem fragten sie, wie man gute Kunst macht. Ich sagte: ,Ich weif3 nicht." Das
Ergebnis war erschitternd. Eines Tages kamen zur Audienz beim Professor die
Eltern eines meiner Schiler (...). Die einleitenden Worte lauteten: Wir zahlen
fur die Ausbildung unseres begabten Sohnes 700 Dollar (...) und der Herr
Professor sagt: ,Ich weif3 nicht?! Dies war wahrscheinlich das Ende meiner kurzen
padagogischen Laufbahn." [Aalto 1947: 9]

Der Schriftsteller |, Oft habe ich mir vorgestellt, wie interessant ein Aufsatz sein
mifBte, in dem ein Autor uns Schritt fiir Schritt mit der Art und Weise bekannt
macht, auf die eins seiner Werke entstanden (...) ist. Ich kann mir gar nicht erklaren,
wie es gekommen, daf3 man nie dergleichen geschrieben — vielleicht ist die Eitelkeit
der Autoren hieran mehr schuld als irgendein anderer Grund.” [Poe 1841: 85]

Der Maler |, Als ich dazu kam zu unterrichten, muBte ich mir genau klar werden
Uber das, was ich — meist unbewusst —tat.” [Klee 1925: 5z; z.n. seiner Schilerin
Helene Schmidt-Nonne]

Der Musiker |, Ich wei3 doch auch nicht, wie Songs entstehen. Wenn ich mit
jungen Songwritern zusammensitze, sage ich von vornherein: Ich habe keine
Ahnung wie es funktioniert. (...) Ich kann nur erzihlen, wie bei mir die Prozesse
ablaufen, aber niemals kénnte ich ein Buch dariiber schreiben, es ist eben auch
magic." [McCartney 2005: 29]



ie Aufnahme einer Lehrtdtigkeit im Entwerfen 1998 war flr die Autorin direkt mit

der Suche nach methodischen Modellen fiir eine Entwurfsdidaktik verbunden.” Dabei

werden personliche Pragungen durch die Entwurfsausbildung® und die Erfahrungen
aus der Praxis des Entwerfens mit den eigenen Uberzeugungen, Kenntnissen, Handlungs-
mustern und Forschungsinteressen in ein Lehrkonzept Ubertragen. Das Entwerfen hat sie
kennen gelernt als einen durchgangigen Prozess der kreativen Analyse und schrittweisen
Anndherung an eine Lésung, der erst mit dem Werk abgeschlossen ist. Kreatives Handeln
impliziert das produktive Denken und das originelle Erschaffen von Neuem — die Kombi-
nations- und Abstraktionsgabe wird genauso gefordert wie die Befahigung zum genauen
Erkennen, damit Metaphern und Varianten gestaltet werden kénnen. Dies bedingt nicht
selten einen Regel- oder Normenbruch. Eine interdisziplindre und kommunikative Inter-
aktion in der Gruppe geht einem architektonischen Werk voraus. An der Entwicklung sind
Disziplinen aus Architektur, Ingenieur- und Geisteswissenschaften, aus der Kunst und aus
dem Handwerk nacheinander oder gemeinschaftlich und ineinander greifend beteiligt.

Welche Rolle spielen diese Erfahrungen schlief3lich in der Architekturausbildung? Wie
kann man diese Ziele, die soziale Gruppenkompetenz, die strategische Verfahrenskompe-
tenz, die kommunikative Befahigung und die Offenheit fiir den Entwurfs- als immer neuen
Lernprozess auch zum Gegenstand der Vermittlung fir Studierende machen? Und: Wie
kann das Entwerfen als analytischer und intuitiver, vielfaltige Wissensinhalte und Metho-
den integrierender, kiinstlerische und wissenschaftliche Verfahren verschmelzender Pro-
zess zur Lésungsfindung in die Entwurfsausbildung Ubertragen und fir die Vermittlung
deutlich erklart werden?

0]

Ein sichtbares Interesse an Methoden des Entwerfens war Ende der 19g0er Jahre in
Deutschland spirbar, an individuellen Positionen mangelte es nicht.+ Allerdings: historisch
oder zeitgendssisch vergleichende Forschungsliteratur lag zu dieser Zeit nicht vor; eine
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zeitgendssische Reflexion der Entwurfsschulen war nicht verfiigbar. Und vor allem: Trans-
parente Einblicke in Prozessdarstellungen, die den komplexen Entwurfsprozess als schépfe-
rischen, wissensabhangigen und kommunikativen Vorgang einer Gruppe im Dialog begreifen,
wie die Autorin ihn kennen gelernt und selbst vertreten hat, waren in den verfligbaren
Entwurfslehren nicht reprasentiert. Die unmittelbare Fragestellung an eine beginnende
Lehrtdtigkeit lautete: wie kann dieser Anspruch an einen offenen, gemeinschaftlichen, as-
thetischen Prozess zur Gestaltfindung in eine Lehrsituation Uberflhrt werden? Eine erste
Ubertragung der Handlungserfahrungen findet in dem Entwurfsprojekt SCHNITTMUSTER
1998 mit Studierenden des Grundlagenjahres seinen Niederschlag’ Die Ubergeordnete
Fragestellung fir eine weitergehende Reflexion des Entwerfens:

Wie kann ein Entwurfsprozess untersucht und diskursiv erklart werden, der krea-
tive und dsthetische Vorgange neben Sachwissen in den Ablauf zur Losungsfindung
absichtsvoll integriert?

Bei dem Versuch, den Prozess des Entwerfens objektivierend zu entschlisseln, gab es zu
Beginn der Arbeit verschiedene Modelle flr eine Entwurfsforschung. Anfangs schien eine
Grundlagenarbeit angeraten, die den umfassenden, historischen Vergleich Uberlieferter
Entwurfslehren zum Gegenstand hatte. Dieser Problematik hat sich Frank Hassenewert
in LEHREN DES ENTWERFENS [2006] inzwischen griindlich gewidmet: er erdéffnet mit einem
historischen Uberblick der Entwurfslehren und wertet dann die Zeit zwischen 1945 und
2004 chronologisch und inhaltlich strukturiert aus. Der Querschnitt durch deutsche Ent-
wurfsschulen, gegliedert in vier Abschnitte — ,,Zwischen Tradition und Moderne”, ,,Ent-
werfen als Planungstheorie”, , Entwerfen als Formgestaltung” und abschlie3end das Kapitel
., Komposition als Ordnung der Form und als konstruktive Logik des Bauens'" [ebd.: 3/4] —,
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vermittelt eine Systematisierung der Entwurfslehren in Deutschland nach 1945 im Kontext
ihrer internationalen Einflisse und betont die Verganglichkeit glltiger Entwurfspramissen
in Abhangigkeit zum jeweiligen Zeitgeist.

Eine nachste Moglichkeit zur Anndherung an eine Untersuchung des Entwerfens schien
in einer umfassenden Analyse des methodischen Diskurses innerhalb der Entwurfsausbil-
dung zu liegen. Diese Arbeit hitte die Inhalte und die Stellung des Entwurfsfaches fur die
Architekturausbildung zu beleuchten. Anders als in der Publikation zur historischen Aus-
bildungsgenese von Ulrich Pfammatter [1997] Die ERFINDUNG DES MODERNEN ARCHITEKTEN,
die bereits einen grundlegenden Beitrag zum Thema leistet, geht es Petra Liebl-Osborne
um die GESTALTUNGSLEHREN IN DER ARCHITEKTURAUSBILDUNG [2001], die kiinstlerische Leh-
re zur zeichnerischen, plastischen und raumlichen Sensibilisierung der Studierenden. Acht
traditionell akademische Einrichtungen und ausgewéhlte Lehrstihle fir die Vermittlung der
Grundlagen der Gestaltung zwischen 1945 und 1995 werden herangezogen, um in ihrer
Lehrkonzeption, der Zielstellung und der Inhalte und Uber zahlreiche Arbeitsproben unter-
sucht und verglichen zu werden. Ein historischer Abriss der Architektenausbildung klart die
Entwicklung der gestalterischen Praxis, den kreativen Anteil der Ausbildung. Das besonde-
re Verhaltnis zwischen der Lehre des Gestaltens und des Entwerfens an Hochschulen wird
in dieser Arbeit nicht thematisiert. Die aufwandige Recherchearbeit — vielfaltiges Materi-
al aus privaten und Hochschularchiven, Ver&ffentlichungen und mindlichen Gesprachen
an den unterschiedlichen Standorten — stellt in der Zusammenschau einen insbesondere
methodisch wichtigen Beitrag zur Untersuchung der Ausbildungslandschaft.

Nahe liegend fir eine Reflexion war gleichfalls, die Vorgehensweise des Entwerfens
biographisch und im Schaffensprozess chronologisch ,riickwarts’, vom realisierten Gebaude
ausgehend zu untersuchen. Wieweit sind Riickschlisse vom Ergebnis auf den Entwurfspro-
zess mdglich? Voraussetzung fur diesen Ansatz bildet das verfiigbare Material wie Skizzen,
Zeichnungen oder Schriftdokumente, das den Entstehungsprozess abbildet. Ein spezifi-
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scher Zeitraum, eine thematische Klammer, ausgewdhlte Architektenpersénlichkeiten und
ihre realisierten Entwiirfe sind zu wahlen, anhand derer sich ein Wissen iber den Modus
operandi herausschdlen lasst. Dieser Ansatz wurde von der Autorin im Rahmen von drei
Lehrprojekten, dem Projekt SCHNITTMUSTER TRANSFORMAL, dem Projekt HAUSBIOGRAPHIEN
AUF HiDDENSEE und dem Projekt ENTwuRFsprozesse [T1|Ubersicht] zur Untersuchung der
Entwurfsgenese unter dem Aspekt des historischen Handlungswissens und der kontextu-
ellen Pragung als Bestandteil der Entwurfsforschung verfolgt. Zugunsten der Fokussierung
auf die Prozessgenerierung als Entwurfsdidaktik in dieser Publikation bleibt die entwurfs-
historische Fragestellung zu vertiefen.
1]

Der reflexive Fokus auf die Disziplin des Entwerfens als Prozessforschung scheint sich zyk-
lisch mit der Werkanalyse als Wissensquelle fiir entwurfliches Handeln abzuwechseln. 1962
erdffnet in London die ,,Conference on design methods” (initiiert von J. Christopher Jones
und Denis Thornley) die letzte gro3ere Welle der Entwurfsforschung, die in den zwei da-
rauf folgenden Jahrzehnten eine ganze Reihe an Publikationen zum Entwerfen als wissen-
schaftlich und analytisch orientierte Praxis nach sich zieht [vgl. Jones 1963; Jones 1992; Ale-
xander 1977; Schén 1983]. Jingere Forschungsliteratur ldsst vermehrt ein Interesse an der
Analyse des Entwurfshandelns in allen kiinstlerischen Disziplinen erkennen. In Zeitschrif-
ten, auf Konferenzen, in aktuellen Dissertationen und interdisziplindren Diskursszenarien
wird das Entwerfen als Strategie oder Methode thematisiert, die kiinstlerische Forschung
und der Schaffensprozess genauer in den Blick genommen. Das Uber sechs Jahre angeleg-
te, interdisziplindre Graduiertenkolleg ,,Praxis und Theorie des kiinstlerischen Schaffens-
prozesses' an der Universitat der Kiinste, Berlin von 2000 bis 2005 [vgl. Mattenklott 2003;
Volkmann 20037] unterstitzt Forschungsvorhaben zur Untersuchung des Schaffensprozes-
ses aus Kunst, Literatur, Musik und Architektur. Die Konferenz , Kreativitat, XX. deutscher
Kongress fur Philosophie™, 2005 an der Technischen Universitdt Berlin mit tber 1500 Teil-
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nehmern organisiert, thematisiert Bedingungen und Voraussetzungen von Kreativitat und
ihrer Erscheinungsformen aus vielféltigen Perspektiven.® Gleich drei Konferenzen —, Lear-
ning teaching research creativity" 2006 in Brighton (GB) von der ELIA durchgefihrt, ,Ver-
flechtungen zwischen kinstlerischer und kulturwissenschaftlicher Forschung" der Leu-
phana Universitdt Lineburg und die Konferenz ,Context, Concept, Creativity" in Bergen
(Norwegen) — analysieren und evaluieren kiinstlerische Methoden, die als KUNSTLERISCHE
FORSCHUNG einen Beitrag zur Erkenntnisbildung leisten.

In zeitgendssischen Publikationen werden systematisierende und verallgemeinernde
Reflexionen fokussierter Aspekte der Entwurfspraxis oder —anhand einzelner Architekten-
personlichkeiten und Kiinstler — biographisch orientierte Herangehensweisen im Entwurf
dargestellt, die den Einfluss des Werkzeugs auf den Prozess oder die individuelle Werkge-
nese an sich thematisieren. 2005 sind zwei Zeitschriften dieser Thematik gewidmet: Eine
Publikation der Design-orientierten Zeitschrift FORM + zweck stellt die Frage nach dem
Entwerfen als besonderes Handwerk kultureller Praxis [form+zweck 21|os: entwerfen].
Das Grazer Heft GAM positioniert das architektonische Entwerfen als ,Design Science’
und sucht die Eigen-Wissenschaftlichkeit der Disziplin zwischen den Kiinsten und der Wis-
senschaft [GAM Graz Architecture Magazine o2|og: Design Science in Architecture]. In
einem einfihrenden Beitrag sieht Susanne Hauser das Forschungsdesiderat einer Theorie
des Entwerfens als eigenstandige Wissensdisziplin. Sie fordert eine Modellbildung aus der
Entwurfspraxis heraus, die sich als Analyse der Prozessbedingungen von Fallbeispielen oder
aber als Wissensgeschichte oder Wissenschaftsgeschichte des Entwerfens, der originar in-
terdisziplindr orientierten Disziplin, schreiben lie3e [Hauser 2005 21-27]7

0]
Eine Untersuchung der Entwurfsschulen oder des Diskurses fuhrt zwangslaufig weg von
der unmittelbaren und konkreten Lehrerfahrung, die hier den Anlass der Forschungsarbeit
bildet. Zugunsten der Méglichkeit einer Reflexion und der Uberpriifung eigener Handlungs-
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ansatze, der Aussicht auf Modellbildung aus der Praxiserfahrung und der ,Fallbeobachtung’
heraus und auch aus Neugier auf eine bisher unetablierte Verfahrensweise liegt nun eine
neue Variante der Entwurfsforschung vor: die Untersuchung einer Entwurfslehre, die ne-
ben den tradierten analytischen Verfahren auch spielerische, intuitive, gemeinschaftliche
und kinstlerische Prozesse zum Gegenstand der Reflexion hat. Mit Studierenden prakti-
zierte Entwurfsprojekte zwischen 1998 und 2006 bilden den Anlass und Ausgangspunkt
dieser Auseinandersetzung. Die Entwicklung einer Entwurfsstrategie [Teil 1] und —theo-
rie [Teil 2], die den Prozess des Entwerfens zu begreifen, mit grundlegenden Eigenschaf-
ten zu beschreiben, Ubertragbar auf neue Aufgabenfelder zu systematisieren und im Text
und Bild objektiviert zu fassen sucht, ist zum Gegenstand des Forschungsschwerpunkts
der Autorin und der vorliegenden Publikation geworden.
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Zum Dialogischen im Entwurfsprozess
] Dialog ist Zwiegesprach. Durch Rede und Gegenrede wird Beziehung aufgenommen.

Gedanken und Positionen werden ausgetauscht, sie gehen meist verandert aus dem
Dialog hervor. Frage und Antwort, Widerlegung und Synthese verandern den Erkennt-
nisstand der Gesprachspartner? Dialog ist eine menschliche Seinsbedingung. Handeln
und Denken in Bezug zu Menschen und Dingen findet in ihm erst seinen Ausdruck. Der
Mensch existiert durch das dialogische Spiel zwischen ihm und seiner Umwelt, durch Auf-
nahme von Beziehung. Er entwickelt sich in diesem Wechselspiel. ,,Nicht dies, daf3 wir da
etwas Neues erfahren haben, machte das Gespréch zu einem Gespréch, sondern daf3 uns
im anderen etwas begegnet ist, was uns in unserer eigenen Welterfahrung so noch nicht
begegnet war. (...) Das Gesprach hat eine verwandelnde Kraft." [Gadamer 1972: 211] Der
Dialog ist ein Prozess zur Entfaltung auf dem Weg der Erkenntnis. Der dialogischen, auf
den Handlungsprozess orientierten Entwurfslehre in der Architekturdisziplin, die in dieser
Arbeit vorgestellt und reflektiert wird, liegt die Idee des dialogischen, sich in Beziehung
setzenden Handelns [Langer 1942: 74f.]% als Seinsbedingung und Erkenntnisquelle, als Ver-
standigungsmittel und Geste zugrunde.

Das Dialogische als dsthetische Qualitit

Trotz einer dialogischen Tradition der Baukunst — gemeint ist das Zusammenspiel des Ent-
werfenden mit dem Genius TEMPORIS oder der ,, Auseinandersetzung mit einem Stlick Welt",
wie Fritz Schumacher™ den Entwurfsprozess umschreibt [1926: 57] — wird der Verlust der
Dialog- als Beziehungsfahigkeit von Architektur im theoretischen Diskurs heute vielfach
zu Recht beschworen. Antony Vidler leitet die Dialogarmut aus dem Verlust der Kérper-
Raum-Beziehung her, die stufenweise seit Vitruv eingeldutet wurde [Vidler 1992: 100]. Als
Konsequenz von Modernisierungsprozessen setzt er die Dialogarmut in den Zusammen-
hang mit der industriellen Fortschrittsbewegung und dem damit einhergehenden Bezie-
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hungsverlust (Familie, Heimat etc.) [ebd.: 21f.]. Kurt Jauslin fihrt die Dialogunfahigkeit der
Architektur auf die Pervertierung des Begriffs der Asthetik als fiktionalen, schénen Schein
im Gegensatz zur funktionalen Wirklichkeit zurtick. Diese Abkopplung der funktionalen
Dimension vom asthetischen als , menschliche[s], nicht als das technische Mal3", ist eine
wichtige Quelle der dialogischen Sprachlosigkeit [Habig 1990: 173]. ,,Dialogfahig in diesem
Sinne ist aber tatsachlich nur asthetische Architektur* [ebd.: 177], da sie den menschlichen
MaBstab, ,,die sinnliche Ubereinkunft des Denkens mit der Wirklichkeit" [ebd.: 176] auszu-
dricken sucht. Oder wie Tomds Valena in seiner DIE BEZIEHUNG VON ARCHITEKTUR ZUM ORT
untersuchenden Forschungsarbeit formuliert, leben wir ,in einer Zeit, in der das autono-
me Architekturobjekt wieder in Mode kommt, in der die architektonischen Beziehungen
noch immer not tun* [Valena 1994: 9].

Das Gebaude als raumlicher; in Materie verwandelter Dialog mit der Umgebung ist
das Ergebnis eines dsthetischen, nach Bedeutung suchenden und funktionalen Dialogs im
Entwurfsprozess. Es bildet den Dialog zwischen den am Bauprozess beteiligten Personen
ab und drlckt ihre Beziehung zu vergangener und gegenwartiger Baukultur aus. In den
kinstlerischen Disziplinen ist der Entwurfsvorgang ,zwischen Inkubation und Verifikati-
on" [Mattenklott 20037: 9]" als durchgangiger Such- und Schaffensprozess erst mit dem
Werk abgeschlossen. Auch in der Architekturdisziplin liegt dieses Selbstverstandnis dem
Entwurfshandwerk traditionell zugrunde: ,,Selbst der erfahrenste Architekt wird immer
wieder erleben, daf3 er erst im Maf3stab der natiirlichen GréBe seine formalen Absichten
voll zu Gberschauen und ihnen den charakteristischen Ausdruck zu geben vermag. Nur
selten bleibt die Zeichnung 1:20 unverandert, wenn man in natirlicher GréBe detailliert.”
[Schumacher 1926: 62]* Die Darstellung einzelner Entwurfsschritte — Gber den Verlauf
des Suchprozesses hinweg — in Skizzen, Zeichnungen, Fotomontagen oder Modellen zur
Entwicklung eines Gebdudes stellt in der Architektur zugleich ein eigenes Werk dar und
dient dem Dialog zur Vermittlung von absichtsvollen Gedanken.
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Der Prozess der Verwandlung, das Entwerfen, ist ein subjektiver Vorgang, in dessen
Verlauf die Relation zwischen den Dingen und den Menschen im Hinblick auf Be-
deutungsorientierung handelnd fokussiert und prozessabhéngig definiert wird.

Verursacht wird ein Dialog durch Fragestellungen, die dem Erkenntnisdrang entspringen
—im Entwurf dem Wunsch, fur eine Aufgabenstellung oder offene Problematik eine an-
gemessene Ldsung zu entwickeln. Die Art der Fragen, die im Entwerfen gestellt werden,
entscheidet Uber die Ausgestaltung der Dialogebenen, die fiir den Suchprozess eréffnet
werden. So sind die mdglichen Fragestellungen, Themen und Prioritdten im Dialog, die
KONTEXTEBENEN im Entwurf, abhédngig von den Interessen der Personen, die den Entwurf-
sprozess pragen. Das notwendige Interesse — die Neugier, eine Losung fur die Entwurf-
saufgabe zu finden — ist an das Erkennen Kénnen gekoppelt: von bereits bekannten Kon-
textebenen oder Relationen zwischen bekannten und neuen Themen; nur Bekanntes
kann, auch in neuen Kontextbezligen, entdeckt werden. Rudolf Arnheim™ definiert den
Erkenntnisprozess als Tatigkeit, bei der das ,Empfangen, Bewahren und Verarbeiten von
Tatsachenmaterial im Spiel” ist, im Vorgang des Erkennens ist ,,die Sinneswahrnehmung,
das Gedédchtnis, das Denken und das Lernen" involviert [Arnheim 1969: 24]. Das Erkennen
im Prozess des DIALOGISCHEN ENTWERFENS passiert beim Denken, dass im Handeln veran-
kert ist. Der Wahrnehmungsempiriker Gustav T. Fechner formuliert in der zweiten Halfte
des 19. Jahrhunderts die wichtige These, dass vielfaltige Assoziationen — die notwendige
Voraussetzung fur das Entstehen der Neugier — nur dann erzeugt werden k&nnen, wenn
Teile des Assoziierten sich aus Bekanntem, aus komplexem Erinnerungswissen zusam-
mensetzen, ,,so kann man (...) auch lange Satze und ganze Kunstwerke danach verstehen'
[Fechner 1871: 115]. Tomas Valena schreibt dazu im Umkehrschluss fir das Ergebnis des
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Entwurfsprozesses: , Je vielschichtiger die Assoziationen sind, die ein Gebaude in uns her-
vorruft, um so gréBer ist der dsthetische Genuss™ [1994: 112]. Die Auswahl der Kontex-
tebenen nimmt Einfluss auf den Inhalt des Dialogs, den Raum- und Formfindungsprozess.
Die rhetorische Kunstfertigkeit, im Entwurfsprozess die ENTWURFSSTRATEGIE, entscheidet,
auf welche Weise, wie viele und wann die Kontextebenen in diesen Vorgang des suchen-
den Dialogs integriert werden.

m

Auf welche Art und mit welcher kreativen Kompetenz sich diese kommunikative
Handlung, der Dialog im Entwurfsvorgang, entfaltet, ist bedingt durch die Gestal-
tung des Prozesses zur Entwurfsfindung: der ENTWURFSSTRATEGIE. In diesem Such-
prozess werden bis zur Losung einer Aufgabe vielfache Dialogebenen bewusst und
unbewusst erdffnet.

Selbst-Reflexive Entwurfspraxis

Das Entwerfen ist die Kunst der Vorstellungskraft, der Erneuerung und der Erfindung. Zu-
kiinftiges wird gedacht, indem es thematisiert, konkretisiert, visualisiert und falls mdéglich,
auch materialisiert wird. In der Architekturdisziplin ist es Werkzeug und Prozess zugleich.
Hochkomplex in der emotionalen und intellektuellen Beanspruchung des Entwerfenden,
verknUpft diese Tatigkeit eine Vielzahl an Notwendigkeiten, Informationen und an die
Person gebundenen Fahigkeiten und Erfahrungen durch eine Fille an Entscheidungen im
Suchprozess. Anhand des Begriffs KOMPLEXITAT entwickelt Martin Prominski [2003] eine
Vorstellung des Entwerfens als wissenschaftliche Kategorie, in der nicht mehr getrennt
werden kann zwischen dem objektiven und subjektiven Handeln, der methodischen, ana-
lytischen und der kreativen, intuitiven kinstlerischen Praxis.”s Entwerfen ist grundsatzlich
eine empirische, eine praktizierende Disziplin. ,,Daher kann genuin architektonische For-
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schung sich nicht auf die Beschreibung und Erklarung von vorgefundenen Phanomenen
beschranken, sondern letztlich nur in Form von Entwurfsprojekten vorangetrieben werden.
Empirische Informationsaufnahme und theoretische Erklarung der Entwurfsbedingungen
unterscheidet die entwurfsbezogene Forschung von einer blof3 intuitiven Entwurfspraxis.
[Schumacher 2002: 44]*® Eine Reflexivitit des Entwerfenden” bedingt die Integration neu
gewonnener Erfahrungen aus vorangehenden Entwurfshandlungen und findet im riickkop-
pelnden Auswerten von Moglichkeitsfeldern statt; dies zeichnet eine heuristisch orientier-
te Entwurfsstrategie aus.® Die reflexive Entwurfspraxis nutzt die Option zur bewussten
Prozesssteuerung, um im Vorgang des Entwerfens die Dialogebenen, die den Entwurf als
Raumfindungsprozess charakterisieren, gezielt und Kreativitat fordernd einzusetzen.
Historisch gilt die SCHULE DEs SEHENS, die Voraussetzung flr das ENTWERFEN LERNEN,
der Forschung und Schépfung mit zwei Zielen: ,,1. der Notwendigkeit der Wissenschaft
im allgemeinen, die aus einem un- oder auf3erzweckmalBigen Drang zu wissen frei heraus-
wachst (...), und 2. der Notwendigkeit des Gleichgewichtes in den schdpferischen Kraften
(..) Intuition und Berechnung' [Kandinsky 1926: 17].% Ahnlich der prozessualen Psychoana-
lyse, die zuerst Selbstreflexion, dann Fremdanalyse praktiziert, ist es in unserer Disziplin
notwendig, die Erkenntnis-Sinne in hohem Grade zu schulen, damit sie in der Lage sind,
Neues zu entdecken, dieses Wissen griindlich zu durchdringen und die gewonnenen Er-
kenntnisse mit der eigenen Erfahrungswelt sinnvoll zu verkntipfen. Die Dualitdt im Prozess
einer kunstlerisch und wissenschaftlich gepragten Vorgehensweise im Entwerfen bedingt
eine methodische Offenheit. Fur Otl Aicher ist der Entwurfsvorgang eine eigenstandige
methodische Disziplin jenseits dieser Kategorien, ,,[er] ist das erzeugen von welt. er entsteht
dort, wo theorie und praxis aufeinandersto3en. diese heben sich dann nicht gegenseitig
auf. sie finden ihre entfaltung (...) dessen, was noch nicht ist, weder in der theorie noch in
der praxis.” [Aicher 1991: 196]* Eine methodisch offene, experimentelle Arbeitsweise ist in
der lebendigen Fortentwicklung zwischen Theorie und Praxis und nicht endender Selbst-
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erfindung der Entwurfsdisziplin eine Chance, Grenzen zu Uberschreiten, um neue Denk-
ansdtze zu leisten. Durch das empirische Arbeiten im Entwurfsprozess kénnen sie immer
zugleich rickverankert und Uberprift werden. ,,Form und Material sollten ein gewisses
Malf3 an Autonomie fUr Spiel und Experiment zugestanden werden. Die Betonung liegt hier
auf dem Prozef3 und nicht auf dem Endergebnis. Die primare Herausforderung ist daher
die Fahigkeit, die Kontrolle zu lockern und die Phantasie zur Entfaltung kommen zu lassen,
ohne vorgefal3te Vorstellungen Uber das mdgliche Endresultat” [Pelkonen 1999: 23]

ARs und scieNTIA sind in unserer Gesellschaft in einen Sog der Spezialisierungen
geraten. In den architektonischen Fachdisziplinen ist die spezialisierte, fachgebundene
Sichtweise auf die Wirklichkeit* haufig faszinierend tiefgreifend, und doch selbstreferen-
tiell ohne Bezug auf die Notwendigkeiten einer raumlichen Auseinandersetzung mit ge-
sellschaftlichen Erfordernissen. Ganzheitliches Verstandnis komplex wirksamer, sozialer,
technischer, naturwissenschaftlicher, dkonomischer und kiinstlerischer Zusammenhange
ist die Voraussetzung flr einen fruchtbaren Entwurfsprozess, der die oft unklaren Aus-
gangssituationen, widersprichlichen Bedingungen oder gegenlaufigen Interessen in eine
moglicherweise Widerspriiche zum Ausdruck bringende, aber entschlossen definierte
Fragestellung oder materielle Gestalt zu Ubersetzen vermag. Die Entwurfslehre verfigt
Uber keine verbindliche Methodenlehre, wie es sie in den naturwissenschaftlichen oder
geisteswissenschaftlichen Disziplinen gibt, sei es bezogen auf die Gestaltung des Entwurf-
sprozesses oder auch auf seine Analyse, die Reflexion der ésthetischen, an die Persdnlich-
keit gebundenen Vorgénge.

Die Aneignung von Entwurfserfahrung als disziplinares Wissen ist verbunden mit der
Konfrontation verschiedener Wissensinhalte, -methoden und -vermittiungen.” Transparen-
te wissenschaftliche Methoden und intuitive kiinstlerische Verfahren, Widerspriichliches in
Zusammenhange verwebende Gestaltvorgange machen die Prozesse des Entwerfens in
unserer WISSENSCHAFTLICHEN KUNST aus.2* Zum architektonischen Entwerfen ist natur- und
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ingenieurwissenschaftliches Wissen genauso wichtig wie die Kenntnis tber die Menschen
mit ihren zivilisatorischen Voraussetzungen, in ihrer Geschichte und mit ihren konkreten
physischen und emotionalen Beduirfnissen, ihrer Art, die Welt und damit auch den Raum
ihrer Bewegung als Teil eines gesellschaftlichen und kulturellen Kontextes zu begreifen.
Das Nachdenken Uber gesellschaftliche Aufgabenstellungen, die raumlich zu beantwor-
ten sind, erfordert es nachgerade, andere Disziplinen zur Befruchtung der eigenen einzu-
setzen. Friedrich Kiesler entwickelt vor 6o Jahren in seiner Entwurfstheorie den CoRREA-
LIsMUS [MANIFESTE DU CORREALISME 1947], der , die Grenzen zwischen allen Kunstgattungen
aufheb[t] und naturwissenschaftliche Erkenntnisse ebenso wie Magie und Mythos in seine
Konzeption einbezieh[t] — als eine Wissenschaft, die den Menschen und seine Umwelt als
ganzheitliches System komplexer Wechselbeziehungen auffa3t” [Bogner 1997: 9]. Susan-
ne Hauser schreibt heute von der Baukunst als Integrationsdisziplin zwischen Technolo-
gie, Handwerk und kreativem Wissen (die erfahrungsbezogene TECHNE), die ,[m]it spezi-
alisierten Disziplinen und ihren Forschungsansdtzen (...) von Anfang an keine strukturelle
Verwandtschaft" hat [Hauser 2005 23].% Diese Integrationsfahigkeit benennt bereits in der
Antike der Architekt Vitruv als die wichtige Befahigung des Baukunstlers, der aus einem
grof3en Fundus wissenschaftlichen und kiinstlerischen theoretischen Wissens zur prakti-
schen ,,Auslibung — operis effectus” [Vitruv 1796: 22; 1. Buch] der Baukunst in der Lage sein
muss, da ,,man die Merkmahle [sic] der Ahnlichkeit [in den Wissenschaftsgattungen, den
ENcycLios DISCIPLINAE, wie der Philosophie, Malerei, Musik, Rechtskunde, Medizin oder der
Sternkunde] und die zarten Faden, welche sie unter einander verkntpfen, (...) begreift"”,
ohne Spezialist sein zu dirfen [ebd.: 20]. Das schopferische, synthetisierende Vermdgen
zum kreativen, intuitiven Verknipfen und Harmonisieren dieses komplexen Wissens ist im
Entwurfsprozess die Schlisselbefahigung, die es zu verstehen und zu beférdern gilt. Dies
gilt fir das Einbeziehen verschiedener Lebenswirklichkeiten und Wissensrepertoires wie
auch divergierender methodischer Ansatze zur Lsung komplexer Problemstellungen.
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Auf welchem Weg diese vielschichtigen Wissensgebiete und die ,Kunst in die Archi-
tektur kommt' [Aalto 1947: 9] — im Denkvorgang, als Ausdruck einer interdisziplindren
Kenntnis und sichtbar im rdaumlichen Ergebnis, das eine assoziative Reichhaltigkeit eroff-
net — wird durch eine Entwurfsstrategie gelenkt. Doch die Menge der komplexen Bedin-
gungen birgt eine Vielzahl an Optionen, die — durch die immer subjektive Auswahl —an
individuelle Gestaltentscheidungen gebunden bleibt. Diese Optionen kénnen im Dialog
des Entwerfenden mit dem KoNTEXTGEFUGE (der Summe der Kontextbedingungen)® in
einen Suchprozess Uberflihrt werden, der dem rdumlichen Ausdruck, der Interpretation
des kulturellen Kontextes in dem Gestaltfindungsprozess den nétigen, individuellen Ent-
faltungsspielraum erdéffnet. Der spezifische Ausdruck kristallisiert sich in der architekto-
nischen Form und raumlichen Gestalt: da die ,,Form versucht, das Einzelne durchs Ganze
zum Sprechen zu bringen." [Adorno 1970: 217] Der Prozess der Form- oder Gestaltfin-
dung bezeichnet demnach die Suche nach der inhaltlichen Entsprechung im sichtbaren
Ausdruck, denn: ,, Asthetisches Gelingen richtet sich wesentlich danach, ob das Geformte
den in der Form niedergeschlagenen Inhalt zu erwecken vermag." [Adorno 1970: 210].%
Diese enge Wechselbeziehung zwischen dem Inhalt und der Form, wie sie Theodor W.
Adorno beschreibt, gleicht der Idee von Formfindung als Ausdruck des Inhalts, wie sie Su-
sanne Langer versteht: ,,Sinnhaltige Form ldsst sich nicht ex nihilo konzipieren; wir kdnnen
sie nur finden und nach ihrem Bilde etwas schaffen.” [Langer 1940: 246]

1]
Beim Entwerfen nimmt die Beschaftigung mit diesem sich kristallisierenden Inhalt im ge-
formten Raum als komplexes Beziehungsgeflige eine zentrale Stellung ein. An die einzelne
Person gebundene Wertvorstellungen, Fahigkeiten oder Traditionen bedingen ein spezi-
fisches kulturelles Verstandnis fiir den Prozess der Raumfindung: ,,in einer kultur der ent-
wirfe entsteht ein prozef3, den man die dezentralisierung des wahrheitsanspruchs nennen
konnte." [Aicher 1991: 191] In der praktischen Entwurfslehre der universitaren Ausbildung
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sind es die Studierenden mit sehr unterschiedlichen Gestaltpragungen, die niemals exakt
gleiche asthetische Vorlieben teilen, und doch von einem kreativen, schépferischen Klima
in gemeinsamen, synergetischen Prozessen zur Lésungsfindung profitieren. Der Entwurfs-
vorgang und die Ergebnisse dieses Prozesses bleiben an weltanschauliche, persénliche und
zeitgendssisch gepragte Erfahrungen gebunden. Der dsthetische Umgang mit dem kulturel-
len Kontext oder Genius temporis gibt diesen Erfahrungen einen Spielraum zur Verwand-
lung: den an das Subjekt des Entwerfenden gebundenen Einfluss auf die Baukultur.
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Drei Bausteine: die Elemente der Entwurfsstrategie

In der Entwurfsausbildung dient eine Entwurfsstrategie als didaktisches Hilfsmittel,

um die Vielzahl der komplexen Bedingungen und Optionen zu erkunden und einzu-
grenzen, auszuwahlen und sie in eine sinnvolle Reihe und einen Zusammenhang zu brin-
gen. Die Transformationshandlungen zur Wahrnehmung und Ubersetzung des Erkannten
in eine architektonische Gestalt werden in Gang gesetzt und gesteuert. Im Wechsel zwi-
schen Individuation und Gruppensynergie werden persénliche Vorlieben geférdert und
die Offenheit zur Erkundung unbekannter Bedingungen und Bedurfnisse herausgefordert.
Zunachst unlésbar erscheinende Anforderungen sollen im Entwurf miteinander verséhnt,
hybridisiert und synthetisiert werden. Ungewohnte oder Uberraschende Vorgaben als
Bestandteil der Strategie kénnen dies beférdern, um innerhalb einer Entwurfsgruppe®
vorherrschende Handlungsstereotypen in Frage zu stellen, den Widerspruch zu provozie-
ren und um kreative Energien freizusetzen. Denn: Die Stereotypen und das Wunschden-
ken blockieren die kreativen Potentiale im Lésungsfindungsprozess. Kreative Prozesse zur
Problemlésung sind unbedingt erwiinscht, weil: Die L&sungsart neu und angemessen sein
soll; die kreative Ldsungsfindung vielmehr heuristisch als algorithmisch verlauft; explizites
Fachwissen einen notwendigen Teil der Losungsbefdhigung darstellt [Theresa M. Amabi-
le n. Lenk 2005; 76-78]. ,,Erfahrung bei der Ideenerzeugung” [ebd.: 77] ist notwendig, und
eine Befahigung zur Eigenmotivation unterstiitzt den kreativen Prozess maf3geblich.® Die
Ausgestaltung des Dialogs, des ,Hin und Hers' im transformativen Entwurfsprozess dient
der Erkenntnisbildung tber den zu entwerfenden Gegenstand, der kreativen L&sung des
Problems. Drei Eigenschaften und Begriffspaare, die als SCHLUSSELBEGRIFFE im ndchsten Ka-
pitel [T1]1] und als theoretische Diskurse im TeiL 2 untersucht werden, charakterisieren

die Entwurfsstrategie:
| Subjektiv gewihltes Kontextgefiige | In-Beziehung-Setzen
2 Mimetische Transformation | Transformation als Strategie

3 Entwerfen nach Spielregeln | Asthetisches Spiel nach Regeln
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Subjektiv gewihltes Kontextgefiige | In-Beziehung-Setzen

Ein Entwurfsumfeld wird vor dem Beginn der eigentlichen Entwurfspraxis — der transfor-
mierenden Handlung — erforscht, eingegrenzt und als SUBJEKTIV GEWAHLTES, KULTURELLES KON-
TEXTGEFUGE [T1[1.1] mit verschiedenen Beziigen zum Ort, zur Typologie und zu externen
Informationsebenen aus dem kulturellen Umfeld der Aufgabe aufgespannt. Die externen
Wissensfelder dienen der Verankerung der Aufgabe im gesellschaftlichen, historischen,
technischen, kiinstlerischen oder politischen Kontext und zugleich als FREMDBAUSTEIN der
Offnung des Entwerfenden.

Die Idee der Beziehung als Denkvorgang liegt der Transformationsleistung als ur-
sachliches Bedirfnis einer Entwurfsarbeit im intensiven Dialog mit der Umgebung, dem
kulturellen Kontext und den am Prozess beteiligten Menschen zugrunde. Dieses IN-Bezie-
HUNG-SETZEN im kreativen Prozess wird im ersten theoretischen Diskurs des zweiten Teils
untersucht [T2[1]. Hinterfragt wird, wie Bedeutung im Entwurfsprozess entsteht, welche
Relationen flr eine Bedeutungsentstehung von Belang sind, und auf welche Weise sich
Bedeutung verandert oder als Relation zwischen Menschen und Dingen erst kreiert wird.
Der Begriff der semantischen Vielschichtigkeit als Arbeitsbedingung fir einen dialogischen,
offenen Entwurfsprozess wird hinterfragt. Ermdglicht ein offener Prozess ein objektives
Abbild von subjektiven Erfahrungen, die eine , gewaltlose Synthesis des Zerstreuten' [Ad-
orno 1970: 216] in all der Divergenz von den Wesenszligen einer widerspriichlichen Re-
alitdt zur Herstellung einer Gestaltstimmigkeit, einer vielschichtig, verschieden lesbaren
Wahrheit* von Realitat zuldsst! Die zugrunde liegende These des ersten Begriffspaares
lautet: Die MIMETISCHE TRANSFORMATION als Form- und Raumfindungsprozess evoziert ein
komplexes Beziehungsgeflecht zwischen Entwerfenden und den Kontextbezigen. Der
transformatorische Entwurfsprozess beruht auf der Idee einer symbolisierenden, ver-
wandelnden Nachahmung der den Entwurfsprozess charakterisierenden Kontextbezlge.
Mimesis meint hier die kinstlerische oder sprachliche Verwandlung des Konkreten in die
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architektonische Raumgestalt, die diesen Aneignungsvorgang von gegebenen Bedingungen
und Eigenschaften im Entwurfsprozess abbildet.* Wie das subjektiv gewdhite Kontextgefi-
ge — das Aufladen des kiinstlerischen Sinngehalts — dieses In-Beziehung-Setzen beférdert
und welche Rolle der Auspragung des kiinstlerischen Ausdrucks in einer Entwurfsdidak-
tik zukommt, wird thematisiert.

Mimetische Transformation | Transformation als Strategie

MIMETISCHE TRANSFORMATIONSTECHNIKEN [ T1|1.2] zwischen analytischer, rezeptiv orientierter
und intuitiver, kiinstlerischer; ,(halb)automatischer® Schaffenspraxis zur Herausschalung
der Entwurfsgestalt bestimmen die Handlung des Entwerfens. Aufeinander aufbauende
Kontextbezlige werden durch mehrfache EBENENWECHSEL im Transformationsvorgang an-
geeignet und in die Formgebung eingebettet. Sie bewirken eine Kontextualisierung des ex-
ternen Wissens, eine Integration der latenten, unbewusst vorhandenen Erfahrungen und
der bewussten Erfahrungsdaten in den Entwurfsvorgang. Die Komplexitat von Bedingun-
gen wird im Gestaltfindungsprozess langsam, Schritt fir Schritt verdichtet.

Die Verschiedenartigkeit analytisch oder intuitiv gepragter Denkvorgange im kreati-
ven Entwurfsvorgang thematisiert der gestalt- und traumpsychologische Exkurs im zwei-
ten theoretischen Kapitel TRANSFORMATION ALS STRATEGIE [12|2]. Dabei wird geklart, wie
eine Strategie dieser SCHRITTWEISEN TRANSFORMATION den Vorgang zwischen unbewussten
und bewussten Denkleistungen beférdern kann. Im Mittelpunkt steht die Frage, wie der
Entwurfsprozess die Wissensvermittlungen und die kreativen Schépfungsleistungen (die
Verwandlung von Erfahrungsdaten’, aktuellen Wahrnehmungen und des neuen Wissens
in ein synthetisierendes Ergebnis) durch an den Kontext gebundene, ,Schritt-fiir-Schritt’
Transformationsarbeit diese beiden in der Lehre haufig isolierten Aspekte verknipft. Fir
eine Entwurfsdidaktik, die das analysierende Lernen und intuitive Erkennen im gestalten-
den Hervorbringen zusammenbindet, ist zu klaren, welche Rolle diesen beiden Polen im
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Entwerfen zukommt, wie die SCHNITTMUSTER-Strategie die Synergie und Kreativitat im Di-
alog mit dem Entwurfskontext, der Gruppe und dem individuellen Entwerfenden durch
den bewussten Einsatz eher intuitiv schopferischer oder analysierender Arbeitsphasen
beférdert. Der Zusammenhang von Kreativitatstechniken, die den Denkvorgang anregen,
und der Entstehung von Vorstellungsbildern wird behandelt. Die Analogie zwischen der
,Arbeit des Unbewussten’ und kiinstlerisch analytischen Verfahrensweisen der SCHNITTMUS-
TeR-Strategie wird aufgezeigt. Die Ubersetzung von Vorstellungen in Bilder wird mit Hilfe
von Ausblicken in die Leistungen der Traumarbeit und in die Wahrnehmungspsychologie
reflektiert. Die Erinnerung und der Zugang zu unseren inneren Bildern, das Unbewusste,
eingesetzt zur Kopplung unvereinbar scheinender Entwurfsbedingungen, sind Themen in
diesem Abschnitt. Die Rolle der kontextualisierenden (den Kontext einbindenden) Visu-
alisierung im entwerfenden Transformationsprozess als Bindeglied zwischen abstraktem
Gedanken und konkretem Entwurf wird dabei erkundet.

Entwerfen nach Spielregeln | Asthetisches Spiel nach Regeln

Ein PROGRAMM zum Entwerfen definiert die SPIELREGELN des Entwurfsprozesses als Hand-
lungsanleitung [T1]1.3]. Die einzelnen Wissenszusammenhange des Kontextgefliges werden
im Programm hierarchisiert und kiinstlerische und analytische Verfahren ausformuliert. In
einen Ablauf — einen ENTWURF VOR DEM ENTWURF — werden die TRANSFORMATIONSPHASEN
und die Elemente zur WIiSSENSAUFLADUNG gliedernd einander zugeordnet. Die einzelnen
Phasen des Entwerfens werden fir alle am Prozess Beteiligten vom Entwurfsbeginn an
gleichermal3en transparent im Programm charakterisiert. In alternierenden Assoziations-
runden werden Wahrnehmungen, Reflexionen, Erfahrungen und Erinnerungen der Ent-
wurfsgruppe ausgetauscht und in den Prozess des Entwerfens und der Formfindung ein-
gearbeitet. Diese strukturieren und kanalisieren das Entwerfen zwischen individueller und
kollektiver Denkarbeit.
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Die Intention der spielerischen Strategie ist es, durch eine Potenzierung der Entwurfs-
bedingungen — Uber festgelegte Zeit- und Verfahrensregeln — Qualitdten des Spiels fir die
Losungsfindung zu integrieren: die Unterstltzung der Momentgebundenheit und der fir
den Prozess notwendigen Konzentration, die Férderung der Spannung und Spannungslo-
sigkeit, das Aufrechterhalten der Neugier fir das Nahe liegende durch Ungewissheit be-
zlglich des Spielausgangs — um die intuitive und intensive Entwurfsarbeit zu ermdglichen,
und um die kreativen Fahigkeiten zur Entdeckung der relevanten Entwurfskontexte und
die Synthese der Losungsmdglichkeiten anzufachen. Es handelt sich um einen spielerischen,
asthetischen Prozess mit Gestalt gebender Intention. Der dritte theoretische Diskurs DAs
ASTHETISCHE SPIEL NACH REGELN [T2[3] untersucht spieltheoretisch, dsthetisch und padago-
gisch, wie sich das Entwerfen als Spiel nach programmatischen Entwurfsregeln in der Grup-
pe auf einen komplexen Entwurfsgehalt auswirkt. Parallelen zwischen dem programmati-
schen Entwurfsprozess und dem Spiel hinsichtlich Zweckungebundenheit, Offenheit des
Ausgangs und zugleich Begrenzung durch Entwurfsregeln werden aufgezeigt.

Um die angewandte Entwurfslehre in ihrer Prozessqualitat zu beleuchten und die
drei Eigenschaften der SCHNITTMUSTER-Strategie anschaulich in der Projektarbeit heraus-
zuarbeiten, werden im ersten Teil zwei Projekte der insgesamt acht durchgefiihrten Lehr-
projekte [T1|2; T1|3] dargelegt. Zwischen 1998 und 2006 hat die Autorin eine Reihe von
Entwurfsprojekten mit Studierenden der Architektur durchgefiihrt [T1] Ubersicht]. Ziel
der Reihe war es, einen didaktischen Ansatz mit méglichst verschiedenen Entwurfsjahr-
gangen, Aufgabenstellungen und Fragestellungen zu erproben. Ausgewahlt fiir die Prozess-
interpretation sind zwei Projekte, damit sie diese Bandbreite zwischen Grundlagen- und
Hauptstudium und zwei thematisch unterschiedliche Fragestellungen und Aufgabenfelder
im Vergleich aufzeigen. Die gewéhiten Entwurfsprojekte werden im Hinblick auf dstheti-
sche Bezugnahmen der Studierenden zu den Entwurfskontexten und in der Chronologie
der Prozessgestaltung in drei und sieben Projektphasen analysiert.
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Die Arbeit mit erinnerten Rdumen der Kindheit und imaginaren Raumen der Bauge-
schichte inspiriert die Raumgenese des Grundlagenprojekts TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS
[T1]2]. Dieser erste Prozessverlauf wird in der didaktischen Absicht, als metaphorische, in
einer am Kontext orientierten Interpretation und mit zwei kurzen episodischen Textin-
terviews zum Raum der Kindheitserinnerung ausgefiihrt3? Der imagindre und emotional
behaftete Ausgangspunkt dieser Entwurfsarbeit steht im Kontrast zur typologisch und
bauhistorisch analysierenden Arbeit der zweiten Fallstudie: Im Projekt des Hauptstudi-
ums STAPELVILLA®S wird eine urbane Wohnform erforscht, die im architektonischen Ge-
dachtnis innovativer Villen aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts angesiedelt ist [ T1z].
Sieben Regeln organisieren die Entwurfsarbeit in den Projektphasen und entsprechend
die Chronologie zur Analyse dieses Projektes. Die Entwurfsarbeit mit Studierenden wird
in beiden Féllen chronologisch dem Entwurfsverlauf folgend geschildert, um den Einfluss
einzelner didaktischer Intentionen und deren Ruckwirkung auf den kreativen Prozess
deutlich zu machen.

U}

Ziel der dialogischen Entwurfsstrategie ist die Entstehung einer heterogenen Archi-
tektur der Beziehung. Das Beziehungsgeflecht wird im Entwurfsprozess aufgebaut
zwischen den am Entwerfen Beteiligten zur sozialen Aufgabe, zum physischen Ort,
zum kulturellen Kontext. Durch den intendierten Wechsel von Kontrolle und Kon-
trollverlust wird eine flieBende Synergie innerhalb der Entwurfsgruppe geschaffen
und das Verhaltnis des Einzelnen zu den Kontextebenen intensiviert.

Ein assoziativ reichhaltiger, transparenter, breit und tief angelegter Entstehungsprozess er-
moglicht in der Losungsfindung von Architektur eine demokratische und offene Haltung
im Dialog. Er unterstitzt die Personlichkeitsentwicklung und die Entwurfswege —und wird
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als Ausdruck und Ergebnis von Entdeckungen und Erkenntnissen im Schépfungsprozess
materialisiert sichtbar. Dies bildet den methodischen Kern einer Entwurfstrategie, die ein
kreatives Klima der Neugier und Gruppensynergie zu schaffen intendiert. Sie ermdglicht
den Beteiligten den Umgang mit der Komplexitat der fir die I[deenfindung einer Aufgabe
zu berticksichtigenden Bedingungen und begriindet im Zusammenspiel der Entwurfsgrup-
pe ein fortwahrendes dialogisches Wechselspiel zur Reflexion, Assoziation und Kommuni-
kation. Eine Entwurfsstrategie vermag einen vielschichtigen Entwurfsprozess fur eine Ver-
mittlungsebene in der Lehre oder auch fir eine interdisziplindre Entwurfsgruppe derart
zu entschleiern, dass Prozessqualitaten der mystifizierten Entwurfs- als Kiinstlertatigkeit
zum Teil sichtbar werden (courage de trois heures du matin‘) * indem die kreativen, in-
tuitiven Vorgange neben den diskursiven analytischen Verfahren, in die Prozesssteuerung
absichtsvoll integriert werden. Ein intelligenter Prozess verknipft zur Lésung einer Auf-
gabenstellung analysierende Wissensaneignung und schépferische Transformationsverfah-
ren in einem Formfindungsprozess, um kiinstlerische und intellektuelle Leistungen fir eine
Losungsfindung ausnutzen zu kénnen.

Aalto: ,,Dann tue ich — sei es, dal3 es nicht gezielt getan wird — folgendes: ich
vergesse den ganzen Wust von Problemen fiir eine gewisse Zeit, nachdem die
Atmosphare der Arbeit und zahllose unterschiedliche Anspriiche schon in mein
UnterbewuBtsein eingedrungen sind. Ich gehe zu einer Arbeitsweise Uber, die
der abstrakten Kunst sehr nahe steht. Ich zeichne, nur vom Instinkt geleitet, nicht
architektonische Synthesen, sondern zuweilen direkt kindische Kompositionen*,
[Aalto 1947: 10]
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Forschungskonzept

Sind ,,es [doch] vor allem die sich verdndernden ,geistigen Hintergrinde', die die

schopferische Entwurfsarbeit des Architekten bestimmen' [Buttlar 2003 1z1]. Bleibt
die Auseinandersetzung mit kiinstlerischen Hervorbringungen immer ausgeschlossen von
einer tatsachlichen Entsprechung im Diskurs? , Kinstlerische Symbole sind (...) untibersetz-
bar; ihr Sinn ist an die besondere Form, die er [der Sinn] angenommen hat, gebunden. Er
ist immer implizit und kann durch keine Interpretation expliziert werden.” [Langer 1942:
255] Fokussierende Interpretationsmodelle und methodische Vorgehensweisen aus ver-
schiedenen Disziplinen dienen der Bedeutungsanndherung. Grundsétzlich stellt sich die
Frage, auf welche Weise eine ENTWURFSLEHRE anschaulich im Text dargelegt werden kann,
wenn die Darstellung der Qualitaten des Vorgangs zugleich einen Einblick in den Entwurfs-
prozess, eine Prozessintroversion, vermitteln soll. Wie kann die Entwurfserfahrung, die im
Prozess auf den Entwerfenden und Lehrenden als am Prozess Beteiligten wirkt, dem Le-
senden, der auBerhalb des Prozesses steht, verstandlich werden? Die Fille des Materials,
das im Laufe des Entwurfsprozesses von den Studierenden als sichtbar gewordener Weg
in zahlreichen Einzelergebnissen produziert wird, muss im Hinblick auf eine Fragestellung
untersucht, ausgewahlt und abgebildet werden, ohne die Reichhaltigkeit des Prozesses zu
unterdricken. Und schlieBlich beeinflussen den Entwurfsprozess eine Vielzahl an Randbe-
dingungen, die — obwohl sie nicht Gegenstand der direkten Entwurfsauseinandersetzung
sind — wichtig fir die Einschatzung sein konnen: die Qualitdt der Raumlichkeit fir die Ent-
wurfstatigkeit und die atmospharische Stimmung im Projektatelier, die individuellen Féhig-
keiten und Voraussetzungen, die heterogene Zusammensetzung der Studierendengrup-
pe, das Interesse und die Neugier, die die Aufgabenstellung auslost, die Wissenseinflisse
begleitender Studienfacher und ihre Anforderungen. Das ,,Kluge-Hans-Trauma's steckt
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wohl in jeder erfahrungsorientierten Forschung, die sich mit einer Wirklichkeit befasst, an
die unterschiedliche Interessenshintergriinde und damit Wahrnehmungen gekoppelt sind
[Watzlawick 1976: 44f.].
1]

Ein methodisches Vorbild fir eine reflektierende Prozessdarstellung in der Entwurfsdiszi-
plin lag der Autorin als vergleichbares Modell zu Beginn der Entwurfsforschung nicht vor.
Die , Philosophie der Komposition' von Edgar Allan Poe [1841] war fur die methodische
Orientierung im Hinblick auf die Interpretationsarbeit hingegen ein wichtiger Aufsatz. In

diesem Text gelingt dem Autor eine objektivierende Analyse seines kiinstlerischen Schaf-
fensprozesses. Dabei wird ein Einblick in den schrittweisen Verdichtungsvorgang des Ent-
werfens vermittelt [T2]2 Innere Bilderwelten]:3® Er geht chronologisch auf den Schaffens-
prozess ein und analysiert die Beweggriinde des Verfassers beim Entwurf der Gedanken.
Fur die Untersuchung der ScHNITTMUSTER-Projekte sind die didaktischen Absichten und der
thematische Verlauf des Entwurfsprozesses bekannt, die ausgewahlten Verfahren, Mittel

und Wissenshintergriinde, sowie die sichtbaren, materialisierten Entwurfsprodukte. Fir
den Umgang mit diesem Wissen sind Methoden der Interpretation, der Prozessbeobach-
tung und Reflexion angemessen, wie sie in der philosophisch dsthetischen Disziplin der
Hermeneutik [Gadamer¥ 1960; Adorno 1970] formuliert sind, und wie sie in Architektu-
rinterpretationen [Bonta 1977; Dreyer 1998] und der sozialwissenschaftlich qualitativen

Forschung [Flick 1995] zu finden sind, die an die philosophische Disziplin der Hermeneutik
anknipfen. Zur Interpretation werden diese methodischen Vorgehensweisen in den Kon-
text der Prozessreflexion Ubertragen. Die beschreibende, analysierende, reflektierende,
den Entwurf weiterdenkende Interpretation der Lehrenden im direkten Gesprach mit den

Studierenden — die Erfahrung aus dem universitaren Alltag der Entwurfslehre — ist als me-
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thodischer Bestandteil in den Text zur Prozessdarstellung eingeflossen. Die Ubertragung
und Verkntpfung von Interpretationsmodellen zur Beobachtung des Entwurfsvorganges
wird im Folgenden vertieft.

Entwurfsforschung ist qualitative Forschung

Eine an personliche Erfahrungen und asthetische, kiinstlerische Prozesse gebundene Be-
tatigung des Entwerfens kann quantitativ nicht erfasst werden. Mit einer Entwurfsdidak-
tik wird ein Prozess gestaltend vorgezeichnet und ein Prozessverlauf steuernd beeinflusst.
Entwurfsvorginge existieren nur im prozessualen Verlauf und sind als solche erst im Pro-
zessgeschehen zu beobachten. Um zur Darstellung eines Prozessverlaufes zu gelangen und
den Diskurs, der sich aus der intendierten Prozesssteuerung ergibt, sinnvoll disziplindr zu
verankern, ist eine QUALITATIVE UNTERSUCHUNG des Gegenstands notwendig. Vorab vier Ei-
genschaften qualitativer Forschung und ihre Ubertragung auf mein Forschungsanliegen:
Wesentliche Kennzeichen qualitativer Forschung sind, dass (a) ,,das untersuchte Phano-
men bzw. Geschehen von innen heraus zu verstehen ist [Flick 1995: 40], ist weiter (b)
die ,,Gegenstandsangemessenheit von Methoden und Theorien, (c) die Berlcksichtigung
und Analyse unterschiedlicher Perspektiven sowie (d) der Reflexion des Forschers Uber
die Forschung als Teil der Erkenntnis* [ebd.: 12]. Aus der GEGENSTANDSANGEMESSENHEIT (b)
zur Bearbeitung des Themas folgt fir den untersuchten Gegenstand, dass er Ausgangs-
punkt der Fragestellungen und methodischen Anndherungen wird, d.h. dass sich die Un-
tersuchung und die Fragen aus dem Gegenstand heraus entwickeln. Die zwei Anliegen der
Forschungsarbeit, die Darstellung eines Entwurfsprozesses im Kontext der spezifischen
Entwurfsdidaktik [Teil 1] und die theoretische Reflexion von Fragestellungen, die sich aus
dem Entwurfsanliegen und seiner Vermittelbarkeit ergeben [Teil 2], erfordern — in Ana-
logie zur Offenheit der Disziplin des Entwerfens — eine methodisch auf die jeweilige Ab-
sicht und Fragestellung abgestimmte, in jedem Fall heterogene Herangehensweise. Jedem
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Kapitel vorangestellt ist folglich die methodisch spezifische und inhaltliche Eingrenzung des
Forschungsumfeldes zu den Fragestellungen. Die jeweils individuelle Vorgehensweise wird
anhand der engen Auswahl der Diskurse prazisiert. Die REFLEXION DER SCHLUSSELELEMENTE
[T2] leistet die PERSPEKTIVISCHE ANNAHERUNG (C) an den Sachverhalt aus drei Richtungen
und Disziplinen. Die theoretischen Setzungen sind das Resultat einer eingehenden, inter-
disziplindren Recherche. Es wurden solche Theorien herangezogen, die fiir die Reflexion
des Entwurfsexperimentes sinnvoll, notwendig und gehaltvoll erscheinen. Entscheidend
fur die Bearbeitung der Fragestellungen, die aus dem didaktischen Konzept hervorgehen,
ist die Verankerung in den fir die Fragestellung relevanten, externen Disziplinen und das
Auffinden der Forschungsansdtze, die aussagekraftige Ergebnisse versprechen. Ziel der
VerknUpfung von Gedankenstrangen verschiedener Disziplinen ist das ETABLIEREN EINER
VIELSCHICHTIGEN BEZIEHUNGSEBENE, die auf den Entwurfsprozess als Folge der Entwurfsstra-
tegie und Didaktik wirkt. Die Herleitung einzelner Positionen aus SchlUsselbegriffen des
Diskurses heraus dient der Etablierung eines gedanklichen Raumes, der den komplexen
Sachverhalt der Entwurfsstrategie erschlie3t, um die didaktischen Absichten qualitativ er-
kennbar zu machen [vgl. TRIANGULATION, Flick 1995: 249f.]. Die Bedingung des interdiszipli-
nar weit gesteckten Forschungsrahmens ist eine notwendig enge Eingrenzung von Auto-
ren und theoretischen Ansdtzen.

Der methodische Ansatz zur RerLexioN (d) wird Uber die Systematisierung der Ent-
wurfsdidaktik in drei Begriffsfeldern und 10 Eigenschaften und ihrer Verankerung in tra-
dierten Begriffen und Verfahren [T1]1] erginzt. Insbesondere die Darstellung und Inter-
pretation des Entwurfsprozesses als Bestandteil der Reflexion im TeiL | — in den Kapiteln
.2 und 1.z — muss ob der fehlenden methodischen Vorbilder erldutert werden, und stellt
zugleich den Ansatz fir die Darlegung des Gegenstands aus der INNENPERSPEKTIVE (a) der
Lehrenden dar. Das Dilemma zwischen der vereinnahmenden Teilnahme der Forscherin
am Projekt und der zur Forschung notwendigen Distanz [Flick 1995: 163] wird durch vier
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Aspekte objektiviert: die auf eingegrenzte Fragestellungen fokussierte Textinterpretation
ausgewahlter Entwurfsprozesse und das im Hinblick auf die Fragestellungen organisierte
und ausgewdhite Abbildungsmaterial der Entwurfshandlungen bedingen die Diskursivitat
[T1]2/3]; die perspektivische Betrachtung [T2|1-3] und die Begriffsklarungen zur Modell-
bildung tragen zur Objektivierung bei [T1]1]. , Theoretisches Kodieren (...) [wird das Ana-
lyseverfahren genannt], um eine gegenstandsbegriindete Theorie zu entwickeln”, dieses
Kodieren passiert prozessorientiert und dient der Herausbildung von hierarchisierenden
Begriffs- und Oberbegriffsgruppen, den ,,Begriffsnetzen und (...) Beziehungen zwischen
ihnen' [Flick 1995: 197].

Die interpretierende Arbeit als heuristische Entwurfarbeit hat ihr Pendant in der re-
flexiven Betrachtung des Prozesses, der Ansatz zur RerLExION (d), durch den Beobachter.
Dies ist der Entwerfende wechselweise selbst und letzteres derjenige, der die Entwurfsab-
sicht erkennen mochte (wahrend des Prozesses hier die Lehrende). Die Bedeutungssuche
konzentriert sich bei dem Entwerfenden und dem die Entwurfsabsicht unterstitzenden
Interpreten, der Lehrenden, auf zu Beginn unsichtbare, in der Zukunft liegende, zu er-
wartende Raumerfahrungen und auf die kommunizierten, symbolischen, metaphorischen
Verweise des Entwurfsverfassers, welche die Konkretisierung der Gedanken im Entwurfs-
verlauf aufzeigen. Diese beiden Aspekte missen in die Interpretation des Architektur-
entwurfs als Bestandteil eines kiinstlerischen Produktionsprozesses einflie3en kénnen. In
Abwesenheit der reellen Erfahrbarkeit vom ganzheitlichen, physischen Raumerlebnis (ei-
ner Grundeigenschaft des Entwerfens — als abstrahierender Denkleistung) dient die ob-
jektivierende Prozessinterpretation eines Entwurfsvorganges der Suche nach Erkenntnis
in der verstehenden Wiedergabe subjektiver Entwurfsvorstellungen. Wiedergeben kann
der interpretierende Betrachter nur die Inhalte, die durch den Entwerfenden vermittelt
werden oder die der Betrachter auf der Grundlage seiner Fragestellungen, Wahrneh-
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mungs-, Denk- und Seherfahrungen zu interpretieren in der Lage ist. Diese Fragestellun-
gen fokussieren entsprechend und unausweichlich seine Sichtweise als BEDINGUNGEN DES
VERSTEHENS [Gadamer 1960: 281f.].
1]

Der Entwurfsgedanke wird im Prozess Uber abstrahierende Medien (Skizze, Zeichnung,
Modell etc.) sichtbar gemacht, die im Moment der Suche geeignet scheinen, den erfahr-
baren Raum vorzuzeichnen, vorwegzunehmen. Fir die Offenlegung und Analyse des Pro-
zesses in dieser Forschungsarbeit erfolgt eine erneute Abstraktion Uber die Auswahl und
Reproduktion in Form von zweidimensionalen Abbildungen (digitale Fotografien, die die
Entwurfsprodukte fur die Textbesprechung, T1|2/3, visualisieren), sowie Uber die Textinter-
pretation selbst: die experimentierten Arbeiten sind fir den Lesenden nicht weiter erfahr-
bar als Uber die fotografische Perspektive und Textinterpretation der Autorin. , Interpre-
tation ist wohl in einem gewissen Sinne Nachschaffen, aber dies Nachschaffen folgt nicht
einem vorgdngigen Schaffensakt, sondern der Figur des geschaffenen Werks, die einer so,
wie er Sinn darin findet, zur Darstellung zu bringen hat." [Gadamer 1960: 125] Die Inter-
pretation des Prozesses durch die Autorin wird sich folglich immer von dem Verstandnis
des Entwurfsverfassers unterscheiden. Entscheidend fir die Interpretationsmoglichkeit
bleibt der individuelle Wissenshintergrund, der die Interpretationstiefe bestimmt. Nur
was bekannt ist, kann erkannt werden. In sechs Aspekten wird zusammengefasst, welche
speziellen Voraussetzungen die Interpretation eines Entwurfsvorganges, in Abgrenzung zur
Architekturinterpretation oder kinstlerischen Werkinterpretation, kennzeichnen:
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Sechs Bedingungen der Prozessdarstellung

Vorliufigkeit des Entwurfsschrittes | Ein aktuelles Prozessergebnis im Entwerfen
stellt immer nur die Représentation des chronologisch letzten Entwurfsgedankens —
als Vorwegnahme des nachsten Denkabschnittes im Hinblick auf das zu Realisierende
—dar Esist Ausdruck einer Absicht, die sich durch die Manifestation selbst bereits im
Unsichtbaren des Denkvorganges weiter entwickelt hat.

Unmittelbarkeit des Prozesses | Die vielfiltigen Mdglichkeiten einer dialogischen In-
terpretationssituation (zum Weitertreiben der intendierten Entwurfsabsicht) tber
Objekte, Sprache und Geste im Verlauf der Projektarbeit kann ein Text nicht vermit-
teln. Verbal erganzende Erlduterungen und Fragen zur Betonung individueller Raum-
absichten, die zur Uberbriickung von imaginierten Absichten und realisierten Ent-
wurfsobjekten in der Gesprachssituation zur Vermittlung eingesetzt werden kénnen,
sind im Text nicht mdglich.

Interpretation des Entwurfsobjekts | Die materielle und raumliche Unmittelbarkeit
des abstrakten Objektes der studentischen Arbeit (Malerei, Fotografie, Zeichnung,
Relief, Collage, Modell) ist Uber die reproduzierte, fotografische Abbildung des Ob-
jektes hinaus nur noch présent in der Erinnerung der am Prozess Beteiligten. Die im
Foto wiedergegebenen Aspekte der Entwurfsarbeiten reprasentieren bereits die
erste Interpretationsabsicht der Autorin. Der Interpretationsansatz entscheidet da-
riber, wie ein untersuchter Gegenstand vermittelt wird.
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Verbalisierung der Abstraktionsabsicht | Fir die Prozessvermittlung kann keine pha-
nomenologische Bildbeschreibung gewahlt werden, die auf der Basis einer beschrei-
benden Analyse des Sichtbaren zur Interpretation ansetzt (ein Modellbaumaterial wird
beispielsweise nicht eingesetzt, um das Material an sich zu thematisieren — es sei denn,
das Material ist das Thema des Entwurfsgedankens —, sondern vielmehr um mithil-
fe der Materialisierung den Entwurfsgedanken zu untersuchen oder eine spezifische
Raumabsicht durch Abstraktion zu verdeutlichen). Es wird folglich eine im Entwerfen
tradierte, unmittelbare Interpretation der abstrahiert visualisierten Raumabsicht, die
auf etwas Zukulinftiges verweist, von der Autorin in die Textform Ubertragen.

Objektivierung im Text | Im Moment des Niederschreibens wird die Prozessdarstel-
lung zur subjektiven Aussage der Autorin. Die Darstellung des Prozesses wird als Aus-
sage im Text dann objektiviert, wenn sie durch Darlegung der Fragestellung, der me-
thodischen Anndherung und der thematischen Fokussierung dem Diskurs zuganglich
wird. ,,Die Hinwendung zum Text erschlie3t eine Dimension des wissenschaftlichen
Erkenntnisprozesses (...). Indem Erkenntnis als Textproduktion, als Verschriftlichung
von Diskurs und Handlungspraxis thematisiert wird, werden die Bedingungen fiir die
Maoglichkeit einer Erdrterung (...) geschaffen.” [Fuchs und Berg z.n. Flick 1995: 268]

Interpretation zwischen Bild und Text | Der Lesende ist nicht Teil des Entwurfs-
prozesses, die Erkenntnisse sind nicht ,,durchs Subjekt hindurch gegangene" [Ador-
no 1970: 253], er hat sie nicht erkennend erlebt. ,,Nachahmung und Darstellung sind
nicht abbildende Wiederholung allein, sondern Erkenntnis des Wesens.” [Gadamer
1960: 120] Der Lesende wird folglich Teil eines eigenstandigen Erkenntnisprozesses,
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auf der Grundlage, wie ihn die Autorin in Text und Bild entwickelt. Fir den Lesen-
den bleibt zwischen Bild und Text im Rezeptionsvorgang das Prozessergebnis weiter
ausdeutbar.

U}
Die Interpretation im Text wird zur Fortsetzung eines Suchvorgangs. Jeder Schritt inner-
halb des Entwurfsprozesses driickt bereits eine Interpretationshandlung auf dem VWeg
einer sich entwickelnden Raumabsicht aus. Die gezeichnete, gemalte oder im Modell abs-
trahierte Wirklichkeit einer Simulation und Vorwegnahme von Raumqualitdten erfordert
die interpretierende Lesart der Prozessergebnisse. Die Relation zwischen der konkreten
Zielstellung des Entwurfs und dem vorhandenen, persénlichen Erfahrungshintergrund der
Entwerfenden lassen durch Textinterpretation der Autorin eine Ubersetzung von Beziehun-
gen in ein ndchstes, subjektives Wechselspiel der dsthetischen Bezugnahmen entstehen.®
Man muss ,,die Wechselwirkung zwischen Entwurf und Interpretation in den Mittelpunkt
stellen. (...) Und sie wird nicht nur die Wirkung der Formen auf die Interpretation, sondern
auch die Wirkung der Interpretation auf den Entwurf von Formen untersuchen.” [Bonta
1977: 257] Der als Protokoll und Interpretation von Entwurfsprozessen gestaltete Suchvor-
gang im Text gibt das Gesehene und in der Lehre Erlebte analysierend, reflektierend und
metaphorisch wieder und versucht, intendierte Mehrdeutigkeiten des Entwurfsergebnisses
im Text zu transportieren. Claus Dreyer exemplifiziert drei Interpretationsmodelle (an ei-
nem ausgewahiten Gebaude in Auseinandersetzung mit dem aktuellen Mediendiskurs). Er
unterscheidet die , Interpretation von ARCHITEKTUR ALS METAPHER [nach Arthur C. Danto],
die vielleicht den spekulativsten Charakter hat, [sie] kann gerade deshalb unsere tiefsten
Imaginationen freisetzten (..); die Interpretation (..) ALS MEHRDEUTIG CODIERTE BOTSCHAFT
[nach Umberto Eco]" zur Verdeutlichung des Verhaltnisses von ,, Tradition, Konvention und
Innovation"4° und schlieBlich die ,,Interpretation von ARCHITEKTUR ALS ,EXPRESSIVES SYSTEM'
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[nach Juan P Bonta]" der kulturell bedingten Bedeutungszuweisung durch einen gesellschaft-
lich relevanten Kontext [Dreyer 1998: 45]. Die Wechselwirkung zwischen heuristischem
Entwerfen als Interpretationsvorgang von Maoglichkeiten (die in den Entwurfsprodukten
angelegte, notwendige Vieldeutigkeit und Offenheit fiir weitere Entwurfsvertiefungen)
und den symbolisierenden, Ausdruck ideatisierenden Bezugnahmen# und der darauf re-
agierenden Interpretation bedingt zur Prozessbeobachtung die Verkniipfung der drei An-
satze: die metaphorische, die mehrdeutige und die den Ausdruck wiedergebende Lesart.
,,Strikt zu unterscheiden bleibt die betrachtende Subjektivitat vom subjektiven Moment im
Objekt, seinem Ausdruck sowohl wie seiner subjektiv vermittetten Form' [Adorno 1970:
246]. Der Entwurfsprozess wird im Interpretationsvorgang durch die Fragestellung neu
fokussiert, vertieft und auf diese Weise weiter getrieben.

Die Interpretation der raumlichen Intention beriicksichtigt in den ausgewahlten Pro-
jekten [T1]2 und T1|3] zwei Perspektiven: Der Entwurfsprozess findet auf der Grundlage
der objektivierbaren, gesetzten Ausgangsbedingungen — der didaktischen Intention — der
Entwurfsarbeit statt. Diese werden vor der eigentlichen Entwurfsinterpretation dargelegt.
Wie das in den Prozess eingebrachte Kontextgeflige als Wissensmaterial in der studenti-
schen Arbeit schrittweise sichtbar wird, bildet den roten Faden der Hauptuntersuchung
des Prozessmaterials. Die metaphorischen, ideatisierenden Motive, die wiederholt oder
verknUpft mit anderen Entwurfsbildern, Vorbildern, Erinnerungsbildern auftauchen, kén-
nen aufgedeckt werden, um individuelle, dsthetische und erfahrungsbezogene Spielrdu-
me der Studierenden deutlich zu machen. ,,Daher ist Verstehen kein nur reproduktives,
sondern stets auch ein produktives Verhalten. Es ist vielleicht nicht richtig, fir dieses pro-
duktive Moment, das im Verstehen liegt, von Besserverstehen zu reden. (...) Es genlgt zu
sagen, dal3 man anders versteht' [Gadamer 1960: 301/702].
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Empfehlung zum Gebrauch

,Wenn ich fiir mich denke, ohne eine Buch schreiben zu wollen, so springe ich um
das Thema herum,; das ist die einzige mir natirliche Denkweise. In einer Reihe
gezwungen, fortzudenken, ist mir eine Qual. Soll ich es nun Uberhaupt probieren?*
[Wittgenstein z.n. Macho 2003; 52]

Die Arbeit besteht aus zwei Ubergeordneten Teilen. Im ersten Teil wird die SCHNITTMUS-
TER-Strategie dargestellt, interpretiert und analysiert. Im ersten Kapitel von Teil 1 werden
die Schlisselbegriffe der Entwurfsstrategie vorgestellt: das sugjekTIvE KONTEXTGEFUGE, die
MIMETISCHE TRANSFORMATIONSARBEIT und DAS PROGRAMM als ENTWURFSSPIELREGEL. Die neuen
Begriffe werden aus dem traditionellen Verstandnis der Entwurfsgeschichte heraus entwi-
ckelt. Im Fazit des ersten Kapitels bilden die zenN PUNKTE der SCHNITTMUSTER-Strategie den
Kern der Entwurfslehre. In den anschlie3enden interpretierenden Kapiteln [T1|2/3] werden
sie anhand der praktizierten Lehrprojekte veranschaulicht. Der zweite Teil entwickelt und
verortet in einem netzartig um die Didaktik herum angelegten, externalisierenden The-
oriediskurs die Fragestellungen, die aus der praktizierten Entwurfsdidaktik hervorgehen
und andere Disziplinen zur Beantwortung bedingen. Drei interdisziplindre Gedankenstran-
ge, die aus den drei SchlUsselbegriffen der SCHNITTMUSTER-Strategie erwachsen, dienen der
Anndherung an den komplexen Sachverhalt des Entwurfsvorgangs. Ein Fazit wertet jedes
Kapitel auf die individuelle Fragestellung hin aus und ist jeweils am Ende zu finden.
]

Das interdisziplindre Beziehungsgeflecht der Diskurse im zweiten Teil fokussiert immer
wieder auf den dialogischen Entwurfsprozess im ersten Teil; in diesem wird immer wieder
auf Passagen im TeIL 2 hingewiesen, um die Analyse des anschaulichen Entwurfsbeispiels
mit der interdisziplindren Reflexionsebene zu verweben. Absicht ist es, ein Transmissions-
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geflecht auf vielen Diskursebenen fir Fragestellungen zu entwickeln, das den komplexen

Entwurfsprozess anhand eines exemplarischen Entwurfsvorgehens als didaktisch motivier-
tes Entwurfslehrkonzept modellhaft aufzuschlisseln sucht. SchlieBlich soll die Qualitat eines
Entwurfsprozesses deutlich werden, um zu prézisieren, welche raumlichen, symbolischen,
metaphorischen, typologischen und in jedem Fall kontextuellen als dialogische Bezugnah-
men stattgefunden haben und somit eine intendierte, erkennbare Absicht der kiinstleri-
schen Produktion als Bestandteil eines synergetischen Gruppenprozesses zum Ausdruck
zu bringen in der Lage sind. Fiir den Gebrauch heif3t das: Ein lineares Lesen ist ebenso ge-
raten wie das vernetzte Lesen im Wechsel zwischen den Kapiteln und Teilen der Arbeit.
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1 Von 1998-2000 die Vermittlung von Entwerfen
und Gestalten in der Grundlagenausbildung an der
FH Hild/Holzminden im FB Architektur, ab 2000 als
wissenschaftliche Mitarbeiterin an der BTU Cottbus.
2 Chronologisch: Hochschule der Kiinste Berlin (In-
geborg Kuhler, Eilfried Huth, Zamp Kelp); FH Hil-
desheim/Holzminden (Jirgen Lecour, Otto Maier);
Kunsthochschule Berlin WeiB3ensee (Rainer W. Ernst;
Dagmar Richter).

3 Vgl ARTEN DER KREATIVITAT, wie sie der Philosoph
Hans Lenk ausfiihrt [Lenk 2000: 107-113].

4 Hier seien nur zwei Beitrdge genannt, die zu Be-
ginn der Forschungstétigkeit der Autorin aktuell und
fur sie inspirierend waren: die Zeitschrift DAIDA-

Los hat gleich mit zwei Heften zum theoretischen
Diskurs des Entwurfsfaches beigetragen [Nr: 69|70
FORSCHUNGSBEDARF 1998/99 und Nr. 71 ENTWURFs-
STRATEGIEN 1999]; eine Konferenz zum Thema , Ent-
werfen — Kreativitdt und Materialisation 1999 am
Lehrstuhl THEORIE DER ARCHITEKTUR der BTU Cott-
bus [s. Wolkenkuckucksheim — Internationale Zeit-
schrift fir Theorie und Wissenschaft der Architek-
tur, NI 111999], die Fachsektion , Rationalitat und
Prozessualitdt".

5 Entwurfsprojekt SCHNITTMUSTER, Auftaktprojekt
einer Reihe mit Studierenden zwischen 1998 und
2006, wurde zugleich Namensgeber der hier be-
schriebenen Entwurfslehre [T1]1 Schnittmuster als
Assoziationsgrund; Tl|Ubersicht].

6 Vgl. den umfassenden Begleitband zur Konferenz
[Abel 2005].

7 Die bekannte BAUENTWURFSLEHRE von Ernst Neu-
fert, erschienen erstmalig im Marz 1936, systemati-
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siert und normiert architektonisches Wissen, und
beschéftigt sich nicht mit dem Prozess des Entwer-
fens als kreative, dsthetische und wissenschaftliche
Bedingungen verkniipfende Wissensdisziplin. V.
Gernot FA. Weckherlins Ausfiihrungen zum The-
ma einer methodischen Verwissenschaftlichung der
Architektur- als Planungsdisziplin bei Jirgen Jédicke
[Weckherlin 2005;: 158-168].

8 Vgl. Heinrich v. Kleists Aufsatz zur dialogischen
Natur menschlichen Begreifens ,Uber die allmahli-
ge Verfertigung der Gedanken beim Reden" [Kleist
2005 534], der das antike, philosophische Thema

der Erkenntnisbildung Anfang des 19. Jahrhunderts
variiert.

9 Susanne K. Langer (1895-1985) — amerikanische
Philosophin — hat in ihrem Werk PHILOSOPHIE AUF
NEUEM WEGE [1942] anknipfend an den Symbolbegriff
Ernst Cassirers eine Theorie der symbolisierenden
Erkenntnisbildung durch Transformationsprozesse in
Sprache, Ritual und Kunstschaffen entwickelt [T2[1.2].
10 Fritz Schumacher (1869-1947) lebte als Architekt
und Stadtplaner in Leipzig und Dresden, als Professor
fur Baugeschichte (TU Dresden) war er Mitbegrin-
der des Werkbunds und Architekturtheoretiker, ab
1909 als Baudirektor von Hamburg tatig. Seine Schrift
Das BauLICHE GESTALTEN [1926] stellt auf wenigen
Seiten das Entwurfshandwerk dar und ist in vielen
Punkten noch heute eine pragnante Position.

11 Gundel Mattenklott lehrt seit 1992 musisch-asthe-
tische Erziehung an der UdK, Berlin. Ihre Forschungs-
schwerpunkte sind u.a. kiinstlerische Schaffenspro-
zesse und dsthetische Erfahrungen in der Kindheit

[T1]2].
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12 Die Honorarverordnung der Architekten grenzt
den Entwurfsvorgang hingegen begrifflich in die Pha-
se 3 ENTWURFSPLANUNG ein.

13 [T1}1.2 Mimetische Transformation; T2J1.2 Sein als
Verwandeln ins Gebilde].

14 Rudolf Arnheim (1904-2007) — deutsch-amerika-
nischer Medien- und Kunsttheoretiker — hat mit sei-
nen Publikationen ART AND VISUAL PERCEPTION [1954]
und VIsUAL THINKING [1969] einen wesentlichen Bei-
trag zum Wissen Uber die Wahrnehmung und Er-
kenntnis in Gestaltungsprozessen beigetragen.

15 Erunterrichtet am ILA / Leibnitz Uni-

versitat Hannover die Theorie aktueller
Landschaftsarchitektur.

16 Patrik Schumacher (Partner von Zaha Hadid Ar-
chitects) leitete mit Brett Steele von 1996-2003 des
AADRL Design Research Laboratory (London); ein
postgradualer Studiengang, der Entwurfsforschung
auf der Basis kollektiv und interdisziplindr durchge-
fUhrter Entwurfsprojekte verfolgt. Aktuell ist er Pro-
fessor am Institut fUr experimentelle Architektur an
der Universitdt Innsbruck.

17 Vgl. Donald A. Schén, der in seiner Entwurfs-
theorie THE REFLECTIVE PRACTITIONER [1983] bereits
den Entwurfsvorgang als einen komplexen, mit
Riickkopplungsprozessen verbundenen Prozess
beschreibt.

18 Vgl. die heuristische, ingenieurtechnisch orien-
tierte, interdisziplindre Entwurfsstrategie Konrad
Wachsmanns, der der Komplexitat der Aufgabenfel-
der im Entwerfen mit einer vorab geplanten Prozess-
steuerung begegnet [Wachsmann 1959: 8of.J; [T1]1.2
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Vom analytischen Zeichnen zum heuristisch transfor-
mierenden Entwerfen].
19 Igor Cubarov [2005: 269-296] legt den histori-
schen Kontext des Syntheseprojekts der 20er Jahre
— die Verbindung der Kiinste mit den Wissenschaften
und die Entwicklung einer phanomenologischen und
psychologischen Asthetik — in der GAChN/Moskau
dar, dessen Mitinitiator Kandinsky war. Vgl. das inter-
disziplindre Symposium SCHULE DES SEHENS in Frank-
furt im Jahr 2000, das die Fragestellung verfolgt, wie
synasthetische Wahrnehmungsebenen den kreativen
Entwurfsprozess bereichern [Gutschow 2000].
20 Vgl. die Entwurfsdisziplin als kreative Organi-
sationsform zur L&sung komplexer Probleme, die
ein notwendiges, menschliches Verhalten in einem
naturgeschichtlichen Prozess reprasentiert [Petru-
schat 2005].
21 Eeva-Liisa Pelkonen untersucht die prozesshafte,
experimentelle Arbeitsweise Alvar Aaltos, der dem
Material Holz eine innovative Formqualitdt entlockt,
die auf diese Weise das ,,emotive Wesen architek-
tonischer Form" [Pelkonen 1999: 26] zur Entfaltung
bringt und so Aaltos Haltung verdeutlicht, neben
technisch-funktionalen Bedingungen auch (ber die
Formensprache humanen Beddirfnissen zu entspre-
chen. Sie bezeichnet das Ergebnis dieser Materialstu-
dien, die freie Form, als ,, Aaltos neue Entwurfsstra-
tegie" [ebd.] und bewertet so die Form als sichtbares
Ergebnis einer Strategie, die den Entwurfsprozess
zwischen wissenschaftlicher Empirie und kiinstleri-
scher Freiheit vorzeichnet.
22 Vgl. Susanne Langers Wirklichkeitsbegriff [Langer
1942: 274-275] und die , Nichtkontingenz — oder: Die
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Entstehung von Wirklichkeitsauffassungen® [Watzla-
wik 1976: 58f.].

23 Seit 2007 ist der Disziplin Gibergreifende Mas-
terstudiengang RAUMSTRATEGIEN an der KHB Berlin
Weilensee (Rainer W. Ernst) etabliert und die inter-
disziplindre Gastprofessur fiir KUNSTLERISCHE TRANS-
FORMATIONSPROZESSE (Wwwistillepost.tk) an der Udk
Berlin fir Studierende aller Fakultaten zum diszipli-
naren Diskurs offen.

24 Vgl. die Bezeichnung der architektonischen Dis-
ziplin als techno-episteme Wissensform [Noennig
2005: 128]. Eine Polaritdt zwischen dem einen und an-
deren Schwerpunkt driickt sich in der Ausbildungs-
landschaft bis heute als Ringen um den Vorrang zwi-
schen polytechnisch, wissenschaftlich methodischen
oder beaux-arts-gepragten, kiinstlerischen oder an
das Handwerk/die Industrie gebundenen Entwurf-
sprofilen aus, (von der Kunstschulreform-Bewe-
gung zum Bauhaus zu den ;Texas Rangers' und zum
Grundkurs der ETH), vgl. die Entwicklungsskizze von
der BAUTYPENLEHRE zur PROBLEMTYPENLEHRE [Pfammat-
ter 2002: 57].

25 Auf zwei Konferenzen (veranstaltet vom Insti-
tut fir Kunst und Kulturwissenschaften der TU Graz,
D. Gethmann, und dem Institut fiir Geschichte und
Theorie der Gestaltung der UdK Berlin, S. Hauser)
wird 2006 und 2007 der Frage nach dem , Entwerfen
als Kulturtechnik' nachgegangen.

26 Vgl. die Definition des Genius temporis nach
Schumacher [1926: 57], den Kontext der Ortbezie-
hungen, wie Tomds Valena die Beziehung von Ge-
bauden betrachtet [1994] oder den territorialen,
materialen Kontext, wie ihn Heinrich F. Jennes als
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Ausgangspunkt der Entwurfshandlung entwickelt
[2001: 21]; [T1[1.1 Entwerfen im kulturellen Kontext,
dem Genius temporis u. Das subjektiv gewahlte
Kontextgeflige].

27 Die 1970 postum erschienene ASTHETISCHE THEO-
RIE Adornos (1903-1969; als Musikschaffender ein Dis-
ziplin sprengender Philosoph und Soziologe) liefert
wichtige Ansdtze fiir die Reflexion der Entwurfsdi-
daktik [T2[1.3 Der kinstlerische Sinngehalt].

28 Gemeint ist im Folgenden die Gruppe der Stu-
dierenden eines Entwurfsateliers im Rahmen der
Ausbildung oder die (interdisziplinare) Gruppe, die
in einem gemeinschaftlichen Prozess wie zuvor be-
schrieben am dsthetischen Entwurfsfortgang be-
teiligt ist. Vgl. zum Thema Patrik Schumacher und
Brett Steele: ,,Die Verschiebung des Akzents von der
Lehre zur Forschung impliziert eine unwiderrufliche
Abkehr vom Modell der individuellen Architekten-
personlichkeit sowie der Vorstellung des klassischen
Entwurfs.” [Schumacher 2002: 43]

29 Die Untersuchung kreativer Prozesse anhand
dreier Punkte — Informationsaufnahme, Erleuchtung
und kreative Storfaktoren' nach ). Christopher Jones
DESIGN METHODS — legt Prominski fiir den aktuellen
Entwurfsdiskurs dar [2003: 67]; [T2|2.1 Kreative Tech-
niken; Zur Okonomie der unbewussten Arbeit].

z0 Die philosophischen Positionen von S. Langer,

T. Adorno und H.G. Gadamer zum Erkennen durch
Transformationsvorgange werden verglichen [T2[1.2
Begreifen durch Transformation].

31 Kreative, flieBende Schaffenszustande sind hier
gemeint. Dieser Begriff wird anhand kiinstlerischer
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Strategien und spielerischer Eigenschaften der Ent-
wurfsdidaktik erlautert [T2|z].

32 Intention dieser Interviewform mit einer Studen-
tin ,ist die Annahme, dal3 Erfahrungen der Subjekte
hinsichtlich eines bestimmten Gegenstandbereichs
in Form narrativ-episodischen Wissens und in Form
semantischen Wissens abgespeichert und erinnert
werden' [Flick 1995: 124].

33 STAPELVILLA® ist eine beim DPMA eingetragene
Marke von Dagmar Jager und Christian Pieper. Das
Projekt ist Teil der Wohnforschung der Autorin seit
2001.

34 Bruno Reichlin hinterfragt die Atmosphare bei
der Arbeit und legt am Entwurf des Senior's Dor-
mitory in Cambridge/Mass. von Alvar Aalto dar, dass
der , dritten Morgenstunde" [Reichlin 1999: 16] ein
systematisches Durchspielen zum Einkreisen des Ent-
wurfsproblems vorangegangen ist [ebd.: 17]. Vgl. Bri-
an Lawson , thinking about thinking" [1980: 131f.], zur
Demystifizierung des Entwurfsvorgangs als mentale
Leistung und auch Sabine Mainberger ,Von der Liste
zum Text — vom Text zur Liste", wie Literaten , die
Tur zu ihrer Werkstatt (...) 6ffnen” [2003: 265].

35 Anhand der Schilderung des KLuge-HANs-TRAU-
MA wird deutlich, wie 1904 eine ganze Wissenschaft-
lerdelegation an die Befahigung zum Rechnen ei-
nes Pferdes glaubt, da sie die Beobachtungsgabe des
Pferdes im Hinblick auf die Deutung menschlicher
Mimik nicht berlcksichtigt hat [Watzlawik 1976: 41f.].
26 Gegen Ende der Forschungsarbeit ist die Auto-
rin auf eine friihe Publikation des Psychotherapeuten
Irvin D. Yalom, EVERY DAY GETS A LITTLE CLOSER. A Twi-
CE-ToLD THERAPY, gestoBen [1974]. Eine mehrjdhrige,
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therapeutische Arbeit mit einer Patientin wird im
dialogischen Briefwechsel dargestellt und so der ge-
genseitige Lernprozess aus zwei Perspektiven gezeigt.
Um die Innenperspektive der Prozessdarstellung zu
objektivieren, schlief3t das Buch mit einer Modell ori-
entierten Prozessreflexion.

37 Der Heidegger-Schiiler Hans Georg Gadamer
(1900-2002) hat mit seiner philosophischen Herme-
neutik , Wahrheit und Methode" [1960] das individu-
elle, begrenzte Verstehen einer Person, die deutet, in
einen wirkungsgeschichtlichen Zusammenhang ge-
setzt, um aufzuzeigen, dass (Vor-)Urteile und wissen-
schaftliche Erkenntnisse grundsétzlich in Abhéngigkeit
der BEDINGUNGEN DES VERSTEHENS [ebd.: 281f.] erzeugt
werden und sie notwendig auch abbilden. Dieser
Ansatz ist in der Weiterentwicklung des HERMENEUTI-
SCHEN ZIRKELS [ebd.: 270f.] ausgefiihrt.

38 Uwe Flick ist Sozialwissenschaftler und Psycho-
loge. Sein Handbuch zur QUALITATIVEN FORSCHUNG ist
ein umfassendes Ubersichtswerk zu methodischen
Ansdtzen, welche die prozessuale und heuristische
Forschung zum Gegenstand haben. Die vergleichba-
ren, jingeren Forschungsmodelle der Architekturdis-
ziplin verweisen auf die Sozial- oder Psychologiewis-
senschaften [vgl. Groat 2002: 173f.].

39 Ein kurzer Perspektivenwechsel ist in dem , epi-
sodischen Interview" [Flick 1995: 124f.] zu finden.
Zwei Textbausteine in der Prozessdarstellung des
Grundlagenprojekts TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS ver-
deutlichen das ,Unsichtbare’ von Gedanken und Er-
lebnissen der Studentin im Entwurfsprozess, deren
individueller Projektverlauf Gegenstand der ersten
Interpretation ist.


http://www.stapelvilla.de

40 [T2|1.3 Offenheit als dsthetische Qualitat]; hier
wird U. Ecos Ansatz in der Relevanz fiur die Ent-
wurfsstrategie untersucht.

41 Der experimentierte Entwurfsvorgang wird in
seiner Eigenschaft als kreative In-Beziehung-Setzung
zur symbolischen Transformation untersucht. Die
semantische Vielschichtigkeit ist eine Ausgangsbe-
dingung der Entwurfsdidaktik, ihre Offenheit als
asthetische Qualitdt zieht eine Diversitat der Inter-
pretationsmaoglichkeiten notwendig nach sich, die
wiederholte Neuinterpretation ist Voraussetzung der
Entwurfsqualitat [T2|1 In-Beziehung-Setzen).
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Teil | | Strategie zum Entwerfen

stellt die Entwurfsdidaktik in drei Kapiteln vor. Das
erste Kapitel klart die SchlUsselbegriffe: das SUBJEKTIV
GEWAHLTE KONTEXTGEFUGE integriert Bestandteile des
tradierten Genius loci und Genius temporis und er-
ganzt sie um fremde Elemente zur Aufweitung des
Wissens durch ein interdisziplinares Entwurfsumfeld
und zur ,Deautomatisierung’ der Entwerfenden; die
MIMETISCHE TRANSFORMATIONSARBEIT umschreibt das
Verfahren aus analytischen und intuitiven, individuel-
len und kollektiven Abldufen; das PROGRAMM als SPIEL-
REGEL organisiert den Entwurfsprozess, die Zeitraume,
Werkzeuge und die Wissensaufladung. Das Kapitel
schlie3t mit zeHN PUNKTEN. Das zweite und dritte Ka-
pitel stellen eine Prozessintroversion zweier in der
Lehre durchgefiihrter Projekte dar. Atmospharisch
dichte Raume werden im Grundlagenprojekt aus der
raumlichen Pragung der Kindheit heraus entwickelt.
Ein Beitrag zum Wohnen als Typologieforschung wird
im Hauptstudium geleistet. Die didaktische Intention
der Lehrprojekte wird jeweils der Interpretation des
Entwurfsverlaufes — in der chronologischen Abfolge
der Phasen — gegentbergestellt. Den roten Faden der
Prozessdarstellung bildet die Transformationsleistung
der Studierenden.



Eine Strategie zum Entwerfen

Teil 1

1 Schlisselbegriffe
2 Topografie
3 Stapelvillo®
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Kapitel 1

Schliisselbegriffe

1 Subjektiv gewhlter Konfext
2 Mimetische Transformation
3 Programm als Spielregel
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,,Sie fragen mich, woher unsere Vorliebe fur
diese [abnormen] Zustdnde kommt. Das ist
ganz einfach. Was uns an ihnen leidenschaftlich
interessiert hat, ist die durch sie gegebene
Moglichkeit, den Zwangen zu entkommen, die
auf dem kontrollierten Denken lasten. Einer
dieser Zwange, der schwerwiegendste, ist

die Unterwerfung unter die unmittelbare
sinnliche Wahrnehmung, die aus dem Geist

in hohem Maf3e einen Spielball der duf3eren
Welt macht (ich meine, daf3 wir uns bei

der Ideation unter normalen Bedingungen
nur teilweise von dem fernhalten kénnen,

was uns unter die Augen kommt (...)), und
daf3 die daraus hervorgehenden Eindricke,
aufgrund ihres parasitaren Charakters, es nicht
verfehlen, den Gang der Ideation irrezuleiten.
Ein anderer, nicht weniger rigoroser Zwang,
den abzuschitteln wir ein unwiderstehliches
Bedirfnis versplrten, ist derjenige, durch den
der kritische Verstand die Sprache und (...)
die verschiedensten Formen des Ausdrucks
beeintrachtigt.” [Breton 1952: 94]
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Das Schnittmuster als Assoziationsgrund

In der Sendung ,Verstehen Sie Spal3?*" wurde ein Passant in einer GrofB3stadt nach dem
Weg befragt. Der getarnte Tourist legte dem Ortskundigen einen ,Stadtplan‘ vor, der in
Wahrheit ein Schnittmusterbogen war. Der Passant begann eifrig, auf der Grundlage des
Schnittmusters den Weg zu erklaren. Der abstrakte Plan war offensichtlich ein hinreichend
dichter Informations- und Assoziationsgrund zur sinnvollen Wegeerlduterung.

Das Grundlagenprojekt ScHNITTMUSTER? bildet den Auftakt einer Entwurfsprojekt-
reihe mit Studierenden. In analytisch transformierenden Entwurfshandlungen wird in ei-
ner ersten Phase ein Schnittmusterbogen in ein raumliches Diagramm Ubersetzt. Durch
die individuelle Interpretation der Vorlage wird in den Entwurfsprodukten ein spezifischer
Ausdruck heraus gearbeitet. In einer anschlieBenden, assoziativen Gruppensitzung wird
jedem Schnittmuster-Diagramm eine Bautypologie zugeordnet. In dieser Gruppenassozi-
ation werden die vom Architekturstudium noch ,unberiihrten' Raumerinnerungen und
typologischen Kenntnisse der Studierenden zu Beginn ihres Studiums zum Bestandteil ihrer
Entwurfsarbeit. Auf dem ,Umweg' (iber den Schnittmusterbogen wird das Uberraschen-
de des Entwurfskontextes mit der persodnlichen Erinnerung verknipft und so zum Aus-
gangspunkt der weiteren Raumgenese. Die Elemente des Schnittmusterbogens — Punk-
te, Zahlenangaben, gerade und flach oder stark gekrimmt, kurvige, flie3ende Linien und
gerade Schnitte, offene und geschlossene Rechteck- und Kreisgeometrien und polygonale
Flachenumrisse — werden in der verwandelnden Transformationsarbeit raumlich interpre-
tiert und herausgeschalt. Aus dem architekturfremden Kontextmotiv werden in den Ent-
wirfen zu Beginn des Studiums ,iberraschend’ bauhistorisch bekannte raumliche Motive
entwickelt: die freie Grundrissform, Saulen, Dachgarten, die freie Fassade und die Gegen-
Uberstellung freier und geometrischer Figuren [Abb. o1-10]. Dies wirkt weniger Uberra-
schend, wenn man berticksichtigt, dass ein Schnittmusterbogen auf proportionalen und
geometrisierten Eigenschaften des menschlichen Kérpers — dekonstruiert in seine Einzel-
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)
Abb. 1-9 | Projekt Schnittmuster — Entwurfsschritte — 1. Wahl des Ausschnittes 2. Schnittmuster zu Raum 3. Raum zu Fli-
che 4. Fliche zu Licht 5. Licht zu Farbe 6. Farbe zu Raum 7. Raum zu Linie 8. Interferenzcollage 9. Interferenzzeichnung

Dagmar Jager | Schnittmuster-Strategie
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Abb. 10 | Interferenzmodell
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teile —aufbaut, um eine Hille fiir diesen Kérper zu erzeugen, die ihm mehr oder weniger
in seiner raumlichen Qualitdt folgt. ,,Der Kérper wurde zerlegt, um ihn in geometrischer
Form neu zusammenzusetzen.” [Kraft 1998: 4873

Die Uberraschung der Studierenden angesichts der Informationsgrundlage — das
Liniengewirr eines Schnittmusterbogens als kontextueller Ausgangspunkt einer transfor-
mierenden, die Vorlage umschaffenden Entwurfsarbeit — ist eine Schllsselvoraussetzung,
um existierende architektonische Vorbilder zundchst auszublenden und der persénlichen,
raumlichen Entdeckung auf3erhalb des unmittelbaren Zwangs zur Ideatisierung und Ste-
reotypisierung Vorschub zu leisten. Der Aspekt der Wahrnehmungsverschiebung in der
Versuchsanordnung hat die Autorin besonders interessiert: Der Ort oder die Geschich-
te der Bautypologie als tradierter kontextueller Ausgangspunkt von Entwurfsprozessen
wird zu Beginn der Entwurfsarbeit durch ein architekturfremdes Diagramm ersetzt, das
entdeckt werden will. Das Diagramm liefert Hinweise, die ob des ungewohnten Zusam-
menhangs individuell entschlisselt werden missen — vor dem Hintergrund persénlicher
Formvorlieben und assoziierter Erinnerungsbilder. ,,Die N&tigung, Risiken einzugehen, ak-
tualisiert sich in der Idee des Experimentellen, die zugleich die bewuf3te Verfligung tber
Materialien, wider die Vorstellung bewul3tlos organischen Prozedierens, aus der Wissen-
schaft auf die Kunst Ubertragt.” [Adorno 1970: 63] Die vorschnelle Ergebnisorientierung
oder eine den Suchprozess kanalisierende, Uibergeordnete Ideenklammer wird zugunsten
eines Prozesses der aufmerksamen Untersuchung und transformierenden Ausgestaltung
raumlicher Qualitdten im Kontext des Schnittmusterbogens ersetzt. Eine Zielorientierung
bei der Entwurfsarbeit wird auf diese Weise erschwert, so dass , die Gebilde Zige ent-
halten (...), die im Produktionsprozef3 nicht absehbar sind; daf3, subjektiv, der Kiinstler von
seinen Gebilden Uberrascht werde" [ebd.].
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Die drei zentralen Eigenschaften der speziellen Entwurfslehre werden im Folgenden
anhand der SchlUsselbegriffe in drei Abschnitten dargelegt: Der SUBJEKTIV GEWAHLTE KON-
TEXT wird aus dem bekannten Begriff des Genius loci und Genius temporis heraus erklart.
Dem Verfahren der schrittweise MIMETISCHEN TRANSFORMATION werden das analytische
Zeichnen und die Entwurfsmethode der heuristischen Transformation zur Erlduterung zu-
grunde gelegt. Das ENTWURFSPROGRAMM ALS SPIELREGEL wird in der Tradition kinstlerischer
,De-Automatisierungs-Strategien' verankert.

U]

Eine umfassend phanomenologisch historische Forschungsarbeit zur Ortsbindung in der
Architektur von Tomds Valena [1994]* liegt fur die erste Begriffsbestimmung vor. Dari-
ber hinaus pragen Texte der Werkbundmitbegriinder Fritz Schumacher und Theodor Fi-
scher die Auseinandersetzung mit dem Entwurfsprozess im Kontext des Ortes und der
Kultur. Das zweite und dritte Begriffspaar ist in der Entwurfs- und Kunsttheoriediskussion
des 20. Jahrhunderts prasent. Ausgewahlte propadeutische Lehrkonzepte des Bauhauses
bilden die Grundlage zum Vergleich mit drei aktuellen Ansdtzen heuristischen, transfor-
mierenden Entwerfens der ETH Zirich, der UdK Berlin und der UCLA Los Angeles, um
die Intentionen der SCHNITTMUSTER-Strategie und ihr verwandte Referenzen im zeitgends-
sischen Diskurs auszufiihren. Das Entwurfsprogramm wird von den tradierten Begriffen
des Raumprogramms und Funktionsdiagramms abgegrenzt und stattdessen in den krea-
tiven Prozessen nach Regeln aus der kinstlerischen Praxis verankert.

Der grof3e historische Bogen zeigt die Kontinuitdt spezifischer Entwurfsinhalte und
dient dem ,Ins-Verhaltnis-Setzen' der ScHNITTMUSTER-Entwurfsdidaktik zu Uberlieferten
oder in der Entwurfspraxis noch lebendigen Vorstellungen. Alle drei Abschnitte des Kapi-
tels stellen wesentliche Eigenschaften der SCHNITTMUSTER-Strategie vor. Die Begriffe wer-
den von der traditionellen Bedeutung her schlaglichtartig beleuchtet, um die Verankerung
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in der historischen Disziplin architektonischen und kinstlerischen Entwerfens deutlich zu
machen, ihre explizite Bedeutung fur die Begriffsfindungen zu erldutern und den fir die
Bestimmung einer neuen Entwurfslehre notwendig speziellen Aspekt herauszuarbeiten.
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Denn ,wie sie [die Personlichkeit] mit dem Geist ihrer Zeit oder seinen besonderen

Erscheinungsformen, und die Art, wie sie mit dem Geist der Natur oder dem aus ihr
entwickelten besondern Erscheinungsformen in Rapport steht, ist ma3gebend fir die Art,
wie eine |dee der Phantasie entspringt.” [Schumacher 1926: 57]

] Das subjektiv gewihlte Kontextgefiige

Entwerfen im tradierten Kontext: Genius loci und Genius temporis

Die Erkundung der Bedingungen und der Eignung des Ortes flr eine passende raumli-
che Entwicklung erfolgt neben einer intensiven In-Augenscheinnahme tradiert in Skizze
und Zeichnung. Eine grafische Charakterisierung kennzeichnet den Anfang des Entwurfs-
prozesses, um die Wesenszlge eines Ortes zu durchdringen: Durch Linien auf dem Plan
werden Kanten oder Grenzen aufgespirt; in der Abstraktion von Landschaftsbewegungen
werden topographische Geometrisierungen analysierend entwickelt; Morphologien wer-
den Uber Héhen- und Voluminastudien rdumlich erkannt und weitergedacht. , Im Wesen
dieser Dinge als Orte liegt der Bezug von Ort und Raum, liegt aber auch die Beziehung
des Ortes zum Menschen" [Heidegger 1952: 149]. Jahrhunderte friher formuliert Leon
Battista Alberti den Vorrang der Eigenschaften des Ortes fiir einen Architekturentwurf
und seine spezifisch typologische Nutzung, denn ,,[s]o wird je nach Zweck und Bedrfnis
Lage und Art des Grundstlickes zu wahlen sein” [Alberti 1485: 40]. Der traditionelle Be-
griff der Kontextbindung eines Entwurfs besteht aus seiner Beziehung zum Ort [Valena
1994], zum Genius loci, der in seiner Eigenart ergriindet, in seiner Erscheinung gesteigert
und in der Wirkung gespiegelt werden soll [Schumacher 1926: 10] oder, wie Theodor Fi-
scher® es formuliert: “Alles was die Natur liefert, soll nicht verwischt, sondern ausgebildet,
gesteigert werden; die Hohe soll erhéht, die Flache noch mehr geflacht werden. Nicht im
Kontrast zur Natur ruht die Starke der Baukunst, sondern nach einem hoheren Sinn in
der Einpassung.” [Fischer 1922: 78]
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Der tradierte Kontext als Ausgangspunkt einer Entwurfslehre beschreibt die morpho-
logischen [Ching 1979: X] und phanomenologischen [Norberg-Schulz 1979, Gritter 1987
67f.] Eigenschaften eines Ortes als asthetische Kategorie fiir die Einbindung des Entwurfs.
Den sicht- und fuihlbaren Eigenschaften eines Ortes von der Gelandetopographie und -mor-
phologie, der umgebenden Bebauungsstruktur, Bautradition und -materialitdt, der Qualitat
des Baugrunds, dem Klima und der gewachsenen Kulturlandschaft, die den atmosphari-
schen Charakter eines Ortes ausmachen, muss auch heute mit intensiven, kontextuellen
Untersuchungen im Laufe des Entwurfsprozesses als , Konkretisierung des existentiellen
Raums' [Norberg-Schulz 1979: 5] gréf3te Aufmerksamkeit gezollt werden.

Ausgehend vom GeNius Locl und der Bautypologie eines Gebdudes entwickelt sich
das Beziehungsgeflecht, das beim Entwerfen aufgespannt wird, im Zusammenspiel mit dem
GENIUs TEMPORIS [Schumacher 1926: 57]: dem interdisziplindren, zeitgendssisch auf den Ent-
werfenden wirksamen Umfeld, das die Auseinandersetzung mit einer Entwurfsaufgabe
in den Bezugsrahmen von Geschichte, Gesellschaft und Kultur stellt. Den notwendigen
Rekurs auf dieses tradierte Selbstverstandnis betont Peter Zumthor zu Ende des letzten
Jahrhunderts in einem Aufsatz 1998: ,Wir suchten fiir jedes Problem eine neue L&sung.
Avantgardistisch zu sein, war uns wichtig. (...) Im Rickblick kommt mir meine Entwurfserzie-
hung ahistorisch vor. Unsere Vorbilder waren die Pioniere und Erfinder des Neuen Bauens.
Architekturgeschichte verstanden wir als Allgemeinbildung, die kaum in unsere Entwirfe
einflof3 (...). Spétestens als praktizierender Architekt tut man jedoch gut daran, sich des
immensen Wissens und der Erfahrung zu versichern, die in der Geschichte der Architek-
tur enthalten sind." [Zumthor 1998: 22/23] Die Baugeschichte als kulturelles Zeugnis stellt
fur die Entwurfsfindung einen herausragenden Bezugspunkt dar; ist sie doch die tradierte,
erprobte und daher bewéhrte, sichtbare, fiihlbare, erlebbare und hervorgebrachte Bezie-
hung einer Gesellschaft und des Individuums zum gebauten Raum.
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]
Die Entwurfsaufgabe 6ffnet sich aus ihrer besonderen Problemstellung heraus in ein kul-
turelles Wissensrepertoire, um das zur Lésung angemessene Wissen einer Gesellschaft in
den Prozess des Entwerfens mit einzubeziehen. Im Folgenden seien beispielhaft gewahlte
Themenbereiche der KULTURELLEN KONTEXTGEFUGE aus der Reihe der SCHNITTMUSTER-Pro-
jekte beschrieben, die veranschaulichen, wie fir jede Aufgabenstellung spezielle und an-
dersartige interdisziplinire Felder aufgespannt werden kénnen [T4| Ubersicht]. Hier nicht
aufgefihrt werden die zu untersuchenden raumlich formal-dsthetischen und strukturell
wirksamen Parameter; die die Basis jeder Entwurfsarbeit und ihrer Auseinandersetzung
mit dem Ort und der Typologie bilden — wie Typologievorbilder, die Grundelemente im
Raum, Formen und Merkmale, Raum bildende Flachen, Organisation von Form und Raum,
Bewegung durch den Raum, Proportion und MaBstab, Ordnungsprinzipien [Aufzahlung

n. Ching 1979]:

Umbau und Erginzung einer Fabrik | Die Technikgeschichte der Tuchfabrikation,
Wohntypologien am Wasser und eine praktische und theoretische Auseinanderset-
zung mit den Qualitdten und der Herstellung textiler Stoffe und Membranen bilden
das Entwurfsumfeld des Projektes TUCHFUHLUNG (2000/01), um den Gestaltfindungs-
prozess zur Umnutzung und Erganzung eines ehemaligen Tuchdruckfabrikensembles
kulturell einzubetten.

Neubauensemble im historischen Kontext | Im Projekt SCHNITTMUSTER TRANSFORMAL
(2001/02) wird im Kontext der Analyse historisch tradierter Baukultur entworfen, da
es um die Ausformulierung eines stadtischen Ensembles und der benétigten, urba-
nen Nutzungsmischung im Umfeld einer historisch tber Jahrhunderte gewachsenen
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Stadtlandschaft geht. Alltagliches, Dingliches, Performatives, in jedem Fall Sichtbares
der Bewohner und ihres Lebens im Stadtquartier ist der erste Ausgangspunkt einer
analysierenden Transformationsarbeit.

Neue urbane Wohntypologie | Villen-lkonen aus der ersten Halfte des 20. Jahrhun-
derts bilden das raumliche Kontextmaterial zur Entwicklung einer innovativen Wohn-
typologie in Berlin. Kritische Filme und Texte zum mobilisierten Leben und Wohnen in
der Stadt, eine Ortanalyse des Grundstiicks und urbanen Umfelds in Berlin und eine
Vororterfahrung der Villa Schminke zur rezeptiv, sinnlich kiinstlerischen Ubersetzung
der Eindricke bilden im Projekt STAPELVILLA® (2003) das Entwurfsumfeld.

Orte der Erinnerung | Eine individuelle raumliche Erfahrung der Kindheit und eine
innenrdaumliche Komposition imagindren Gehalts von Giovanni Battista Piranesi, land-
schaftliche Kistenformationen, Gesteinsarten und literarische Quellen sind im Projekt
ToPOGRAPHIE DES WUNDERNS (2003) das spezifische Kontextgefiige der Entwurfsarbeit
zu Beginn des Studiums. Es bildet den Ausgangspunkt einer Persénlichkeitsentfaltung
im Entwerfen und ermdéglicht die Entwicklung einer ersten Position zum Wohnen
und zum Ort.

Verwandlung bestehender Strukturen | Ebenfalls zu Beginn des Studiums liegt der
kontextuelle Schwerpunkt im Projekt SCHNITTMUSTER (1998/99) im Weiterdenken' ge-
gebener Bedingungen. Ausrangierte Schichtholzschalen werden 1:1 weitergebaut zum
Sitzmdbel, ein Burda-Schnittmusterbogen dient der Verwandlung in eine erinnerte
Typologie, um das Gedachtnis der Entwurfsgruppe als Abbild zeitgendssischer Archi-
tektur in die Formfindung zu integrieren, und um die Sensibilisierung der Studieren-
den fir jedweden Kontext als Ausgangspunkt der Raumfindung zu beférdern.
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Dialogische Objekte | Gegenstand der Entwurfsarbeit im Projekt SCHNITTMUSTER
RUCKWARTS (1999/00) ist die Suche nach innovativen Umnutzungsmaoglichkeiten fir
eine ausrangierte Grof3maschine in der Niederlausitz. Neben den technischen und
raumlichen Tagebaubedingungen wird die Entwurfsarbeit in kiinstlerischen Strategi-
en und Werken der Malerei und Plastik zu Beginn des 20. Jahrhunderts kulturell ver-
ankert. Die konstruktivistische Malerei, das Tanz- und Figurentheater des Bauhauses
und die Tagebautechnikgeschichte der Abraumférderbriicke Féo dienen der asthe-
tischen und kulturellen Aufweitung des Entwurfshorizontes.

Das Subjektive in der Auswahl der Kontexte

In der SCHNITTMUSTER-Strategie wird der Prozess zur L&sungsfindung eingebettet in ein
definiertes Kontextumfeld. Dieses schlief3t den Genius loci und Genius temporis ein, und
erganzt die Entwurfsforschung um Wissensgebiete, welche die Ldsungsfindung thematisch
fokussieren und inspirieren. In den Entwurfsprozess integriert, dienen sie dazu, den Such-
prozess in ein vielschichtiges Feld von Méglichkeiten und Bezugnahmen zu verwandeln. Das
Bestreben, das mit dem subjektiven Kontextgeflige innerhalb der SCHNITTMUSTER-Projekte
verfolgt wird, liegt in der Absicht begriindet, den persdnlichen Pragungen und dsthetischen
Vorlieben der Entwerfenden Spielrdume zur Entscheidung durch Auswahl innerhalb eines
offenen Kontextzusammenhangs zu eréffnen: durch die Verankerung der Entwurfsarbeit
in der Breite und Tiefe historischer und zeitgendssischer Aspekte kulturellen Wissens —
des Informationsrepertoires zur Entwurfsarbeit.

Die Spezifik des Entwurfsumfeldes entwickelt sich aus der individuellen Problemstel-
lung einer Entwurfsaufgabe und der charakteristischen Situation des Ortes und ist immer
abhéngig von der Besonderheit der Entwurfsaufgabe und nicht direkt Gbertragbar auf eine
andere Aufgabe [T2|1.1 Relation als Bedeutungsquelle]. In der Auswahl des Entwurfsumfel-
des driickt sich bereits eine Haltung aus, die den Prozess der Loésungsfindung beeinflusst.
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Die ausgewahlten Wissensfelder; die Bedingungen der Entwurfsarbeit, kdnnen, anders als
bei einem naturwissenschaftlichen Problem im Entwurfsergebnis nicht falsifiziert werden.
Sie kénnen erweitert oder reduziert werden. Die Prioritdten werden dabei werthaltig,
subjektiv gesetzt im Hinblick auf die individuelle Hierarchisierung der konstruktiven, dko-
nomischen, sozialen, historischen, stadtraumlichen, denkmalpflegerischen und dsthetischen
Pramissen des Entwurfsumfeldes [Prominski 2003: 77].

Die Subjektivitat in der Auswahl der kontextuellen Wissensebenen besteht durch
die individuelle, vielfaltig mdgliche Spannweite der fiir die Aufgabe relevanten Informati-
onsebenen. Schumacher driickt diesen Sachverhalt bereits aus: er sieht die Persénlichkeit
des Entwerfenden im engen Zusammenspiel mit dem spezifischen Kontextgeflige, denn
,,der Keim zu jeder architektonischen Schépfung [geht] nicht aus irgendeinem Sonderwis-
sen, sondern aus der Gesamtheit der Persénlichkeit hervor [Schumacher 1926: 57]. Die
Auswahl der Kontextgeflige zur Losung einer Problemstellung ist an die Werteordnung
der an der Auswahl Beteiligten subjektiv gebunden.

1]
Der Begriff des sUBJEKTIV GEWAHLTEN KONTEXTGEFUGES betont zwei Aspekte der Entwurfs-
arbeit innerhalb des kulturellen Kontextumfelds: (a) die Subjektivitat, die die Auswahl der
relevanten Themenfelder im Zusammenhang mit einem immer individuellen, verzwickten'
Entwurfsproblem, der Aufgabenstellung, mit sich bringt und (b) die Vielzahl der Kontex-
tebenen, die innerhalb eines Gefliges fur eine Entwurfsarbeit vorab thematisch ausgewdhlt,
hierarchisiert und fir die Entwurfsarbeit organisiert und zur Verfligung gestellt werden.
Die Wortbedeutung der einmaligen, verzwickten Probleme in der Entwurfspraxis pra-
gen Horst Rittel und Melvin Webber [1973].8 Offene Aufgabenstellungen dieser Art sind
durch die reflexive Praxis [Schén: 1983], Wenn-Dann-Untersuchungen, innerhalb einer in-
dividuell glittigen Ordnung, eines subjektiven Anerkennungssystems [Prominski 2003: 79f.],
zu entwickeln, das ,,normative(...) und theoretische(...) Ebenen (...) [wie] Nutzung, ortliche
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Bedingungen, Raumorganisation, Form, Technologie, Kosten, Charakter oder Darstellung'
werteorientiert auslotet [ebd.: 81]. Der Begriff der verzwickten Aufgabenstellung im Ent-
werfen verweist auf die unendliche Kombinierbarkeit von Entwurfsbedingungen, die, an-
ders als gutwillige', naturwissenschaftliche Probleme [ebd.: 76f.], schon durch geringfiigige
Abweichungen der Entwurfsbedingungen zu ganzlich anderen Ergebnissen fuhren kann.

Das ausgewahlte Kontextgeflige stellt den zur Entwurfserarbeitung eingegrenzten
Wissenszusammenhang dar. Die Wissensauswahl setzt sich aus dem zur Losung der Auf-
gabe notwendigen Wissen und dem interdisziplindren Kulturgut als Bereicherung fur die
Problemlésung der Entwurfsaufgabe zusammen. Inhaltliche und zeitliche Uberlegungen
sind fur die Zusammenstellung des Wissensgefliges relevant: Der Anteil der das Materi-
al und die Wissenszusammenhange organisierenden Vorarbeit relevanter Kontexte steht
in Abhangigkeit von der Problemstellung der Aufgabe und der méglichen Bewdltigung in-
nerhalb des gegebenen zeitlichen Rahmens von einem Semester. Die transformierende
Entwurfsarbeit geht mit einem Wissensrepertoire um, das entweder von den Lehrenden
im Verlauf der Entwurfsarbeit gezielt zur Verflgung gestellt wird, oder zum Bestandteil
der Entwurfsforschung der Studierenden, insbesondere in den fortgeschrittenen Semes-
tern, werden kann. Im zweiten Fall ist ein gemeinschaftlicher Prozess zur Aushandlung
der Wissensfelder notwendig? Die spezifische Auswahl der Informationen fur die Lésung
der beispielhaften ScCHNITTMUSTER-Projekte wird durch die Lehrende vor Semesterbeginn
thematisch angelegt und durch die Studierenden im Rahmen des Entwurfsfortschritts
erkundet, erweitert oder auch abgedndert [T1]1.z Programm als Prozessgestalter]. Die
subjektive Auswahl des interdisziplinaren Entwurfskontextes sieht Friedrich Kiesler als
zentrale Aufgabe jedes Architekten, ,,der aus den weiten Gebieten der geschichtlichen
Dokumentation und der gegenwartigen technischen Entwicklung die giiltigen Fakten aus-
wahlen muf3, die sich erfolgreich mit einem Beitrag fiir eine schopferische Art zu leben
koordinieren lassen."
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Verdichtung des Kontextgefiiges

Innerhalb des Entwurfsprozesses kommt es zu einer Verdichtung der Wissensebenen.
Wichtig fur ein Entwurfsklima zur Wissensverdichtung ist die durchgangige Beziehung
der verschiedenen Kontextebenen zu der Fragestellung. Das Lernen wird fiir die Entwer-
fenden intensiviert, sofern ein Interessenshintergrund aufgebaut wird, der sich schon zu
Beginn der Entwurfsarbeit abzeichnet, dann immer wieder neu konstelliert, bedient und
verdichtet wird. Bereits gewonnenes Wissen kann mit neuem Wissen durch die miteinan-
der in Beziehung stehenden Kontextthemen verkntipft werden [T2|2.1 Kontextualisierung
durch Visualisierung; Okonomie der unbewussten Arbeit].

Der Entwerfende kann im Entwurfsprozess das neue Wissen im Gestaltungsvor-
gang kontextualisieren und einbetten in das aktuelle Interessensklima des sich ver-
dichtenden Lernvorgangs.

Im Grundlagenprojekt TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS werden vier Kontextthemen nachein-
ander in die Entwurfsarbeit integriert: Eine pragnante Raumerfahrung der Kindheit wird
durch die Ubersetzung in ein abstrahierendes Modell objektiviert, als raumliches Erlebnis
der Erinnerung in eine aktuelle Erfahrung, in ein Sitzmabel, Gbertragen. Die Beschaftigung
der Studierenden mit einem Kupferstich G.B. Piranesis stellt der individuellen Pragung eine
ebensolche aus der Architekturgeschichte gegentiber. Der ,Innenraum-Landschaft’ des Kup-
ferstichs wird die Landschaft einer Steilkiste, vom Studierenden erfunden (oder aus der
Erinnerung gebaut), gegeniibergestellt. Ein expressives Gedicht Coop Himmelblaus leitet
den letzten Verdichtungsprozess des Semesters ein: ein Traumhaus an dieser Steilkiste
wird, im Kontextgeflige der Erinnerungen, entworfen und — in der selbst geschaffenen
Landschaft — kontextualisiert. Diese vier Kontextebenen bilden zusammen das subjektiv
gewahlte Kontextgeflige der Entwurfsarbeit, das zum Bestandteil der schrittweisen Wis-
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SENSAUFLADUNG im Entwurfsprozess wird. Jede dieser Kontextebenen stellt eine absichts-
volle und zugleich auBerst subjektive didaktische Entscheidung dar. Die Zusammenstel-
lung dieser Themen ist in dem sie verbindenden, Ubergeordneten Motiv begriindet, das
zum roten Faden der sich langsam verdichtenden Entwurfsarbeit wird: Die Studierenden
setzen sich Uber den gesamten Semesterverlauf ausschlie3lich mit atmospharisch dicht
gepragten, expressiven Rdumen auseinander. Aus vier Richtungen ndhern sich die Studie-
renden zu Studienbeginn eigenen Raum-Vorlieben, um intensiv Raum-Bilder zu erleben,
die — zundchst als imaginierte Raum-Vorstellungen — in einen Entwurf eingebunden und
verwandelt, sichtbar werden [T1|2 TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS].

Die Durchgangigkeit der motivischen Themenwahl bildet so die Voraussetzung fur das
kreative Klima einer Entwurfsarbeit, die sich immer stdrker fokussiert und durch kontinu-
ierliche Aneignung zuvor unbekannter (oder unbewusster) Sachverhalte zu einer geform-
ten Gestalt kristallisiert. Das im Laufe des Prozesses erworbene Wissen kann im Zusam-
menhang mit der Entwurfshandlung als Erfahrung des Entwerfenden unmittelbar in den
Entwurf eingebunden werden, da die schrittweise Aufladung des Wissensrepertoires mit
der Entwurfshandlung als Ubersetzung in den Gestaltfindungsprozess verkniipft ist. Das
subjektiv gewdhite Kontextgefiige ermdglicht es, neben den notwendigen Bedingungen
Bereiche in einen Prozess der Wissensaufladung zu integrieren, welche die Entwurfssuche
mit einem thematischen roten Faden zu verdichten helfen. Durch die Fokussierung kann
sich dieses Wissen intensiv mit der Person des Entwerfenden verbinden [T2[1.3 Semanti-
sche Vielschichtigkeit].” Als Elemente der Wissensaufladung werden Wissensibertragun-
genim Entwurfsprozess bezeichnet, die nicht direkt zum Gegenstand der verwandelnden
Transformationsarbeit werden missen, sondern auch von eingeladenen Gésten, den Leh-
renden oder den Studierenden von auf3en beigetragen werden (Exkursionen, Filmabende,
thematisch nahe, zeitlich eingestreute Vortrage oder Textmaterial). Die Wissens-Aufladung
dient der Aufweitung der Informationsgrundlage —und wird zum Bestandteil des subjektiv
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gewahlten Kontextgefliges. Der FREMDBAUSTEIN bezeichnet einen speziellen, charakteristi-
schen Aspekt des Kontextmaterials, und kann, anders als Vortrage oder Exkursionserfah-
rungen, direkt zum Material einer Transformationshandlung werden.

Der Fremdbaustein

Der Entwurfsprozess setzt die Aneignung eines grof3en Wissensrepertoires voraus. Dazu

gehort notwendig die Neugier, die nur in einem Spielraum der Entdeckung und durch ein

interessantes Wissensangebot zur Auswahl angeregt wird. Die befruchtende Externalisie-
rung [Angélil 2002: 75] im Heraustreten aus der eigenen Disziplin 6ffnet diese ebenso, wie

die Aufmerksamkeit der Entwerfenden herausgefordert wird. Diese Externalisierung tragt
zur Weiterentwicklung der Architektur bei, die nicht als geschlossene, selbst-referentielle

Wissenschaft sondern als integrative Entwurfsdisziplin zur Losung komplexer Probleme

offen bleibt. Der Begriff FREMDBAUSTEIN bezieht sich auf die Erfahrung der Entwerfenden

im Kontakt mit dem subjektiv gewahlten Kontextgeflige und bezeichnet einen wichtigen

Charakterzug der SCHNITTMUSTER-Strategie, die Uberraschende Wirkung auf zwei Ebenen:
(a) eine ungewohnte Entwurfshandlung, die zur Untersuchung des Kontextes im Programm

festgelegt wird; origindr im Entwerfen nicht gebrauchliche Techniken wie die Collage, die

Gruppenassoziation, die Fotografie oder die Malerei stellen die Entwerfenden vor neue,
Uberraschende Erfahrungen im Suchvorgang und (b) die Wirkung des Neuen im kontex-
tuellen, architekturfremden Thema. Die Addition des fremden Bausteins in den Entwurfs-
prozess dient der mentalen Offnung in einem kreativen Prozess. Stereotype Entwurfsvor-
gange und Bilder k&nnen so zu Beginn der Arbeit au3er Kraft gesetzt werden.

Der Entdeckung als eigentliche Entwurfshandlung wird Spielraum zur Entfaltung
gegeben. Ein offenes, neugieriges Klima wird tber den Verlauf der Entwurfsarbeit
sichergestellt.
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Der ausgewogene Anteil von bereits bekanntem und noch unbekanntem Wissen stellt in
der Entwurfsausbildung eine Gratwanderung bzgl. der Zusammenstellung des Kontext-
gefliges fur die Ausbildung dar. Die didaktische Intention ist es, den existierenden Erfah-
rungshintergrund der Studierenden zu befragen und zu beanspruchen, zu integrieren und
zugleich einen héchst moglichen Wissenstransfer zu erméglichen. Im folgenden Abschnitt
geht es um die schrittweise Transformation, die Entwurfshandlung, in der das Fremde und
Bekannte verknlpft und angeeignet wird.
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Mimetische Transformation

. Ausdruck, im Werk objektiviert und objektiv an sich, dringt als subjektive Regung ein;

Form muB nach den Necessitaten des Objekts subjektiv gezeitigt werden, wofern sie
nicht zum Geformten mechanisch sich verhalten soll.” [Adorno 1970: 248]

Vom analytischen Zeichnen zum heuristisch transformierenden Entwerfen

Im zeichnenden Denkvorgang geht das unmittelbare Verstehen des Entwerfenden ,,im Ver-
dichten von (...) wahrnehmbar werdenden Gedanken® [Koschatzky 1977: 20] mit dem fih-
lenden Duktus des Handwerks eine innige Relation ein; zwischen dem Zeichnenden und
dem Gezeichneten entsteht ein Verhaltnis. Wie ein archaologischer Suchvorgang setzt die
tradierte Untersuchung von Teilbedingungen zur L&sungsfindung mit einem Prozess des
analogen Skizzierens und Zeichnens zur Informationsaufnahme im anfanglichen Entwurf-
sprozess ein. Die Analyse eines landlichen oder stadtischen Grundrisses besteht aus der
Tatigkeit des nachempfindenden Abfahrens von Linien, Flachen und Massen, und dient so
dem Erkunden phanomenologisch sichtbarer Informationen. Die Isolation einzelner Teilin-
formationen in dekonstruierenden Planen wie dem Schwarzplan initiiert einen Sehvorgang,
in dem einzelne Teilaspekte wie die Bebauungsstruktur und die Verkehrsstruktur verstan-
den und gleichzeitig durch die Visualisierung im Plan verdeutlicht werden. Wassily Kandins-
ky benennt das Zerlegen zur Schlisselhandlung der analytischen, kiinstlerischen Untersu-
chungen, die dem Erkennen der , blo3gelegten Elemente und ihrer primaren Krafte" im
Gegenstand dient [Kandinsky 1926: 14]. ,,Das ist einzig dadurch méglich, daf3 man diese (...)
zeichnerischen Methoden nicht mechanisch anwendet, sondern stets die Phantasie dabei
spielen 1aBt." [Schumacher 1926: 61]" Eine sensible Analyse kann dem Ort durch exaktes
Hinschauen und vorsichtiges Interpretieren Informationen abgewinnen, die weit Uber die
offensichtlichen Bedingungen hinausgehen; ,,[d]as Zeichnen galt immer dem Erfassen der
Welt durch das Gestaltete" [Koschatzky 1977: 204]. Die ortsbedingten, ,,[ehrwirdigen und
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Uber Jahrhunderte eingegrabenen] Linien und Runzeln aller Art" [Fischer 1922: 52] kén-
nen etwas Uber die Bewohner und ihre Geschichte des Ortes erzdhlen. Diese handwerk-
liche Analyse von Eigenschaften und Ausgangsbedingungen zu Beginn der Entwurfsarbeit
bildet traditionell einen ,heilsamen Zwang’ fir den nach Ldsungsmdglichkeiten ringenden,
,,der mit der Hand des Anatomen und nicht mit der des Fleischers arbeitet, [und damit]
immer einen neuen Ansporn zu guten und eigenartigen Lésungen® bildet [Fischer 1922:
52]. So wird dem bestehenden Formenrepertoire des Kontextes und seinem ursachlichen
Zusammenhang durch thematisch variierende Zeichenvorgange langsam nachgesptirt, die
Eigenschaften Uber den Prozess des analytischen, kreativen Zeichnens wahrgenommen,
sie werden gesehen und erkannt, ohne dass stereotypisierende Urteile diesen handwerk-
lichen, am Geschehen orientierten Denkprozess unterlaufen [Abb. 11].,,Unsere durch das
Zeichnen erworbenen Wahrnehmungsfahigkeiten (...) scheinen sich auf diesen Vorgang
[den Sehvorgang] auszuwirken und eine (...) unmittelbarere Art des Sehens zuzulassen.

Abb. 11 | Traumhaus — Analytisches Zeichnen

Die korrigierenden Eingriffe des Gehirns werden gewissermaf3en gezlgelt" [Edwards 1979:
28] Neben Erfindung und Komposition stehen vor allem analysierende, kontextbezogene
Transformationsverfahren in der Tradition des analogen, an die Hand und das Handwerk
gekoppelten Entwurfsvorgangs.
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1]

Die durch prominente Kinstler entwickelten methodischen Lehransitze und Verfahren
des propadeutischen Unterrichts am Bauhaus stellen eine Fille analytischer und kiinstle-
rischer Verfahren zur Verfigung. Die Verankerung der Bauhausausbildung in der Kunst-
schulreformbewegung und ihrer sozialen, ideellen, historischen Tradition [Wick 1982: 13f.,
54f.] und das — haufig unreflektierte — Fortwirken der propadeutischen Ansdtze im schu-
lischen Kunstunterricht bis zur universitaren Architektur-Ausbildung an den Universitaten
bis heute beschreibt Wick und legt auch die ,,Zdhlebigkeit des Vorkurses™ dar [ebd.: 91].
Liebl-Osborne exemplifiziert in , Grundkurse — vom Bauhaus inspiriert” [Liebl-Osborne
2001: 88-102] anhand dreier Lehrstihle der Architekturfakultdten aus Stuttgart, Miinchen
und Karlsruhe die Rezeption der Bauhauspadagogik nach 1945. Das wichtigste Unterschei-
dungsmerkmal sieht sie in der fehlenden Durchmischung der Studierenden, die nur aus
dem Fach Architektur zusammen lernen, der fehlenden geistigen Gesamtkonzeption der
Ausbildung und der ,zweckgebundenen’ Handlungsweise des Entwerfens bei Architekten
im Gegensatz zu den kinstlerischen Disziplinen am Bauhaus [ebd.: 97].

Die Offenheit fiir kiinstlerische Strategien in der Ausbildung zukinftiger Kiinstler und
Gestalter fihrt im propadeutischen Unterricht neben der Zeichnung, der Malerei und der
Skizze auch zur Integration von Collage, Fotografie und des Modell- und Objektbaus. Eine
analytische und fiihlende ScHULE DEs SEHENS dient der handwerklichen und intellektuellen
Ubung. Strukturelles Erkennen ist das Ziel vielfiltiger thematischer Studien und Interpre-
tationen, die emotionale und rationale Lernvorgiange beférdern sollen. Drei wichtige di-
daktische Ansatze sollen in knappen Zigen (die vorhandene Literatur ist umfangreich) ob
ihrer Differenz angefiihrt und in Relation zu zeitgendssischen Entwurfsverfahren gestellt
werden, um den Erfahrungstransfer in heutige Entwurfspraktiken bis hin zur SCHNITTMUSTER-
Strategie zu veranschaulichen: Johannes Itten begriindet den Vorkurs (Maler und Kunstpa-
dagoge, am Bauhaus von 1919-23), Wassily Kandinsky lehrt den Kurs ANALYTISCHES ZEICHEN
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und ABSTRAKTE FORMENELEMENTE in der Grundlehre (Maler; am Bauhaus von 1922-1933), Paul
Klee leitet den Kurs ELEMENTARE GESTALTUNGSLEHRE DER FLACHE als Ergdanzung des Vorkurses
(Maler, am Bauhaus von 1921-1921) [Bauhausarchiv 1988: 419/420].

Der wahrnehmungsbezogene und empirische Forschungsansatz der propadeutischen
Ausbildung zur genauen Beobachtungsgabe bestimmt die gestaltpsychologisch ausgerich-
tete Kompositionslehre Kandinskys [Wick 1982: 204/205].4 Ubungen zum ,exakten’ Sehen
und zu ,exakter’ Darstellung [Poling 1982: 110] sind Hauptziel der analytischen und synthe-
tischen Grundlehretbungen Kandinskys [Wick 1982: 201f.]. In drei Stufen werden die pha-
nomenologisch unsichtbaren, strukturellen Zusammenhange einer Ausgangskomposition
erkundet [Kandinsky 1926: 18/19]: (a) die zerlegende Analyse als Abstraktion strukturel-
ler Eigenschaften, (b) die Untersuchung der den Gegenstanden innewohnende Relation,
Spannung, Bewegung und (c) die Synthese als Interpretation, als ,,knapper, exakter Aus-
druck’* [Wick 1982: 227] des Erkannten. Sein Interesse an den nicht sichtbaren und doch
wirksamen Beziehungen formuliert Kandinsky selbst so: ,,Und in der Tat materialisieren
nicht die duBeren Formen den Inhalt (...), sondern die in diesen Formen lebenden Kréfte =
Spannungen' [Kandinsky 1926: 21]. Poling fasst die drei Handlungen mit den Begriffen Ver-
einfachung’, ,Analyse’ und ,Transformation’ ,,der graphischen Charakteristika des Motivs"
zusammen [Poling 1982: 107].

Klee setzt den Schwerpunkt anders als Kandinsky in der kiinstlerischen Analyse als
Kréftelehre’ von Dingen in Bewegung [Droste 1979: 18]. Die Eigenart des Prozesses und
seine Wirksamkeit auf das geformte Ergebnis als Abbild des Prozesses steht im Mittelpunkt
seines didaktischen Strebens. , Wir untersuchen die Wege, die ein Anderer beim Schaffen
seines Werkes ging, um durch die Bekanntschaft mit den Wegen selber in Gang zu kom-
men" [Klee z.n. Wick: 249]. Wie Kandinsky auch formuliert er den Anspruch, das analy-
sierende Wissen mit der direkten Handlungsebene im Prozess des Machens zu verbinden:
,Es mul3te erarbeitet, erfahren werden" [Helene Schmidt-Nonne in: Klee 1925 55].
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Das ganzheitliche Interesse am Zusammenspiel von Form, Farbe, Material und Rhyth-
mus und die positive Wirkung auf den Menschen — die in der spielerischen Aneignung
der Realitat und der schépferischen Selbstentfaltung begriindet liegt [Wick 1982: 115f.]
— bilden die Grundlage fir den am individuellen Ausdruck seiner Schiler interessierten
Ausbildungsansatz Ittens. Er stellt das emotional Wirksame, das Wesenhafte des zu un-
tersuchenden Gegenstandes in den Vordergrund des Bestrebens, das nur durch eine
ausdrucksstarke, empfindsame Sehschule zum Vorschein kommen kann, liegt doch ,,der
Akzent auf dem gefiihlsmaBigen Erfassen des Formgefiiges" [Wick 1982: 110]. Das im Mit-
telpunkt stehende Begreifen der Zusammenhange von Dingen in ihrem Kontext nimmt
den Ausgangspunkt bei den Kontraststudien, den Hell-Dunkel-Untersuchungen, die tber
die Analyse archaischer Bildkompositionen (wie weil3er Kreis auf dunklem Grund) in die
komplexen Untersuchungen alter Meister miindet; Texturen werden (bei geschlossenen
Augen) erfihlt und dann gezeichnet, Materialien experimentell collagiert und montiert
[Bauhausarchiv 1988: 10f.].

1]

Einzelne Verfahren oder Haltungen dieser drei sehr unterschiedlichen methodischen An-
satze des analysierenden Begreifens sind in der Ausbildungslandschaft von Gestaltungs-
oder Entwurfslehren der Architekturausbildung in reichhaltigen Schattierungen bis heute
weiterentwickelt: ,, Tatsachlich sind propadeutische Methoden des Bauhauses weltweit in
die Ausbildungsprogramme von Kunst- und Gestaltungs-Schulen Gbernommen worden
" [ebd.: 10]. Sie pendeln, genau wie ihre Vorbilder, zwischen den intuitiven und rationalen
Polen. Drei zeitgendssische Beispiele der Architekturausbildung (ETH Zurich, UdK Berlin,
UCLA Los Angeles) seien hier angefiihrt, um die Kontinuitdt von og. Verfahren im Kon-
text der zeitgendssischen Entwurfsschulung beispielhaft aufzuzeigen.
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Peter Jenny™ zeigt in seiner Lehrdokumentation BiLDREZEPTE [1996] forschende und
transformierende Gestaltfindungsprozesse vom Bild zum Gegenstéandlichen. Die Unter-
suchung der Wirkung erfundener und tradierter Werkzeuge in sezierenden und synthe-
tisierenden Schritten dient der didaktischen Grundlagenvermittlung im Rahmen der Ar-
chitekturausbildung.® Helligkeit, Linie, Oberflache, Plastizitat und Raum, Horizontal versus
Vertikal oder Farbkonzepte sind einige Analysethemen, die, hdufig vom Bildmedium aus-
gehend, doch eine Reihe struktureller Transformationshandlungen wie Komplimentieren,
Kontrastieren, Uberlagern, Spiegeln, Umdeuten oder Pressen zum Gegenstand einer ana-
Iytisch heuristischen Didaktik haben.

Die analytische und synthetische Entwurfsmethode der UdK-Fortgeschrittenen-Aus-
bildung Alfred Graziolis” gliedert vier aufeinander folgende Entwurfsschritte: Analyse, Re-
lation, Transformation, Konkretion [Freiesleben 2005;: 55]. Diese Methode steht begrifflich
durch den explizit handwerklichen Anspruch an Genauigkeit und in der Formulierung einer
Uberzeugung von der ,inneren Struktur der Dinge' in der Tradition analytischer und synthe-
tischer Verfahren Kandinskys [Wick 1982: 204]. Die Stadtstruktur als sichtbare Oberflache
mit morphologischen Eigenschaften und auch die Typologietradition stehen im Vorder-
grund der strukturellen, relational forschenden, ,,das Fragmentarische als Teil des Ganzen*
[Grazioli z.n. Freiesleben 2005 55] interpretierenden und transformierenden Entwurfs-
methodik. Grazioli lasst sich selbst traditionell in der Gestaltlehre Max Wertheimers, den
Regeln der Abstraktion und der phanomenologischen, auf Stadtgrundrisse fokussierten
Figur-Grund-Beziehungsgesetze theoretisch verankern [vgl. ebd.]. Marc Angélils® ,,Grund-
kurs: Grenziberschreitungen* an der ETH Zirich kombiniert transformierende, analytische
Verfahren mit dem Experimentellen des Verfahrensentwurfs und steht gleichfalls in Klees
Tradition: Das ,verfahrensorientierte Vorgehen griindet auf der Vorstellung, daf3 nicht nur
Objekte, sondern auch Prozesse entworfen werden kénnen' [Angélil 2002: 35].
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Eine wissenschaftlich geprégte, DIAGRAMMATISCHE PRAXIS steht ab der Mitte des 20.
Jahrhunderts in der rationalen Tradition funktionalistischen Entwerfens.” Der Begriff einer
diagrammatischen Praxis ist durch die Informatik und mathematische Chaosforschung in
den goer Jahren in Mode gekommen. 1999 erscheint ein Forschungsbeitrag in der DAIDA-
Los zur aktuellen Tendenz einer DIAGRAMMANIE [1999|74]. Hier werden die Situationisten,
Greg Lynn, Cedric Price, Sauerbruch und Hutton, OMA und MVRDV, UN Studio, Team 10
und ihre grafische, wissenschaftlich diagrammatisch inspirierte Entwurfspraxis besprochen.
Die objektivierende Durchdringung von Entwurfsbedingungen mithilfe des Diagramms
und die Ableitung formaler Aussagen aus dem Diagramm in Formfindungsprozesse fiir
die Entwurfs- oder Stadtgestalt sind die Folge der analytisch heuristischen Entwurfsme-
thode. Durch Aufzeigen scheinbar objektiv zu bestimmender Bedingungen im Diagramm
werden die L&sungsfindungsprozesse fiir den Entwurf als dsthetische Visualisierung des
abstrakten Hilfsmittels zur Hybridisierung komplexer Anforderungen angewendet. Das
Diagramm wird zur neutralen, auf eine Thematik hin zugespitzten, zweidimensionalen
Entwurfsaussage oder im raumlichen Funktionsdiagramm zur dreidimensionalen Analyse
gegebener Bedingungen. In den Naturwissenschaften gebrauchlich als Methode zur gra-
fischen Isolation von relationalen Bedingungen, liegt die Dimension des Diagramms im ar-
chitektonischen Suchprozess zwischen dem analysierten, rational zuganglichen Informati-
onsgehalt einer sachlichen Untersuchung und der dsthetischen, Gestalt bildenden, in der
Architektur raumlichen Dimension einer visualisierten Information mit formalem Gehalt.
Bestimmend fur die Formfindung wird es dann zum Ausdruck eines ,Materialismus', wenn
,,das Diagramm der raumlichen Funktion (..) nahezu bruchlos in die gebaute raumliche
Funktion tUberftihrt” wird [Vidler 1999: 10].

Auch der diagrammatische Entwurfsansatz Dagmar Richters® fuhrt in den krea-
tiv analytischen Entwurfsvorgang zweidimensionale und dreidimensionale Verfahren wie
Grafik, Skizze, Zeichnung, Collage und Modell ein. Das zuvor Unsichtbare stadtischer Ent-
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wurfskontexte wird in einer transformierenden Ubersetzungsarbeit im Diagramm kri-
tisch beleuchtet und hervorgeholt [Richter 2001: 20-34]. Statt Erfindung und Komposition

als vorherrschende Entwurfsthemen zu benutzen, werden die analysierenden, interpre-
tierenden und zugleich gestaltenden Praktiken RESKINNING THE CITY, OVERCODING, MAPPING
und THE ART OF THE COPY genannt [Richter 2001] und driicken die Entwurfsarbeit am und

mit dem stadtisch kontextuellen Informationsmaterial aus. Sichtbare Oberflachen des
phanomenologischen Entwurfsmaterials oder strukturelle, zumeist urbane Bedingungen

werden untersucht und in interpretierenden Diagrammen, ,datascapes’, radumlich ausge-
wertet [ebd.: 126f.], kritisch und suggestiv hinterfragt, um das Nicht-sichtbare, die mit dem

Kontext eng verknlpften Interpretationen politischen, sozialen und historischen Gehalts
in den Entwurfsprozess zu integrieren und vor allem in der Gestalt aufscheinen zu lassen.
Dieser kontextuell analytische Gestaltungsvorgang wird zum Transformationsprozess des

kulturell Uberformten, angesammelten Stadtmaterials. Subjektiv ausgewahlt und ,gelesen’,
wird dem offenkundig Sichtbaren der Oberflache immer wieder neues, unsichtbares Ma-
terial entlockt, um Manipulationen mit sozialen Spielraumen fir den Alltag zu ermdglichen

[ebd.: 34]. In Gruppenarbeit wird das entstandene Entwurfsmaterial durch Rotation von

einem Entwerfenden zum nachsten weiter gereicht, um den analysierenden Transforma-
tionsprozess in die folgende Stufe zu treiben.

]

Die beschriebenen historischen und zeitgendssischen, analytisch kreativen Entwurfsansitze,
welche die Zeichnung, das Modell und andere kiinstlerische zwei- oder dreidimensiona-
le Formfindungsverfahren methodisch einsetzen, beruhen auf einem Interpretationsvor-
gang von bereits existierendem Material auBBerhalb des Diagramms in der physischen oder
geistigen Realitdt. Das Diagramm und die analytische, das Material auf seine Eigenschaften

hin sezierende Zeichnung ermdglichen als Werkzeuge, einzelne Aspekte aus dem Zusam-
menhang zu |8sen, zu visualisieren, zu sammeln und schlieBlich im Vergleich wertend oder
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verwandelnd zu interpretieren. Die Wahrnehmung des Entwerfenden wird im Prozess des

Erkennens geschult, der Lernvorgang fiir die Lésungsfindung empirisch aufgeladen, die bi-
polare Bauhaus-Methodik zwischen empirischer und sinnlicher Verfahren, analytischer und

kinstlerischer oder prozessorientierter Ansétze zur ,Schulung des Sehens' als Bestandteil

von zeitgendssischen Entwurfsverfahren deutlich.

Der Ebenenwechsel — das Schrittweise im Entwurfsprozess

,In Wahrheit ist das Wesen eines architektonischen Organismus mit zweidimensionalen Mit-
teln undarstellbar. Die Gleichzeitigkeit des Inneren und AuBeren, die seine Eigentiimlichkeit
ausmacht, 1403t sich nicht ohne weiteres fassen." [Schuhmacher 1926: 58] Das Ergebnis des
analytisch heuristischen Suchvorganges der SCHNITTMUSTER-Strategie ist ein prozessuales
Objekt, das sich durch wiederholte Analyse, Interpretations- und Verdichtungsvorgange
im Wechselspiel der Dimensionen und Werkzeuge* herausschalt. Das analytische Zeich-
nen wird neben einer Vielzahl anderer kiinstlerischer Strategien und provozierter EBENEN-
WECHSEL methodisch eingesetzt, um Sichtbares zu zerlegen und Unsichtbares im Hinblick
auf eine Entwurfsproblematik zu interpretieren. Genau definierte Transformationshand-
lungen mit einzelnen, sequenziell aufeinander aufbauenden Ubersetzungsvorgingen be-
wahren durch eine rational untersuchende und intuitive Praxis des Entwerfens die Nahe
zum Genius loci und zu dem vielschichtigen, subjektiv gewéhlten, kulturellen Kontextum-
feld; sie ermdglichen eine persénliche Aneignung und Architektur der Bezugnahme und
Uberflhren den transformierenden Suchprozess in einen — den individuellen, Ausdruck
provozierenden — Vorgang.

In den ScHNITTMUSTER-Projekten wird eine festgelegte Anzahl an Entwurfshandlun-
gen innerhalb einzelner thematisch definierter Projektphasen im Hinblick auf die Aufga-
benstellung des Entwurfssemesters entwickelt (Das Thema PrRoGrRaAMM wird im Kapitel
T1)1.3 weiter verfolgt). Diese Handlungen werden nacheinander jeweils mehrfach analy-
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sierend und transformierend durch die Studierenden ausdifferenziert. Die Arbeitsschritte
im Projekt TOPOGRAFIE DES VWUNDERNS — wie (1.) Wahl des Ausschnittes oder (2.) Radie-
rung zu Komposition,* (3.) Komposition zu Licht bis zum siebten der acht Schritte dieser
Phase, (7.) Transformationsmaterial zu Collage — bilden zusammen eine Entwurfsabfolge,
innerhalb der sich analytische und kiinstlerische Handlungen zu vielfach abbildenden In-
terpretationsfeldern 6ffnen, da jeder einzelne Arbeitsschritt mehrfach variiert wird. Die

Abb. 12 | Projekt Topografie des Wunderns — Piranesis Schnittmuster — Arbeitsschritte Auswahl

jeweiligen Produkte dieser Handlung sind Entwiirfe als Mdglichkeitsabbildungen einer in-
dividuellen, dsthetischen Erfahrung und visualisierten Erkenntnis. Diese thematischen Off-
nungen des Untersuchungsfeldes fihren in einem wiederholten Prozess zur Auswahl von
Einzelinterpretationen.

Die Ergebnisse der acht Analysethemen, eine Vielzahl von Studien aus Skizzen, Zeich-
nungen, gemalten Interpretationen, Fotografien, Modellen und Reliefs werden innerhalb
des Suchvorgangs durch unterschiedliche kiinstlerische Aktionen miteinander kombiniert.
Die Entwerfenden kénnen fur den jeweils folgenden Entwurfsschritt entweder innerhalb
einer Serie (eines einzelnen Arbeitsschrittes) auswahlen, um sich so im ndchsten Schritt
eindeutig auf eine vorangegangene Auswahl zu beziehen, oder aber sie kombinieren aus-
gewahlte Entwurfshandlungen miteinander [Abb. 12]. Innerhalb der im Entwurfsprogramm
ausformulierten Arbeitsschritte gibt es SEQUENZIELLE ABFOLGEN (auf a folgt b, dann c) oder
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auch NETZARTIGE KOPPLUNGEN (a, b, ¢ werden als Collage, Interferenzmodell oder Hybrid
interpretiert). Die Entwerfenden kénnen aber auch durch die in den Prozess integrierten
Gruppenassoziationen, in denen die thematischen Einzelhandlungen gemeinsam und of-
fen interpretiert werden, auf die M&glichkeitsfelder anderer Interpretierender zugreifen.
Daraus entstehen Ideenvertauschungen, Verwandlungen oder neue Kombinationen. ,,Fiih-
len und Denken, Intuition und Intellekt, Expression und Konstruktion sind also die beiden
Pole", zwischen denen sich der absichtsvoll geplante, schrittweise Entwurfprozess abspielt
[R. Wick zum Spannungsfeld der Bauhaus-Padagogik, 1982: 111].

Ausléser und Gegenstand der gestaltenden Transformationshandlungen sind die Ege-
NENWECHSEL, die eine einzelne transformierende Untersuchungsreihe ablésen, um eine
neue Untersuchungsreihe, die die vorangegangenen Erkenntnisse integriert, freizusetzen.
Ein zuvor untersuchter Kontextaspekt und eine spezifische Handlungsebene werden ver-
lassen, um einen neuen Handlungsstrang zu erdffnen. Die schrittweise Werkzeugebene
der Entwurfshandlung ist verbunden mit methodischen Festlegungen des Mediums, des
Materials und der Technik, in der entworfen wird (Kohlezeichnung, Raummodell aus Papier
etc.). Angaben zur Haufigkeit, bzw. Anzahl der Moglichkeitsabbildungen an das zu unter-
suchende Kontextmaterial weiten die Untersuchungsebene auf (z.B. die Aufgabe: Arbeits-
schritt 1—drei alternative Kompositionsstudien sind aus der auszuwéhlenden Radierung zu
entwickeln [T1|2 Programm]). Format-, GréBen- und Zeitangaben sowie Aufforderungen
oder Anregungen zu kiinstlerischen Handlungen — wie z.B. Collagieren, Kopieren, Spiegeln,
Verdichten — prézisieren die Transformationshandlung in der jeweiligen Ebene der Ent-
wurfsarbeit. Sichtbare und unsichtbare, materiell verursachte und psychologisch wirksame
Ebenenwechsel passieren nacheinander oder sind gleichzeitig wirksam, um die Aufmerk-
samkeit des Entwerfenden in einen Zustand des sich immer wieder erneuernden Inter-
esses zu versetzen. Zur Unterscheidung seien die Ebenenwechsel in sichtbare, materiell
gebundene und unsichtbare wirksame Ebenenwechsel untergliedert wie folgt:
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Die MATERIELL gebundenen EBENENWECHSEL:

a. Wechsel zwischen den Kontextebenen

b. Wechsel von zwei- in dreidimensionale Entwurfsebenen
c. Wechsel der Entwurfswerkzeuge

d. Wechsel von Bild/Raum zu Sprache

Die UNSICHTBAR WIRKSAMEN EBENENWECHSEL:*

a. Wechsel zwischen intuitiv gepragten zu analytischen Vorgehen

b. Wechsel zwischen individuellen und kollektiven Entwurfshandlungen
c. Wechsel zwischen rezeptiven und Ereignis-orientierten Phasen

Eine charakterisierende Abgrenzung zwischen REZEPTIVEN PHASEN und EREIGNISPHASEN ist
zur Verstandigung begrifflich gefasst. Es gibt kein rezeptives Transformieren ohne assozia-
tive Momente, keine rezeptive Phase ohne Ereigniswert, keine ausschlief3lich Information
aufnehmende, analysierende oder aber entwerfende, kreativ transformierende Handlung,
sondern die analysierende Handlung wird mit dem Grad der Aneignung vielféltigen Wis-
sens Uber die Kontexteigenschaften von Beginn an in einen schrittweise sich verdichten-
den, verwandelnden Transformationsprozess tberfiihrt. Die Phasen sind zur Vereinfachung
benannt und gewichtet. Der anfanglich rezeptiven Phase, der “lange[n] Phasen der [in der
SCHNITTMUSTER-Strategie bereits transformierenden] Informationsaufnahme* [Prominski
2003 67]* folgt mit der Wissensverdichtung eine assoziativ aufgeladene Ereignis- als Lo-
sungsphase, die, anders als die Phase der ,Erleuchtung’ [ebd.] eher den Charakter einer
langen, kreativen Phase mit automatischen Handlungsmomenten® hat. Der Entwurfspro-
zess entwickelt sich zu Beginn eher rezeptiv und Schritt fiir Schritt, weil die Erforschung
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isolierter Konditionen mit der schrittweisen Kopplung der herausgefundenen Qualitaten
und Bedingungen nur allmahlich vonstatten gehen kann. Der Lernprozess als Bedingung
des Entwerfens wird langsam angeschoben.

Das Problem der am Entwurfsanfang hdufig unklaren, wertorientierten Zielstellun-
gen bedingt einen reflexiven Entwurfsprozess. Ein sich netzartig entwickelnder, riickkop-
pelnd iterativer Entwurfsvorgang wird durch die Ebenenwechsel beférdert, die prozess-
haft und mit Ereignischarakter vielfache Abbildungen von Teilideen und Teilaspekten als
Entwurfsergebnis hervorbringen. Auf eine unmittelbare Entwurfserfahrung folgend wird
eine ndchste, riickgekoppelte Entscheidungskette erzeugt.”® Eine aktuelle, neue Erfahrung
relativiert die vorangegangene Erkenntnis und verdndert sie. ,Es ist, als beobachte man
ein Kind, das auf dem Weg zu einem Ziel hin- und herrennt, weil es sich immer wieder
von Dingen am Rande ablenken [al3t: Insgesamt gesehen sind diese scheinbar willkirli-
chen Umwege integrierte Teile eines zielgerichteten Verhaltens." [Arnheim 1977: 274]
Die SCHNITTMUSTER-Strategie integriert die reflexiven Mdoglichkeiten in den schrittweisen
Verlauf der Entwurfsarbeit. Auf die Ausweitung jedes Untersuchungsschritts in mehrere
Teiluntersuchungen folgt die reflexive Begrenzung durch diskursive oder intuitive Auswahl.
Diese Auswahl wird durch persénliche Entscheidung riickverankert oder assoziativ tber
ein Gruppengesprach getroffen, indem eines oder mehrere Teilschritte fir die nachste
Untersuchungsreihe weitergedacht werden.

Die unterschiedlichen Teilerkenntnisse werden durch die Art der Auswahl fiir den
jeweils nachsten Schritt auf individuelle Kohédrenz bewertet, die sich in Abhangigkeit der
personlichen Entscheidungspréferenzen auf die Entwurfskette insgesamt auswirkt. Der je-
weils aktuelle Entwurfsstand driickt die Erkenntnissituation in aufeinander folgenden man-
nigfaltigen Moglichkeitsformen aus: ,,Das architektonische Objekt ist als solches nicht mehr
identifizierbar, sondern existiert als mégliche Interpretation — neben einer Vielfalt anderer
moglicher Interpretationen — in einem kontinuierlichen Prozel3 der Transformation.” [An-
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2€lil 1999: 7417 Durch die zunehmende Anzahl paralleler Auslegungen des Kontextgefliges
im Prozess des Transformierens entsteht ein jeweils aktuelles Entwurfsobjekt, das sich rela-
tiv zu den anderen Objekten verhdlt und zum Anlass weiterer kritischer Interpretationen
werden kann. Es werden Entwurfserkenntnisse hervorgebracht, die individuell entschlis-
selt, verstanden, angeeignet und weiter geformt werden k&nnen.

Das sich standig erweiternde Wissensrepertoire wird verknilpft oder verdichtet zur
Hybridisierung im Entwurf angewendet. Die bestandig wiederholte ,,Umstrukturierung
der visuellen Situation” [Arnheim 1986: 41] ist entscheidend, es kommt auf den Wechsel
zwischen den Situationen, ihre Verdnderung an. Jeder Entwerfende schafft sich einen per-
sonlichen Ereignisraum, wobei der Grad der Transformation, der analytischen oder tber-
setzend gestaltenden Intervention nicht quantifizierbar oder genau begrenzt werden kann.
Es bleibt ein offenes, dynamisches Feld, das sich im ,Hin- und Her* zwischen logischen, li-
nearen und sequenziellen Beobachtungen und ganzheitlichen Denk- und Wahrnehmungs-
formen aktualisiert.?®

,Nicht nur gelegentlich, sondern immer Ubertrifft der Sinn eines Textes seinen
Autor. Daher ist Verstehen kein nur reproduktives, sondern stets auch ein
produktives Verhalten." [Gadamer 1960: 201]

Mimetische Transformation — Nachahmung und Umformung als Entwurfsmethode

MIMETISCHE TRANSFORMATION mag ein Paradoxon sein, verbinden sich doch in diesem Be-
griff die Vorgange der Nachahmung und der Umgestaltung.® Der detailbezogene Erkennt-
nisvorgang geschieht zeitlich linear oder auch begreifend sequenziell, denn die analysie-
rende , Informationsverarbeitung (...) erfolgt im Wesentlichen auf der Basis der Sequenz*
[Arnheim 1986: 99]. Mimesis kann nicht verstanden werden als das rationale, nichtsugges-
tive schrittweise Nachahmen, bzw. -zeichen von Wahrgenommenem. Im Gegenteil wird
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durch eine Vielzahl an unmdglich gleichzeitig zu verarbeitenden Informationen, die in die
Entwurfsbearbeitung einflieBen, ein Klima der nachempfindenden Bedeutungssuche auf-
gebaut, die das Beduirfnis verstarkt, zu eigenen Positionen Uber die Ausdrucksfindung im
mimetisch Transformierten zu gelangen.

Adorno kritisiert das ,technische Verfahren® und die ,,Beredtheit" der mimetischen As-
thetik, spricht ihr aber eine suggestive Kraft nicht ab, da zuvor nicht Erkanntes — Blindes
— durch Mimesis Ausdruck finden kann: ,,Das fuhrt auf eine subjektive Paradoxie (...): Blin-
des — den Ausdruck — aus Reflexion — durch Form — zu produzieren; das Blinde nicht zu
rationalisieren sondern dsthetisch Uberhaupt erst herzustellen [Adorno 1970: 174]. Bereits
in dem nachahmenden Vorgang an sich liegt eine interpretierende Handlung: durch die
dem Inhalt visualisierend zugesprochene Form. Diese Form gebende Handlung impliziert
die Auswahl von Bedingungen, Tatsachen, die ,,in gegenwartigen Ereignissen Gegenstand
der Aufmerksamkeit, des unterscheidenden Gewahrseins' [Karl Britton z.n. Langer 1942:
263] sind. Auch ein naturwissenschaftliches Experiment kann nicht ohne Bedeutungszu-
weisung — in der Anordnung des Versuchs, seiner Hierarchisierung und Abfolge — ange-
legt und schlieBlich auch ebenso wenig verstanden werden, ohne dass der entsprechende
Bedeutungshintergrund, die zugrunde liegende Fragestellung und der Kontext der Frage-
stellung berlcksichtigt wird3° Nun steht das ,Gewahrsein® in direkter Abhangigkeit zu der
,Tatsache', die eine Person auf dem Hintergrund der eigenen Erfahrungen im Entwurfs-
prozess subjektiv erkennt. Die getroffene Auswahl einer als wichtig erachteten Bedeutung
— da sie im Entwurfsprozess erkannt, entschieden handelnd analysiert und visuell isoliert
wird — ist bereits der erste Umgestaltungs- als Interpretationsvorgang. Dies wiederholt
sich in den darauf folgenden mimetischen Gestaltungsprozessen potenziert. Das Isolieren
von Teileigenschaften wird mehrfach durchgefiihrt, und der ,,Ausdruck [wird zum] Inter-
ferenzphanomen" [Adorno 1970: 174], da auf ein Gewahrsein der nachste Interessensfo-
kus erfolgt, und die daraus gewonnenen Erkenntnisse jeweils in einer Beziehungskette mit
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dem vorab Erkannten stehen und im Transformierten immer dichter ein- und ineinander
geschrieben werden. Die SCHNITTMUSTER-Strategie nutzt diese Interpretationshandlung
durch MIMETISCHE TRANSFORMATION fiir die Losungsfindung im durchgangig heuristischen
Entwurfsprozess aus:

,Im Unterschied zur [rein] analytischen Lektlre widersetzt sich die der Lust
folgende dem fortlaufenden Wechsel zwischen Rezeption und Produktion und
definiert vielmehr einen Rhythmus von Intensitatsmomenten.” [Angélil 1999: 77]

Marc Angélil und Anna Klingmann pragen den Begriff einer ,militanten Hermeneutik' als
Entwurfsmethode der Interpretation [Angélil 1999: 72-79]. Sie gehen, nach Paul Ricceurs
Interpretationsbegriff, davon aus, dass interpretierende Ansétze nicht mehr nur auf Tex-
te, sondern auf Aktionen, Praktiken und Prozesse architektonischen Denkens und Han-
delns Ubergreifen. Anhand von Umberto Ecos, Jacques Derridas und Roland Barthes
Verstandnis des Interpretierens (die Interpretation als offener, mehrdeutiger Prozess, als
Dekonstruktion des Textes, oder als spontane, lustvolle Handlung), das ,.den Ubergang
von der Interpretation zur Materialisation [Angélil 1999: 76] markiert, zeigen sie den Ein-
fluss dieser hermeneutischen Theorien auf die Entwurfspraktiken von Daniel Libeskind
(die Zeichnung als offene, kontinuierliche Variation), Peter Eisenman (Architektur als Feld
mannigfaltiger Beziehungssetzungen) und Frank Gehry (Entwerfen im automatischen und
lustvollen Fluss) auf [ebd.].

Das methodische Moment der SCHNITTMUSTER-Strategie liegt in der schrittweise re-
flexiven, heuristischen Entwurfshandlung, in der das Wissen und die Erfahrung durch
nachahmende, kreative Uberformungsarbeit direkt in die Entwurfshandlung von Beginn
an einflie3t — durch den Prozess 6ffnende, das Material dekonstruierende, und lustvolle,
automatische Momente. Die Nachahmung und Umformung von den Entwurfsprozess
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kennzeichnenden Bedingungen wirkt auf zwei Ebenen zugleich: Die komplexen Sachver-
halte des subjektiv gewdhiten Kontextgefiiges werden durch analysierende und intuitive
Handlungen kennen gelernt und zur L&sungsfindung als Wissensrepertoire angeeignet. Ein
langsam einsetzender, sich steigernder Umformungsprozess dient der Entwurfsfindung
im nicht aussetzenden Dialog mit den Kontextgefligen und der nach Ausdruck suchen-
den kinstlerischen Formfindungsarbeit. Der Ausgangssachverhalt wird Gber methodisch
festgelegte Interpretationshandlungen mit wechselnden asthetischen Zugdngen in einen
Prozess Uberflhrt, der mit jeder Transformationsstufe enger an eine Lésungsfindung im
Entwurf und enger an die Person des Entwerfenden und ihre inneren Bilder und Erfah-
rungen gebunden ist. Der Neurobiologe Gerald Hither schreibt von der MACHT DER IN-
NEREN BILDER, die in einem standigen Lernprozess einerseits Uber die kollektive Erfahrung
bereits im Gehirn pranatal vorgepragt sind, und zugleich einem sténdigen Prozess der Kon-
textualisierung neuer kultureller und individueller Erfahrungen ausgesetzt sind und so das
Handeln bestimmen [Hither 2004: 58f.].%'

Eine asthetische, mimetisch orientierte Methode der Transformation dient der
Nahe zwischen dem Entwerfenden und dem Wissenshintergrund der Kontextge-
flge und schopft kiinstlerische Rezeptions- und Transformationsstrategien zur L6-
sungsfindung aus.

Der Umgang mit der Liicke zwischen den einzelnen kreativen Handlungen und Kontextbe-
zligen wird von einer Ebene zur ndchsten, von einer Transformationshandlung zur darauf
folgenden neu definiert und dient der Uberbriickung des vorangegangenen Entwurfsfokus.
Dieser Wechsel des Wahrnehmungsfokus wird provoziert, um die meist widerspruchli-
chen Bedingungen aus diversen Wissensgebieten in einem Prozess des Hybridisierens in
eine synthetisierende Entwurfsgestalt der Beziehung zu tbersetzen.
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Die eigentliche kreative Entwurfsleistung im Prozess der Transformation besteht
im VerknUpfen der Vielzahl untersuchter Moglichkeiten (der individuellen Kon-
textinhalte) in einer sich verdichtenden Entwurfsgestalt.

Dieser Verknlpfungsvorgang birgt dsthetische Entscheidungen. Die Entwurfsmethode der
mimetischen Transformation erdffnet den Studierenden oder jedem Mitglied einer Ent-
wurfsgruppe vielfaltige dsthetische Ausdrucksmittel, um individuelle, von der persdnlichen
Pragung beeinflusste stilistische Praferenzen durch ausgewahlte dsthetische Transformati-
onsstrategien zu entwickeln oder einzusetzen:

a. Reduktion (Minderung qualitativer Merkmale)

b. Selektion (Auswahl und Gewichtung von Eigenschaften)

c. Verdichtung oder Verschrankung (Herstellung von sich Uberlagernden Bezie-
hungsgeflechten)

d. Abstraktion (Vereinfachung ins VWesentliche)

e. Integration (,In-Beziehung-Setzung’ von gefundenen Eigenschaften)

f. Harmonisierung (Aufldsung von Spannungen und Stabilitdt von Relationen)
g. Homogenisierung (Angleichung der Merkmale)

h. Visualisierung der Briche/Differenzierung (thematische Collagierung divergie-
render Qualitdten)

i. Konzentration oder Uberspitzung (Expressivitit von charakteristischen
Eigenarten)

Diese Offenheit fur stilistische Ausdrucksformen verpflichtet jeden Einzelnen einer Ent-
wurfsgruppe neben der thematischen Schwerpunktsetzung (Auswahl der Motive) in der
spezifischen Behandlung der Kontexte, auch formbildende Praferenzen wie Koharenz oder
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Widerspruch, Wiederholung oder Differenz, Reihung oder Verschrankung fir ein indivi-
duelles Ordnungssystem innerhalb des Entwurfsprozesses zu definieren, um den persén-
lichen Entwurfsausdruck zu starken und ein subjektives ,,Anerkennungssystem" [Schon
z.n. Prominski 2003: 80] zu entwickeln. Ein objektiver Betrachtungsrahmen kann demnach
nur innerhalb eines individuellen Entwurfsprozesses aufgespannt werden. Die durch den
Entwerfenden gesetzten Auswahlkriterien stecken den von der Entwurfspersonlichkeit
abhangigen Entwurfsrahmen ab [ebd. 91]. Die strukturellen Eigenarten der Kontextbezi-
ge werden innerhalb dieses Rahmens auf nicht hierarchischen Ebenen zunéchst nebenei-
nander sichtbar, dann individuell herausgearbeitet und durch transformierende Entwurfs-
handlungen ineinander gewoben und zueinander in Beziehung gesetzt. Sie bleiben in der
neuen Entwurfsgestalt als Uberformte Tradition des Gewesenen bestehen, durch die Er-
fahrung und die kiinstlerische Interpretation des Entwerfenden hindurch weiter entwi-
ckelt und Uberformt.

In der (poly-)technischen, universitaren Entwurfsausbildung sind das denkende Be-
greifen und das entwerfende Handeln padagogisch haufig in zwei verschiedene Typen der
Wissensvermittlung unterteilt: Die klassische Vorlesung fordert die Wissensaufnahme un-
abhingig von der Uberpriifung und Umsetzung im Handeln, das reflektierende Begreifen
ist vor allem ein theoretischer Denkvorgang. Die praktische Projektarbeit dient raumlich,
zeitlich, personell und vor allem inhaltlich meist abgekoppelt von dieser theoretischen Ver-
mittlungsebene dem handelnden Aneignen des theoretisch vermittelten Wissens durch
Uberpriifung im Entwurfsprozess, dem entwerfenden Macren. Diese beiden Leistungen
werden so in der Architekturausbildung haufig isoliert beansprucht und finden als tatsach-
liche Wissenserfahrung und Bereicherung des Prozesses zur Lésungsfindung im Entwer-
fen schwer zu einander.
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Kreative Hervorbringungen kénnen zwei Erfahrungsebenen, die Wissensaneig-
nung und die Schépfungsprozesse, durch mimetische, an den Kontext gebundene,
schrittweise Transformation verknipfen.

Der methodische Ansatz der SCHNITTMUSTER-Strategie dient der Entlastung und Intensi-
vierung eines kreativen Prozesses. Er erméglicht schépferische Handlungen, die zum Be-
standteil des Lernprozesses — der Wissensaneignung bzgl. der Entwurfskontexte und der
Praxis des Entwerfens — Uber die transformierende Analyse werden. Die Prozessgestal-
tung und die Integration von Verfahren stecken den methodischen Rahmen der Strategie
ab. Der Begriff des Methodischen unterscheidet sich hier maf3geblich von methodischen
Versuchen zu objektivierbaren Vorgehensweisen einer systematisierten Informationssuche
und -verarbeitung® in drei Aspekten:

a | Der Anspruch an allgemeine, fur die Entwurfsgruppe gliltige, objektive Entwurfs-
kriterien wird von Anbeginn an ausgeklammert zugunsten der Integration kinstleri-
scher, nichtdiskursiver und an die Persénlichkeit des Entwerfenden, seine normativen
und theoretischen Wertsetzungen und Vorlieben gebundene Gestaltungsprozesse.
Diese werden durch individuell formulierte, verbalisierte und reflektierte Pramissen
objektivierbar.

b | Die Entwurfsbedingungen, die Auswahl der Kontextgeflige, werden subjektiv
wertend im Hinblick auf eine individuell zu behandelnde Problemstellung und ihre
maogliche Losung vorab im Programm definiert und werden mit kulturellen Bedin-
gungen, die das Kontextgefiige aufweiten, erginzt. Die Auswahl und Uberformung
der Kontexteigenschaften geschieht in einem reflexiven Prozess der Moglichkeitsof-
fenheit und schrittweisen Loésungsanndherung.
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c | Die Spielrdume flur personliche Wertvorstellungen und Gestaltvorlieben und
die damit eng verbundene dsthetisch kiinstlerische Arbeitsweise jedes Individuums
einer Entwurfsgruppe bedingt notwendig ein Abriicken von einer einzigen, objek-
tiv richtigen Entwurfsldsung. Vielmehr entstehen individuelle Entwirfe als mogliche
Zugdange zu einer Problemldsung, die in Abhdngigkeit von Entscheidungen auf dem
Weg der Entwurfssuche die Problemstellung selbst variieren, prazisieren oder ab-

andern kénnen.

1]

Der Entfaltungsfreiraum fiir kiinstlerische und wissenschaftliche Denkvorgange im Ent-
werfen bedingt eine schlissige Abfolge von Handlungsphasen, die den analytischen und
intuitiven Entwurfsbetdtigungen Raum schaffen. Eine sinnvolle, im Vorfeld organisierte
Wissensgrundlage oder ein auf die spezielle Problemstellung hin zugeschnittenes, einge-
grenztes Forschungsumfeld schafft die Bedingungen fiir den abwechslungsreichen Prozess
der Wissensaufladung. So wird die Wissensaneignung und der kiinstlerische Prozess zum
Bestandteil des den Entwurfsprozess vor-entwerfenden, auch padagogisch intendierten
Programms, das die Auseinandersetzung auf der Suche nach Gestalt und Ldsung des Ent-
wurfsproblems vorzeichnet.
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Entwerfen nach Spielregeln — Programm als Prozessgestalter

,[Dlie Kunst soll, die Kunst muB3. Die Kunst soll und muf3 nichts, auBBer was sie aus sich

heraus tut und tun muf3, was sie im Zwang der Entwicklung schafft, unabhangig vom
Willen des einzelnen, ja auch vom Willen vieler. Ob diese Entwicklung freilich Gesetzen
folgt, dem nachzuspuren, verlohnt sich.” [Fischer 1922 (zur Baukunst): 5]

Das Programm zur Entwurfsarbeit entwerfen

Ein Raumprogramm dient der Objektivierung von Entwurfsparametern. Es legt typologie-
und ortsbedingte, gebdudespezifische Raum- und GréfB3enanforderungen zu Beginn der
Entwurfsarbeit fest. Das Programm zum Entwerfen beinhaltet: ,,Forderungen des Nut-
zers, Notwendigkeiten und Winsche; gesetzliche Auflagen; wirtschaftliche Faktoren; so-
ziologische und kulturelle Einflisse; historisches Vorbild" [Ching 1979: X]. Die Auffassung
vom architektonischen PROGRAMM, das im Funktionsdiagramm grafisch visualisiert wird,
hat Hannes Meyer gepragt. ,,Seine Betonung des Funktionsdiagramms als Grundlage der
Planungsarbeit hat ihm den Ruf eines unkinstlerischen Funktionalisten eingetragen.” [Bau-
hausarchiv 1988: 11] Die konstruktive Methode' nach Meyer besteht aus den program-
matischen Elementen ,,Mathematische Klarheit, geometrische Strenge, zweckmalBige Or-
ganisation, duBerste Okonomie und exakteste Konstruktivitat” [Hilbersheimer z.n. ebd.].
Entwiirfe werden mit logischen Inhalten programmiert, um eine systematische, dem wis-
senschaftlichen Arbeiten verwandte Lésungsannaherung zu erzielen. Programme werden,
wie es Karl Gerstner in seiner (2007 neu aufgelegten) Publikation von 1964 mit dem Titel
PROGRAMME ENTWERFEN — STATT LOSUNGEN FUR AUFGABEN PROGRAMME FUR LOSUNGEN manife-
startig formuliert, entworfen, um ,,optimale Rationalitat mit optimaler Optionsfreiheit [zu]
verbinden." [Gerstner 1964: 29] Otl Aicher erklart im historischen Riickblick diese Uber-
zeugung zur Entwurfsarbeit nach dem rein funktionalistisch zweckbetonten Programm:
,programme verstanden wir als technische angebote" [Aicher 1991 77], die der Kombi-
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natorik und der Systematisierung zur seriellen Massenproduktion dienlich sind. Christin
Kempf schildert den Weg zum ,parametrischen Entwurfs- als Generierungsprogramm’,
der modellierenden, funktionalistischen Diagrammarbeit zur Gestaltung am Computer
heute [Kempf 2005;: 194].%3

Das SCHNITTMUSTER-Entwurfsprogramm dient, anders als das in der Entwurfsdisziplin
tradierte Raum- oder Funktionsprogramm, der Annaherung an ein komplexes Entwurfs-
problem Uber einen vorab entwickelten Spannungsbogen, in dem sich Entwurfshandlun-
gen innerhalb eines zeitlichen Rahmens wie dem Semesterverlauf (oder einer Wettbe-
werbsfrist) in der Gruppe abspielen kdnnen. Vielmehr Spielregel, dient das Programm als
DIDAKTISCHES INSTRUMENT dem Kennen lernen architektonischer Entwurfswerkzeuge und
Methoden oder als KREATIVER KATALYSATOR und Hilfsmittel fir eine Entwurfsgruppe der Be-
waltigung architektonischer Probleme und bildet den spielerischen Rahmen zur Entfaltung
der personlichen Gestaltvorlieben in einem gemeinschaftlichen Austausch. Die Elemente
der SCHNITTMUSTER-Strategie, das subjektiv gewahlte Kontextgefiige und die festgelegten
Transformationshandlungen, werden in eine zur Ubergeordneten Problemstellung sinnhafte
Beziehung eines durchgangigen Handlungsstranges gesetzt. Ein Raumprogramm wird dann
zumeist bei der Lésungsanndherung erst entwickelt oder prézisiert — wenn erste Erfah-
rungen mit der Entwurfsproblematik im Lernprozess deutlicher geworden sind.

Das Programm ist ein Entwurf vor dem Entwurf. Der Handlungsrahmen, die
Handlungsanleitung und die Handlungsbedingungen, die den Inhalt des Programms
bilden, beziehen sich auf das Wie des kreativen Prozesses und stellen den vor dem
eigentlichen Entwerfen ausgearbeiteten Entwurf fir den Prozessablauf bis zur L&-
sungsfindung dar.
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Das Entwurfsprogramm definiert im Vorfeld der kreativen Entwurfsarbeit die einzelnen
Transformationsstufen und thematischen Arbeitsphasen im Hinblick auf die Aufgabenstel-
lung des Entwurfszeitraumes und organisiert die inhaltliche, methodische und zeitliche
Entwicklung der Entwurfshandlungen auf sieben Ebenen:

a. Eingrenzung des kontextuellen Informationsmaterials, des subjektiv gewahlten
Kontextgefliges

b. Filtern der externen Wissensinhalte und Ausformulieren mdglicher Vortragsin-
halte aus der Gruppe / Extern zur Wissensaufladung

c. Auswahl der Fremdbausteine

d. Wahl der spezifischen Konstellationen fir Gruppenassoziationen (wird im Fol-
genden noch naher erlautert)

e. Methodische Festlegung der Entwurfswerkzeuge, der Transformationshandlun-
gen

f. Zuordnung der Verfahren zum jeweiligen Kontextmaterial in einzelne Transfor-
mationsschritte

g. Eingrenzung der Entwurfsphasen und Transformationsstufen in addquate Zeit-
fenster zur Bearbeitung

Diese sieben Bausteine werden zunachst erarbeitet und dann im Programm prézisiert,
ausformuliert und zueinander in eine zeitliche und inhaltliche Beziehung gesetzt [Abb. 17 |
exemplarisches Phasendiagramm]. Eine festgelegte Anzahl von PROJEKTPHASEN (g.), die im
Hinblick auf die Aufgabenstellung einen gemeinsamen roten Faden verfolgen, bilden die
Ubergeordnete Grundstruktur des Entwurfsverlaufes (im ausgewahiten Grundlagenpro-
jekt sind es drei, im Hauptstudium sieben Projektphasen). Die TRANSFORMATIONSSTUFEN
(g.) werden methodisch im Hinblick auf die Themenauswahl in einzelne Schritte (f.) zuge-

Schlisselbegriffe | Programm als Spielregel 99



Transformationsstufen

[— |.1. Rezeption:'Raum der Kindheitserinne-
rung' wird in ein Modell tibersetzt

,Stuhl' - Eigenschaften des erinnerten

ﬂ . 2. Ereignis: Raum der Erinnerung' zu
Raumes werden transformiert

Studentischer Wettbewerb & 6ffent-

liche Vernissage
.o

Il.1. Rezeption: Wahl des Ausschnittes

Il. 2. Rezeption: Kompostition
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schnitten (z.b. Phase 1.1 im Programm von T1|2: Der Raum der Kindheitserinnerung wird
im Modell gebaut. Die Intention dieser methodischen Entscheidung zum Modell liegt in
der sichtbaren und physischen Prasenz fiir den Modellbauer und die Gruppe im Atelier),
FREMDBAUSTEINE (c.) und VVISSENSAUFLADEELEMENTE, Vortrage von den Studierenden oder
Lehrenden (b.), werden dem Entwurfsprozess inhaltlich und zeitlich zugeordnet (f./g.)und
assoziative Gruppensituationen, AsSOZIATIONSKONSTELLATIONEN, in den Ablauf integriert (d.).
Herausragende Kristallisationspunkte der Méglichkeitsabbildungen werden als Teilergeb-
nisse einzelner Arbeitsphasen zeitlich und performativ festgelegt. Sie bilden im Prozess das
EREIGNIS als Verdichtung vieler vorangegangener alternativer Transformationsansdtze, eine
hybridisierende, synthetisierende Entwurfsabbildung.
1]

Programm als pidagogisches Konzept, Drehbuch oder als Manifest | Drei tradierte Me-
thoden zur Organisation kinstlerischer Handlungen sollen die Intention des SCHNITTMUS-
TER-Programms verdeutlichen: das padagogische Programm,* das filmische Drehbuch und
das Programm als Manifest.

Das PADAGOGISCHE PROGRAMM in der Entwurfsausbildung, das man auch padagogisches
Konzept nennen kann, hilt fiir einen bestimmten Studienabschnitt Vorgaben und Ubungen
bereit, die der Aneignung von fachspezifischen Fahigkeiten dienen, dem Kennen lernen des
Handwerks, der Wechselwirkung von Werkzeug und Form und dem Umgang mit dem
Experiment als Strategie zur Wissenserweiterung im Prozess des Entwerfens. Diese Pro-
gramminhalte fokussieren eine Lernintention: die entwurfshandwerkliche Schulung und
die Entfattung der kreativen Personlichkeit des Studierenden. ,,Die eigentliche Semester-
arbeit bestand aus einer lockeren Folge von Improvisations- und Konstruktionstibungen,
beginnend mit zweidimensionalen Studien bis hin zu dreidimensionalen Kompositionsver-
suchen aus diversen Materialien." [Wick 1982: 103/104] Dieses Konzept Ittens (das nicht
fur die Architekturausbildung ausformuliert war) findet sich neben genannten methodi-
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schen Ansitzen im SCHNITTMUSTER-Programm, anders ausformuliert in der Entwurfslehre
wieder: das Programm besteht gleichfalls aus einer Jlockeren Folge' von Ubungen, die al-
lerdings in einen Ubergeordneten Spannungsbogen zur Bewaltigung der Entwurfsaufgabe
eingegliedert sind. Die Ubungen sind, anders als im Vorkurs Ittens, thematisch fokussiert
auf eine Entwurfsproblemlésung: die Ausrichtung der Ubungen an Material und Inhatt der
Kontextgefiige dient gezielt und schrittweise einer Lésungsfindung. Je nach Fortschritt des
Studienabschnittes sind die Angaben zu den Arbeitsschritten im Programm enger definiert
oder offener belassen. Zu Beginn des Studiums ist die Ausformulierung sehr konkret, im
hoheren Studienjahr wird die Wahl der methodischen Bearbeitung freier und verantwort-
licher den Studierenden Uberlassen. Je nach Erfahrung bzw. Studienjahr der Entwurfsgrup-
pe werden Problemstellungen variiert und missen Kenntnisse besonders beférdert oder
kénnen bereits vorausgesetzt werden.® Vorgaben und Anspriiche sind im Programm in-
tegriert, als Bestandteil der padagogischen Absicht zur Entwurfsschulung.

Um die Komplexitdt der Aufgabenstellungen in einem Spannungsbogen von aufeinan-
der aufbauenden Arbeitsschritten zu Beginn des Semesters spielerisch (unverkrampft, offen
und den Zweck vernebelnd') anzulegen, dienen Vorwarmiibungen als lockernde und &ff-
nende Einstiegshandlung in den sich verdichtenden Entwurfsprozess. Der Handlungsstrang,
die Entdeckung und das Wissensrepertoire sollen sich langsam verdichten, aufeinander
aufbauen kénnen und in der entwerfenden Forschungsarbeit einen Entfattungsspielraum
bekommen. Die didaktische Absicht des Programms, die Unterstitzung der Improvisati-
onsfahigkeit und des KREATIVEN FLUSSES mit dem Thema, bedingen ein Wissens- und Werk-
zeugrepertoire, das zuerst angeeignet und dann zum freien Spiel eingesetzt werden kann
[T2|3.2 Zweck und Zielfreiheit]. Der Psychologe und Kreativitatsforscher Mihaly Csikszent-
mihalyi hat sich — ausgehend von einer Forschungsarbeit im Jahr 1965 zu Erklarungsmo-
dellen der Kreativitat anhand kinstlerischer Probleme und Ldsungsfindungsvorgange — in
zahlreichen Publikationen dem sogen. FLow-ERLEBNIS gewidmet. Dies bezeichnet das unan-
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gestrengte Aufgehen einer Person in einer Handlung, die sie beherrscht. Jedoch ist sich die
Person dieses Kénnens im Moment des Handelns nicht willentlich gewahr. Voraussetzung
flr den Zustand des ,eins sein mit der Handlung’ sind die handwerklichen Geschicke, die
notwendige Voraussetzung sind, und , die allmahliche Zentrierung der Aufmerksamkeit
auf Handlungsmdglichkeiten™ [Csikszentmihalyi 1990: 200/201].
1]

Wie die Improvisationskiinste benétigt das Koppeln und Verbinden, das Verknipfen vielfal-
tiger Entwurfsbedingungen, ein hohes Maf3 an vorangegangener Wissensaufladung. Um zu
improvisieren und im Fluss reagieren, hier transformieren zu kénnen, ist die Prasenz eines
Repertoires an Handlungsméglichkeiten und Wissensinhalten erforderlich. Diese Aufla-
dung muss erarbeitet, sie muss vorbereitet werden und wird im Aufbau des Programms
vorbereitet und strukturiert. Die Entwerfenden sollen langsam in eine Intensitdt der Aus-
einandersetzung, den kreativen Fluss, hineinwachsen kénnen, um den anspruchsvollen L6-
sungsfindungsprozess im sich verdichtenden Handlungsstrang zu bewaltigen.

Wie bei einem Drehbuch wird im Vorfeld der Problemlésung das Thema zur Hand-
lung entwickelt, das zum Gegenstand des Entwurfspiels wird. Es werden Situationen vor-
gezeichnet, die schrittweise das kreative Potential des Individuums freigeben, um eine Ge-
schichte (Plot) — die Lésung des Entwurfsproblems als Entwurf — entwickeln zu kénnen.
Das Drehbuch bietet eine Struktur fir die Herangehensweise. Die Vorgaben k&nnen
und missen individuell ausgespielt werden. Die Vorgaben betreffen das WiE, das Was des
Entwurfs wird vom Einzelnen im Kontext seiner Pragungen eigenstandig entwickelt. Die
aufeinander aufbauenden Themen der Handlung werden im Programm in eine sinnvolle
Reihenfolge gewoben, der Aufbau der Handlung vom Anfang zum Ende im Detail choreo-
graphiert, damit sich das Spiel schrittweise und abwechslungsreich entwickeln kann. Die
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Handlungen werden immer wieder variiert, die Ebenenwechsel dienen der Dramaturgie
des Spannungsbogens, damit die Aufmerksamkeit des Entwerfenden nicht abbricht, son-
dern immer wieder aufs Neue herausgefordert wird.

Ein MaNIFesT oder Programm hat die Absicht, Regeln vorzuzeichnen, die soweit offen
und Ubergeordnet ausformuliert sind, damit sich mehrere Personen auf einer geltenden
Basis Uber Inhalte oder Verfahren zur individuellen oder kollektiven kinstlerischen Arbeit
verstandigen kénnen. Das Manifest kldrt die Bedingungen, um dem Personenkreis einen
Raum zu bieten und auf jedem bekannte Bedingungen einzusteigen. Der Entwerfende kann
die Handlungsbedingungen vor Einstieg in die Gruppe (oder zu Beginn des Semesters) auf
sein Interesse hin Uberprifen oder auch — in einem vorangegangenen Arbeitsschritt zum
Entwurf der Bedingungen — in einem Gruppenprozess gemeinschaftlich aushandeln.

0]
Die durch das Programm erzeugte Transparenz der einzelnen Schritte hat die Absicht, den
eigentlichen Entwurfsprozess zu entschleiern, innerhalb der Gruppe eine Vergleichbarkeit,
einen Dialog und vor allem einen Material- und Wissensaustausch zu ermdoglichen. Das
programmatische Vorgehen ermdoglicht der Entwurfsgruppe einen inhaltlich und zeitlich
kohdrenten Entwurfsablauf. Die im Voraus definierten und im Prozess zu justierenden
und auszuwertenden Spielregeln unterstitzen eine reibungsfreie, zu Beginn vereinbarte
Entwurfs- und Forschungsarbeit. Der Ablauf als gemeinsame Suche impliziert im padago-
gischen Einsatz des Programms zwar die Erfahrung der Lehrenden durch die vorab getrof-
fene Skizzierung der Spielregeln, Situationen und Inhalte zum Entwerfen im Entwurfspro-
gramm. Doch wird die Lehrende dann direkt, wie die Studierenden auch, durch die neuen
Erfahrungen herausgefordert. Sie muss auf den spezifischen Verlauf, die Konkretisierung
und den Erkenntniszuwachs im Losungsfindungsprozess lernend und immer wieder neu
reagieren. Sie kann moderierend auf den Prozess einwirken, das Programm im Verlauf des
Lernprozesses mit den Studierenden gemeinsam modifizieren, ohne jedoch den inhaltlichen
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oder asthetischen Teil der Entwurfsarbeit tUber die Spielregeln hinaus zu definieren. Die
Verfahrensweise zur Probleml&sung, nicht die L&sung an sich, wird von der Lehrenden in
den Entwurfsprozess eingebracht, als didaktisches Angebot, eine spezielle Entwurfsstrate-
gie kennen zu lernen. Die Verfahrensart ist insofern Gegenstand der Auseinandersetzung
im Prozess, als es durch die Studierenden handelnd erfahren wird.

Innerhalb des Ablaufes nach Programm kommt es zu Reibungen, Angleichungen, Ab-
laufanderungen und Regelbrechungen, die Bestandteil des Diskurses der Gruppe und einer
offenen Strategie sind. Gerrit Confurius nennt solche Verfahrensweisen ein ,Paradoxon’,
da eine Strategie der Kontrolle zugleich ,,Methoden der Regelverletzung" impliziert, um

,systematische Lockerungen" zu erzeugen.” Fir die Studierenden stellt die Partizipation
am Entwurfsvorgang nach Spielregeln eine Erfahrung dar, die sie in eigenstandige, anders
geartete Prozessentwiirfe spater integrieren kénnen. Das SCHNITTMUSTER-Programm als
padagogisches Instrument kann Raum eréffnen fir einen spielerischen Umgang mit kon-
kreten und schwierigen Entwurfsaufgaben. Energien werden frei, die den Entwerfenden
von Entscheidungen entlastet und einen Gruppenprozess erst méglich machen. Es werden
Entscheidungswege erdffnet, im Austausch mit der Gruppe kann die Entwurfspersénlich-
keit herausgebildet und sichtbar werden.

1]

Wie in einem SPIEL NACH REGELN wird — durch die programmatische Prozesssteuerung —
ein flieBendes ENTWERFEN NACH PROGRAMM ermdglicht. Im Wechsel zwischen intuitiven
und reflexiven, diskursiven Arbeitsschritten, der individuellen und der Gruppenarbeit
wird eine Haltung erzeugt, die Wissensvermehrung, Spieltrieb, Energie und Kreativitat in
Gang — und frei setzt und die dazu auffordert, diese mit anderen zu teilen: ,Niemand will
etwas fUr sich allein behalten, jeder erwartet, daf3 die Gabe an die Allgemeinheit und die
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Teilhabe Friichte tragt. Und in der Tat ist damals nichts fruchtbarer. Wenn ich heute sehe,
wie (...) verdiente Geister eifersichtig auf ihre Autonomie bedacht sind und darauf, ihre
kleinen Geheimnisse mit ins Grab zu nehmen' [Breton 1952: 85/86].

Kiinstlerische Strategien — Entwerfen nach Spielregeln

Das Programm gibt die Regeln vor — aber spielen missen die Individuen, die sich entschlos-
sen haben, die Regeln flr eine gewisse Zeitspanne zu akzeptieren. Im besten Fall eignen
sie sich die Regeln so sehr an, dass sie sich frel in ihnen fihlen und den Gegenstand ihres
Spiels — hier den Architekturentwurf — aus diesem Empfinden heraus gestalten. Diese
Art des Spiels, an dessen Ende ein bleibendes Produkt vorliegt, hat historische Vorbilder
vor allem in den 20er Jahren des letzten Jahrhunderts in Deutschland und Frankreich, d.h.
der Bauhaus-Kultur und den Bild- und Textkinsten des Surrealismus.3® Wer also den Vor-
gang inspirierten Handelns und den mentalen Zustand, den es frei setzt, genauer unter-
suchen will, findet insbesondere in der surrealistischen Praxis der ECRITURE AUTOMATIQUE®
ein Vorbild.

Spatestens seit Erscheinen des ersten surrealistischen Manifests von André Breton
1924 ist bekannt, dass die surrealistischen Literaten, Maler und Photographen ihre kiinst-
lerischen Verfahren wesentlich an den Psychoanalysetechniken Sigmund Freuds orientiert
haben. Insbesondere Freuds TRAUMDEUTUNG [1900] hat das Interesse der Surrealisten pro-
voziert [Breton 1968: 16/17]. ,Die gesamte Lehre Freuds, (...) [hatte] sich auf diesem Ge-
biet [zur Uberwindung der Spaltung von Verstand und Leidenschaft] immer stirker als
Herr Uber unser Denken behauptet” [Breton 1952: 122]. Es bestehen deshalb interessan-
te Parallelen zwischen dem, was Freud das FREIE ASSOZIEREN#® genannt hat und dem Zu-
stand, den die Surrealisten fur den fruchtbarsten menschlicher Kreativitat gehalten haben.
Das freie Assoziieren nutzte Freud als Méglichkeit, die Klienten nicht bewusst abrufbare
Informationen aussprechen zu lassen. Zuvor Unbewusstes, im Rahmen der Analyse also:
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Verdrangtes, konnte bewusst werden. Fir Freud lag hier die M&glichkeit, sich an Bereiche
der Erinnerung heranzutasten, die durch Nachdenken nicht erreichbar gewesen waren
[Freud 1915-17: 85]. Die Ergebnisse des Assoziierens sind oftmals schillernd, bilderreich, in
den Aussagen widerspriichlich, unverstandlich oder in ihrer Symbolik dramatisch. Im Pro-
zess der Analyse Freuds werden sie allerdings weniger als bewunderungswiirdige Ergeb-
nisse der menschlichen Einbildungskraft gesehen, sondern vielmehr als interpretationsbe-
durftige Formen, die eine Funktion im Fortgang der Analyse erhalten sollen.# Diese Form
der Erinnerung an Trauminhalte setzt voraus, dass sich die Person im Assoziationsfluss
einer Ausgangsvorstellung ,Uberlasst’, die sie zu Beginn auswahlt [ebd.]. Freud verwendet
den Begriff der (freisteigenden’ Einfélle [Freud 1900: 116]: dies bedeutet Verzicht auf jede
Form von Energieverlust zugunsten einer totalen, ruhigen Konzentration auf das Detail
einer Traumerinnerung. Er verweist auf eine Schreibtechnik Schillers zur Férderung der
Imagination, in der ,,der Verstand seine Wache von den Toren zurlickgezogen [hat], die
Ideen stlrzen péleméle herein™ [Schiller z.n. Freud 1900: 117].

Was Breton unter dem Begriff der Inspiration versteht, ,,erkennen wir [mihelos] (...)
an dieser totalen Inbesitznahme unseres Geistes, (...) an dieser Art KurzschluB3, den sie
zwischen einem gegebenen Einfall und seiner Entsprechung (...) [auch abseits der rationa-
len Lésungsmaoglichkeit] herstellt.” [Breton 1968: 81]. Breton faszinierte die Anschaulichkerit,
Direktheit und Klarheit der Sprache des freien Assoziierens, des ,,Prinzip[s] der Ideenas-
soziation" [Breton 1968: 75]. Im ersten Manifest Bretons ist eine genaue Handlungsanlei-
tung flr das freie Assoziieren zum Verfassen von Texten, eines der Geheimnisse surre-
alistischer Praxis, zu finden: , Lassen Sie sich etwas zum Schreiben bringen, nachdem Sie
es sich irgendwo bequem gemacht haben, wo Sie ihren Geist soweit wie moglich auf sich
selber konzentrieren kénnen. Versetzen Sie sich in den passivsten oder den rezeptivsten
Zustand, dessen Sie fahig sind. Sehen Sie ganz ab von lhrer Genialitét, von ihren Talenten
und denen aller anderen. (...) Schreiben Sie schnell, ohne vorgefal3tes Thema, schnell genug,
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um nichts zu behalten (...). [B]rechen Sie ohne Z&gern bei einer zu einleuchtenden Zeile
ab.” [Breton 1968: 29/70] Diese Vorgehensweise erschien ihm gleichzeitig geheimnisvoller,
widerspriichlicher und auf diese Weise spannungsgeladener als die bewusst komponierten
Produkte kiinstlerischer Inspiration.# Weshalb also sollte diese Technik nicht fiir kiinstle-
rische Produktionsformen nitzlich sein? Wichtig war Breton die Freistellung des Subjekts
von Gelerntem und Gewusstem, sein Ideal war die Vorstellung von einem Kind, das sich
verirrt hat — und nun angstlos und voller Neugier die Welt betrachtet, als sei es das erste
Mal [ebd.: 37]. Bei einem Erwachsenen diese Freistellung zu erreichen kann nicht vollstan-
dig gelingen — doch es gibt Techniken, die es erlauben, sich ihr anzunghern.
]

Die De-Automatisierung [Reichlin 1999: 13] ist fir Kinstler und Architekten eine bis heute
tradierte Strategie zur Lockerung festgefahrener Vorstellungen, um die Entdeckung des
Neuen und den Zugang zum Unbewussten als Quelle der Inspiration zu erleichtern und
um die Gruppe als assoziative Quelle in einem kreativen Prozess zusammen zu fiihren. Die
Ticken des stereotypisierten Denkens sollen umgangen werden, um ,,die eigenen Reflexe
zu Uberlisten”, wie es Gerrit Confurius ausdriickt.# Die Beobachtungsgabe ist wesentlich
gescharfter, wenn ein Individuum mit neuen Erfahrungen konfrontiert wird, die nicht un-
mittelbar in vorgefertigte Bilder oder Urteile eingestuft, in das Symbolsystem Ubersetzt
werden kénnen, sondern ob ihrer Neuheit intensiv wahrgenommen und untersucht wer-
den missen, um erkannt zu werden [Edwards 1979: 112f.].

In der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts entwickeln z.B. Hans Arp, Max Ernst, Le
Corbusier und Alvar Aalto individuelle Methoden zur Uberraschung und Lockerung des
kreativen Flusses. Hans Arp zerreif3t von ihm ausgearbeitete Papierarbeiten, die PAPIERS
DECHIRES, um sie durch die Luft auf den Boden rieseln zu lassen. Die neue, dem Zufall
Uberlassene Konstellation der Papierschnipsel, wie er sie dann von ihm ,unbeeinflusst' neu
komponiert vorfindet, kann er anschlieBend entdecken und kiinstlerisch in Metamorpho-
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sen weiter treiben [Krupp 2005 9-16]. Max Ernst entwickelt zahllose ,halbautomatische’
Methoden wie z.B. das spater durch das Action Painting bekannte DRIPPING: eine mit Far-
be gefiillite Dose, die, an einer Schnur hiangend, eigenstandig Linien auf einer Leinwand
zieht; der ,zufdllig* entstandene Bildinhalt wird dann weiterinterpretiert [Bischoff 1987: 73].
Oder die kontextuelle Technik der Frottage, die noch heute verbreitete Durchreibetech-
nik, die unvorhersehbare Abdricke einer wirklichen Oberflichenstruktur wie bei einem
magisch beschleunigten Wachstumsprozess langsam aufscheinen ldsst. Den Vorgang der
Entdeckung tberfiihrt Max Ernst durch vielschichtige Uberformungshandlungen in vorher
nicht absehbare Bildzusammenhinge [ebd.: 54]. Le Corbusier nutzt die tigliche Ubung
mit der Zeichnung und der Malerei, um die komplexen Architekturprobleme im direkten
Anschluss mit dem gelockerten Erfindungsgeist besser [6sen zu kénnen [Reichlin 1999: 14].
Alvar Aalto verrat, dass er , direkt kindische Kompositionen® [Aalto 1947: 10] zeichnet, um
zuvor angeeignete, unldsbar scheinende komplexe Bedingungen tberraschend zusammen
fihren zu kénnen.

Spielerische, kreative Strategien nach selbst auferlegten Regeln werden in der zwei-
ten Halfte des 20. Jahrhunderts durch die OuLiPisten-Bewegung# aufgenommen: George
Perec und andere schreiben unter strengen, mathematischen Regelbegrenzungen (vorab
entworfene Programme, ein prozesshafter Entwurf vor dem Entwurf, nach dem Regel-
entwurf kann jeder mitspielen) ganze Romane, um assoziative Kréfte zu mobilisieren und
intensivieren. Sabine Mainberger verdeutlicht den komplexen und erfinderischen Umgang
Georges Perecs mit dem nur rigide scheinenden, mathematischen Regelwerk, das seiner
Schreibarbeit ,La Vie, mode d'emploie” (Das Leben, Gebrauchsanweisung) von 1978 zu-
grunde liegt. Bei ndherer Beleuchtung werden die Regeln im Prozess des Entwurfs bestan-
dig weiter getrieben, abgedndert oder ausgetrickst, um spielerisch Tiefen zu erzeugen und
zugleich dem Leser die kreative Energie zur Fortschreibung des Romans abzuverlangen
[Mainberger 2003 273f.].

110



i3

Im ausgehenden 20. Jahrhundert wird durch die DOGMA Film-Bewegung und die
Dekonstruktivisten, allen voran die Architektengruppe Coop Himmelblau, das surrealis-
tische Repertoire der Regelerfindung in den kreativen Prozess kiinstlerischer Produktion
wieder aufgenommen. Die DOGMA Bewegung, auch durch ein programmatisches Mani-
fest in der Tradition der Surrealisten und DaDaisten, entwickelt ein Regelwerk zur engen
Begrenzung technischer Méglichkeiten und inhaltlicher Disziplinierung, um aufwendige
Gewohnheiten der Filmdarstellung aufzugeben. Die Schauspieler, an der Spielentwicklung
intensiv beteiligt, konnen so tiefe Seelenzustande durch Konzentration auf die Geschichte
— ,Improvisation ohne Vorlage ist wie Tennisspielen ohne Ball'"* [Trier 1998: 162] — entwi-
ckeln# Und Coop Himmelblau entwirft mit geschlossenen Augen — automatische Prozes-
se der Verraumlichung — beim Projekt des oPeN HousE 1983: ,,Unabgelenkte Konzentrati-
on auf das GefUhl, das der gebaute Raum haben wird" [Coop Himmelblau 198z: 28] —um
den Geflhlen Uber die analoge Handzeichnung in eine raumliche Form zu verhelfen, so
dass ,,mit Hilfe blinder Gesten, die in Linien und in dreidimensionale Formen Ubersetzt
werden, die Kérpersprache des Entwerfers buchstablich in den Plan (...) [eingeschrieben
wird]" [Vidler 1992: 107].4

Gilt es, eine weitgehend freie’ Schaffenshaltung beim Entwerfenden zu erzeugen,
so kdnnen (halb-) automatische Schaffensprozesse am Beginn kreativer Arbeit auch zur
Férderung der didaktischen Praxis wie schon in den Vorkursen Johannes Ittens eingesetzt
werden: Er veranstaltete ,Ubungen zur Lockerung und Konzentration der Schiiler (...). Der
schopferische Automatismus wurde von mir als eine der wichtigsten Faktoren kinstleri-
schen Schaffens erkannt.” [Itten z.n. Wick 1982: 94] Edwards hat 1967 beobachtet, dass die
auf dem Kopf liegende Zeichnung als Vorlage von ihren Schiilern naturalistisch besser ge-
zeichnet wird als die leicht wieder erkennbare, richtig' herum liegende Zeichnung [Edwards
1979: 13]. Die erhdhte Aufmerksamkeit durch Verunsicherung wird in den SCHNITTMUSTER-
Programmen fir die kiinstlerische Suche ausgenutzt und mit reflexiven, analytischen und
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diskursiven Strategien kombiniert. Neben der Analyse von Kontextgefiigen, den Studien
des Sehen-Lernens, dem padagogisch wertvollen Experimentieren von Szenarien zur Pro-
blemldsung und der wichtigen unmittelbaren Ruickkopplungserfahrung von Werkzeug und
Formfindungsprozess hat dieses automatische Moment in der SCHNITTMUSTER-Strategie die
Zielsetzung, den kreativen Fluss zur Lésungsfindung zu unterstitzen.

,Halbautomatisch' kann man diese Strategien zumeist deshalb nennen, da es sich um
das Anschieben einer Handlung handelt, das zu Beginn eines gestaltenden Prozesses der
Intuition, der Uberraschung, Neugier und dem aufmerksamen Wahrnehmungsvorgang
Raum gibt. Dies wird durch ungewohnte Vorgange und Schnelligkeit oder durch den un-
gewissen Ausgang unterstitzt. Es geht weniger darum, den Entwurfsprozess dem Zufall zu
Uberlassen. Vielmehr wird der Entwurfsprozess soweit in einem die Entwurfshandlungen
definierenden Programm als Rahmen voraus gedacht, dass die kreative Arbeit innerhalb
der Spielregeln mit analytischen, intuitiven und kinstlerisch ungewohnten Entwurfshand-
lungen ablaufen kann, um eine Intensitat zu erzeugen. Die Aufmerksamkeit wird auf den
mimetischen, untersuchend transformierenden Vorgang im Moment des Machens kon-
zentriert. Die Dimension der programmatischen Vorgabe zur wiederholten Entdeckung
und Herausforderung durch das Unbekannte (und Unerwartete) fihrt zu einer kreati-
ven Leistungssteigerung', zu einem Antrieb, der der Entwurfsldsung zugute kommen soll
[vgl. Csikszentmihalyi 1990: 106].

1]
In einer Tradition kiinstlerischer Strategien und automatischer Prozesse, in der das Ent-
werfen die intuitiven Potentiale auszuschépfen sucht, erfillt 1998 der Schnittmusterbogen
im Projekt ScHNITTMUSTER die Funktion der Entfremdung vom Bekannten und Vertrau-
ten. Durch den freien Umgang mit dem Schnittmuster; dem Nachzeichnen einzelner Li-
nien unabhangig vom urspriinglichen Zweck, wird ein Prozess ausgeldst, der sich von der
Kenntnis Ublicher Regeln — d.h. Einhalten der Linien zum Erzeugen eines Kleidungsstticks
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— unabhidngig entwickeln muss: durch eine Vielzahl an kreativen, transformierenden ,Lesun-

gen' des Schnittmusters. In beiden Projekten, TOPOGRAFIE DES VWUNDERNS und STAPELVILLA
[T1]2/7], sind es gleichfalls ungewohnte Entwurfshandlungen, die diesen befreienden Pro-
zess anschieben. Die Erinnerung an einen Raum der Kindheit, ausgedriickt in einem abs-
trahierenden Modell, wird Ubersetzt in einen Stuhl. Der Stuhl soll das erinnerte Raumge-
fuhl als Sitzgefihl vermitteln. Es folgt eine Vielzahl an kurzen Transformationshandlungen
zu einem einzigen Ausgangsprodukt, der Ausgangsvorstellung (Piranesis Abbildung eines
Innenraums), um in inspirierte Sichtweisen einzutauchen. Oder das kindliche, unreflek-
tierte ,Stapeln von Baukastchen' in groBBer Variation und kurzer Zeit (insgesamt sind ca. 5o
alternative Modelle entstanden) zu Beginn der Untersuchung von Stapelbedingungen ei-
nes Wohnhauses im Projekt STAPELVILLA, das dann in der Gruppe zu einer offenen Analyse
und Ordnung der zunachst spielerisch gewonnenen Ergebnisse fihrt, um in Erkenntnisse
Uber die Stapeltypologie Uberfiihrt zu werden.

Lockerungsstrategien, wie das Zeichnen von gegebenen Strukturen auf Karton, Giber-
tragen die Idee des blinden und des exakten Zeichnens auf architektonische Entwurfspro-
zesse. Das haptische Arbeiten mit Material, wie im Relief aus Papier oder Gips, wird im
Wechsel mit bildnerischen Untersuchungsreihen im Programm vorformuliert. In einem
dauernden Wechsel der transformierenden Strategien sollen Stereotype wiederholt un-
terlaufen werden, um schwierige Probleme mit einem Héchstmal3 an Konzentration fir
den Augenblick und dem persénlich wachsenden, kreativen Potential zu I16sen. Die Kopp-
lung von Regeln mit der Suche nach Erkenntnis und Zielungebundenheit provoziert ein
offen kreatives Schaffensklima.

Diese Form automatischen Handelns spielt sich vor einem unbegrenzten Erinne-
rungs- und Erfahrungshorizont ab, denn ,,[jJedes Ding, mit dem wir umgehen, ist fir uns
geistig charakterisiert durch eine Resultante von Erinnerungen an Alles, was wir je bezlg-
lich dieses Dinges und selbst verwandter Dinge duBerlich und innerlich erfahren, gehort,
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gelesen, gedacht, gelernt haben. Diese Resultante von Erinnerungen knipft sich eben so
unmittelbar an den Anblick des Dinges, wie die Vorstellung desselben an das Wort, wo-
mit es bezeichnet wird." [Fechner 1871: 9z] Daher tragt es wesentlich zur Aufweiterung
der Potentiale der Entwerfenden bei, den Fluss individueller Intuition mit konkreten und
kommunikativen Assoziations-Anldssen anzureichern, ,weil (...) unzahlige Erinnerungen zu
jedem associierten Eindrucke beitragen" [Fechner 1871: 111]4

Verdichtung durch vielfiltige Assoziationskonstellationen

Das Programm schlief3t neben der methodischen Festlegung der Transformationsarbeit
vielfaltige ASSOZIATIONSSITUATIONEN in den Entwurfsprozess mit ein, um die kreative Ver-
kntipfungsarbeit innerhalb des Suchprozesses zu bereichern, aufzufrischen, zu erganzen
und vor allem die Aufmerksamkeit auf im Prozess zu bearbeitende Inhalte und Themen-
felder zu fokussieren. Themenassoziationen dienen der Schaffung eines geistigen Klimas
innerhalb der Entwurfsgruppe, um einen spezifischen Schwerpunkt, einen thematisch ver-
dichteten AsSOZIATIONSHINTERGRUND, aufzuspannen. Die Entwurfsarbeit wird innerhalb des
Prozesses fir die verschiedenen Projektphasen immer wieder neu konzentriert. Theodor
Fechner vergleicht einen Vorstellungszusammenhang metaphorisch mit einem gespann-
ten Gewebe: Beim Aufnehmen von Informationen wird Bedeutung zugeschrieben, denn
je nachdem, wo ein Anklang auf das komplexe Gewebe aus einer Vielzahl an Faden trifft,
gerdt das ganze Gewebe, jedes Mal neu und anders, ins Schwingen [ebd.]. Gottfried Vos-
gerau stellt semantische Netzwerke zum Verstandnis von Assoziation durch ,Aktivations-
ketten’ vor: In einem Netz steht ein einzelner Knoten (eine Bedeutung) von vielen im Mit-
telpunkt der Aufmerksamkeit, der andere Knoten des Umfeldes, durch die Fokussierung,
mit aktiviert [Vosgerau 2005: 798]. So kann durch verschieden gestaltete, assoziativ aufge-
ladene Situationen die Entwurfsarbeit in einen jeweils neu konstellierten Vorstellungskon-
text gesetzt werden. Die Offnung eines individuell erarbeiteten Ergebnisses in die Grup-
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pe hinein wirkt als Wissenstransfer und birgt grundsatzlich assoziative Momente fir alle
Teilnehmenden. Fir die Phasenausgestaltung des Programms der Schnittmuster-Projekte
werden sehr unterschiedliche Konstellationen zur Assoziation in der Entwurfsgruppe des
Studiensemesters gewahlt:

Assoziieren im Dialog | Die im Prozess entstandenen Arbeiten werden innerhalb
einer Projektphase durch die Gruppe verbalisiert. Nach einem kreativen Schaffens-
vorgang einer Phase oder eines einzelnen Transformationsschrittes ist dieser Prozess
der Kommunikation ein in der Entwurfslehre tradierter Bewusstwerdungsvorgang.
Unbewusste, intuitive Entscheidungen werden durch assoziative Interpretationen
gedeutet, erkannt oder auf ihren Gehalt hin untersucht. Diese Form der Assoziati-
on wird in der SCHNITTMUSTER-Strategie wiederholt variiert. Einige Beispiele fiir eine
dialogische Assoziation seien genannt: (1.) Der Studierende stellt seine eigene Arbeit
in einem assoziativen Wortfluss vor. Diese Rede hat keine Vorbereitungszeit. (2.) Ein
Studierender stellt die Arbeit eines Mitstudierenden spontan und aus dem Augen-
blick heraus vor. (3.) Mehrere Studierende bilden eine ,Jury’, um die Entwurfspro-
dukte zu beschreiben und den anderen Gruppenmitgliedern so zu Ubermitteln, wie
sie es, durch reine Anschauung oder Probe (oder durch vorangehende Erklarung der
Verfasser) verstehen kénnen. (4.) Die Studierenden wahlen einige Arbeiten aus, die
sie besprechen mdéchten, da sie auf den ersten Blick ,interessant’ erscheinen, dann
finden sie im assoziativen Gesprachswechsel die Griinde des Interesses heraus. (5.)
Die Lehrenden waéhlen Arbeiten aus, um exemplarisch assoziativ oder analysierend
zu agieren. (6.) Lehrende und Studierende interpretieren im Wechselspiel. Wichtig
ist es fUr alle dialogischen Situationen zur Assoziation, vorab eine Spielregel fiir die
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Auswahl der aktiven Personen (von einer Entwurfsgruppe) zu kldren, damit die In-
terpretation ohne Voriberlegung stattfinden und ungefiltert Eindricke und in Ver-
bindung stehende Gedanken zum Ausdruck bringen kann.

Erinnerungsassoziation | Sie dient als spezifische, assoziative Konstellation, um in der
Entwurfsarbeit eine individuelle, fir das Entwurfsklima interessante Erfahrungsstruktur
der Entwerfenden aufzudecken, herauszuschadlen und so in das Assoziationsgewebe
sensibilisiert einzubinden. Um das Eigene’ in der Differenz zum ,Anderen’ zu erfahren,
erzéhlt ein Studierender der Gruppe von seinen Erfahrungen oder Erinnerungen im
Hinblick auf ein besonderes Thema (z.B. wird eine vorangegangene Farbinterpreta-
tionstibung im Gesprach auf konkrete Orterinnerungen, die diese Farbkomposition
hervorruft, ,abgeklopft, um herauszufinden, mit welchen Erinnerungsbildern eine
spezielle Farbwirkung verbunden wird). Diese Form der Assoziation schafft inner-
halb der Gruppe ein Klima, in dem die eigene Erfahrung die Berechtigung in der Dif-
ferenz zu anderen Erfahrungen erfahrt und zugleich durch diese Differenzerfahrung
gescharft werden kann.

Textassoziation | Texte bilden die Grundlage fuir den Suchprozess des Entwerfens;
sie werden im Brainstorming-Verfahren in der Gruppe weiter' assoziiert, um einen
maoglichen Denkraum und Bedeutungsspielraum zu etablieren, der dann allen zur Ver-
flgung steht. Durch einen Text (Gedicht, Roman, philosophischer Text) kann im Ent-
wurfsprozess ein atmospharischer Raum geschaffen werden, der durch ,Hervorholen'’
von ausgewdhiten Metaphern, Wortgruppen oder isolierten Worten Bedeutungen
herausgreift, die auf den ganzheitlichen, nichtdiskursiven Entwurfsvorgang einen Ide-
atisierungsprozess nach sich ziehen. Begriffe kénnen sich durch Wiederholung oder
Variation zu fokussierenden Kristallisationspunkten der Assoziation herausschalen, um
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dann im Entwurfsprozess — unter Festhaltung des Ausgangsbegriffs — in konkreten
Studien, in Zeichen- oder Bildmaterial anschlieBend raumlich Ubersetzt und weiter
geformt und variiert zu werden.

Bildassoziation | Bildmaterial, das auf der Grundlage von Texten oder anderem Ent-
wurfsmaterial entstanden ist, wird in der Gruppe verbalisiert, interpretiert, reflek-
tiert und symbolisiert. Die kollektive, reflektierende Bedeutungsfindung wird fiir die
Arbeit jedes einzelnen zur gemeinsamen Entwicklung von Problemfeldern oder Lo-
sungsansitzen eingesetzt. Durch Verbalisierung entstehen fiir den Uberformungs-
prozess Bedeutungsverdichtungen oder Bedeutungsverschiebungen in Relation zum
urspriinglichen Material. ,Die Worter tun ihr Bestes, die Stlicke fir ein passendes
Abbild zu liefern, und das Vorstellungsbild liefert eine intuitive Synopse der Gesamt-
struktur" [Arnheim 1986: 29] Im Prozess der Verbalisierung kann das intuitive Erfas-
sen struktureller Hierarchien ohne analysierende Dekomposition simultan auf der
Suche nach Vorstellungsbildern geschehen [ebd.].

Typologieassoziation | Sofern die raumliche Interpretation eines Kontextgefuiges, des
Genius loci, chronologisch vor der Typologieentwicklung oder -bestimmung im Pro-
gramm vorgesehen ist, wird das TYPoLOGISCHE GEDACHTNIS der Gruppe als Typolo-
gierepertoire mit in den Nutzungsfindungsprozess einbezogen. Diese Konstellation
der Assoziation deckt architektonische Stereotype auf, regionale Differenzen und in-
dividuelle Kenntnisse der Studierenden kommen zum Vorschein. Die subjektive Ort-
und Gebdudeerfahrung, wie sie mit ins Studium gebracht wird, kann zum Bestandteil
des Gruppenwissens werden und integriert diesen individuellen typologischen Erfah-
rungshintergrund in den raumlichen Suchprozess, der auf diese Weise zugleich enger
an die Person geknipft werden kann.
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,[Was ist Sache des eigenen oder directen Eindruckes, was hangt an den Associatio-
nen, und was tragen diese oder jene dazu bei. (...) [es ist] der gesamte Erinnerungsnach-
klang unseres Lebens, nur mit einem anderen Gewichte seiner verschiedenen Momen-
te." [Fechner 1871 111] Die thematisch variierten, assoziativen Situationen bewirken eine
Verdichtung der fortlaufenden Kontextbezogenheit und —transformation. Sie finden auf
der Grundlage der bereits bearbeiteten Kontextbeziige und der individuellen Erfahrung
statt. Das Feld der verschiedenen Kontexte pragt den Verdichtungsprozess der Wahrneh-
mungen, dem , Wissen durch Feldprozesse" [Arnheim 1986: 3z], und beeinflusst so den
Formfindungsprozess. Die Gruppenassoziationen fiihren zu wiederholten Neuorientie-
rungen im Prozess des Entwerfens und zu Syntheseanldssen; den Ausléser verdanken sie
der Uberraschung zur Unterstiitzung der Erkenntnisbildung: Die assoziative Situation wird
innerhalb eines Entwurfsverlaufes immer wieder neu ,erfunden’, damit die Bereitschaft
und Offenheit fir neue Erkenntnisse durch sich rapide einstellende Gewdhnung gar nicht
erst beeintrachtigt werden kann. Bereits bei der ersten Wiederholung einer ausgewahl-
ten Gruppenkonstellation entsteht ein ,gesittigtes', Klima, das der Neugier und Offenheit
entgegen wirken kann.

Die Entdeckung durch die Versprachlichung des Geformten wird zum notwendigen
Werkzeug innerhalb eines kollektiven Prozesses. Die Kommunikation und Verdffentlichung
aller Teilergebnisse durch Prasentationen und Gruppendialoge ist ein wichtiger Baustein
der ScHNITTMUSTER-Projektarbeit. Die individuelle Forschungs- und Gestaltungsarbeit pas-
siert im Kontext jeder Teilerkenntnis der gesamten Gruppenmitglieder, und kann an die-
ser partizipieren. Vorteilhaft Uber die gemeinsamen Assoziationen hinaus ist eine gege-
bene Infrastruktur, in der das Material allen Beteiligten zur Verflgung steht. Bedingung
dafiir ist der gemeinsame Arbeitsort und eine offene Atmosphare im Atelier; bzw. der
Entwurfsgruppe oder eine geeignete Plattform im digitalen Netz. Offene Depots fur die
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Zwischenergebnisse werden eingerichtet, oder die regelmafBige Reflektion und Assozia-
tion, Runde-Tisch*-Diskussionen und Prasentationen von Prozessabbildungen sind in den
Ablauf integriert.
]

Einen historischen Extremfall einer kreativen Gruppenarbeit bildet das praktizierte Spiel
CADAVRE EXQUIS der Pariser Surrealisten [Breton 1968: 92/97]. Jeweils ein Zeichner/Texter
arbeitet an einem Blatt und deckt nach Fertigstellung die Zeichnung/den Text so ab, dass
fur den nachsten nur die Anschlussstellen am unteren Rand erkennbar sind. Dort setzt
der Nachste ohne Kenntnis des bisher Assoziierten fort — bis der untere Rand des Blatts
erreicht ist und die Betrachtung fur alle frei gegeben wird. Drei Aspekte waren fir die
surrealistischen Schriftsteller und bildenden Kiinstler hierbei interessant: Die Einheit des
Raums, die offensichtliche Irrationalitdt der Verknipfungen der einzelnen Zeichnungen/
Texte und die iberraschenden Ubereinstimmungen, die sich trotz der forcierten Irrati-
onalitit einstellten. Die Ubereinstimmungen waren es, die schlieBlich dazu fihrten, den
Cadavre exquis in einer Atmosphére zu spielen, die der einer Séance mehr als einem Ge-
sellschaftsspiel glich.

Ohne den spiritistischen Gehalt solcher Sitzungen Uberbewerten zu wollen, enthal-
ten die Resultate alle nur denkbaren Anzeichen vergemeinschaftlichten Handelns bei voll-
standiger Wahrung der individuellen Einbildungskraft. Das subjektive Bildreservoir zeigt
sich in seiner Unerschopflichkeit und bestatigt Freuds Auffassung, dass das Unbewusste
samtliche wahrgenommenen Bilder verarbeitet, d.h. Gesehenes aus allen Lebensphasen
schichtet#® und dass es mit den entsprechenden Verfahren méglich ist, Zutritt zu diesem
Bildermuseum* auch innerhalb einer Gruppensituation zu erlangen. Die Beweglichkeit der
Spielenden im Verhdltnis zu den am Entwurfsprozess beteiligten Faktoren unterstitzt die
Entwurfsgenese zur Erzeugung eines offenen, méglicherweise widerspriichlichen und
vor allem vieldeutigen Raumkonstrukts. Diese Beweglichkeit wird aufrechterhalten durch

Schlisselbegriffe | Programm als Spielregel 119



Uberraschende Entwurfshandlungen, die wiederholte Interpretation anderer Bilder die-
ses ,inneren Museums' [vgl. Jenny 1996: 9] und durch die Beschiftigung mit disziplinfrem-
dem Wissen — den Fremdbausteinen im subjektiv gewdhiten Kontextmaterial — und er-
zeugt vielféltige Synergieeffekte durch Dialog und Austausch zwischen den am Entwerfen
Beteiligten. Spiel und Phantasie schaffen im kreativen Arbeiten die Verbindung zwischen
dem grof3en Repertoire von in der Vergangenheit angeeigneten, individuellen Erfahrungen
und Erinnerungen, und dem Gegenwartigen, d.h. der neu hinzugewonnenen Erfahrung als
Ergebnis einer transformativen Kontextarbeit. Fiir eine vergemeinschaftliche, partizipative
Entwurfsforschung fordert Patrik Schumacher, dass ,,[z]ufallsbestimmtes Experimentieren
(...) nicht auf den Entwurfsprozel3 beschrankt bleiben [muf3], sondern (...) auch im Bauwerk
selbst seine Fortsetzung finden [kénnte]. Wer wollte beurteilen oder von vorneherein
ausschlie3en, daf3 ein seftsames Gebdude nicht auch zu seltsam produktiven Betatigungen
Anlal3 geben kdnnte." [Schumacher 1998/99: 431+
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T1 11 Fazit

Fazit: Zehn Punkte

| Strategie zum Entwerfen | Die SCHNITTMUSTER-Strategie ist ein Verfahren zur L&-
sung offener Entwurfsprobleme in der Gruppe, das ein im Vorfeld nicht absehba-
res Ergebnis hervorbringt.

2 Methoden | Die Entwurfsstrategie verbindet wissenschaftliche und kinstleri-
sche Methoden durch heuristisch analytische, reflexive Rickkopplungsprozesse und
kinstlerische, spielerische intuitive Techniken und Verfahren zur Entwurfslésung.

3 Subjektiv gewihlter Kontext | Das Entwurfsumfeld besteht aus einem subjektiv
gewdhiten Kontextgeflige, das vor dem transformierenden Entwurfsprozess ge-
sammelt und ausgewahlt wird. Es setzt sich aus vielschichtigen Informationen zum
Ort, dem kulturellen Kontextrepertoire aus Bau- und Typologiegeschichte und
dem fir die Lésungsfindung relevanten, kulturellen Wissen aus Kunst, Technik, Ge-
sellschaft oder Geschichte zusammen. Dieses interdisziplindre Kontextgeflige bildet
den roten Faden der Entwurfsarbeit und verankert sie formal und inhaltlich im kul-
turellen Wissen einer Gesellschaft.

4 Fremdbaustein | Der Fremdbaustein stellt das disziplinfremde Wissen im Kon-
textgefiige dar. Es dient der Offnung des Entwurfsprozesses und der Uberraschung
des Entwerfenden zur Abldsung von stereotypen Vorstellungsbildern. Der Entwer-
fende wird durch Neugier zum Entdecken — von einem Zustand der Unsicherheit
durch Unwissenheit — in die allmahliche Konzentration auf die Losungsfindung hin
Uberfihrt.
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5 Aufladung | Das Wissensrepertoire des ausgewdhlten Kontextgefiiges wird suk-
zessive Uber den Verlauf der Entwurfszeit in den Prozess eingefihrt. Die Wissen-
saufladung wird zum unmittelbaren Bestandteil der Entwurfserfahrung im Schaf-
fensvorgang und tragt so zur Lésungsfindung des Entwurfsproblems bei.

6 Mimetische Transformation | Die mimetisch transformierenden Entwurfshand-
lungen verbinden nachahmende und Uberformende, analytische und kiinstleri-
sche Verfahren zur schrittweisen Visualisierung und Interpretation heterogener
Entwurfsqualitaten. Diese Handlungen dienen () der sukzessiven Aneignung des
Wissensrepertoires, (b) der sich intensivierenden Dialogsituation zwischen Kon-
text und Entwurfspersonlichkeit und (c) der synthetisierenden Losungsfindung des
Entwurfsproblems.

7 Ebenenwechsel | Wiederholte Ebenenwechsel im Prozess der Entwurfshandlung
beleuchten ein Entwurfsproblem aus vielfdltigen Perspektiven und sind mit einem
Werkzeug- und Maf3stabwechsel verbunden. Sie fokussieren die Aufmerksamkeit
des Entwerfenden im Hinblick auf eine jeweils neue, analytisch oder intuitiv gewich-
tete Entwurfshandlung und verdichten die Ldsungsfindung in einem zwischen Dis-
kussion und anschlieBender Entscheidung pendelnden L&sungsfindungsprozess.

8 Assoziation | Assoziative Konstellationen zu Entwurfsschritten, Bild- oder Text-
medien in der Gruppe orientieren und fokussieren die Aufmerksamkeit im Prozess
immer wieder neu durch assoziative Verbalisierung oder Visualisierung und Verof-
fentlichung der Entwurfsprodukte. Jeder in der Gruppe wird zum Bestandteil des
vergemeinschaftlichen Lern- und Aufladeprozesses und Wissens und prazisiert zu-
gleich individuelle Interessenfelder und Gestaltvorlieben.

Dagmar Jager | Schnittmuster-Strategie
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9 Programm als Spielregel | Kreative Qualitaten des Spiels werden im Entwurfs-
prozess bewusst instrumentalisiert: der Handlungsfluss durch Zeitvergessenheit,
die Zielfreiheit, die Befligelung der Phantasie, die Herausforderung durch Grenzen.
Ein vor dem Entwurfsprozess der Gruppe entwickeltes Programm zum Entwerfen
legt inhaltliche Themen, zeitliche, personelle und methodische Rahmenbedingen als
Spielregeln des Entwurfsablaufes von vornherein fest, um Transparenz, Kohdrenz,
Gruppenarbeit und den kreativen Fluss im Entwurfsprozess zu ermdglichen.

10 Komplexitit | Die Elemente der Strategie dienen der Entlastung der Entwer-
fenden im kreativen Prozess, um Energie freizusetzen flr einen Uberraschenden,
spielerischen und wissenschaftlichen, gemeinschaftlichen und individuellen Lernpro-
zess zur Lésung komplexer Entwurfsprobleme.
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1 Die Fernsehsendung ,Verstehen Sie Spass”, ARD
vom 27.03.1980 mit dem Beitrag: , Schnittmuster-
bogen'. Eine Gestaltauseinandersetzung mit dem
Schnittmuster findet Uber ein Jahrzehnt spater in
Leipzig (Das Stadtspiel ,,Orientierung_Desorientie-
rung' von Heike Burkhardt [HGB 1998: 6.518f.]) und
in Cottbus [BTU, LS Architekturdarstellung, Thomas
Tdnnemann, 1998] statt. Sie inspirierten die Themen-
wahl des Lehrkonzeptes im Jahr 1998.

2 Grundlagen des Entwerfens, 1998/99 FH Hildes-
heim Holzminden [T4|Ubersicht].

2 Vgl. dazu Kerstin Krafts Beitrag zur Kulturgeschich-
te der Textilien, eine detailreiche Ausfiihrung zur
Schnittmuster-Technik, den Werkzeugen im Umgang
mit der Schnittmustervorlage und deren Auswirkun-
gen auf den Formfindungsprozess [Kraft 1998: 44-53].
4 In der Forschung bildet Toméds Valena den mdg-
lichen Kristallisationspunkt einer Kontextdiskussion,
die in den 8oer Jahren im Architekturtheoriediskurs
einen ersten Hohepunkt hatte, wie z.B. in der Bau-
welt 1/2|80 ,,Schichten, Spuren, Veranderungen™ (vgl.
auch Norberg-Schulz [1979]; Oechslin [1984]; War-
lamis [1984], Steiner [1984]; Malfroy [1984]; Bossard
[1984]; Sik [1989]; Tschan, Tschin-Lieh [1990]). Die
gleichberechtigte Stellung zwischen dem Ort, der
Kultur und der Entwurfspersonlichkeit als Bezie-
hungsdreieck im Entwurfsprozess legt jedoch Fritz
Schumacher schon 1926 dar.

5 Vgl Welche Gegend zum Bauen mehr oder we-
niger geeignet ist" und ,Uber das Grundstiick und
die Arten der Linien" [Alberti 1485 28f,; 39f.].

6 Theodor Fischer (1862-1938) war Architekt,
Stadtplaner; Werkbundmitbegriinder und Profes-
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sor fur Bauentwiirfe und Baukunst in Stuttgart und
Munchen. Seine umfangreichen Aufzeichnungen, Ide-
en zur Ausbildung und zum Entwerfen im Kontext
sind durch Ulrich Kerkhoffs Forschungsarbeit [1987]
zuganglich gemacht. Vgl. zum Ortsbezug insbes. Fi-
schers ,,6 Vortrage Uber Stadtbaukunst” [1922].

7 Zur Auswahl: Diese drei Entwurfslehrbiicher wa-
ren in der Ausbildungszeit der Autorin in den 8oer
Jahren gebrauchliche Handbticher. Vgl. die Entwurfs-
lehren als Formgestaltung von 1980-9o [Hassene-
wert 2006: 114-156], insbesondere nach formalen und
asthetischen Gesichtspunkten bei Charles Moore
[1977], Francis D. K. Ching [1979] und Franko Fonat-
i [1982].

8 1973 unterrichten Horst W. J. Rittel, Professor fiir
Science of Design, und Melvin M. Webber, Profes-
sor fir City Planning, an der University of California,
Berkeley.

9 Wie dieses Wissen zum Bestandteil der Ent-
wurfsarbeit werden kann, wird in T1}1.2/3 ausgefuihrt.
10 [Friedrich Kiesler 1962: THE UNIVERSAL; z.n. Roth-
kirch 2000: 9].

11 Vgl. zur Unterscheidung die Idee des systemati-
sierten Entwurfsumfeldes im methodischen Diskurs
der 1960er Jahre um die HfG Ulm und Christopher
Alexander. Hier wird unterschieden , zwischen spezi-
fischen (...) und abhdngigen Variablen" [Reichlin 1999:
18] zur L&sung komplexer Probleme.

12 Schumacher bezieht sich hier auf die Darstellung
des Bauhauses in Weimar. Er verweif3t zugleich auf
die Unmaglichkeit, mithilfe eines zweidimensiona-
len Plans, der analytischen Zeichnung wie auch des
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Grundrisses ein komplexes Raumgeflige ohne Mo-
dell entwickeln zu kénnen [ebd.: 60].

13 Betty Edwards, emeritierte Professorin fur Kunst
an der California State University in Long Beach, hat
in ihrer Zeichenschule intuitive und analysierende
Verfahren des Zeichnens untersucht. Unter Zuhilfe-
nahme des vereinfachenden Bildes des ,R- und L-Mo-
dus’, der linken und rechten Hemisphére des Gehirns,
ordnet sie diesen jeweils bevorzugte Tatigkeiten im
Erkenntnisprozess zu. Wichtig ist ihre Schlussfolge-
rung: alle Menschen kénnen gleichermafen natura-
listisch zeichnen lernen, sofern sie in der Lage sind,
ihr Wahrnehmen mit der , rechten Gehirnhélfte" zu
aktivieren, um das raumliche Sehen ungestdrt vom
verbalen, logischen Verstehen zu aktivieren [Edwards
1979: 20].

14 Die Publikation BAuHAUS PADAGOGIK [1982] des
Kunstsoziologen und -padagogen Rainer Wick stellit
eine umfassende Untersuchung der padagogischen
Ansdtze am Bauhaus dar und wird neben der Pu-
blikation KANDINSKY-UNTERRICHT AM BAUHAUS von
dem Kunsthistoriker Clark V. Poling [1982] zugrun-
de gelegt.

15 Von 1977-2007 Professor fir Grundlagen der
bildnerischen Gestaltung an der Architekturabteilung
der ETH Zrich.

16 ,Galt es einst, Talenterkennung und berufliche
Vorbereitung zu betreiben”, ginge es heute im Zuge
der Spezialisierungen um die Transfer-Leistungen
zwischen den spezialisierten Disziplinen [ Jenny 1996:
14]. Seine Abgrenzung zum Bauhaus tberzeugt nicht:
Der transdisziplindre Synthesegedanke Kandinskys,
der der ,,Plage [der Spezialisierungen] (...) das Ideal
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der Synthese gegentiber" stellt [Poling 1982: 30), ist
konform mit der historisch programmatischen Ziel-
stellung der Bauhausdidaktik, die explizit den Trans-
ferleistungen galt — denn ,[mJaBgebend war (...) die
allgemeine Auffassung, daf3 die Loslésung der Ar-
chitektur von Malerei, Plastik und Kunsthandwerk
nicht nur fir sie selbst, sondern auch fiir die anderen
bildnerischen Disziplinen nachteilig sei* [Wick 1982:
57/58] (dabei konnte die Architekturabteilung am
Bauhaus erst 1927 realisiert werden). Der Vorkurs,
bzw. die Vorlehre setzt dies programmatisch radikal
um, es werden fachliche Grenzen in der Ausbildung
gesprengt, wie auch zwischen der kiinstlerischen und
handwerklich oder spater industriellen Gestaltfin-
dungslehre [Bauhausarchiv 1988: 10]. Dieser Wunsch
nach Uberschreitung der disziplindren Grenzen hatte
bereits die Kunstschulreformbewegung gekennzeich-
net [Wick 1982: 54f.].
17 Von 1972-2006 Professor fur Stadtebau und Ent-
werfen an der Hochschule der Kiinste Berlin, nach-
dem er von 1970-72 an der ETH Zirich, der EPFL
Lausanne und der Fcole d'Architecture Genf, EAUG
gelehrt hat.
18 Marc M. Angélil ist seit 1997 Professor fiir Archi-
tektur und Entwurf an der ETH Zirich und verant-
wortlich fiir das erste Studienjahr.
19 Vgl. die Begriffsbestimmung des distributiven
Funktionalismus' von Bruno Reichlin, der auf die
. Entwicklung geeigneter [Entwurfs-Jinstrumente" mit
vorgegebenen Untersuchungsphasen abzielt [Reich-
lin 99: 8/9].
20 Seit 1989 Professorin an der UCLA Los Ange-
les, USA; Professuren an der Kunsthochschule Ber-
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lin WeiBensee 1997-2000, an der staatl. Akademie
der bildenden Kinste, Stuttgart; Gastprofessuren u.a.
an der Havard University (Assistant Professor), der
Columbia University, der Cooper Union New York.
Die Autorin lernte ihre Lehre bei Workshops im Jahr
1995 in Berlin und Wien kennen.

21 Mit dem Begriff des Entwurfswerkzeugs ist das
Verfahren und die Mittel zur Erzielung eines Er-
gebnisses umschrieben. Vgl. Christin Kempf [2005:
182-199] und Petra Eisele [2005: 200-217], die den
Zusammenhang von Werkzeug und Formprodukti-
on im Entwurfsprozess mit der aktuellen Organik’

in der Architektur im Kontext von CGD, , basierend
auf mathematischer Logik und der Unbestechlichkeit
der Maschine" [Kempf 2005 199] diskutieren. Die
Formensprache des Blobs stellen sie in den Kontext
der Denktraditionen (romantisch-vitalistisch-wesen-
orientiert [Eisele 2005: 207/208] versus rational-me-
chanistisch-cartesianisch [ebd.: 206]), der Computer-
programme und neuen Biotechnologien dar. Vgl. die
Publikation WERkzEUGE FUR IDEEN von Christian Gan-
shirt [2007], in der die architektonischen Entwurfshil-
fen erldutert werden.

22 Die Beispiele sind dem Entwurfsprogramm

des Grundlagenprojektes TOPOGRAPHIE DES VWUN-
DERNS entnommen [T1]2 Programm]. Das o.g. Bei-
spiel bedeutet: Projektphase 2, 2. Schritt: Erkunden
von Kompositionszusammenhangen des gewahlten
Ausschnitts, Werkzeug: Karton, Rapidograph, feiner
schwarzer Filzstift, thematische Annaherungen sind
zu finden (Masse zu Leere, Bewegung, Ordnungs-
strukturen, Rhythmus etc.). In den Grundlagenpro-
jekten werden die schrittweisen Handlungsformen
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praziser, in den fortgeschrittenen Semestern ent-
scheidungsoffener und mit weniger technischen An-
gaben ausformuliert [T1|3 Programm].

23 Auf die zwei Ebenen (b) und (c) der unsichtbar
wirksamen Ebenenwechsel wird noch eingegangen.
Die zweite Ebene (b) wird unter dem Begriff der As-
SOZIATIONSKONSTELLATIONEN aufgegriffen und erldutert
[T1]1.3]. Die erst genannte Ebene (a) wird im theore-
tischen Diskurs erlautert [T2|2.2 Dualitat von Analyse
und Intuition].

24 Das historische Bemiihen um eine Entwurfs-
theorie hinsichtlich einer Einteilung des Entwurfs-
vorgangs in kreative Phasen nach unterschiedlichen
Qualitaten wird anhand der beiden sich dhnelnden
Gliederungen — in ,,Saturation, Inkubation und llluma-
tion" nach Helmholtz zum Ausgang des 19.Jhd. und
nach Jones 1970 in , Informationsaufnahme, Setzen-
lassen, Erleuchtung” — besonders deutlich [Promin-
ski 200%: 67].

25 Der automatische Aspekt kiinstlerischer Strate-
gien wird in T1|1.3 ausgefihrt.

26 Vgl Die Problematik des verwissenschaftlichten
methodischen Diskurses zur Systematisierung des
Entwerfens wird von Prominski anhand der Lehre an
der HfG Ulm und der DesiGN METHODS MOVEMENT
im Gegensatz zur reflexiven, prozessorientierten
Entwurfspraxis Rittels und Webbers reflektiert [Pro-
minski 2003: 66-83]. Vgl. auch den Methoden-Diskurs
um den Begriff einer reflexiven Modernisierung von
Ulrich Beck [Arch+ 143]146].

27 Warum das Beduirfnis nach Vielschichtigkeit in
einem Gestaltungsprozess existiert und welche Vor-



aussetzungen es bedingt, wird im theoretischen Dis-
kurs beleuchtet [T2]1.3 Semantische Vielschichtigkeit].
28 Vgl. dazu Betty Edwards Begriff des ,Umschal-
tens' [Edwards 1979: 79f.], ein wahrnehmungspsycho-
logischer Vorgang, der den Wechsel von eher lo-
gisch verbal gerichteten zu ganzheitlich-raumlichen
Denkvorgédngen als Wahrnehmungspréferenz im
Zusammenhang mit der Betdtigung des Zeichnens
beschreibt. Auf diesen Aspekt wird im theoretischen
Diskurs noch eingegangen [T2|2.2 Wechsel von Ana-
lyse zu Intuition].

29 Die dem Begriff zugrunde liegende Idee einer
mimetischen Transformation im Entwurfsprozess
wird unter drei Perspektiven im theoretischen Dis-
kurs [T2[1.2] dargelegt: die symbolisierende Transfor-
mationshandlung als Bedeutung orientierter Erkennt-
nisvorgang [Langer 1942: 34-60], die ,Verwandlung ins
Gebilde", die erlebende Nachahmung als Prozess des
(Wieder)-Erkennens [Gadamer 1g960: 116f.], und die
kritische, verwandelnde Aufbewahrung von Traditi-
on [Adorno 1970: 68].

30 Vgl der Begriff von Wirklichkeit, der eng ge-
knipft ist an den Erfahrungshintergrund und die Er-
wartungshaltung einer Person, er wird bei Watzlawik
anhand zahlloser Beispiele aus Wissenschaft und All-
tag plastisch dargestellt [1976].

31 Dieses Thema wird weniger naturwissenschaft-
lich als geisteswissenschaftlich aufgegriffen [T2|2.1
Kontextualisierung durch Visualisierung]. Im theore-
tischen Diskurs geht es vielmehr um bedeutungsori-
entierte Fragen.

32 Vg, Methodisches Entwerfen — Auflésung des
Architektonischen in Planungstheorie" [Hassenewert
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2006: 83-88]. Petra Eisele nennt die wissenschaftlich
systematisierende Denkrichtung in der Entwurfsdis-
ziplin die ,mechanistisch-technische’, die eine , ingeni-
eurhafte, (...) enge’ funktionalistische Designhaltung
[reprasentiert], die sich in erster Linie auf die Kons-
truktion und das praktische Funktionieren konzent-
rierte” und zeigt die Abhéngigkeit des methodischen
Diskurses von der Werteordnung und individuellen
Haltung auf [Eisele 2005 206].

73 [vgl. Steele 1998: 56]; vgl. Programming: , flexible
und agile Steuerungs- und Organisationsinstrumente"
[Noennig 2005; 140].

34 Vgl. didaktische Konzeptionen von Entwurfs-
schulen und Kunsterziehungstraditionen, die fir die
SCHNITTMUSTER-STRATEGIE von Relevanz sind und be-
reits im Text erwahnt wurden (Fischer, Schumacher,
Itten, Kandinsky, Klee, Grazioli, Angélil, Jenny, Rich-
ter etc.].

35 Vgl [Breton 1968]; [Le Bon 2005: 391, 828, 987,
995]; ., Ausgewahlte Manifeste der Filmgeschichte bis
heute" [Hallberg 2001: 370f.]; vgl. weiter ,, Architek-
turtheorie 20. Jahrhundert. Positionen, Programme,
Manifeste" [Hanisch 2004].

36 Ander BTU Cottbus sind die ersten zwei Jahre
der Grundlagenausbildung im Entwerfen an eines der
funf Entwurfsateliers gebunden, die Lehrenden und
Studierenden arbeiten jeweils zwei Jahre durchgingig
miteinander. Das hat zur Folge, dass (ibergeordnete
Inhalte individuell und aufeinander aufbauend ver-
mittelt werden kénnen. Der Entwurf wird mit stad-
tebaulichen, konstruktiven, statischen, technischen
und landschaftsraumlichen Bedingungen integriert
vermittelt. Ab dem dritten Studienjahr werden dar-
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Uber hinaus interdisziplindre Projekt-Kooperationen
wie mit der Baugeschichte, der Denkmalpflege, den
Kiinsten, der Technikgeschichte etc. realisiert (wah-
rend des Projektzeitraums von 2000-2006).

37 Beide Zitate im EbiToriAL [Daidalos 71|99: 4].

38 Die Ausstellung FAITEs vos JEux in der Akademie
der Kiinste 2005 zeigt das zeitgendssische Interesse
am durchgéngigen Thema vom SpIEL (NACH REGELN)
in der Kunst des 20. Jahrhunderts [Batzner 2005];
ein vorangegangenes Symposium am gleichen Ort
[Nickel 1998] widmet sich der Spieltheorie in Kunst,
Theater und Wissenschaft; die kulturwissenschaftli-
che Themenzeitschrift IGURATIONEN durchleuchtet
mit einem Heft [1|o4] das Spiel in Architektur, Kunst
ua.

39 Vgl Wick, der Johannes Itten lange vor den Sur-
realisten die automatische Praxis, ,,schépferische[r]
Automatismus”, ,von Psychogrammen, von sponta-
nen Niederschriften von Empfindungswerten® in
der Tradition Holzes bescheinigt [Wick 1982: 98].
40 Theodor Fechners friihere Forschungen zur As-
soziation als Quelle jeden ,natlrlichen Ausdruck[s]
einer menschlichen Stimmung, Leidenschaft, intel-
lectuellen und moralischen Eigenschaft oder Ae-
usserung'” [Fechner 1871: 108] werden im theore-
tischen Diskurs, T2]1.3 Reizschwelle der Phantasie,
ausgefihrt.

41 Vgl Freuds Methode der TRAUMDEUTUNG [1900:
110f.]. Auf Parallelen der Traum- und Entwurfsarbeit
wird im T2|2.1 eingegangen. Dort wird auch ausge-
fuhrt, welche Texte Freuds herangezogen werden.
42 Vgl. Bretons Kritik am Roman [Breton 1968:
13/14], ,Worum also ging es! Um nichts Geringeres
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als das Geheimnis einer Sprache wiederzufinden, de-
ren Elemente nicht mehr wie Treibgut an der Ober-
flache eines toten Meeres schwémmen." [ebd.: 127]
Er verweist hier neben den ,sprudelnden surrealis-
tischen Quellen’ auf die spontanen Techniken des
Dada, die Wortspiel-Produktionen und die kiinstleri-
sche Abkehr vom zweckhaften Gebrauch, der , mog-
lichst genaue[n] Nachahmung des Lebens" [ebd.], als
Ausgangspunkt der Verdichtungskunst.

43 [Daidalos 71|99: 5, EDITORIAL].

44 Ouvroir de littérature potentielle (Oulipo).

45 Lars von Trier schildert seine Motive so:,,Die
DOGMA-Regeln entspringen meinem Beddirfnis,
mich einer Autoritat und Regeln zu unterwerfen,

die es in meiner humanistisch und linksliberal ge-
pragten Erziehung nicht gab. Zugleich driicken sie
den Wunsch aus, etwas ganz Einfaches zu machen.
Bei den Ublichen Filmproduktionen erweist sich der
Zwang, standig zu unendlich vielen Dingen Stellung
beziehen und sie kontrollieren zu missen, als grof3er
Hemmschuh" [Trier 1998: 160].

46 Vgl Ittens Darstellung zur dynamischen Nach-
empfindung der Gestalt, die die emotive Bewegtheit
Uber die physische Bewegung der Hand in die Zeich-
nung Ubertragt [ttten 1921 n. Wick 1982: 100]; und vgl.
auch das ,Blinde Zeichnen' nach tastenden Informa-
tionen bei dem Kunstpadagogen Kimon Nicolaides,
1941 [Edwards 1979: 119f.], das gleichfalls bereits bei
[tten und Moholy-Nagy im Unterricht zu finden ist, s.
Haptismus oder Taktilismus [Wick 1982: 151].

47 Gustav Theodor Fechner (1801-1887), Philosoph,
Physiker und Psychologe hat in seiner VORSCHULE DER
AsTHETIK [1871] wichtige Ausfiihrungen zu einer psy-



chologischen Asthetik beigetragen. Er wird zum The-
ma der Vielfalt als Bedingung von asthetischem Ge-
nuss diskutiert [T2]1.3 Der kiinstlerische Sinngehalt].
48 Vgl. die Metapher des Wunderblocks [Freud
1925: 368/369], die noch ausgefihrt wird [T2|2.1 Kon-
textualisierung durch Visualisierung].

49 Diesen Beweis treten Ernst J. Fuchs und die Be-
wohner mit dem Haus Zirl an [Ruby 1999: 62-71].
Wechselseitige Lektire und Interpretation von zufal-
ligen Strukturen, die unter festen Rahmenbedingun-
gen automatisch entstanden sind, erméglichen einen
asthetischen, partizipativen Entdeckungsspielraum
fur die Bewohner im offenen Entwurfsprozess, um
ihren zukunftigen Lebensraum und tberraschende
Nutzungszusammenhénge im ,seltsamen Gebéude'
neu zu denken.
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,,Das Efternhaus ist nicht nur ein
VWohngebaude, es ist auch ein
Traumgebaude. Jeder seiner Winkel
war ein Zufluchtsort fiir die
Traumerei. Und der Zufluchtsort
hat oft der Traumerei ihren
besonderen Charakter gegeben.
Dort haben wir besondere
Gewohnheiten der Traumerei
angenommen. (...) Wir sind hier
am Drehpunkt der wechselseitigen
Interpretationen des Traumes
durch das Denken und des
Denkens durch den Traum. (...)
wir [befinden] uns hier in der
Einheit von Bild und Erinnerung,

in der gemischten Funktion von
Einbildungskraft und Gedachtnis."
[Bachelard 1957: 41]



Entwurfsprojekt der Grundlehre
Entwerfen im Kontext der raumlichen Erinnerung und Imagination
WS 2003/04, BTU Cottbus, Grundlagen des Entwerfens, 1. Semester; 33 Studierende, mit Chris Burns

Raume der Empfindung scharf sehen

Die Idee des Bauwerks als Analogie zum Kérper wurde Uber Vitruv, Alberti, Michelange-
lo bis zu Le Corbusier von der Antike in die Moderne transportiert. Der Kérper ist dabei
immer ein objektiv physischer, ein messbarer gewesen. Der menschliche Kérper wurde
hinsichtlich seiner Proportion und Anatomie als vorbildlich angesehen. ,,Da es ihnen (...)
bey Errichtung der Saulen zu diesem Tempel an dem Verhaltnisse derselben fehlte, so ge-
riethen sie beym Nachforschen (..) auf den Einfall, die Lange eines Mannerful3es zu mes-
sen (...). Und so begann die Dorische Sdule des mannlichen Kérpers Verhdltnif3, Festigkeit
und Schénheit in dem Gebaude darzustellen.” [Vitruv 1796: 91] Anthony Vidler sieht in der
Entwicklung des Verhiltnisses vom Gebdude zum Korper seit der Antike drei historische
Phasen, die, wie er es einschatzt, den langsamen Verlust der Beziehung vom Raum zum
Kérper beschreiben: das Gebaude als Kérper, das Gebéude spiegelt Empfindungen wider
und die AuBBenwelt ist der Kérper [Vidler 1992: 101].

Zur Idee des rdumlichen, psychologischen Verstehens, das unmittelbar mit der Kér-
pererfahrung zusammenhangt, forscht Heinrich WoIfflin in seiner Promotion 1886. Sein
eigentliches Interesse gilt den Gefuhlen, die ein raumliches Gebilde auf der Grundlage der
Korpererfahrung ausldst, da der Mensch ,,[u]nwillkirlich (...) jedes Ding [beseelt]"* [WOoIff-
lin 1886: 10]. Seine Ausgangsthese: ,,Kérperliche Formen kénnen charakteristisch sein nur
dadurch, dal3 wir selbst einen Kdrper besitzen [ebd.: 9] dient der Fragestellung, ob das
Erleben raumlicher Gebilde eine sinnliche, als kérperliche Erfahrung darstellt oder ob die-
ses Erleben sich in der Imagination realisiert [ebd.: 12]. Sein Beitrag stellt den Versuch darn,
die Wirkung von Raum auf den Menschen auch psychologisch aufzuschlisseln. Jean-Paul
Sartre formuliert in seinem existentialistischen Hauptwerk 1943 die Idee eines Kérpers,
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der durch die Dinge, die er benutzt und mit denen er, der Kérper, in Beziehung steht —
vom Werkzeug, Uber den Stuhl bis zum Haus — erst existiert, da er als solcher erkannt
und begriffen werden kann: , Er [der Kérper] ist Uberall: die Bombe, die mein Haus zer-
stort, trifft auch meinen Leib, insofern schon das Haus eine Anzeige meines Leibes war."
[Sartre 1943: 424]

Mit der Architektur als zweite Hille und Ausdruck des Seelischen und rdumlich tber-
setzt Atmospharischen ist dem Gedanken einer physischen Architekturproduktion ein psy-
chologisches Konzept zur Seite gestellt worden.? Der semantische Ausdruck, der mit einer
Form verbunden wird, steht in unmittelbarem Zusammenhang mit der Erfahrungswelt:

,, Die Wahrnehmungsdynamik [Begriff des Verstehens von Raum als Objekt und Vorgang]

(..) verdeutlicht Seins- und Verhaltensweisen, die in der Natur und in Dingen von Men-
schenhand, in kérperlichen und geistigen Prozessen zu finden sind.” [Arnheim 1977: 258]
Raumliches Erinnerungspotential entsteht durch sinnliche Erfahrungen und die Verkniip-
fung von gespeichertem Erfahrungswissen mit Vorstellungsbildern.

Den Ausgangspunkt des ersten Entwurfssemesters bildet ein unbewusst erinner-
ter, atmospharischer Raum der Kindheit, um architektonische Objekte von ,innen’
aus der erlebten Vorstellungswelt Gber die Entwurfserfahrung nach ,auf3en’ zu ar-
tikulieren, zu materialisieren und zu transformieren, um den Zusammenhang zwi-
schen individuellen Raumerfahrungen, dem unerschopflichen Repertoire raumli-
cher, historischer Erfahrung und dem Entwurf neuer rdumlicher Bedingungen zu
begreifen und daraus eine erste Raumposition zu entwickeln.

Das Semester gliedert sich in drei Phasen, die thematisch aufeinander aufbauen: Subjek-
tives dsthetisches Raumempfinden wird Uber eine individuelle, raumliche Kindheitserin-
nerung entdeckt und Uber das Bauen dieser Erinnerung als Modell freigelegt und fixiert.
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Diese emotionale Erinnerung wird in ein physisch erfahrbares Sitzmébel Ubertragen. In der
ndchsten Phase wird anhand der expressiven Vorstellungskraft Piranesis die eigene rdum-
liche Denkféhigkeit Gber eine historische Raumabbildung erweitert. Ein mimetisch trans-
formativer Rezeptionsvorgang des vielschichtigen Innenraums einer Radierung Piranesis
fuhrt zur Analyse und Uberformung der fremden’, historisch tiberlieferten Imagination,
die zugleich komplexe raumliche Bauerfahrung Gibermittelt. Der Entwurf eines Wohn- und
Traumhauses kontextualisiert in der dritten Entwurfsphase die vorangegangenen Erfah-
rungen. Die zuvor im Modell objektivierte, innere Erlebniswelt wird an einer erfundenen
Landschaft, einer Steilklste am Meer, verdichtet, um die imaginierte Innenraumwelt ohne
AuBenbezige in den Entwurf eines Traumhauses mit intensivem Landschaftsbezug zwi-
schen Innen- und AuB3enraum zu Uberfihren. Ein kleines Raumprogramm — waschen, es-
sen, schlafen, lesen, Landschaft genief3en — ist im Entwurf zu organisieren.

Raum aus seinen atmosphdrischen, aus Erfahrung bezogenen inneren Qualitdten
heraus zu entdecken, ,erlaubt einen Vergleich mit anderen Orten nur auf dem Umweg
Uber die Erinnerung oder Vorausahnung" [Arnheim 1977: 101]. Persénliche Innenwelten
auf ihre Eigenschaften hin zu untersuchen, um aus dem inneren Erleben auf ein AuB3eres,
die Landschaft, zu reagieren und in ein dialogisches Zusammenspiel dieses Inneren mit
dem AuBeren zu treten, bilden das Entwurfsthema und -lernziel. Arnheim geht von die-
sem Dialogischen gleichfalls aus, denn ,,praktisch schlief3en sich die Innen- und Aul3enwelt
gegenseitig aus. Man kann sich nicht gleichzeitig in beiden aufhalten. Und doch grenzen
sie unmittelbar aneinander. (...) standig durchbrochen vom ununterbrochenen und miihe-
losen Hin und Her, (...) missen [sie] (..) als Komponenten der unteilbaren menschlichen
Umwelt zusammenpassen.” [Arnheim 1977: 99]
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Der Entwurfsprozess in drei Phasen ,passiert’ im Erinnerungskontext der individuellen Ver-
gangenheit der Studierenden, ihrer Kindheit und aktuellen Raumerfahrung und ist durch
die ersten beiden Phasen fir den daran anschlieBenden Entwurf des Traumhauses in be-
sonderer Weise fokussiert. Die Studierenden werden aufgeladen mit externem und erin-
nertem Wissen: die subjektiv erinnerten Raumerfahrungen, die transformierte rémische
Antike aus der Imaginationswelt Piranesis, expressionistische Wortmanifeste von Coop
Himmelblau, Vortrage zu den einzelnen Bearbeitungsthemen und eine Besichtigung zeit-
gendssischer und historischer, expressionistischer Bauten in Berlin [s. T1|1.z Abb. 17 | Ex-
emplarisches Phasendiagramm]. Diese Wissensaufladung ist dazu angetan, den Entwurfs-
prozess zu bereichern, die Gestaltfindung an emotional wirksamen Raumqualitdten zu
orientieren und die letzte Urlaubserinnerung zu berblenden, die sonst sicherlich starker
in den Entwurf des Traumhauses an einer erfundenen Kiste einflie3en wiirde. Denn: Die
Aufmerksamkeit ist zielgerichtet. ,,Erkenntnis (...) strukturiert das Abbild im Dienste der
Bedurfnisse des Betrachters.” [Arnheim 1986: z5] Und: Unser Erkenntniswille braucht das
Neue, um auf ,Hochstleistung’ zu arbeiten, denn ohne Neuheitswert keine Neugier und
keine Aufmerksamkeit. Zuletzt: die Erinnerung verdichtet, Uberlagert, verschiebt lang
Zurlckliegendes mit neuen Informationen, die ,obenauf' im Gedachtnis liegen [T2|2.1 Zur
Okonomie der unbewussten Arbeit].

Der Eintritt ins Architekturstudium ist begleitet von sehr verschiedenen Erwartungen
(vom Gestaltwillen bis zur Weltverbesserung), persdnlichen Unsicherheiten (wie ist das
Umfeld, wie kann man sich behaupten), diversen Ambitionen und Unbekannten (der eigene
zu entwickelnde Gestaltanspruch, die Mitstudierenden) und dem Wunsch, eigene Visionen
umzusetzen und das Handwerkszeug zu lernen. Die Lehre des Entwerfens zu Beginn des
Architekturstudiums bleibt ein besonderer Baustein. Der grundsétzliche Anspruch an den
Auftakt des Studiums, den Persénlichkeiten zur Entwicklung und Entfaltung zu verhelfen,
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handwerklich-kinstlerische Fahigkeiten zu vermitteln und das Sehen und VWahrnehmen als
Erkenntnisprozess zu schulen, bildet auch den Rahmen der SCHNITTMUSTER-PROJEKTE in der
Grundlagenausbildung. ,,Die Méglichkeit, dal3 ein (...) kiinstlerisch begabtes Menschenkind
erst einmal alles selber priift, um dann das fir sich selbst Beste zu behalten™ paart sich
mit einer moderierenden ,,Stellung des Lehrers zu diesen tastenden Schilern™. Er ,,soll
nach Moglichkeit nicht korrigierend und reglementierend, sondern beratend, wegweisend
und in das Wesen der kinstlerischen Mittel einfihrend sein."* Aus der Kunstschulreform
gedanklich hervorgegangen, Ubernimmt das Bauhaus diese padagogische Idee einer der
Ausbildung vorangesteliten Selbst(er)findung und kreativen Entfaltung im propadeutischen
Unterricht [Wick 1982: 58].4 Technisch-konstruktive und asthetisch-kinstlerische Entwurfs-
kenntnisse sind Gegenstand der anfanglich integrativen Schulung.

In der SCHNITTMUSTER-Strategie wird das kontextuelle Sehen-Lernen Uber unter-
schiedliche Maf3stdbe, Materialien, Kontextgeflige und Aufgabenstellungen mit der Inten-
tion eingesetzt, die kreative Personlichkeitsentwicklung und Schulung des Handwerks zum
Entwerfen zu beférdern. Uber die propadeutische Methodik zum Sehen-Lernen, Analy-
sieren und Transformieren von Bildkompositionen oder Objekten hinaus ist die Bindung
der transformativ sich entfaltenden dsthetischen Erfahrung an gewahite Kontextgeflige in
einem schrittweisen Prozess auf eine Kristallisation, hier der Traumhausentwurf, hin ge-
steuert [T1]1.2]. Drei Phasen bauen aufeinander auf und sind durch genau definierte und
abgegrenzte Teilziele und Transformationsschritte gegliedert. Die Teilergebnisse werden in
jeweils auf die Situation zugeschnittenen Prasentationen als Assoziations- und Reflexions-
momente in kleinen Gruppensituationen erfahren und multiplizieren so den in jeder Phase
individuell bereicherten Erkenntniswert um die Erkenntnisse der Mitstudierenden.
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Die Fragestellungen zu dieser Prozessdarstellung eines Projekts im ersten Semester be-
leuchten die Auswirkungen von einzelnen, aufeinander aufbauenden didaktischen Entschei-
dungen: Wie spiegelt sich die Wahl und die Abfolge der gewahlten Fremdbausteine in der
Entwurfsarbeit wider? Hat der erste Fremdbaustein, als Tor zur kreativen Arbeit Uber den
RAUM DER ERINNERUNG auf die darauf folgende Entwurfsarbeit eine besondere Wirkung?
Dazu mussen die didaktischen Intentionen der einzelnen programmatischen Phasen aufge-
schlUsselt werden, um den durch die detaillierten Festlegungen im Programm ausgel&sten
kiinstlerischen Prozess analysieren zu kénnen. Durch die an der Chronologie des Prozess-
verlaufes orientierte Darstellung wird die Werkzeug- und Kontextentscheidung der vielen
Teilschritte auf ihre Konsequenz hin untersucht. Die Auswirkungen der vorgeschriebenen
Handlungsbegrenzungen und der kontextuellen Themenwahl der spielerischen Strate-
gie werden beispielhaft beobachtet. Die Ebenenwechsel in jedem Teilschritt werden auf
diese Weise plastisch dargelegt, um die zwei- zu dreidimensionalen Betrachtungsebenen,
die analytisch oder intuitiv, individuell oder kollektiv, handwerklich oder verbal gepragten
Arbeitsphasen praktisch nachvollziehen zu kénnen. Anschaulich werden soll, wie sich das
eingesetzte Werkzeug und der Kontext auf den Formfindungsprozess, auf die Denk- und
Erkenntnisarbeit im Entwurfsvorgang sichtbar auswirkt.

Chronologie der Verdichtung in drei Phasen

Im Folgenden wird ein einzelner, individueller Prozessverlauf veranschaulicht, indem die
Aufgabenstellung und didaktische Intention der Entwurfsinterpretation, die eine Darstel-
lung des Ergebnisses stellt, in chronologischer Abfolge gegenlibergestellt wird. Jede Phase
wird so aus zwei, in der ersten Phase aus drei Blickwinkeln analysiert. Die Gedanken zum
Raum der Erinnerung einer Studentin flieBen zu Beginn in den Text ein. Im Einzelnen:
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a | Die didaktische Intention. Zundchst wird jedem dargelegten Teilschritt die pro-
grammatische Aufgabe vorangestellt. Das beabsichtigte Lernziel der einzelnen von drei
Projektphasen und ihrer Untergliederung in Entwurfsteilschritte im entworfenen Ent-
wurfs-Programm [T1]2 Programm] wird beschrieben, um in der anschlieBenden Inter-
pretation einer studentischen Arbeit rlickgekoppelt und Uberpriift werden zu k&nnen.
Anschaulich werden soll durch die Prozessinterpretation, welches Entwurfsthema der
jeweilige Fremdbaustein fokussiert, wann er in den Prozess des Entwerfens eingefihrt
wird, und wieso an dieser Stelle innerhalb der Chronologie des Prozesses. Die Wah|
der Entwurfswerkzeuge im Kontext der phasenspezifischen, architektonischen Suche
wird erldutert. Die Qualitat der Entwurfsarbeit wird im Zusammenspiel der program-
matischen Entscheidungen in Bezug auf das Entwurfsmaterial — die Kontextbezige —,
die Werkzeugwahl, die Bearbeitung und in Bezug auf den Grad der rezeptiven oder
transformativ gewichteten Handlungsvorgabe anschaulich aufgezeigt.

b | Die Interpretation des studentischen Phasenergebnisses wird im Rahmen der
Ergebnisdarstellung in Bezug auf die geleistete Transformationsarbeit und der ihr in-
newohnenden dsthetischen Kontinuitédt als zum Ausdruck gebrachte assoziative Be-
zugnahme im Prozess der Studentin Anne Dreher untersucht. Der Kontext der Ar-
beiten Mitstudierender wird in dieser Projektanalyse weitestgehend vernachlassigt,
da der SchlUssel-Ausgangspunkt dieses Entwurfssemesters ein subjektiver Raum der
Erinnerung ist und so die Prozessbeobachtung auf eine Person im Kontext ihrer indi-
viduellen rdumlichen Pragung fokussiert. Der individuelle, emotionale Ausgangspunkt
des Entwurfsprozesses bedingt die Betrachtungsebene einer einzelnen Arbeit. Die
Auswahl der Arbeit von Anne D. wird als das ,,individuierte Allgemeine' [vgl. ,Fallkon-
stituierung im Sample"; Flick 1995: 9o] positioniert: das Spezifische ihres Erfahrungshin-
tergrundes wird vor den allgemeinen Projektverlauf gestellt, in dem es 77 individuelle
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Personlichkeiten gibt. Im Hinblick auf die zu untersuchende Kontextbezogenheit des
Arbeitsprozesses liegt diesem Projekt eine zur Darstellung des Prozesses notwendig
kontinuierliche Arbeitsintensitdt zugrunde, die mit den durchgingig vorhandenen
Arbeiten ihrer Entwurfsteilergebnisse gegeben ist und bei der anfanglichen Auswahl
zur Verfolgung des Interpretationsansatzes eine entsprechend entwickelte Substanz
verspricht.s Die Qualitdt ihrer Ergebnisse ermdglicht der Autorin eine Interpretati-
onstiefe der herauszustellenden Bezugsebenen: zur objektiven Werkzeugwahl, zu
sichtbaren Kontexteigenschaften, zu sich im Verlauf des Semesters herausschalenden,
asthetischen Vorlieben. Welche Motive sind der Studentin wichtig (geworden), aus-
gehend von ihrer spezifischen Erinnerung und im Hinblick auf Transformationsleis-
tungen, die in der Auseinandersetzung mit den Fremdbausteinen evoziert wurden?
Zur phanomenologischen Bildbeschreibung grenzt sich diese Analyse insofern ab,
als es in der Reflexion eines Entwurfsprozesses um die tradierte Interpretation der
sichtbaren, aber durch das Modell oder die Zeichnung immer abstrahiert bleibende
Raumabsicht als Denkmodell geht.® Soweit die kontextuell dsthetischen Bezugnahmen
interpretiert werden, missen sich diese Deutungen auf diese, die individuellen Ent-
wurfsabsichten abstrahierenden AuBerungen, die im Foto wiedergegeben sind, be-
ziehen” Die Textinterpretation aus der ,Auf3enperspektive’ konzentriert sich darauf,
raumliche Qualitdten zu erkennen, die durch Hierarchisierung oder repetitive Kon-
tinuitdt in der Bezugnahme der Studentin auf die Fremdbausteine sichtbar werden.
Raumliche Motive werden in ihren metaphorischen, expressiven oder mehrdeutigen
Qualitaten benannt, mimetische Prozesse als Nachahmung und Verwandlung ange-
eigneter asthetischer Qualitaten der Kontextgeflge freigelegt und metaphorisch und
interpretierend verbal kristallisiert. Die Interpretation wird so die subjektiv erkann-
ten raumlichen Anliegen der ausgewahlten Arbeit objektiviert im Text benennen. So
wird eine mégliche Lesart der Fremdbausteine und ihrer transformierenden Nachah-
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mung in den Entwurfshervorbringungen nachvollziehbar dargelegt. Diese Interpreta-
tion dient der Anschauung des dargelegten Modells der SCHNITTMUSTER-Strategie [ T1]1
Schltsselbegriffe], der speziellen Entwurfsdidaktik aus drei Elementen: das sugjekTIv
GEWAHLTE KONTEXTGEFUGE als Grundlage der Entwurfsarbeit; die schrittweise, MIME-
TISCHE TRANSFORMATIONSARBEIT als dialogisches Beziehungsgeflecht zwischen Kontext,
individuellen Erfahrungen und der Erinnerung der Studierenden; und DIE SPIELREGELN,
die im PROGRAMM zu Beginn der Entwurfsarbeit der Studierenden als Spielbedingung
zum kreativen Entwurfsprozess vorliegen.

c | Das episodische Text-Interview [Flick 1995: 124f.] verdeutlicht in zwei Kurzbei-
tragen zum Raum und STUHL DER ERINNERUNG (die zwei Teilschritte der ersten Phase
der Entwurfsarbeit) die Innenperspektive der Studentin Anne Dreher. Erfahrungen,
Erinnerungen und der Prozess der Verwebung mit dem Kontextmaterial werden
aus ihrer Sicht exemplarisch beleuchtet. Welche Wechselwirkung besteht zwischen
dem subjektiven Erfahrungshintergrund und den in den Entwurfsprozess eingefihr-
ten Fremdbausteinen? Die nicht-sichtbaren inneren Bilder, die einen wesentlichen
Teil der subjektiven Wirklichkeit und der Interpretation ausmachen, relativieren die
Ergebnisinterpretation von au3en’ durch die Autorin, da die Abbildungen von Mo-
dell, Zeichnung oder Bild jeweils kleine Ausschnitte eines verduf3erten, durch kinst-
lerische Produktion hervorgeholten Suchprozesses zeigen. Zugleich wird die ,Erzahl-
kompetenz' [Flick 1995: 125] der Studentin fur die Ergebnisinterpretation genutzt. Das
Unmittelbare der erzihlten Erfahrung erganzt die Interpretation um eine Informa-
tionsebene, und 16st sich — Uber Fragen in die entsprechenden Prozesssituationen
und Kontexterfahrungen eingebettet — aus dem beabsichtigten programmatischen
Entwurfsprozess heraus.
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In der Prozessanalyse wird immer wieder auf Passagen des theoretischen Diskurses [T2]1-3]
hingewiesen, um die Analyse der Entwurfsdidaktik mit den theoretischen Ausfiihrungen zu
verweben und um die Lektire des anschaulichen Entwurfsbeispiels mit der Reflexionsebe-
ne des Textes zu verankern. Zur Darstellung der ersten Projektphase ist in diesem Kapitel
die Beschéftigung Gundel Mattenklotts mit dsthetischen Raumerfahrungen der Kindheit von
Belang [1999:,,Rdume friher dsthetischer Erfahrung", 228-242; 2003: , Kindheit als Entwurf*,
27-43], die raumbezogene ,,Phanomenologie der Einbildungskraft™ Gaston Bachelards [1957:
9;,,Das Haus. Vom Keller zum Dachboden. (...)", z0-60], Anthony Vidlers [1992: ,,Sehnsucht "
und ,,Zerstiickelte Architektur", 91-114] und Rudolf Arnheims Gedankengdnge [1977], die
sich mit den Analogien des Kérperlichen, Psychologischen und Raumlichen phdanomenolo-
gisch und psychologisch auseinandersetzen. Die Reflexion der transformativen Entwurfs-
arbeit mit Piranesis GoTiscHEM BOGEN in der zweiten Projektphase steht im Kontext der
Untersuchungen Norbert Millers [1981: ARCHAOLOGIE DES TRAUMS] und Heinrich F Jennes
[2001: VII. ,,Auf- und Eintauchen im Horizont", 151-164]. In der letzten Phase werden dari-
ber hinaus Martin Heideggers etymologisch-philosophische Anndherungen an die Begriffe
,,Bauen, Wohnen, Denken'* [1952: 139-157] in die Interpretation mit einbezogen.?
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Raum der Erinnerung

PROJEKTPHASE 1.1: Eine rdumliche Erinnerung aus der Kindheit wird erforscht und in ei-

nen gebauten Raum Ubersetzt. Werkzeug Modellbau: Material offen, GroBe: Maf3stab
frei wahlbar, im Atelier aufzustellen; AssOZIATIONSKONSTELLATION 1: Prasentation der Raum-
modelle als Erinnerungstausch’.

,Kindheitserinnerungen entwerfen nicht nur Situationen, sondern auch Raume."
[Mattenklott 1999: 228]

Didaktische Intention

Diese erste Aufgabe in der Grundlagenausbildung zum Entwerfen konfrontiert die Studie-
renden mit sich selbst: eine raumliche Schlisselerfahrung der Kindheit soll aus dem Unbe-
wussten, traumartig erinnerten Erlebnis in eine erzéhlbare, zu materialisierende Raumerin-
nerung UberfUhrt werden. , Tatsdchlich ist die Sichtbarmachung der einzige VWeg, auf dem
der menschliche Geist es [ein Denkmodell] erfassen kann." [Arnheim 1977: 276] Astheti-
sche Erfahrungen? in der Kindheit pragen das Raumerleben nachhaltig, raumliche Vorlieben
und Abneigungen sind emotional tief eingeschrieben, oft ohne dass es dem Individuum
bewusst ist. Das ,Wort Gewohnheit wird allzu hdufig gebraucht, um diese passionierte
Bindung unseres Korpers, der nicht vergi3t, an das unvergel3liche Haus zu bezeichnen." [Ba-
chelard 1957: 41] Die frihe Erfahrungswelt taucht in der erwachsenen Raumerfahrung oft
als Schlaglicht auf. PIGtzlich erinnert ein Geruch an den Ort der Gro3mutter, eine neue
Raumsituation kommt uns unerwartet bekannt vor, durch das einfallende Licht, eine Trep-
penbewegung oder ein vertrautes, aber schwer zuzuordnendes Gerdusch. Sinnliche Er-
fahrungen sind als raumliche Wahrnehmungen an die oft vergessene Erlebniserinnerung
geknUpft, die mit diesen Rdumen verbunden ist.
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Eine eigene Raumerinnerung der Kindheit zu realisieren und die das subjektive Raum-
erleben charakterisierenden Motive tber Stimmungs- und Erlebnismomente an der eige-
nen und fremden Erfahrung zu studieren, richtet zu Beginn des Entwurfsstudiums die Auf-
merksamkeit der Studierenden auf dsthetische Raumqualitdten, die ganzheitliche, sinnliche
und an Bedeutung gebundene Qualitaten reprasentieren. Die kindliche Raumwahrnehmung
wird angezogen von neuen Eindriicken, die eine individuelle Pragung entstehen lassen. Kin-
der entwerfen ihre Raume, ,,begrenzen und ordnen (..) den Raum selbst und schaffen in
ihm die atmospharische Voraussetzung fur das Wunder." [Mattenklott 1999: 238] Es gibt
eine andere Prioritatenabfolge des Wahrzunehmenden als fiir den Erwachsenen; Gré3en
und Entfernungen werden anders erlebt, Ereignisse begleiten die Raumerfahrungen und
sind entscheidend fur die Empfindung, die ein Raum mit seinen sinnlichen Eigenschaften —
auch spéter im Leben —in uns auslést. Farbstimmungen sind wichtiger Bestandteil fur die
emotionale Rezeption und Erinnerung von Raum in der Kindheit. Das nahe Umfeld des
Aufenthaltsortes wird sehr exakt wahrgenommen, die Einordnung in einen gréBeren Zu-
sammenhang fehlt oder ist in Wege- und Erlebniszusammenhangen organisiert. Ein Raum
der Kindheit ist in der Erinnerung nicht Uber Grundrisse oder genaue Mal3angaben akti-
vierbar, sondern gekoppelt an Gefiihle zu Personen und Handlungen, die in diesem Raum
atmospharisch dicht aufgehoben sind, untrennbar mit ihm verwoben. Raume der Kind-
heit bilden sich in der Persénlichkeit ab und pragen die Erfahrungswelt, ,,in seinen tausend
Honigwaben speichert der Raum verdichtete Zeit." [Bachelard 1957: 35] Die Erinnerung
ist meist nicht konkret und wird durch verbale Beschreibung ihrer Intensitdt eher entho-
ben. Sie ,,untersteht der Literatur der Tiefe, (..) der Poesie, (...), um die Innerlichkeit von
auB3en her zu analysieren [Bachelard 1957: 29].

In der Entwurfslehre wird hdufig von genau definierten Bedingungen ausgegangen,
die in einem Raumprogramm mit Funktion und Gréf3e der bendtigten Raume festgelegt
sind. Langsam werden diese in einen Entwurf Ubersetzt. Der RAUM DER ERINNERUNG soll
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aber genau anders herum entwickelt werden: Wie in der psychologischen Ausbildung
werden die Studierenden zunachst gefordert, durch Innenschau eine Sensibilisierung der
eigenen, allerdings der raumlichen Pragung zu erkunden. Wichtige, personliche raumliche
Erfahrungen werden hervorgeholt, um die reichhaltigen individuellen Vorkenntnisse durch
eingehende Analyse als mé&gliches Entwurfsrepertoire kennen zu lernen. Die Verschieden-
artigkeit der subjektiven Raumauswahl und -beschreibung jedes Einzelnen in Wort und
Modell bildet eine groB3e Bandbreite, eine Empirie raumlicher Qualitdten ab, die von der
ganzen Entwurfsgruppe als erste Studie rezipiert werden kann. Die Studierenden lernen
sich Uber ihre individuelle Erinnerung und das daran geknipfte Erlebnis kennen. Die Er-
kenntnis Uber das eigene Erleben der ,Raume als Theater der Einbildungskraft” [Mat-
tenklott 1999: 240] &ffnet den mitfiihlenden Horizont des Einzelnen fir die Heterogenitdt
einer Raumgenese. Die dsthetische Dimension raumlicher Vorlieben kann als persénliche,
bedeutungsorientierte Schlisselerfahrung verstanden werden, die im Zusammenhang mit
der Entwicklung von Raumen fir Andere, z.B. den zukiinftigen Bauherrn, eine wichtige
Kompetenz darstellt.

Der Entwurfsprozess wird Uber diese gelebte Intensitat der Raumerinnerung als ex-
pressiver Anfangskontext eingeleitet, um die Entwurfsarbeit mit der subjektiven Erinne-
rung zu verweben, zu bereichern und sie zu kanalisieren. Die Qualitdt der Umsetzung in
ein gebautes Modell spielt zundchst eine zweitrangige Rolle, da das Aktivieren des Raum-
erlebnisses mit der materialisierten Schilderung tUber das Modell das Entscheidende dieses
Vorgangs darstellt. Dieses kaum erinnerte Erlebnis wird zur bewussten, kommunizierbaren
und verorteten Erinnerung und kann so im weiteren Verlauf des Semesters als impliziter
Raumfokus in die Entwurfsarbeit einflieBen. Erinnerungen, die wachgerufen werden, sind
fur die Wahrnehmung présent. Durch das Hervorholen in das Gedachtnis ist eine ERINNE-
RUNGSSPUR reaktiviert und lesbar, abrufbereit. Es kommt eine ,Innervationsstrémung’ zwi-
schen dem unbewusst und bewusst Erinnerten zustande [Freud 1925: 369]. In dieser Pha-
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se geht es um die Wiedergabe dessen, was in der Erinnerung prasent und wichtig scheint.
Die Atmosphare, die durch Farbigkeit oder Lichtstimmung, Materialitdt und Proportion
in der rdumlichen Situation als geflihlte Raumatmosphare mit erlebten Momenten zusam-
menklingt, soll Uber den kiinstlerischen Produktionsprozess deutlich werden. Wichtig fir
die Studierenden ist es, die Erinnerung zu erforschen und den Versuch zu unternehmen,
ein pragnantes, herausragendes RaumgefUhl zundchst zu fixieren und innerhalb der Auf-
gabenstellung in ein Modell zu Ubersetzen. In der ersten Phase geht es um das Innere des
Raumes, die Fassade spielt keine Rolle. Es kann sich dabei um ein kleines Handobjekt oder
aber auch um einen begehbaren Raum handeln, einzige Bedingung fir die Studierenden:
Es muss im Atelier prasentiert werden kénnen.
1]

Assoziationskonstellation |,Assoziieren im Dialog | Die Materialisation birgt die Gefahr
der Banalisierung in sich, da die anderen Studierenden nur das am Anfang des Studiums
meist eher unbeholfene Modell erblicken und nicht die damit verbundene, fir den jewei-
ligen Studierenden wichtige, persénliche Tiefe der Erinnerung an den Ereignis-Raum nach-
splren. Daher die Wahl der ersten assoziativen Gruppensituation: In einer Ausstellung
werden zundchst alle Modelle zur &ffentlichen Betrachtung aufgebaut, um einer Dialogsitu-
ation Raum zu verschaffen. Jeder Studierende hat die Aufgabe, das Modell und die raum-
liche Erfahrung eines Mitstudierenden zu verstehen und vorzustellen. Ein kurzer Moment
des Austausches zu zweit dient der intimen, ersten Vermittlung der Kindheitserinnerung.
Der Ateliernachbar erfahrt die Geschichte des Anderen, wird zum objektiven Vermittler
und schildert das gerade Erfahrene nun anhand des Modells und der erzéhlten Erinnerung
vor der gesamten Gruppe. Es gilt, fremde Raumerfahrungen zu rezipieren und sie in einer
offentlichen Situation prazise und objektiviert zu kommunizieren.
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Ergebnisinterpretation

Die gebauten Raume der Studierenden sind durchweg Raume des Rickzugs und der In-
timitdt, auBerhalb der Reichweite von Eltern oder anderen Erwachsenen. , Alle Raume
der Intimitat sind durch eine Anziehung gekennzeichnet. (...) ihr Sein [ist] ein VWohlsein."
[Bachelard 1957: 28] Drei Gruppen von Modellthemen sind dominant: Implantierte, pri-
vate und intime Welten in vorhandenen Raumstrukturen bilden eine erste Gruppe der
Erfahrungsraume: Baumhduser oder Naturhitten, umgebaute Koffer mit Sehschlitz, zu-
sammengestellte Mdbel mit Ubergehangter Decke, in den Raum eingefiigte Kleinsthau-
ser in der Wohnung etc. [Abb. 1-9 | Rdume der Kindheitserinnerung]. Wichtig bei diesen
Raumsituationen ist die Kombination aus erzeugter Nahe und Dichte durch die an den
kindlichen Kérper angepalite MaBstablichkeit, das Verstecktsein und die Ubernahme der
Raumkontrolle: Aus dem Schlupfwinkel heraus obliegt die Kontrolle des Auf3enraums tiber
von auBBen nicht sichtbare Offnungen und gerichtete Blickbeziehungen dem Kind. Gundel
Mattenklott schildert das GefUhl des Verstecktseins im Kontext einer Erzahlung Fontanes:
Das Kind, das sich noch verborgen hilt, obwohl keiner mehr sucht, empfindet tber die
selbst bestimmte Raumaneignung hinaus eine ,,Wurzel des Gliicks' (...) in der Freiheit (...),
sich selbst zum Verschwinden zu bringen. (...) Das souverdne Selbst entscheidet tber An-
und Abwesenheit unter den Lebenden.” [Mattenklott 1999: 224]

Existierende Orte des kindlichen Riickzugs liegen in der die Wohnstatte umgebenden
Landschaft. An Schnittstellen zwischen Wald und Lichtung, Wiese und Fluss oder Wald
und Tagebaukante mutieren genau definierte Punkte in der Landschaft zu persénlichen,
privaten Raumen der Intimitdt. Bei dieser zweiten Gruppe wird der Weg mit seinen Ei-
genschaften genau erinnert, da er das Eigene des gewahlten Ortes und das Uneigene der
elterlichen Wohnung Uberbriicken hilft. Die Atmosphare des Ortes verschmilzt mit der
Gefuhlswelt des Kindes, das den passendes Ort zu finden weif3.

Topografie | Raum der Erinnerung 147



Abb.1-9 | Riume der Kindheitserinnerung
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Eine dritte Gruppe beschaftigt sich in der Erinnerung mit Unorten, Angst besetzte
Raumerinnerungen werden gebaut: ein ewig dunkler Hausflur mit weit entfernter Licht-
quelle, schachtartige Zwischenraume (Hofdurchfahrten) und vor allem eine Haufung von
Kellererlebnissen. Dieses Keller-Dunkel zu bauen ist der Versuch von Anne Dreher [Abb.
10, 11]. ,,Im Keller bewegen sich langsamere Wesen, die nicht so rasch laufen und geheim-
nisvoller sind." [Bachelard 1957: 44] Der Weg in den Keller, die Treppe visualisiert — noch
offen — einen Weg ohne seitliche Begrenzung des Treppenraums. Der Kellerraum wird als
schwarze Kiste materialisiert, die einzelnen Rdume sind linear an einen seitlich gelegenen
Flur angeordnet; der Raum des Kelleraufenthalts, ein Verschlag, obschon dunkel, wird mit
gelber Farbe in Licht getaucht. Dieser Ort des Aufenthalts wird, klein im groB3en Keller,
durch die Farbwahl als warm und anziehend hervorgehoben. In ihrer Erinnerung scheinen
die Holzverschlage wichtig, die durch die vertikal angeordneten Latten noch eine Idee des
Lichtscheins wiedergeben, der linear strukturiert wird.

Interviewfrage Phase |:

Welche rdumliche Erinnerung driickt Dein Modell aus?

Anne D. ,,Dunkelheit und Angst... das verbinden die meisten Menschen mit dem Wort
Keller. So auch ich — aufgewachsen bin ich in einem unsanierten Altbau mit einem Keller,
der Uber eine nur schwach beleuchtete Treppe unter die Erde fiihrt. Das Licht reicht ge-
rade noch aus, um unsere Kellertlr mitzubeleuchten, sonst ist es so dunkel, dass man die
Hand vor den Augen nicht sieht. Meine Erinnerung geht noch so weit zurtick, dass meine
Schwester und ich immer in die Dunkelheit gehen und uns gegenseitig aufheizen mit der
Vorstellung, dass da ein Monster ist, dort auf einmal Augen auftauchen usw. Im Endeffekt
rennen wir schreiend und mit Angst erflllt zurlick, aber weil wir auch die kindliche Neu-
gierde besitzen, ob da wirklich Monster oder Augen sind, gehen wir wieder zurtick, um
nachzuschauen. So geht das teilweise ein paar Mal hintereinander, bis wir uns Uberhaupt
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nicht mehr alleine in den Keller hinein trauen. Wenn ich ehrlich bin, weil3 ich bis heute
nicht, wie die anderen Keller aussehen. Der mysteridse Keller ist der Raum, der mir noch
am starksten aus meiner Kindheit in Erinnerung geblieben ist.” [Abb. 10 | Blickfuge]

Abb. 10, 11 | Blickfuge und Kellerabgang
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Stuhl der Erinnerung

PROJEKTPHASE 1.2: Ein Stuhl wird gebaut, der die Eigenschaften des erinnerten Raums

im Sitzempfinden wiedergibt und zum Sitzen geeignet ist. Kriterien der Bewertung:
Konzept, formale und raumliche Wirkung, Materialitdt, Stabilitat, Ergonomie, Detailldsung.
Werkzeug Modellbau: Prototyp in OriginalgréBe, Grofe: M 1:1, im Atelier aufzustellen; alle
Materialien; ASSOZIATIONSKONSTELLATION 2: studentischer Wettbewerb.

, Alle echten Metaphern sind von ausdruckvollen Formen und Vorgangen in der
physischen Welt abgeleitet.” [Arnheim 1977: 214]

Didaktische Intention

In der Phase Raum zu STUHL werden subjektive raumliche Stereotypen, die Konsequenz
einer erlebten, gefestigten Raumerfahrung, de-automatisierend unterlaufen. Der Raum
wird umgestulpt, aus dem Volumen entsteht nun ein Objekt, ein Stuhl, der die spezifi-
schen Eigenheiten des Erinnerungsraumes transportiert, und so ein Stlick der geflhlten
Erinnerung des Individuums in einem Objekt abbildet, das zugleich wieder auf den Kér-
per reagiert. Ein bekannter Stuhl kann dies kaum leisten, der Stuhl muss erfunden wer-
den. Der Entwurf verknipft die Auseinandersetzung mit Themen der Kérpernahe einer
reagierenden Form auf den sitzenden Kérper, des Abbilds von Kérperhaltung im Objekt,
der Sinneswahrnehmung durch das Gefiihl des Sitzens im Raum und schlief3lich die Suche
nach einem Ausdruck fiir ein eigenstandiges Ding. ,,Zieht man Kérperteile als Vergleich
heran, so ist der Stuhl eine Nachahmung des Riickgrats (...); als eine Projektion physischer
Attribute ist der Stuhl eine Nachahmung des Kérpergewichts; als ein Ort, nach dem es ei-
nen verlangt, um der Unbequemlichkeit ein Ende zu machen, ist er schlief3lich eine Nach-
ahmung des gesamten Empfindungsbewultseins.” [Vidler 1992: 291]
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In dieser Phase wird die handwerkliche Umsetzung einer Idee mit in die Arbeit der
Erinnerung einbezogen, das Entwurfskonzept muss durch Realisation bis in die Detaillie-
rung durchgehalten werden, da vom Gedanken bis zur Wahl der Verbindungsmittel und
Oberflachen alle Entscheidungen und die Umsetzung ausschlief3lich dem Entwerfenden
obliegen. Der frihe Bildungsreformer Jean-Jacques Rousseau betrachtet eine handwerk-
liche Schulung als idealen Bestandteil zur Entfattung einer ganzheitlich ausgebildeten Per-
sonlichkeit. ,,Sie [die von ihm favorisierte Tischlerausbildung] halt den Kérper gentigend in
Bewegung und verlangt Geschicklichkeit und Kunstsinn.” [z.n. Wick 1982: 64] Diese Positi-
on ist in den reformerischen Vorlauferbewegungen des Bauhauses wieder zu finden, die
bereits das kiinstlerische, geistige und handwerkliche Kénnen vereinen mochten.

Erinnerungen an Gefiihle der Intimitat, Angst, Verlorenheit oder auch raumliche Erin-
nerungen wie eine steile Treppe, ein kiihler Durchgang, ein Geruch missen in ein Sitzobjekt
Ubersetzt werden. Die Konstellation des Sitzenden zum und im Raum bildet eine architek-
tonische, physische Haltung und empfundene Beziehung zum Raum ab. Sitzhaltungen wie
aufrecht, hoch, bequem, versunken oder die Sitzanzahl und Sitzanordnung wie allein, zu
zweit, aufgereiht, beweglich oder Riicken an Riicken, sind in das Objekt zu Ubertragen.

Dies I6st Verwunderung aus, Uberraschung und Neugier, da eine Losung fiir dieses
Sitzobjekt nur aus einer Kopplung der Gegensatze vom Raum zum Obijekt, vom Gefihl
der Kindheitserinnerung zum praktischen Sitzgeftihl zu bewdltigen ist. Verwunderung ist
die notwendige Emotion fUr eine De-Automatisierung der stereotypen Vorbilder, da eine
Offenheit und eine Assoziationsebene fir die I[deenfindung hergestellt wird, in der bekann-
te Stuhl-Stereotypen als Ausgangspunkt der Suche von in diesem Zusammenhang unge-
wohnten Erinnerungsbildern Uberlagert werden. In der SCHNITTMUSTER-Strategie geht es
um die Aufdeckung von Handlungsraumen auf3erhalb von Stereotypen, die den Entwer-
fenden aus dem bequemen Wiederholungszyklus von Erfahrungen loslésen.”
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Der Bau eines Stuhls im Mal3stab 1:1 ist die Aufgabe der zweiten Transformation der
Erinnerung: aus dem erinnerten Raum, der nun gebaut und verbalisiert als ,innerer Er-
eignisraum’ ohne Fassade vorliegt, wird ein plastisches Objekt ohne Innenrdume entwi-
ckelt, das als gebautes Objekt im Raum emotionale, materielle oder soziale Gefihle der
Erinnerung in sich tragt. Dieses Objekt muss alle Bedingungen eines anthropomorphen,
da kérpernahen Anspruchs erfillen. ,[Dlie physiologischen Kréfte, die das Rohmaterial
der Sinne zu Wahrnehmungsformen organisieren, seien dieselben Kréfte, die wir als die
dynamischen Komponenten von Anschauungsbildern erfahren.” [Arnheim 1977: 219] Ein
Stuhl wird visuell und haptisch erfahren. Der haptische Kontakt mit der Stuhloberflache
bestimmt, wie weit der Sitzende selbst zum Teil des raumbildenden Objektes wird. Und
wichtiger noch, verursacht der Stuhl beim Sitzenden durch die Haltung, die er ermoglicht
oder auch dem Menschen aufzwingt, ein spezifisches Geflihl im Raum und fir den Kérper.
Die korperliche Erfahrungswelt veranschaulicht fiir den Betrachter von auB3en, den Mit-
studierenden, konkret gefiihlte Situationen Uber eine Sitzhaltung und Position zum Raum
im Raum. Das aufrechte Sitzen unterscheidet sich wesentlich davon, in einem Stuhl um-
fassend geborgen zu sein, sich zu verstecken oder oben auf zu sitzen (beim Hocker) mit
dem Uberblick und ohne den Halt eines Riickenelementes. Schnelles Lésen vom Stuhl
oder langsames Herausbewegen kénnen Beobachtungen von physischen Dynamiken im
Raum sein. Die Erinnerung, die nun an die Oberfliche geholt raumliche Qualitaten offen-
bart, wird sitzend fuhlbar als Objekt fiir alle Mitstudierenden erlebbar.

Funktional kann sich dieses Sitz-Objekt zwischen Hocker; Stuhl und Sessel bewegen.
Die spezifische Sitzeigenschaft ist der zu realisierende Entwurfsparameter. Fir die konst-
ruktive Entwurfserziehung enthdlt die Umsetzung einer Stuhlidee alle wichtigen Kriterien:
Er muss stabil sein. Das Konzept muss durch die Material-, Fligungs-, Form- und Farbwahl
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deutlich werden. Der Stuhl muss zum Sitzen geeignet und fiir den Besitzenden ungefahr-
lich sein. Die Groéf3e ist frei wahlbar, der Stuhl muss innerhalb einer Ausstellung des Ateli-
ers stehen und von anderen zur Probe besessen’ werden kénnen.
1]

Assoziationskonstellation 2, Assoziieren im Dialog | Jeder Student ist Teil einer Jury, die
sich in mehrere Gruppen unterteilt und die ausgestellten Stihle nach den Kriterien be-
schreibt und analysiert, dann nach einem vorgegebenen Punktesystem bewertet, um schlief3-
lich im Wettbewerb die besten Stihle zu kiiren. Die Kriterien beziehen sich auf die ver-
standliche Umsetzung der Erinnerung in die Form, das Verhaltnis des Objekts zum Raum,
die Materialwahl, Stabilitat, Ergonomie, Innovation und die Detailldsung.

Ergebnisinterpretation:
Das Stuhl-Objekt von Anne D. besteht aus zwei Elementen. Eine kombinierte Sitz-Liege-
flache aus gelbem Teppich mit schrig geneigter Ruickenlehne faltet sich Uber eine grob ge-
arbeitete schwarze Holzkonstruktion [Abb. 12, 17]. Es ist durch die Farbe Gelb von dem
konstruktiven Untergrund, mit dem die Sitzenden nicht in Berhrung kommen, abgeho-
ben. Die weich flie3ende Form des Teppichs steht im Kontrast zu dem kantigen Traggerdst.
Doch auch dieses vermittelt keinen Eindruck von Stabilitat. Die trapezformig verschobe-
nen Achsen der Rahmen sowie die nicht ausgesteiften Beine lassen eher die Vorstellung
eines jungen Rehs entstehen, das noch nicht ganz sicher auf den Beinen steht. Man ist an
den Kellerverschlag aus grob zusammen gezimmerten Kanthoélzern erinnert.

Die Auflagekonstruktion verjiingt sich spitz zulaufend von der Sitzflache zu den Fu-
Ben der Sitzenden. Dies verstdrkt noch den Eindruck der Zerbrechlichkeit. Die Sitzhal-
tung erlaubt es, die FiBe auf die Sitzflache zu legen. Der Riicken liegt nach hinten gebeugt,
gerade noch in Sitzhaltung. Die Sitzhaltung ist nicht bequem, nicht anthropomorph, zwar
im Riicken abgestiitzt, aber so, dass man sich nicht fallen lassen kann, sondern immer eine
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Abb. 12, 13 | Stuhl von vorn und seitlich

gewisse Kdrperspannung haften muss. Die Sitzfliche scheint durch die entmaterialisierte
Konstruktion im Dunkel zu schweben. ,,Die spontane Symbolik beruht auf dem Ausdruck,
der den wahrgenommenen Objekten innewohnt. Als ausdruckvoll sieht man die Form ei-
nes Objektes nur, wenn man sie dynamisch sieht."” [Arnheim 1977: 217] Die sich ihrer selbst
unsicher scheinende Intimitdt, die das Objekt ausstrahlt, lasst den Raum der Erinnerung
wieder wach werden: in dem Vorgang des Sitzens, der nicht entspannt, aber neugierig
macht und die ganze, gespannte Aufmerksamkeit einfordert.

Interviewfrage Phase 2:

In welches Sitzgefiihl sollte der erinnerte Raum transformiert werden?
Anne D., Ich kann mir gut vorstellen, dass einige Leute Angst hatten, sich auf diese Sitzge-
legenheit zu setzen, da sie ziemlich wackelig wirkt, aber das Gegenteil kam zum Vorschein.
Man war Uberrascht, wie stabil er doch ist. Der untere Teil, sowie Sitzfliche und Lehne,
sind aus Holz zusammengeschraubt. Uberzogen ist er mit Teppich. Auf den ersten Blick
sind die Farben Gelb und Schwarz wieder deutlich zu erkennen. Die Sitzflache liegt, ver-
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setzt, auf nicht symmetrisch zueinander ausgerichteten Stuhlbeinen, die auch einen etwas
grof3eren Abstand zueinander haben. Die Asymmetrie, der grof3e Abstand und die Farbe
Schwarz sollen hier die Finsternis und Angst ausdriicken. Zusatzlich ist die Versetzung mit
der zurlck geneigten Lehne zu nennen. Dies verdeutlicht zum einen die Angst und mit
der Neigung die kindliche Neugierde. Uberzogen ist der Stuhl mit gelbem Teppich. Die-
ser ist in geschwungener Form Uber Sitzfliche und Lehne gelegt, damit wird wieder das
Bekannte und Warme zum Ausdruck gebracht.”
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Piranesis Schnittmuster — Transformation einer imaginaren Welt

PROJEKTPHASE 2: Ziel dieser zweiten Projektphase ist der Entwurf einer Raumkompo-

sition, der die raumliche Atmosphére und Elemente der Radierung XIV, GOTISCHER
BogeN, von Giovanni Battista Piranesi® interpretiert. Die analysierende Transformation
eines Ausschnitts der Radierung findet in acht Schritten statt: (a) Wahl des Ausschnitts
[Abb. 14], (b) Kompositionsanalyse des Ausschnitts, (c) Lichtinterpretation, (d) Farbinter-
pretation, (e) Transformation einer der analytischen Abbildungen als Relief, (f) Schraffur
als topographische Interpretation des Reliefs, (g) Collage allen Materials und schlieB3lich (h)
Bau einer Raumstudie als Modell im Volumen eines Kubus. Die zeichnerischen und maleri-
schen Analysen werden in jeweils drei Varianten entwickelt. Das architektonische Ereignis
bildet zum Ende eine sehr persdnliche Rauminterpretation Piranesis innerhalb eines fir
alle Studierenden gleichen Raumvolumens ab [T1]2 Programm].

Didaktische Intention
Die transformierende Nachahmung bildet den Kern der folgenden Projektphase in der
schrittweisen Aneignung der Raumwelt Piranesis ab: ,,Das Dargestellte ist da — das ist das
mimische Urverhdltnis." [Gadamer 1960: 118]"% In der aneignenden Verwandlung besteht
der Prozess der dialogischen Erkenntnis, die verwandelt. Drei Aspekte waren fur die Wahl
zur transformativen Arbeit mit dem Gotischen Bogen von Belang: die raumlichen Qualita-
ten der gewadhlten Radierung, die Begegnung mit einer nach innen gewandten, imaginier-
ten Erfahrungswelt und das schrittweise sich vollziehende Entdecken dieser Welt, um das
raumliche Repertoire in seiner Wirkungsweise tatsachlich durch die eigene kiinstlerische
Erfahrung hindurch aufzuspiren.

Die raumlichen Qualitaten des Gotischen Bogens sind duf3erst geeignet, die Erfin-
dungsgabe und Kreativitdt des Betrachtenden zu evozieren. In der gewahlten Abbildung
wird eine grof3e Bandbreite an raumlichem Repertoire sichtbar. Im Gegensatz zu anderen
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Radierungen dieser Folge scheint hier der Schwerpunkt ausschlief3lich auf der raumlichen
Komposition zu liegen, die assoziativ sehr vielgestaltig, doch fast ohne Menschen auskommt.
Auch ist die ,unheimliche' Wirkung, die von dem Gotischen Bogen ausgeht, nicht eindeutig
auf abgebildete Ereignisse des Gefangnisgeschehens zuriickzufiihren, sondern resultiert
eher aus einer rdumlichen Idee. Die monumentale Raumhéhe wirkt gebrochen durch
etliche, miteinander verknipfte Geschossebenen und den fehlenden AuB3enbezug. Eine
unendlich tief scheinende, labyrinthische Verschachtelung zieht den Blick sogartig nach in-
nen in die Tiefe und in die uniberschaubaren Raumabfolgen hinein. Dieser Raumentwurf
suggeriert: man kommt hinein, aber nicht wieder heraus aus dieser schwer nachvollzieh-
baren Raumkomposition.

Die grof3e Raumtiefe ist tber eine Vielzahl verschachtelter Raumfolgen erzeugt. Di-
verse ErschlieBungssituationen wie Treppen, Stege, Briicken in Holz und Stein, eingelassen
oder als Bogen ausgefihrt, lassen den Blick des Bildbetrachters umherschweifen. Beim Ver-
such, den Verlauf der rdumlichen Verbindungen nachzuvollziehen, erkennt der Beobachter
eine Wegeflihrung, die vor einer Wand oder im Unklaren endet. Pfeiler und Bdgen sind
aus lebendig wirkenden Steinquadern, lineare Konstruktionselemente als hdlzerne Trager
dargestellt. Diese die Steinkonstruktion fortsetzende, zweite Konstruktionsebene ldsst den
Eindruck aufkommen, das steinerne Gebaude sei noch nicht abgeschlossen, das Holzge-
rist das notwendige Hilfs-TraggerUst eines unfertigen Innenraumgefiiges. Den Raum ho-
rizontal, vertikal und diagonal durchschneidende Seilwinden verstarken diesen Eindruck
der Baustelle. Eine scheinbar nicht zu bremsende Volumetrie der ineinander verschrank-
ten Raumabfolge wird noch verstarkt durch eine Plastizitdt, unbewegte Flachen kommen
in der Abbildung fast nicht vor. Alles ist in rdumlichem Auf und Ab, Vor und Zuriick von
Flache und Raum.
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Abb. 14 | Ausschnitt - Piranesi ,Gotischer Bogen'
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Die Dramatik der Lichtgestattung tragt dazu mal3geblich bei: Ein nicht eindeutig zu ent-
schltsselnder Lichteinfall, der von unterschiedlichen Quellen aus dem Inneren des Raumes
zu stammen scheint, ruft durch eben diese Uneindeutigkeit beim Betrachter eine Neugier
zur Entschlisselung der tatsachlichen Lichtverhattnisse hervor. Der Beobachter wird durch
viele Momente wie in das Bild hineingezogen. Ein Licht scheint in die Tiefe der Raumfolge
zu weisen. Im Bildaufbau lenkt dieser Lichtfluss vom leuchtenden Zentrum auf die dahinter
liegenden Raume im rechten Bildrand, eine Lichtfihrung, die die nattirliche Blickbewegung
des betrachtenden Auges von links nach rechts aufnimmt. Ahnlich einer Biihnendarstel-
lung verursachen diese dezentralen Lichtquellen eine Tiefenwirkung in den Raum hinein,

,seine Indirektheit tragt dazu bei, weniger den Raum erleuchtet als ihn leuchtend wahr-
zunehmen. Ein solches Licht erzeugt eine dem Tageslicht unmdgliche Innenrdumlichkeit"
[Jennes 2001: 157]. Bei ndherer Betrachtung werden Briicken erkennbar, die gegen Pfeiler
laufen, Schatten, die von auf3erhalb des Bildausschnittes zu kommen scheinen, Lichtquel-
len, die nicht verortbar sind, werden Kanten sichtbar, die unseren Sehgewohnheiten wi-
dersprechen. Bildelemente I6sen Verwunderung und Irritation aus. Zugleich animieren sie
den Betrachter, das Bild weiterzudenken und sein Geheimnis aufzusplren: Kreativitat zum
sehenden Erkennen wird provoziert. ,,Die lebendige Spannung in Piranesis Radierungen
geht demnach von dem irritierenden Eindruck aus, den die Versteinerung eines Augen-
blicks zwischen verlorener Gegenwart und der Scheinmdoglichkeit inrer Wiederaufnahme
hervorruft” [Miller 1981: 207]. Diese Verzeitlichung der Darstellung ist der Schlssel fir die
Empfindung beim Betrachter: ein bewegter Ausdruck wird vermittelt, ein Raum wird tber
eine suggerierte zeitliche Dimension in Dynamik versetzt, die bewegt.

Der Anknipfung an eine fremde Imaginationswelt, die darauf abzielt, Uber zeichne-
rische Informationen hinaus das unbewusste, unmittelbare Raumerleben anzusprechen,
gilt der nachste didaktische Schritt. Als Ausdruck einer imaginierten Erlebniswelt von In-
nenraumsequenzen ohne Aul3enbezug ist die transformierende Auseinandersetzung mit
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Abbildungen der CARCERI eine Fortsetzung der Rezeption eines historisch inspirierten, je-
doch erfundenen Raumes, der den Erfindungsgeist der Studierenden wiederum inspiriert.
,Deuten wir also die resultierende Unklarheit der gezeigten Rdume als offenen Spielraum
der Phantasie, (...) deuten wir die Darstellungsform der Irritation als Mittel zum Zweifel
am Gewohnten, deuten wir die Irritation als eine nicht der Wahrnehmung, sondern des
Verstandes, der auf die Suche nach Komplettierung und Erklarung geschickt wird, damit
die Wahrnehmung sich freier ihrer Introspektion widmen kann, dem Unbewuf3ten in der
Tiefe " [Jennes 2001: 161].

Ein Kupferstich der Reihe CARceRI dient der Auseinandersetzung mit einem fremden
raumlichen Kontext. An die innere, physisch und psychisch erinnerte Welt der raumlich
gepragten Kindheitserfahrung ankniipfend ist Piranesis imaginierte Raum- und Denkwelt
die visualisierte Raumimagination eines Unbekannten aus einer uns nicht vertrauten Zeit,
einem nicht existierenden Ort, einem Ort der Imagination. Die suggestive Kraft des Goti-
schen Bogens (iber das Unvollendete, die Uberblendung von Motiven und die fiir die Seh-
gewohnheiten irritierenden ,Unrichtigkeiten’ bilden die Basis, an die unbewusst erinnerten
Raume der Kindheit mit einer Untersuchung anzuknipfen, die auf dieser unbewussten und
bewussten Ebene den lernend Betrachtenden anspricht. So wird heuristisch transformie-
rend, zeichnerisch und malerisch Zweidimensionales in der Flache und Linie analysiert, im
Raum interpretiert und dann angeeignet, was zu Beginn des Studiums in seiner Komple-
xitdt im Entwurfsprozess kaum entstehen kénnte: komprimiertes Wissen um Raum- und
Lichtwirkungen, das Zusammenspiel von Bewegungsflachen und Ebenenwechseln, Blick-
beziehungen, Konstruktionsvariationen. Ein ganzes Repertoire der Baukunst wird dort be-
herrscht, das in isolierten Themen, seinem nicht leicht zu begreifenden Zusammenspiel
architektonisch wirksamer Parameter, in der programmatischen Analyseabfolge zeichne-
risch, malerisch und raumlich angeeignet wird und als Wissenserweiterung einwirken kann.

,Vom Inhalt des erfahrenden Subjekts also ist in Metaphern der Architektur die Rede. Das
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gibt Piranesis Erinnerungen an die erhabenen Palastanlagen eines imaginaren Rom und ihre
angstigenden Perspektiven, das gibt der Neudeutung der barocken lllusionsbtihne zu einer
Blhne des Traumes das entscheidende Moment des Phantastischen® [Miller 1982: 98].
Das Sehen lernen wird Giber den Prozess der verwandelnden Aneignung der Sichtwei-
se eines Architekturkenners, Piranesis, iber analytisches und automatisches kiinstlerisches
Transformieren in Gestaltfindungsprozessen trainiert. ,,Das Formale und das Handwerk-
liche wird hier nicht aus der Erscheinung, sondern aus dem inneren Erlebnis entwickelt,
abstrakte Gefihle und undefinierbare Empfindungen wie von Farben, (...) lernt der Schi-
ler aus sich heraus zu gestalten.” [z.n. Wick 1982: 95 Die assoziativ subjektive Planlesung
innerhalb der gegebenen acht Arbeitsschritte setzt den automatischen Zeichen-, Mal- und
Modellbauvorgang in Bewegung. Der Kontext der Radierung Piranesis dient als assoziativer
Hintergrund und Wissensgrundlage flr den ersten Gebaudeentwurf in der Entwurfsaus-
bildung. Der vorgegebene Rahmen, die Reihenfolge der Bearbeitungsschritte, das ausge-
wahlte Entwurfswerkzeug, die BlattgréBe bilden zusammen die Mittel zur Aneignung und
erdffnen die notwendige Freiheit zu einem flieBenden, kreativen Prozess in der Entwurfs-
arbeit. Die Zeichnung, die Malerei, das Relief, Modell und die Collage sind die Werkzeu-
ge, unmittelbar Wahrgenommenes intuitiv und analytisch herauszustellen und durch Ver-
dichten' und Verschieben' der Eigenschaften des mit dem Entwurfswerkzeug tatsachlich
in die Hand genommenen eine neue, transformierte Wirklichkeit herzustellen.” Auch die
Ubertragungsarbeit von einem Medium in das andere [T1]1.2 Ebenenwechsel] ist eine Seh-
Schule, es werden Strukturen und Eigenschaften fast blind nachgezeichnet und auf Karton
vergrof3ert Ubertragen. Ein mimetischer Vorgang des Verstehens wird dabei angeschoben.
Die Ubertragungsarbeit evoziert blindes Zeichnen, man schaut auf die Ausgangszeichnung
Piranesis, nicht auf die eigene Zeichnung, und fihrt die Hand hauptsachlich ,blind* [Ed-
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wards 1979: 120]. Das didaktisch intendierte ,Umschalten’ vom eher logisch motivierten
ins raumliche Denken impliziert den Wechsel vom analytischen in einen intuitiv gepragten
Erkenntnismodus [T2|2.2 Wechsel von Analyse und Intuition].

Die Wahl des Ausschnittes bildet die erste kreative Entscheidung und legt Vorlieben
fest: die Suche nach dichten oder raren, ineinander wirkenden oder isolierten Elementen
bildet ein Stlick der gestaltenden Persénlichkeit ab. In einer Variation des ANALYTISCHEN
ZEICHNENS [Kandinsky 1926: 18/19; T1[1.2 Vom analytischen Zeichnen zum heuristisch trans-
formierenden Entwerfen] werden zundchst die Einzelwirkungen der unterschiedlichen
Elemente des GoTiscHEN BOGENS isoliert untersucht: lineare und flachige Ubungen dienen
der Untersuchung kompositorischer Raumqualitaten im ersten Schritt (drei Zeichnungen
des Ausschnitts). Zweidimensional wird die Ausschnittsfliche ohne Farbe auf ihre Wir-
kungen im Raum erforscht. Dann folgt die Untersuchung der Beziehungsqualitdt der Ele-
mente zueinander im dritten und vierten Schritt: Licht und Farbe (drei Zeichnungen). Der
Arbeitsschritt in die Farbe zieht eine raumliche Interpretation von Farbwirkungen nach
sich. Farbe bildet empfangene Stimmungen ab, raumliche Stimmungen werden im expe-
rimentierenden Vergleich erprobt, nebeneinander gelegt, gedeutet. ,Im Zweidimensiona-
len schrumpft (..) die Ohnmacht zum Medium des Scheins, in dem sich die Freiheit der
Phantasie zuletzt betétigt” [ Jennes 2001: 160].

Das gesamte Material wird in eine erste raumliche Synthese Ubersetzt, das Relief.
Der Mdglichkeit fir die Imagination des Dreidimensionalen und die raumliche Ausdeutung
des Reliefs bleibt offen. Es dient der ersten, plastischen Verraumlichung aus der Grund-
riss-, Ansichts- oder Schnittebenenbetrachtung auf dem Weg in ein komplexes Raumge-
fuge. Eine mit dem Mittel der Schraffur zu erzeugende Topographie der Md&glichkeiten in
drei Varianten bildet dieses Relief dann in unterschiedlichen Lesarten transformiert in der
zweidimensionalen Zeichnung ab. Die Collage beendet die rezeptiv gewichtete Arbeit, holt
und bindet unter dsthetischen Einzelentscheidungen reduzierend, homogenisierend, ver-
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dichtend, harmonisierend oder abstrahierend zusammen, was wichtig ist und verknipft
innerhalb des individuellen dsthetischen Wertesystems die wichtigen Entdeckungen [T1]1.2
Mimetische Transformation]. Die Informationskopplung und Verwebung unterschiedlicher
Eigenschaften der Einzelstudien Uber die Collage miindet in das Interferenzmodell, den
letzten Schritt dieser Phase und das raumliche, die Erkenntnisse synthetisierende Ergeb-
nis der Piranesi-Studie.
1]

Im Abschnitt PARALLELEN DER TRAUM- UND ENTWURFSARBEIT [T2]2.1] wird die Traumtechnik
mit der schrittweise erfolgten Transformations- als Entwurfsarbeit verglichen. In der Ver-
dichtungsarbeit des Traumes kommt es zu ,Mischpersonen’ und ,Mischorten’, ebenfalls kre-
ative Interferenzbildungen, in denen Charakteristika zusammen in einer einzigen Gestalt,
einem Ort auftauchen und so ,6konomisch’ verknlpft werden [Freud 1900: 222-229]. In der
Physik beschreibt die Interferenz Uberlagerungserscheinungen beim Zusammentreffen von
Wellen, wobei sich zwei gleiche Wellen verstarken, oder aber gegenseitig ausldschen kon-
nen; in der Lernpsychologie bedeutet der Begriff der Interferenz die Beeinflussung eines
Gedachtnisinhaltes durch einen anderen. Das Ergebnis dieser zweiten Projektphase bildet
die subjektive Aneignung der Raumkonstruktion objektiviert im Modellentwurf ab.

Durch die Wechsel der zweidimensionalen auf die dreidimensionale Produktions-
ebene, und wiederholt zurtick in die zweidimensionale Betrachtung, die schlief3lich in der
Dreidimensionalitdt eines die vorhergehenden Schritte zusammenfihrenden Objektes
muindet, hat auch ein mehrfacher Wechsel der Betrachtungsebenen stattgefunden. Die
Folge ist eine mehrmalige Wiederholung der ,,in der Psychologie der Problemldsung die
Umstrukturierung einer visuellen Situation [Arnheim 1986: 41] genannten Absicht, um
das permanente Neu-Sehen im Bekannten (hier der immer gleich bleibenden historischen
Vorlage) im Fluss zu halten und zu unterstitzen [T2|2.2 Kreative Dualitdt von Analyse und
Intuition]. Durch eine kontextuelle, auf Transformationstechniken basierende Formfindungs-
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arbeit wird flr diese Innenraumerfindung Piranesis eine subjektiv gefundene Architektur-
sprache aus den atmospharischen und strukturellen Eigenschaften des sicht- und unsicht-
baren Kontextes herauskristallisiert. Das Sichtbare, die Radierung, und das Unsichtbare,
der rdumliche Erinnerungsschatz, liegen der interpretierenden Bedeutungszuweisung im
fokussierten, sensibilisierten Assoziationshintergrund der Entwurfsarbeit zugrunde. Aus
der analysierenden Phase der komplexen Innenwelten ist die nichste Projektphase, der
Blick auf das Auf3en, der Entwurf der Landschaft, der der Innenwelt als topographisches
Element gegeniiber steht, zu werfen.

Assoziationskonstellation 3.-6., Assoziieren im Dialog | Die jeweiligen Wochenergeb-
nisse der rezeptiv orientierten Arbeitsschritte werden in 6ffentlichen Zwischenprasenta-
tionen gezeigt. Dabei werden ausgewdhite Arbeiten von wechselnden Zweier-Gruppen,
bestehend aus Lehrenden oder Studierenden, oder ein Lehrender und ein Studierender,
bei jeder Sitzung im Vergleich auf raumliche und technische Qualitdten hin befragt und
gedeutet [T1[1.3: Verdichtung durch vielfaltige Assoziationskonstellationen].

Ergebnisinterpretation

Piranesis GOTISCHER BOGEN stellt mit seiner assoziativen Interpretation eine Verwandlung
raumlicher Motive, ob rémische Antike, Kerkerbauten oder zeitgendssische Blihneninsze-
nierungen, dar [Miller 1982: 76-100]. Die raumliche Aneignung der Studierenden fihrt diese
Verwandlung Uber die acht Transformationsstufen fort. Ausgangspunkt des Ausschnittes
bei Anne D. ist der anndhernde Blick- und Richtungsmittelpunkt der Radierung [Abb. 14].
Alle Raumelemente sind hier kondensiert: zwei durch vor- und zurlickspringende Quader
Jlebendige’ Steinsaulen, auf der unfertigen von beiden sitzt das holzerne Konstruktions-
kreuz, dahinter ein gotischer Bogen und dazwischen verbindende Bricken. In der zeich-
nerischen Analyse und Transformation arbeitet Anne D. mit einer Verdichtung des Pira-
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i—!i: { H"' #V |i:1"3h_—_! Abb. 15, 16 | Komposition Studien
nesischen Raumes. Zweidimensional erhebt sie die steinernen Quadersaulen, die schrag
gelegte Holzkonstruktion und den gotischen Bogen zu den konstituierenden Motiven ih-
rer analysierenden Auseinandersetzung.

Die Lebendigkeit der bewegten Flachen Piranesis wird Uber die kompositorischen
Studien herausgearbeitet, die springenden Flachen scheinen im Augenblick der Zeichnung
in Bewegung zu geraten [Abb. 15] oder werden durch eine lineare Betonung gerade in der
Vertikalen gehalten [Abb. 16]. Ein diagonal verlaufender Balken bleibt ein wichtiges, die ver-
schiedenen Anndherungen teilendes Motiv. Eine flachige Kompositionsstudie thematisiert
in der zeichnerischen Beobachtung die Linie, das Linienkontinuum und die Linie-Figur-bil-
dend auf schwarzem Grund und Iasst die Bewegungen und Richtungen der Raumkompo-
sition innerhalb einer Oberflache deutlich Uber das innewohnende Fugen- und Kantenbild
der Darstellung Piranesis heraustreten [Abb. 17]. Rdumlich abstrahiert wird das verzerrt
geometrisierte Labyrinth der Linienfihrung durch den schwarzen Hintergrund isoliert
und hervorgehoben.

In der Hell-Dunkel-Interpretation ist das Bemihen sichtbar, dem inneren Leuchten
Ausdruck zu verleihen, sie malt beinahe eine Lichtexplosion aus der Tiefe [Abb. 18, 19, 20].
In den drei Variationen werden in der Radierung vorhandene Lichtquellen modifizierend
verstdrkt. lhnen gemein ist die aus dem Bildinneren wirksame Lichtquelle. In den drei Farb-
stimmungen untersucht die Studentin Stimmungskompositionen. Einmal wird der Innen-
raum unter einen freien, kalten Nachthimmel versetzt, ein andermal ein Flammeninferno
in Rot-Gelbténen suggeriert. Die dritte Variante versucht, die Komposition zu beruhigen,
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Abb. 17 | Kompositionsstudie
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Abb. 18, 19, 20 | Lichtstudien Abb. 21, 22, 23 | Farbstudien

in einem gedeckten, dunkleren Blattgriin werden Elemente des Bildausschnittes, die diago-
nale Holzstitze, herausgenommen, um die Vielzahl der Bildelemente zu reduzieren [Abb.
21, 22, 23]. Das Relief [Abb. 24] scheint an die dritte Figur-Grund-Interpretation [Abb. 17]
anzuknlpfen und eine freie Entfaltung der dynamisch bewegten, au3erwinkligen Recht-
eckfiguren zu ermdglichen, aus Linien werden Umrisse einer verwandelten Masse. Wie
tanzende Steinquader fligen sich die bewegten Bldcke rhythmisch ineinander, die sich auf-
weitenden und verjiingenden Fugen werden zur maandernden Bewegungsspur, die hin-
durchflie3t, durch die massigen, ineinander geschmiegten Elemente des Reliefs.

Das Thema der Dynamik wird im nachsten Transformationsschritt des Schraffierens
weitergefiihrt. Erinnerungen an Bridget Riley und die Op Art werden wach, eine Her-
ausforderung fur die visuelle Wahrnehmung. Das Auge findet keine Ruhe im Bild, die Fla-
che ist in rhombisch verzerrte, bewegte, in sich vor und zurtickspringende, kleinstforma-
tig gegliederte Flachen Ubersetzt, die in einer dauernden Bewegung zu flirren scheinen
[Abb. 25]. Rhythmus wird wichtiger als Geometrie: ein schneller;, schrager Rhythmus ist
zu sehen. Tanzende Geometrien in Dichte und Dynamik beschleunigen die Piranesische
Raumzeit. Zwischen figurativem und abstraktem Raumbild I6sen diese bewegten Muster
immer wieder aufs Neue Bewegungszusammenhange aus, die das Auge schnell, mit den
Bewegungen mitgehend, entdecken kann. Geometrischer Anhaltspunkt ist die Diagona-
le und das Quadrat, die das treibende Motiv einer polygonalen, vielflachigen Verzerrung
von Oberflachen darstellen, die in die Tiefe gesogen scheinen. Die Diagonale bildet wei-
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Abb. 24 | Relief
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Abb. 25, 26, 27 | Interpretation des Reliefs durch Schraffur

terhin die Ursache des Quadertanzes, dessen Einzelteile beginnen, aus einer vertikalen
Schichtung heraus zu fallen [Abb. 26], Bdgen werden als geschwungene Flachen mit line-
arer Richtungswirkung in gewdlbte Ebenen Ubersetzt, die sich gleichzeitig um sich selbst
zu drehen scheinen [Abb. 27].

In der Collage schlief3lich fiigt Anne D. Ausschnitte von Einzelmotiven der Analysen
zusammen, passt sie raumlich wieder in die abgewandelte Raumkonstellation Piranesis ein.
Zwei Saulen werden erneut sichtbar, eine Saule knickt, fast als Wand breiter als hoch, auf
das gespiegelte Bogensegment. Uber allem erhebt sich der gotische Bogen. Eine raumli-
che Verdichtung Uber gebogene, verzerrte, stoffliche Intensivierungen als Verdichtung der
vorangegangenen Transformationen ist an die Stelle der steinernen Kérperhaftigkeit® ge-
treten [Abb. 29].

Das Modell gibt die verdichteten Zeichnungen mit labyrinthischen Tiefen kérperhaft
wieder [Abb. 20, 31, 32]. Der Steinquader wird zum organisierenden Raumelement, die
Diagonale zur dynamischen Spannungserzeugung herangezogen. In rdumlicher Verdichtung
wird verschrankt, gestapelt, in variierenden Raummassen zusammengefasst organisiert und
komponiert. Uber seltsam schrig gelegte Einginge von der geschlossenen ,AuB3enseite’ her
[Abb. 71] erschlief3t sich ein Raumkontinuum von geschichteten, getreppten Kérpern, die
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Abb. 28, 29 | Collage

eine Vielzahl an moglichen Durchwegungen, Durchblicken und Beziigen aufzeigen, so dass
eine Wiederholung der gleichen Wahrnehmung fast unmaéglich erscheint. Die Konsequenz
ist eine hohe Raumtiefe und assoziative Dichte von Kérper- und Raumbeziigen. Wie beim
Saulenvorbild driicken sich aus einer vertikalen, als Kante ausgebildeten Flache (die Aul3en-
fassaden) bewegte Korper heraus, bilden Volumina [Abb. z0]. Der verzerrte Quader wird
zum Raum, der Ubereinander geschichtet wie bei Piranesi, von der Saule zum gestaffelten,
ineinander verschrankten Korper tUbersetzt wird. Die diagonalen Holzkonstruktionen fin-
den sich als kompositorisch wichtige Raumeinschnitte wieder. Sie begrenzen den Haupt-
korper des Modells nach oben und lassen ihn in das Innere der Raumkonstellation abfallen.
Der Kérper beugt sich nach innen, und zeigt nach auf3en eine abweisende, geschlossene
Front. Vereinzelt sind motivisch wie ein rdumlicher Refrain Diagonalen kérperhaft in klei-
nere Quader eingeschnitten, werden zu Verzerrungen oder auch Bewegungsfugen, die die
Rhythmik des Raums aus der kartesianischen Geometrie herauskippen lassen, nach innen,
einige wenige, schwacher, nach au3en abfallend. Rampen, ohne die horizontale Schichtung
zu Ubertrumpfen, sind Teil des wie eingepréagten Kérperfugenbildes. Das Fugenbild des
Reliefs und seine durchlaufenden Bewegungsflichen werden im Raummodell aufgegriffen,
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Abb. 30 | Modellstudie Kubus
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die Volumina schieben sich von einer komponierten, offenen Mitte auseinander, geben den
Blick frei und verkntpfen den inneren, geometrisiert gebrochenen, maandernden mit dem
auleren Weg [vgl. dazu die Kontinuitat in den Abb. 17, 24, 30].
]

Die kompositorische Staffelung der Arbeit vollzieht choreographisch eine Steigerung der
Dichte von einer ruhigen, geschlossenen Seite, die Uber einen Korper gebildet wird, der nur
geringflgig eingeschnitten ist [Abb. 31], hin zur chaoctischen, verdichteten, aus immer mehr
Raumquadern bestehenden offenen Raumfolge hin [Abb. z0]. Zur Erzeugung der Blicktiefe
wird der anfanglich gewahite Raumausschnitt mit einem neuen Formenrepertoire belegt,
das architektonische Raumthema dabei frei interpretiert. Die Innenrdumlichkeit wird bei
A. Dreher zum unheimlichen Versteck der ineinander geschachtelten Rdume, die doch
vereinzelt einen begrenzten Blick erlauben, in das Innere, Uber einen tanzenden Quader,
der zur Offnung als Aus- und Einblick geworden ist, oder eine Fuge, die, statt horizontal,
vertikal in den Baukérper schneidet und sich in den auseinander gefallenen Raumquadern
abzeichnet. Die aufgeregte, erinnerte Neugier des Kellerverstecks der Kindheitserinnerung
hat in den Raumimaginationen Piranesis das Material gefunden, um eine ausdrucksstarke
Raumkomposition zu schaffen, die einen mehrfachen Dialog des eigenen und fremden, des
inneren und dul3eren Kontextes zu einem Beziehungs-Geflige verwebt.
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L ARCHITEKTUR

MUSS BRENNEN® (1980)
Wie beschissen die 7oer
Jahre waren, kann man auch
aus den verklemmten Archi-
tekturprojekten lesen.

Die Umfrage und Gefilligkeits-
demokratie lebt hinter Bieder-
meierfassaden.

Wir aber haben keine Lust,
Biedermeier zu bauen. Nicht
jetzt und zu keiner anderen
Zeit. Wir haben es satt,
Palladio und andere histori-
sche Masken zu sehen. Weil
wir in der Architektur nicht
alles das ausschlief3en wollen,
was unruhig macht.

Wir wollen Architektur, die
mehr hat. Architektur, die

blutet, die erschépft, die dreht
und meinetwegen bricht.
Architektur, die leuchtet, die
sticht, die fetzt und unter
Dehnung reif3t. Architektur
muf3 schluchtig, feurig, glatt,
hart, eckig, brutal, rund, zart-
lich, farbig, obszon, geil,
traumend, vernahend, verfer-
nend, naB3, trocken und herz-
schlagend sein. Lebend oder
tot. Wenn sie kalt ist, dann kalt
wie ein Eisblock. Wenn sie
heil3 ist, dann so heil3, wie ein
Flammenflugel.

Architektur muf3 brennen."

[Coop Himmelblau 1983: 91]
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Innen und AuB3en im Traumhaus

PROJEKTPHASE Z: In der letzten Arbeitsphase kristallisiert sich ein Raumgefige als Traum-

haus am Meer, das auf eine Steilklste, den Raum und den Stuhl der Erinnerung und
die mimetische Transformation Piranesis reagiert und die gewonnenen Erkenntnisse auf
die neue Aufgabe wirken ldsst. Der erste Arbeitsschritt, ein Entwurf und die Erfindung
einer Kistenlandschaft, knlipft an die Aneignung von Piranesis Raumphantasien an. Jeder
Studierende entwirft einen Abschnitt der 77 Teile umfassenden langen Kuste im MafBstab
1: 5o. Dieser erfundene Genius Loci, der jedoch auf die jeweiligen Nachbarkdsten im Mo-
dell reagieren muss, bildet ein Pendant fiir das zu entwerfende Traumhaus in einer dritten
Ereignisphase. Der Entwurf geht nunmehr verstarkt aus den vorangegangenen Untersu-
chungen und Aneignungen hervor. Eine Textassoziation in der Gruppe — ausgehend von
dem expressionistischen Architekturmanifest ARCHITEKTUR MUSS BRENNEN [Coop Himmel-
blau 1987] — leitet den Entwurf zum Traumhaus ein. Der Prozess findet in fUnf Schritten
statt: jeder Studierende wahlt drei bis fUnf Begriffe aus, die in der Gruppe zuvor assoziiert
wurden. Diese bestimmen im Folgenden die zu entwickelnde atmospharische Qualitat der
Innenraume. Die nichsten Schritte sind: bildnerische Ubersetzung der Begriffe, Collage
allen Bildmaterials, Transformation der Collage in separate, mal3stabslose Raumstudien,
und schlieflich Synthese der Raumstudien in einem architektonischen Gebaudeentwurf,
der auf die Landschaft reagiert [T1|2 Programm].

,,Das ertraumte Haus muf3 alles enthalten. Es mul3 (...) zugleich eine Hutte, ein
Taubenleib, ein Nest, eine Schmetterlingspuppe sein.” [Bachelard 1957: 83]
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Didaktische Intention

Die Qualitat des Inneren atmosphdrischer Raume wird nur durch ein Au3en, den Genius
Loci, verortet. Drei wesentliche didaktische Intentionen sind in dieser Phase von Belang:
Der Ort wird erfahren — als Aul3en wichtigstes Gegeniiber zum erlebbaren Innenraum.
Die Tiefe einer reellen Bindung durch Erfahrungen an einem Ort wird ersetzt: Der Ort
wird ,durch sich selbst hindurch erfahren’, er wird entworfen. Die zugrunde liegende The-
se lautet: Entwurfserkenntnisse verkntpfen Erfahrungsdaten und Wahrnehmungen durch
mimetische Transformation. Dies ist wichtig fir eine Entwurfsmethode, die das Erkennen
und das Hervorbringen verbindet.” Jeder Higel soll erfasst werden, die topographische
Bewegung durch den Prozess des Modellbaus hindurch erlebt werden. Die Dialogfahigkeit,
die zweite didaktische Intention, wird tber den Austausch mit dem Kistennachbarn wie
auch im Arbeiten mit dem Kontext der Landschaft beférdert, hin zu einer reagierenden,
kreativ offenen Entwurfshaltung. Das TRAUMHAUS als Ausdruck einer raumlichen Sehnsucht,
wird im vielfach verdichteten Erinnerungs- und Erfahrungskontext als erstes maf3stabsge-
rechtes Wohngebaude — das dritte Lernziel — entworfen. Es entsteht eine Kristallisation,
in der vorangegangene raumliche und erinnerte Erfahrungen zusammenflie3en an einem
inneren Ort, der auf ein Auf3en reagiert.

1]

Der ORrT wird als zweiter Pol des Dialogs zwischen Landschaft, Raum und raumlichen Fik-
tionen erfahren. Das Auf3en der Landschaft steht als offener, unbegrenzter und flieBender
Raum dem Innenraum gegeniber. Mit der Grenze beginnt der Raum, sich in sein Wesen
zu entfaften, ,,Raum ist wesenhaft das Eingeraumte, in seine Grenze eingelassene” [Hei-
degger 1952: 149] und ist so ,,Ursprung der Architektur” [Arnheim 1977: 99]. Raum wird,
eingefriedet, zum Bestandteil eines raumlichen Kontextes, der durch diesen Raum, der in
ihm freigelassen’ und ,eingeraumt’ wird, sich zum Ort versammelt'. Eine dialogische Be-
zugnahme wird ermdglicht und so das Wesenhafte des Ortes hervorgehoben [Heidegger
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1952: 149]. Durch die gestaltende Arbeit wird der Wunsch-Ort entdeckt. Es wird eine di-
alogische Beziehung hergestellt, handwerklich erarbeitet. In der imagindren Gestaltung
des Ortes und des Raumes lernt der Studierende Eigenschaften des Ortes kennen. Der
Ort gewinnt seine Bedeutung erst durch die Beziehung des Studierenden zur erfundenen
Landschaft, die im Prozess des In-die-Hand-Nehmens wéhrend der Tatigkeit des Modell-
bauens hergestellt wird.

Die Studierenden bringen Erinnerungen an Kontexterfahrungen von Landschaft mit:
Berge und Weiten, Taler oder kleine Beugen, Hohen, Schluchten, Ebenen, Horizontbezie-
hungen, bewegt und hoch, flach und weit. Blickbeziehungen, Orte der Intimitét oder des
Ungeschitzten werden gestaltet, wieder gefunden, wahrgenommen. Welche Méglich-
keiten gibt es, auf den Ort mit einem implantierten Raum zu reagieren, ihn aufzuweiten
Uber ein Objekt, das sich dazwischen schiebt, um einen neuen Ort zu schaffen? ,,Raume
[empfangen] ihr Wesen aus Orten und nicht aus ,dem’ Raum* [Heidegger 1952: 149]. Das
Traumhaus wird aus dem Ort heraus entwickelt, in bewusster Korrespondenz zu den Ei-
genschaften des Ortes. Mit der Horizontlinie mitzugehen, sie zu imitieren, zu verandern,
zu Uberhdhen, sich einzugraben — dies sind Méglichkeiten, die das Wesen des Ortes und
damit das Wohnen in der Landschaft neu definieren. Uber die Gestaltung und Positionie-
rung des Raumes und seiner Grenzen geht der Baukérper auf die Topographie ein, oder
er stellt sich der topographischen Bewegung entgegen. Durch den Entwurf der Landschaft
erlebt der Studierende den Ort durch sich selbst, die Charakteristik des Ortes wird tber
den kinstlerisch gestaltenden Transformationsprozess erfahren. Bekannte Orte sind in uns
eingeschrieben, wir kennen jeden Hiigel, jeden Ausblick, in einem Stiick Natur, das wir uns
erlaufen haben. Als Teil einer Erinnerung haben wir zu jedem Element in der Landschaft
eine Erfahrung, eine Beziehung. Diese Erfahrung soll Gber den Weg des Bauens und Er-
findens einer Landschaft hervorgeholt, als Kontext in die aktuelle Erinnerung eingebet-
tet und variiert werden. Das ,in die Hand nehmen' ist bei der GréB3e eines flinfzig Meter
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breiten und tiefen Grundstilicks ob seiner zu erfassenden Vielfalt ein wichtiger Schritt des
Erkennens, vom Innen und Auf3en. ,,Das Drinnen konkret und das Drauf3en weitraumig
zu machen, sind (...) Initial-Forderungen, es sind die ersten Probleme einer Anthropologie
der Einbildungskraft." [Bachelard 1957: 214/215)]

Dialog als wesentlicher Bestandteil der kiinstlerischen Strategie ist eines der Elemen-
te, die den Prozess der IN-Bezug-NAHME als Voraussetzung von Erkenntnis und Ausdruck
der Gestalt erst ermdglichen. Dialogische Situationen zwischen zwei oder mehr Studie-
renden (den ,Kistennachbarn®) und die dialogische Situation zwischen den Studierenden
und den Kontextebenen werden mehrfach wirksam: der Dialog mit der Landschaft im
Entwurfsprozess des Traumhauses, das dialogische Reagieren auf die Assoziationen der
Mitstudierenden in der Textassoziation [T41]2 Programm; T1|1.z Verdichtung durch vielfal-
tige Assoziationskonstellationen], die dsthetische Transformation der ausgewéhlten Worte
im gestaltenden Dialog zu Begriff und Bild, und schlieBlich: der Abstimmungsprozess mit
den Nachbarn zur Ausgestaltung der Landschaft.

Missen mindestens die Hohen und Qualitaten der Landschaft an den Schnittstellen
Ubereinstimmen, ruft die Abstimmung mit den Landschaftsnachbarn einen Vermittlungs-
prozess der eigenen Idee vom Ort hervor. Als Imagination initiiert, wirft diese Aufgabe
zwei Grenzen der Landschaft auf: Drei Studierende begegnen sich tber zwei Grenzen
der Landschaft, zur rechten und linken jeweils findet die Vermittlung in der Mitte statt, als
Multiplikator geht der Dialog Uber die Schnittstellen in die ganze Gruppe. Es gibt hetero-
gene Wiinsche zwischen SteilkUste, Schlucht, Berg und Ebene, zwischen verschiedenen
Gesteinsarten, Vegetationstypen und Strandabmessungen und -qualitdten zu verhandeln.
Dies kreiert bereits eine Verwebung von Beziehungsebenen fir einen komplexen Entwurfs-
kontext, in der jede Form von gestaltender Intervention eine Fille von Rezeption und Re-
aktion bedingt. Die Idee eines Gestaltprozesses, der eine semantische Offenheit erzeugt,
und so die Entwurfsgestalt bereichert, wird Uber diesen dialogischen Vorgang initiiert: im
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Sinne einer Differenz der hervorgebrachten Gestalt und der Personlichkeitsentwicklung.
Im didaktisch intendierten Prozess des Perspektivenwechsels, der die Heterogenitédt der
Positionen deutlich macht, wird eine die Personlichkeit entfaltende Position Uber einen
Weg der Differenzierung eigener Vorlieben zu anderen Haltungen evoziert und gestarkt.
U}

Das TRAUMHAUS als Ausdruck raumlicher Sehnsucht bringt friihe Bindungen als soziale und
ortsbedingte Pragungen zum Ausdruck [Mattenklott 2003: 70]. Als Raum der Kindheitser-
innerung hervorgeholt, dienen diese Verstecke der Kindheit nun als Vorlage, eine Vision
der Zukunft, ein Haus fir ,,Kérper und Seele" [Bachelard 1957: 73] hervorzubringen. Als
Ort der Zuflucht, der Ruhe und Intimitdt, als verborgenes Refugium verloren geglaubter
Raume ist ,,das Haus [der Traumerei, die wieder ertraumt werden darf] fiir die Gedan-
ken, Erinnerungen und Traume des Menschen eine der grof3en Integrationsmachte (...). In
dieser Integration ist die Traumerei das verbindende Prinzip" [ebd.]. Das Wohnen kann,
auf der Basis tief angelegter Raumwiinsche, an sich selbst Uber den Entwurf des Traum-
hauses erfahren werden. ,,Die Art, wie du bist und ich bin, die Weise, nach der wir Men-
schen auf der Erde sind, ist (...) das Wohnen." [Heidegger 1952: 141]*°

Das dialektische Verhdltnis von Genius Loci und dem architektonischen Raumpro-
gramm wird Uber eine Textlesung zuerst nach Innen, in die bildhafte Vorstellungswelt, ge-
lenkt: in einer Assoziationsrunde werden Bilder von Architektur erzeugt, ,,die blutet, die
erschopft, die dreht und meinetwegen bricht” [Coop Himmelblau 1983: 91]. Die Wortasso-
ziationen Coop Himmelblaus dienen als Sprungbrett zur Entwicklung eigener Begriffsfolgen.
So werden Rauminszenierungen flr das Traumhaus in Anknipfung an die Empfindungsar-
chitektur Piranesis geweckt* Diese Wortfolgen sind der Stoff fiir die Atmospharen und
Raumthemen, die den Lebenstdtigkeiten wie dem Schlafen eine andere raumliche Qualitat
versprechen als dem Essen und dem Baden, dem Schreiben etc.: Eine schrittweise Modell-
abfolge lasst das Traumhaus nun auf der Grundlage von Assoziation und dem fortwahren-
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den Prozess zur Kontextbereicherung als Erlebnis fast automatisch auf der Basis des Asso-
ziationshintergrunds ,passieren’. Zuerst werden in separaten Raumstudien im Papiermodell
die assoziativen Bilder in Raum verwandelt, dann eine synthetisierte Raumabfolge zur Ent-
wicklung des Objektes, des Traumhauses mit einer inneren Wegefiihrung und Raumorga-
nisation und seiner Position in der Landschaft entwickelt. Die Uberlegungen zum Ort des
Schlafens (der auf sehr unterschiedliche Weise intim sein kann), die raumliche Position
zum Essen mit oder ohne Ausblick zur Natur (zum Berg oder zur See, mit Morgenson-
ne oder Abendlicht) und dem Vorgang des Badens — entweder in der (feuchten) Hohle
oder doch erhaben mit einem Ausblick, der an diesem Ort zu genie3en ist —, diese Fragen
miussen gestellt und entschieden beantwortet werden. Introvertierte oder extrovertierte
Raumkompositionen, die Ndhe zum Nachbarn und zur Landschaft, werden in dieser letz-
ten Bearbeitungssequenz des Traumhauses ausformuliert und gestaltet. “Um gut schlafen
zu kdnnen, darf man nicht in einem grof3en Zimmer schlafen. Um gut arbeiten zu kénnen,
darf man nicht in einem engen Schlupfwinkel arbeiten.” [Bachelard 1957: 82-83]

Subjektive Raumempfindungen werden auf die Waagschale gelegt; kann der Schreib-
platz beengt sein, aber mit Blick in die Weite des Meeres? Das Verhaltnis der Beziehung
von Raumgréf3en, Durchwegungen, bekannte oder neu erkundete Raumgefiihle werden
in den ,grof3en Gesamtzusammenhang' eines Hauses gesetzt. Die Relation zwischen In-
nenraum, AuBenkérper und den Offnungen, die Begegnungen und eine Grenze mit dem
gebauten Stlick Landschaft ausformulieren, sollen bewusst werden. Die ersten raumlichen
Absichtsbezeugungen basieren eng auf eigenen Erfahrungen und Anspriichen und sollen
diese weiterformulieren. Die Begegnung mit dem persénlichen Ausdruck, den Sehnsiich-
ten zum Wohnen in der Landschaft, findet materialisiert in diesem Modell eine raumliche
Gestalt am Ort.
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Ergebnisinterpretation

Schroff und weif3 ist die steinerne Steilklste von Anne D. [Abb. 73]. Einer zerklifteten Land-
schaft mit Kreidefelsen gleich, scheinen sich die tanzenden Quader Piranesis, im Raum zu
gestapelten, geschachtelten und verzerrten Kuben verwandelt zu haben, um in der Kiste
wieder aufzutauchen [Abb. 70, 71, 32]. Die Diagonale bildet auch hier ein wichtiges Motiv:
die Kuste féllt von einer Bergspitze ab, zum Meer und zum nérdlichen Ufer hin. Der lie-
gende Quader ist mehrfach in dieser Komposition verborgen, gebrochen von schrég lie-
genden, kleinen Steinformationen. Schwarzer Sand und dunkle Schieferschollen will man
erkennen. Wie Schnittflachen gehen die horizontal ineinander geschobenen Schollen vom
Sand zu Masse verdichteter Steinklumpen Uber. Als schwarzer liegender Stein bilden sie
den Ubergang zu diesem aufgerichtet weiBen, unschuldig an-

mutenden Berg, Y
Schwarz und weif3, das Dunkle und das Helle, ein fast kiinst- J ‘ )

lich Uberhéht wirkender Kontrast charakterisiert diese Kisten-
landschaft, in die der Adler gut zu passen scheint [Abb. z5]. Etwas
Unheimliches und Entriicktes haftet diesem Ort an. Sonne, Vo- &
gel, Adler, Spannweite sind die metaphorischen Bildvorstellungen

einer Architektur, die, ,[w]enn sie heif3 ist, dann so heif3, wie ein Flammenfligel** [Coop
Himmelblau 198z: 91]. Eine brennende Sonne ist nicht weit entfernt von dieser trocke-
nen Meereslandschaft [Abb. 34]. Die Spannweite des Adlers wird in seiner Linienflihrung
untersucht, dabei ziehen sich zwei Linien parallel hintereinander gestaffelt immer wieder
zu offenwinkligen Ecken zusammen [Abb. 28]. Linien, die eine Flache mit zwei Schenkeln
und offenen kurzen Seiten umschreiben, geometrisierte Fligel, die an den Enden ausein-
anderfedern. In der flachigen Komposition der Spannweite scheint man einer energierei-
chen Flugbewegung in Orange zwischen Himmel und Meer zuzuschauen [Abb. 77]. Diese
zwei hellblauen und dunkelblauen Elemente sind geometrisierte, irritierende Stufenabfol-

Abb. 33 | Kiistenlandschaft
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Abb. 34, 35, 36, 37, 39, 40 | Text zu Bild zu Collage

gen, die ein Dreieck umschreiben. Das auf und ab ist mehrdeutig, die Mitte ein raumlicher
Sog: die orangene Flache polygonal ausgebildet, als gespannte Weite, liegt auf schwarzem
Grund und wird so noch farb- und wirkungsintensiver in die Tiefe gezogen.

Die Flugbewegungen, studiert in zeichnerischen, collagierten und raumlichen Studi-
en, bilden das Hauptmotiv zur Inszenierung des Traumhauses an der Kiste [Abb. 36, 79,
40, 41, 42]. Die Untersuchung verschiedener Fligeléffnungsweiten, Schwarmkonstellati-
onen und Proportionen von Kérpervolumina zu Flachenanteil bestimmen diese Studien,
denen immer auch etwas Fragiles anhaftet. Rdumlich symbolisierte Bewegungen wie die-
se abstrahierten Flugsequenzen sind spontan zu verstehen, auch ohne das vorangegange-
ne Bild des Adlers oder die mit einem Adler assoziierte Bedeutung vor Augen zu haben.
Grol3e Spannweiten und das offene oder spitze Dreieck vermitteln eine Analogie von in
Bewegung sein, eine kraftvolle dynamische Bewegung, die, durch unsere eigene physische
Erfahrung, unmittelbar verstanden wird.» Diese Bewegungsstudien inspirieren noch die
Lage und die Raumkomposition des Gebaudeentwurfs. Von jeder Himmelsrichtung ver-
schieden, scheint ein dynamisches Objekt kurz gelandet oder zum Abflug bereit, auf der
Kante schwebend oder sich an den Berg zu lehnen. Ohne Eingriffe in die entworfene Ste-
information, setzt sich der Baukorper auf eine vom Meer leicht abgehobene Stelle, die
zugleich Ausblick und Schutz verspricht, in die abfallende Bewegung der Steilkiste hinein.
Auf einen zurlickgesetzten Sockel aufgelagert [Abb. 44] wirkt das Gebdude einem Flug-
objekt gleich, das sich zum Bergriicken wie ein Nest in den steinernen Hang zu schmiegen
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Abb. 38 | Text zu Bild: Analytische Zeichnung
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: .I %:‘I Abb. 41, 42 | Collage zu Raumstudie

N7

scheint [Abb. 48]. Der Hang setztl‘/ sich mit dem Eingang tber eine Treppe in
das Gebaude fort, von oben in das
ten Drehung im Uhrzeigersinn in die &ffentlichen Bereiche des VWohnens verweisend und
gegen den Uhrzeigersinn in die intimeren Bereiche des Schlafens und Badens im oberen
Geschof3. Mit Morgensonne, Himmelsorientierung oder Sternenblick und rdumlicher In-
timitdt, die durch eine umlaufende, geschlossene Bristung erzeugt wird, liegen diese obe-
ren Bereiche wie ein geschitzter Vogelsitz.

Kleinere Raumgréfen ermdglichen den Landschaftsbezug nach auBBen, Terrassen
dort, wo sich der Baukérper zuriickzieht, in die Beuge zweier Spannweiten hinein, die den
Koérper rhythmisieren. Der untere Bereich bietet Schutz und Ausblick zugleich, ein gro-
Ber Raum, der sich mit Terrasse zum Stidwesten hin 6ffnet, ein Platz fir die Abendson-
ne [Abb. 45]. Die umspielte und so dynamisierte verzerrte Geometrie von Rechteck und
Dreieck, Quader und Tetraeder bewirken in der Wahrnehmung des flie3enden Raumge-
flges vielfache Richtungswechsel und Spiegelungen, immer wieder neue Bezugsmomente,
die an Dan Grahams Glasexperimente erinnern. So entstehen Irritationen, Uberraschen-
de Dopplungen und Verschrankungen oder komplexe Staffelungen von Raumfolgen auf
kleinster Flache [Abb. 46, 47].

Gebdude hineinkommend, mit einer leich-
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]
In den Ansichten wird deutlich, was mit der Ubersetzten, transformierten Piranesi-Kom-
position, Uber den verwandelnden Weg der Kistenlandschaft nun im Traumhaus passiert:
Die Raum gewordene Diagonale, die in der Kistenlandschaft zur bestimmenden Bewegung
der Massen wird, ist als ,Fliigelschlag’ nach oben und unten dynamisch variiert. Ein fragiles
Gleichgewicht entsteht, das fast aus der ruhenden Bewegung auszubrechen scheint. Es wird
ein riskantes Spiel der Bewegung zu Gegenbewegung und geschlossener Masse zu Offnung
gespielt, verankert nur Uber liegende Kérper, die dazwischen geschoben sind. Der Sockel,
einzelne Raumkérper und Fassadenelemente variieren den Block und den Fliigelschlag als
Raum, Fliche, Offnung oder Masse. Die Kontur der Offnungen betont die Bewegung des
Kdrpers und fangt Blicke ein, kanalisiert sie. Das fragile Objekt [dsst sich ohne Mihe in einer
assoziativen Reihe der atmospharischen Themen aller vorangegangenen Phasen metapho-
risch aufgeladen deuten. Das unheimliche Kellerversteck wird zum Vogelnest, zerbrechlich
wie der Stuhl in einer doch Uberraschenden, stakseligen Sicherheit wie ein weil3er Vogel,
der sich, der Steilkiste gleich, vom schwarzen Sand glei3end abhebt. Was das Licht dem

r,

Abb. 43 | Aufsicht Modell
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Abb. 46 | Ansicht Nord

e - 1 RN A
Abb. 48 | Lage am Berg Abb. 49 | Ansicht West
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Abb. 50 | Ansicht vom Meer
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Keller war, wird die Materialitat und Farbe des weil3en Kalksteins dem Objekt der Sehn-
sucht. Vielfaltige Assoziationen werden bei der Betrachtung der asthetischen Kontinuitédt
dieser Arbeit ausgeldst. , Je vielschichtiger die Assoziationen sind, die ein Gebdude in uns
hervorruft, um so gréfer ist der asthetische Genuss.” [Valena 1994: 112]%
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azit: Gestaltvorlieben kennen lernen

Die Interpretation der drei Projektphasen als Bestandteil einer Grundlehre in der Ar-

chitekturausbildung visualisiert eine schopferische Produktionsreihe, in der es immer
wieder zum Wechsel zwischen intuitivem Werk-Schaffen und analysierendem Werk-In-
terpretieren kommt. Das Wohnen beinhaltet eine Schlisselerfahrung der Studierenden,
die, in den Kontext mit dem unbewussten Ort der ganzheitlichen Kindheitserfahrung und
der Sehnsucht auslésenden Traumhauskreation gestellt, eine Entwurfslehre initiiert, die
im Entwerfen ein Wissen-Wollen Uber das Sein impliziert: ,,Nur wenn wir das Wohnen
vermdgen, kénnen wir bauen.” [Heidegger 1952: 155] Augenfillig wird hier fur jeden Stu-
dierenden der kinstlerische Schaffensprozess im dsthetischen Kontinuum seiner vorange-
gangenen Arbeiten und im Spiegel der Ergebnisse der Mitstudierenden. Wichtige Selbst-
erkenntnisse passieren und Entwicklungen werden initiiert, eigene Gestaltpraferenzen im
kinstlerischen Produktionsprozess kennen gelernt. Durch die Kontinuitdt der Aufgaben
hinsichtlich der In-Beziehung-Setzung komplexer personlicher und fremder Erfahrungs-
bereiche und Kontextbeziige, die teils aktiviert, teils neu hinzugewonnen werden, wird an
der beispielhaften Ergebnisinterpretation der Arbeiten von Anne D. sichtbar, wie eine in-
tensive Kontextverwebung neuer Erfahrung und Erinnerung fir die Studierenden mog-
lich wird. Aufgrund der fremden Kontextbezlige, die sie aufnimmt, kann man meinen, sie
habe Piranesis Raumkonzeption erkannt und angeeignet.

Auslegung bedeutet Wiedererkennen, in der rezipierenden, analysierenden und trans-
formierenden Deutung. , Interpretation ist wohl in einem gewissen Sinne Nachschaffen,
aber dies Nachschaffen folgt nicht einem vorgangigen Schaffensakt, sondern der Figur des
geschaffenen Werks, die einer so, wie er Sinn darin findet, zur Darstellung zu bringen hat."
[Gadamer 1960:125] (Wieder-)erkannte Formen sind wichtig, Motive tauchen wiederholt
auf oder werden, nach der Entdeckung, gleich wieder fallengelassen, der Wunsch nach
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Klarheit oder Kompliziertheit der Gestalt kommt — auf die Persénlichkeit bezogen —zum
Ausdruck, denn ein erkennbarer, expressiver Ausdruck als Ergebnis der dsthetischen Su-
che ist das Hauptziel einer kreativen Arbeit, in der die Personlichkeit sich entfaltet.

Durch den Wechsel von visueller Rezeption, imaginierter Erinnerung zu asthetisch
erlebter ,Hervorholung' und Transformation der Erfahrung wird der gefundene Gestalt-
ausdruck der kinstlerischen Produktion erst durch Aneignung zur Erfindung, dann zur
ureigenen Erkenntnis. Im standig dazwischen geschobenen kritischen oder assoziativen
Reflektieren der eigenen Arbeit entsteht eine Selbsterkenntnis, die gestaltende Person-
lichkeit definiert sich in der Selbsterfindung durch die Abgrenzung und Differenz zu den
Mitstudierenden. Ein architektonischer ,Ursprungsmythos' ist fiir den Studierenden erzeugt
[Mattenklott 2007: 26/37], da, in Wort und Bild und raumlichem Entwurf geformt, Erfah-
rungen aus dem Dunst des Wunsches und der Erinnerung hervorgeholt, eine Spur ins as-
thetische Gedachtnis legen, auf der spétere dsthetische Erfahrungen und Gestaltprozesse
ablaufen kénnen. Die Beziehung zwischen Haus und Entwerfenden ist so, zu Beginn des
Studiums, archaisch im Wohnen als Bauen und Sein angelegt. Das Entwerfen ersetzt das
Bauen, die Imagination das Sein am Ort. ,Wenn alle diese Verstecke flr uns die Bestim-
mung hatten, Traume zu beherbergen, so kann man sagen, (...) daf3 fir einen jeden von
uns ein Traumhaus existiert, ein Haus der Traum-Erinnerung" [Bachelard 1957: 41]. Wie
ein zerbrechlich rohes Ei soll dieses Traumhaus eine erste Erfahrung des Entwerfens ver-
mitteln, eng verbunden mit der Personlichkeit des Lernenden.

190 Dagmar Jager | Schnittmuster-Strategie
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Abb. 51 | Arbeitsmodelle
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1 Vgl A. Vidler: ,Der Kérper weil3 von seinem Sein
durch die Erfahrung eines Widrigkeitskoeffizienten."
[Vidler 1992: 114]

2 Vgl. August Schmarsows Einfiihlungstheorie [K&h-
ler 1998: 26-43] und Gaston Bachelards [1957] psy-
chologisch-phanomenlogische Betrachtung raumli-
cher Situationen.

7 Rainer Wick zitiert Fritz Hoeber zum Thema der
Entfaltung, Wilhelm Waetzoldt zur Rolle des Lehrers
[Wick 1982: 58/59].

4 Vgl Die Bauhaus-Padagogik im Kontext der
Kunstschulreform" [Wick 1982: 54-59].

5 Im Projekt StapewviLa® ist der Arbeitskontext der
Mitstudierenden aus gg. Anlass starker in die Inter-
pretation eingeflossen. Eine kollektive Analyse hat
den Auftakt des Projekts gepragt.

6 S. die Ausfiihrungen zum Interpretationsansatz
[P|3 Forschungskonzept].

7 S. das subjektive ,, Anerkennungssystem' [Schén
z.n. Prominski 20037: 80], das der Analyse jeder Ent-
wurfsarbeit zugrunde gelegt werden muss [T1[1.2 Mi-
metische Transformation].

8 Vgl. Vidler [1992: 26, 93f.].

9 Der dsthetische als sinnlicher Erkenntnisprozess
des Menschen, als , bedeutungshaftes Ganzes" [Ga-
damer 1960: 122] wird noch dargelegt [T2]1.1 Bedeu-
tung als Beziehungen].

10 S. das Gedachtnis als WWunderblock' bei Sig-
mund Freud [T2]2.1 Parallelen der Traum- und
Entwurfsarbeit].

11 Das Spielerische im ,Hin und Her' (keine Bewe-
gung des Naturspiels gleicht dem vorangegangenen),
im Unerwarteten des zeitlichen Kontinuums liegt der
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Reiz des Spiels, da ohne das Neue keine Risikobereit-
schaft ausgeldst wird [T2(3.z Das Dialogische im ,Hin
und Her].

12, Gotischer Bogen" (2. Zustand), Der ,,zweite Zu-
stand" reprasentiert eine Uberarbeitung und Hinzu-
fugung von Radierungen der Kupferstiche der ers-
ten, Invenzioni Capric[ciose] di Carceri*, Ausgabe
von ,Buzard (spéter Bouchard) von 1745. Der , go-
tische Bogen' ist in der Ausgabe Piranesis , Carceri
d'invenzione di G. Battista Piranesi archit. vene." um
1761 als Blatt XIV enthalten [Angaben nach Miller
1981 491].

13 Der Abschnitt SEIN ALS VERWANDELN INS GEBILDE'
[T2]1.2] reflektiert Gadamers Position zur Mimesis.
14 Miller stellt die Vorbilder Piranesis zur Carceri'-
Reihe dar, einige seien hier genannt: (a.) Seine ge-
naue Kenntnis der Stadt Rom und die Analysen der
klassischen Architektur, (b.) eine langere Fieberer-
krankung, die seine Phantasie beflligelt haben soll,
(c.) Geféangnisdarstellungen in der barocken Bihnen-
gestaltung, (d.) ein reales Vorbild, der mamertinische
Kerker am Capitol in Rom [Miller 1982: 76-100].

15 Uber den Einfluss, den Piranesis Romanalysen zur
historischen Rom-Rezeption beigetragen haben, vgl.
Miller [1981: 10-21].

16 Hier wird der Kunstunterricht des Wiener Pro-
fessors Cizeks beschrieben. Sein Einfluss auf die pad-
agogische Arbeit Johannes Ittens wird bei Wick dar-
gelegt [1982: 94-95].

17 [T2|2.1 Kreative Techniken].

18 Miller vergleicht die lebendige Spannung der
Rauminszenierung mit der , Versteinerung eines Au-



genblicks", wie im Wachsfigurenkabinett der Ma-
dame Tussaud [Miller 1981: 207].

19 [T1]1.2 Mimetische Transformation; T2[1.2 Symbo-
lische Transformation].

20 Etymologisch ist wohnen' auf den Ausgangs-
punkt zufrieden sein' und lieben’, ,schatzen’ zurtick-
zufiihren (s. a. gewohnen, gewohnt, gewinnen, Won-
ne) [Kluge 1995: 896]. Das Wort ,bauen’ ist verwand
mit wohnen', entwickelt aus werden', ;sein’ [Kluge
1995: 86].

21 Vidler legt die psychologische und physische
Zerstlickelung der Architekturentwiirfe Coop Him-
melblaus zur , Erzeugung einer ganzen Reihe von (...)
Reaktionen (...), die von unserer Fahigkeit abhangen,
Zustande von Geist und Kérper auf Objekte zu pro-
jizieren", dar [2001: 106].

22 Arnheim beschreibt das assoziative Verstandnis
fur ,offene Symbole' in der Architektur — sofern die-
se kiinstlerisches Rohmaterial fiir eine Gestaltsuche
bilden — wie folgt: eine , spontan wahrzunehmende
Analogie zwischen dem visuellen Wesen und Ver-
halten eines Objektes (...) beruht auf sehr allgemei-
nen Attributen wie Hohe oder Tiefe, Offenheit oder
Geschlossenheit, Hinwendung oder Riickzug.” [Arn-
heim 1977: 215] Die rdumliche und kérperliche Bewe-
gungserfahrung nach Wolfflin wurde bereits erwahnt
[ebd.: 218].

23 Diese Aussage Valenas beruht auf der Auseinan-
dersetzung mit dem ASTHETISCHEN ASSOZIATIONSPRIN-
zIP Fechners [1871: 86-123]. Die Art und Intensitat des
Interpretationsgehaltes, den ein Interpretierender in
der Rezeption eines Objektes erfahrt, entsteht auf
der Grundlage seines personlichen Hintergrunds von

Topografie

T1 | 2 Endnoten

Erfahrungen und bestimmt so die Elemente der As-
soziation, zum anderen die durch den Kontextbezug
evozierte assoziative Kette von Zusammenhdngen,
die ein Kontextgewebe auslést [T1]1.3 u. T2|1.3 Reiz-
schwelle der Phantasie].
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T1 12 Programm

Programm

Projektphase | | Rdumliche Erinnerung

FREMDBAUSTEIN 1: ,Raum der Kindheitserinnerung’;
WISSENSAUFLADUNG VORTRAG 1: Einflihrung in die Entwurfsparameter;
WWISSENSAUFLADUNG VORTRAG 2: Geschichte des Sitzen.

. Schritt (Rezeption): Raumerinnerung | Ein erinnerter Raum der Kindheit wird
erforscht und in einen gebauten Raum Ubersetzt. WEeRkzEUG MODELLBAU: Mate-
rial frei gestellt, Grof3e und Mafstab frei wahlbar;, das Modell muss Atelier kom-
patibel sein; ASSOZIATIONSKONSTELLATION 1: Prasentation der Raummodelle als
JErinnerungstausch’.

2. Schritt (Ereignis): Raum zu Stuhl | Ein Stuhl wird entworfen und gebaut, der die
Eigenschaften des erinnerten Raums im ,Sitzempfinden' wiedergibt und zum Sitzen
gefahrlos geeignet ist. KRITERIEN: Konzept, formale und raumliche Wirkung, Materi-
alitat, Stabilitat, Ergonomie, Detailldsung. WEeRkzEUG MODELLBAU: Prototyp in Ori-
ginalgréfe im Massstab 1 : 1, alle Materialien sind mdéglich. Der Stuhl muss Atelier
kompatibel sein; ASSOZIATIONSKONSTELLATION 2: Wettbewerb mit studentischer Jury
(Auswahlkriterien werden vorab mit den Lehrenden entwickelt).
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Projektphase 2 | Transformationen der imaginaren Welt

FREMDBAUSTEIN 2: Blatt XIV, aus der Reihe CARCERI, GOTISCHER BOGEN;

VWVISSENSAUFLADUNG VORTRAG 7 G.B. Piranesi, Biographisches und Werk;

VORGABEN: Format Quadrat 21cm Seitenlange, Modellvolumen Quadrat 21cm SL 3D, Reli-
ef wie vor, jedoch Hohe 7 cm; Anzahl der Mdglichkeiten je Schritt: 3 (wenn nicht anders

genannt);
ASSOZIATIONSKONSTELLATIONEN: Themenausstellung nach zwei / drei Arbeitsschritten mit
Material- und Rollentausch zwischen Lehrenden und Studierenden.

196

I. Schritt (Rezeption):Wahl des Ausschnittes | Ein Ausschnitt aus einer Kopie der
Radierung Piranesis ist zu wahlen. WERKZEUG PasspARTOUT: Karton A4 im Quadrat;
10,00 X 10,00 CM.

2. Schritt (Rezeption): Radierung zu Komposition | Erkunden von Kompositions-
zusammenhangen des gewahlten Ausschnitts. WERKZEUG ZEICHNUNG: Karton, Rapi-
dograph oder feiner schwarzer Filzstift.

3. Schritt (Rezeption): Komposition zu Licht | VWiSSENSAUFLADUNG VORTRAG 4:
Licht und Raum; Erkunden des Lichtstroms, der Lichtwirkung und —flachen. WEeRrk-
ZEUG ZEICHNUNG: Kreide schwarz, grau, weif3 und blau auf Karton; AssozIATIONS-
KONSTELLATION Z: Ausstellung aller Materialien, Interpretation der Ergebnisse.

4. Schritt (Rezeption): Licht zu Farbe | WisSENSAUFLADUNG VORTRAG & Farbe und

Raum; Interpretation der raumlichen und emotionalen Wirkung tber den Einsatz
von Farbe. WEerkzeUG MALERE: Aquarell, Tusche, Karton.

Dagmar Jager | Schnittmuster-Strategie



T1 12 Programm

5.Schritt (Rezeption): Farbe zu Relief | Erste zD-Interpretation eines Ausschnit-
tes innerhalb einer max. HOHE: 2-3 cm. WERkzEUG MODELL: Ton, Gips, Knete, Seife
oder Pappmaché oder geeignetes plastisches Material; ASSOZIATIONSKONSTELLATION
4: Ausstellung aller Materialien, Interpretation der Ergebnisse.

6.Schritt (Rezeption): Relief zu Schraffur | Zeichnerische Interpretation von Hé-
hen, Tiefen, Vor- und Riickspriingen; Schraffieren der Relief-Topographie; VWERK-
ZEUG ZEICHNUNG: Karton, Rapidograph oder feiner schwarzer Filzstift.

7.Schritt (Ereignis): Material zu Collage | Durchsicht aller Zwischenergebnisse
und Auswahl wichtiger Produkte; In-Beziehung-Setzen der ausgewahlten Entwurf-
sprodukte (frei Auswahl/Anzahl); WerkzeuG CoLLAGE: Kopien der Arbeiten, Sche-
re, Kleber und Karton; ASSOZIATIONSKONSTELLATION 5: Ausstellung aller Materialien,
Interpretation der Ergebnisse.

8. Schritt (Ereignis): Collage zu Kubus | VWISSENSAUFLADUNG VORTRAG 6: Bewegung
und ErschlieBung horizontal und vertikal; Transformation der Collage in einer 3D-
Interpretation. VWEerRkzeuG MoDELL: Karton, Cutter; Kleber, Textilien; Modell inner-
halb des vorgegebenen Kubus-Volumens. ASsOZIATIONSKONSTELLATION 6: Ausstellung
aller Materialien, Interpretation der Ergebnisse.

Topografie 197



Projektphase 3 | Entwurf Traumhaus

FREMDBAUSTEIN 2: Erfindung einer Kistenlandschaft;

FREMDBAUSTEIN 4: Text von Coop Himmelblau ARCHITEKTUR MUSS BRENNEN;
VVISSENSAUFLADUNG: Tagesexkursion ATMOSPHARE UND EXPRESSION, Bauten in Berlin;
WISSENSAUFLADUNG VORTRAG 7: Architektur im Landschaftskontext;

VORGABEN: Formate, Werkzeuge und Anzahl der Méglichkeiten wie Phase |I;
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I. Schritt (Ereignis): Entwurf einer Kiistenlandschaft | Im Massstab 1: 5o wird eine
heterogene Steilkiste aus 2z Einzelelementen mit je einem Meter Lange gebaut. Je-
der Studierende entwirft einen Abschnitt der Steilkiste. WERKZEUG MODELL: Mate-
rialwahl frei, Gréf3en der Kistenelemente innerhalb zeichnerischer Maximal-Maf3-
vorgaben fiir die ,Gruppensteilkiste’ (die Spielrdume flir Meeres-, Sandkisten- und
Steilkistenausdehnung und die Modell-Sockelhdhe sind vorgegeben).

2. Schritt (Ereignis): Text zu Bild | AsSOZIATIONSKONSTELLATION 7: Gruppentextas-
soziation zu ARCHITEKTUR MUSS BRENNEN. Das Gedicht wird in der Gruppe verlesen
und in einem kollektiven Prozess weitergedichtet. Sechs ausgewahlte Worte der
Gruppen-Assoziation werden in jeweils ein Bild Ubersetzt. WERKZEUG ZEICHNUNG/
MALEREI: Medium frei zu wéhlen aus Malerei, Zeichnung, Comic etc.

3. Schritt (Ereignis): Bildassoziation zu Collage | Alle Produkte werden gesammelt
und einzelne Ergebnisse sind auszuwahlen, um sie dsthetisch in Beziehung zu set-
zen. WERKZEUG COLLAGE: wie vor Phase .7, ASSOZIATIONSKONSTELLATION 8: Ausstel-
lung aller Materialien, Interpretation der Ergebnisse.



T1 12 Programm

4. Schritt (Ereignis): Collage zu Raumstudien | Raumstudien werden zu einzelnen
Wohn-Eigenschaften fir dasTraumhaus verfasst. Tatigkeiten: Kochen, Essen, Wa-
schen, Schlafen, Lesen. WERKZEUG ZEICHNUNG: Zeichnung oder Skizze und mal3-
stabslose Papiermodelle.

5. Schritt (Ereignis): Raumstudien zu Traumhaus | Die einzelnen Raumstudien
werden synthetisierend organisiert, raumlich zueinander ins Verhaltnis gesetzt, im
richtigen Maf3stab am Ort Uberprift und so lange Uberarbeitet, bis der Ort und
die Raumstudien zueinander gefunden haben. WERkzeuG MoDEeLL: Alle Materialien
sind moglich, Modell und Zeichnung im Maf3stab 1 : 50; ASSOZIATIONSKONSTELLATION
9: AbschluB3-Ausstellung und Prasentation aller Materialien (Studierende und Leh-
rende mit Gastkritikern).
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Kapitel 3

Stapelvilla®

1 Villenforschung

2 Stapelvarianten

3 Standort

4 Stapeln der Villen

5 Mdandernde ErschlieBung
6 Villa Schminke

7 Schnittstellen


http://www.stapelvilla.de

,Wenn man zundchst das bauliche
Kunstwerk vom Standpunkt des
Betrachters zerlegend geprift hat, liegt
es nahe, in der Prifung vom Standpunkt
des Schopfers eine Art Umkehrung jener
ersten Uberlegungen zu sehen. Da man
aus dem Kunstwerk, wie gesagt, nichts
herausbetrachten kann, was der Schopfer
nicht herein geschaffen hat, so kann man
vermuten, daf3 sich in seinem Tun in
umgekehrter Reihenfolge das abspielt, was
im Aufnehmenden vor sich geht."
[Schumacher 1926: 54]
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Entwurfsprojekt im Hauptstudium
Entwerfen im Kontext kultureller, typologischer Erinnerung;
Sommersemester 2003, BTU Cottbus, Entwerfen im 3. bis 5. Studienjahr, 13 Studierende.

Bautradition aneignen und weiter schreiben

Was in der ToPOGRAPHIE DES VWUNDERNS die private, individuelle Erinnerung fir die Entwick-
lung des Projektprozesses bedeutet, ist die kollektiv kulturelle, typologische Erinnerung im
Entwurfsprojekt StapewviLLA. Der analysierende und spielerische Umgang mit bauhistori-
schem Erinnerungsmaterial — neun berhmte Villen, entstanden in der ersten Halfte des
20. Jahrhunderts — dient der Reflexion und Verankerung von Neuem, das aus dem Alten
verwandelt hervortritt.” Der Genius temporis steht in dieser Entwurfsarbeit analytischer
Transformation chronologisch vor der Beschéftigung mit dem Genius loci [Schumacher 1926:
57]. Die Entwerfenden zeichnen den Weg des Entwurfsschopfers mit einer Bauwerksana-
lyse nach und kehren dann die Handlungsperspektive um: vom zerlegend Analysierenden
werden sie zum Synthese Schaffenden im schépferischen Umgang mit diesem neu gewon-
nenen Wissensrepertoire. Die Uberraschung der Entwerfenden ist hier die ungewohnte
Entwurfshandlung selbst: die Stapelung und Transformation bereits realisierter Gebaude
und ihrer raumlichen Konzepte.

Das Ziel des Semesters und das entsprechend Unbekannte der Untersuchung zu Be-
ginn der Entwurfshandlung ist die Erforschung einer Wohnform, die die Vorteile der Villa,
die Geborgenheit einer sozialen Lebens- und VWohngemeinschaft mit gemeinsamen und
individuellen Flachen und die Vorteile einer innerstadtischen, infrastrukturell dichten Lage,
,aber im Grinen', bietet [Abb. 1]. Die Idee einer Collage aus gestapelten Villen [Abb. Ka-
pitelvorblatt | Collage] dient als Leitbild fur die Synthetisierung dieser Bedingungen.? 1974
hat die Zeitschrift Archithese 121974 mit dem Heft Das KOLLEKTIVWOHNHAUS dem zyklisch
wiederkehrenden Interesse an gemeinschaftlichem, innerstadtisch verdichtetem VWohnen
Ausdruck verliehen. Die internationale Bauausstellung Berlin hat 1987 unter dem Motto
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Verdichtung im stadtischen Gemeinschaft Vorbild:
Raum und Individualitat Neun Villen der Moderne

Aufgabe
Abb. 1 | Projektanlass

,Die Innenstadt als Wohnort" mit der Neuinterpretation der STADTVILLA als freistehen-
des Mehrfamilienhaus einen Vorlaufer gepragt. Zur Verdeutlichung der zeitgen&ssischen
Relevanz urbaner Verdichtungsmodelle fir das VWohnen sei exemplarisch die Publikation
STADTWOHNEN [Harlander 2007] genannt, die der aktuellen Bewegung von zahlreichen, in-
nerstadtischen Wohnmodellen in Europa eine historische Untersuchung zur Seite stellt.

Um das Paradoxon einer zu STAPELNDEN VILLA zu I&sen, ist die Suche und reflexive
Empirie in diesem Projekt in sieben Projektphasen nach ebenso vielen Regeln angelegt. In
einem schrittweise geplanten Transformationsprozess werden die neun Villen an einem
innerstadtischen Wassergrundstlck in Berlin gestapelt, ineinander geschoben, und tau-
chen im ,neuen Gewand' von durch die Entwerfenden interpretierten Gebaudeentwiir-
fe wieder auf.
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“Vielleicht geht manche wunderbare Musik verloren, weil sie zu au3ergewdhnlich ist.
(...) Aber die intime Bekanntschaft mit allen Arten von Musik verleiht doch den gewand-
teren Geistern eine Fahigkeit fur die Auffassung neuer Klange; wer Sinn dafiir hat und da-
rin gelibt ist, wird doch wenigstens eine ,Ahnung' bekommen, dal3 es sich um echte ,sinn-
haltige Form‘ handelt.” [Langer 1942: 258] In diesem Entwurfsprojekt fiir Studierende im
Hauptstudium sind zwei Themenbereiche, die zugleich Lernziele beschreiben, fur die Pro-
grammausgestaltung von Belang: (a) die intensive, durch analysierende und transformative
Prozesse angeeignete Kenntnis einer hoch qualifizierten Architekturtradition, und (b) das
Training von kreativem Moglichkeitsdenken im Entwurfsprozess, dem die ,,Erziehung zur
klaren Beobachtung und klaren Wiedergabe der Zusammenhange" als wichtigste didakti-
sche Zielstellung zur Seite gestellt ist [Kandinsky z.n. Wick 1982: 225]. Im STAPELVILLA-Projekt
zielt die Entwurfsschulung darauf, konzentriert und spielerisch Uber den Semesterverlauf
nicht nur ein einzelnes Entwurfskonzept auszuarbeiten. Dies passiert in der schrittweise
erfolgenden Weiterentwicklung der neuen Erkenntnisse ,automatisch’ zur Losung des An-
forderungsprofils [vgl. T1|1.z Kinstlerische Strategien]. Der Schwerpunkt liegt in diesem
Projekt vielmehr darin, typologische Qualitaten zu reflektieren, diese in den einzelnen
Phasen des Projektverlaufes analytisch und spielerisch kennen zu lernen und sie kiinstle-
risch und diskursiv, im Wechsel von individueller und kollektiver Entwurfsarbeit weiter zu
entwickeln. In einem Prozess zwischen Offnen (zur Herstellung einer Betrachtungsvielfalt)
und SchlieBen (zur Kristallisation) der Entscheidungsketten im Entwurfsverlauf [vgl. T1]1.2
zur Beschreibung des riickkoppelnd iterativen Entwurfsvorgangs] werden Entdeckungen
aus einer Vielzahl an Méglichkeiten tUberpriift und getroffen. Analysierte Eigenschaften
ausgesuchter Vorbilder der Moderne werden aufspirt, isoliert und in den Typus der Sta-
PELVILLA synthetisierend implantiert. Wichtige rdumliche Qualitdten der Vorbilder bleiben
als traditionelles Motiv der Bauerfahrung in diesem Entwurfsprozess so erhalten und die
einzelne Villa in der Stapelung erkennbar.
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1]

Die notwendige Neugier zur Entdeckung wird Uber wechselnde Entwurfsperspektiven
und Schaffensprozesse erzeugt. Die Arbeitsphasen sind tber das Programm von vornhe-
rein definiert: Die analytisch geprégte Villenrecherche und Untersuchung der Standort-
bedingungen setzt zu Beginn des Entwurfsprozesses in zwei rezeptiv gepragten Phasen
die Wissensaufladung des Einzelnen und der Gruppe in Gang. Ein erster Workshop zum
Thema der Stapelung dient der spielerischen, assoziativ orientierten Typologierecherche
Uber Versuch, Irrtum und anschlieBende kritische, gemeinsame Auswertung der Ergeb-
nisse in der Gruppe. In der vierten Projektphase STAPELN IM KONTEXT entstehen die ersten
individuellen Entwiirfe auf der Basis vorangegangener, kollektiver Wissensaufladung und
vorab getroffener Stapelentscheidungen, die im Teilergebnis erst durch Anwendung die
Vor- und Nachteile von einmal getroffenen Entscheidungen im Kristallisationsprozess of-
fenbaren. Der Vorortworkshop im Landhaus Schminke stellt einen Exkurs zur physischen
und atmosphdarischen Erfahrung einer der ausgewahlten Villen dar. Der Maf3stabssprung
und die kinstlerisch zu verarbeitende Erfahrung des Gebaudes vor Ort, das zuvor the-
oretisch untersucht wurde und Bestandteil der Stapelung ist, dienen der Wissensaufla-
dung und Fokussierung im Transformationsprozess. Durch die tatsachliche, physische Er-
fahrung kénnen raumliche Konzeptionen an der Realitdt Uberpriift werden. Die vor Ort
erfolgende Verarbeitung der Eindriicke bindet diese Erfahrungen in die darauf folgenden
Bearbeitungsphasen zu ndchsten Teilproblemen in die sich langsam herauskristallisieren-
den Entwiirfe ein.

Sieben Regeln und Phasenprotokolle

Im Vordergrund jedes Phasenprotokolls steht die Darstellung und Reflexion der Typolo-
gieentwicklung unter dem Aspekt der sieben Regeln, die den Verlauf der Entwurfsarbeit
vorzeichnen, und ihrer Anwendung bzw. Umsetzung im Entwurfsprozess. Jede der sie-
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ben Phasen wird in zwei Teilen vorgestellt: zunachst wird die Spielregel der jeweiligen Pro-
jektphase angefiihrt, die Ausgangsbedingung einer Projektphase; im zweiten Teil werden
die Ergebnisse vorgestellt, die durch die Gruppe erarbeitet werden. Die protokollarische,
textliche Wiedergabe der Losungen legt die Ergebnisse der bereits vorangegangenen, in-
terpretierenden Gruppenreflexionen durch Sortierung der Ansdtze, Hierarchisierung und
Analyse im Nachhinein aus.
]

Interpretationsfokus | Die Analyse der Phasenergebnisse stellt das subjektiv gewahlte
Kontextgefiige der Entwurfsarbeit im Prozess einzelner Projektphasen und dem entspre-
chend thematisch orientierten Arbeitsfokus heraus. Insbesondere spezifische Qualitaten
einzelner Villen, die transformiert gestapelt werden, sind Uber den Verlauf der Projektent-
wicklung immer wieder fiir Teilentscheidungen innerhalb der Teamdiskussion besonders
wichtig. Es werden Bezlige zwischen den von den Studierenden erkannten Eigenschaften
des jeweils relevanten Kontextgefliges und den Entwurfskristallisationen innerhalb der
Chronologie der Projektphase hergestellt. Der Entwurfsprozess wird in seiner Verdich-
tungsentwicklung im Hinblick auf das fur die Studierenden ausgewahlte, charakteristische
Villenmaterial deutlich — Eigenschaften der historischen Villen wie ihre Beziehung zum
AuBenraum, die Baukérperkomposition, die individuelle Wegefiihrung, die Reaktion des
Baukorpers auf den Ort oder auch Materialeigenschaften werden im Projektphasenproto-
koll themenspezifisch im Kontext des Entwurfsfortschritts beobachtet. Die chronologische
Abfolge der Phasen bestimmt den Text, doch ist insbesondere fiir die erste Thematik, das
Entwurfsmaterial, die gedankliche Uberschneidung mit darauf folgenden Arbeitsphasen
fur den Verlauf der Entwurfsarbeit notwendig. Denn Erkenntnisse aus dieser ersten Vil-
lenanalyse flieBen in die spateren Phaseninterpretationen immer wieder ein oder kdnnen
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erst realisiert werden, wenn einzelne Untersuchungen und Konkretisierungen der Stu-
dierenden im Zusammenspiel mit der Wissensaufladung und dem handelnden Verstehen
deutlich geworden sind.

Die interpretierende Analyse fokussiert Uber den gesamten Entwurfsprozess insbe-
sondere drei Ebenen der Wissensverdichtung: das spielerische Stapelmaterial der ersten
Phase, die historischen Villenerkenntnisse und die Uber den Prozess wiederholt einge-
streute Wissensaufladung aus dem kulturellen Umfeld der Fragestellung (wie z.B. Filmma-
terial). Die Kristallisation der StapeLviLLA durch die komplexe Wissensaufladung aus der
historischen Bauerfahrung bildet den primaren roten Faden, den Assoziationshintergrund
fur diesen interpretierten Entwurfsverlauf. Der folgende Text fasst Gesprache inhaltlich
zusammen, wertet die Erkenntnisse aus und legt auf die Interpretation der Gruppenre-
flexion eine zweite Interpretationsschicht auf.

1]

Auswahl der Studierendenarbeiten | Anders als bei der vorangegangenen Prozessinter-
pretation des Projektes TOPOGRAFIE DES VWUNDERNS werden hier in den ersten vier Phasen-
protokollen die Ergebnisse der gesamten Gruppe im Vergleich der individuellen Positio-
nen vorgestellt. Die jeweiligen Teilergebnisse dieser Phasen sind zwar allein oder zu zweit
erarbeitet, dienen jedoch dazu, verschiedene Denkansitze im Dialog mit der Gruppe zu
reflektieren, fir den gemeinsamen Erkenntnisgewinn auszuprobieren und weiterzuden-
ken. Ideen und Sichtweisen werden ausgetauscht und beeinflussen den darauf folgenden,
nachsten individuellen Entwurfsprozess. Die Teilergebnisse werden im Rahmen wéchent-
licher Assoziationen am runden Tisch in der Gruppe jeweils vor der nachsten mindlichen
Regelbesprechung im diskursiven Gesprach zusammen ausgewertet.

Der Entwurfsprozess von Michael Streng und Gétz Richter-Sandvol3 wird in den
spateren Phasenbeschreibungen, in denen sich ein individueller Gebaudeentwurf heraus
kristallisiert, aus der Analyse der Gruppenergebnisse gelost. Anhand der beispielhaften
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Betrachtung ihres Prozesses soll in der Analyse die Einflussnahme der vorangegangenen,
reflexiven und experimentellen Gruppenerkenntnisse deutlich werden. So wird am Bei-
spiel einer einzelnen Arbeit die Erkenntnis- und Beziehungsverdichtung zu den rezeptiven
Kontextschichten kontinuierlich und durchgangig innerhalb der Chronologie von sieben
Projektphasen analysiert, das Beziehungsgeflecht zu den Gruppenerkenntnissen und der
Wissensaufladung wird herausgearbeitet. Wie auch die Beweggriinde, die zur Auswahl von
Arbeiten der Studentin Anne Dreher in der vorangegangenen Projektinterpretation [T1]2]
geflihrt haben, reprasentiert ihre Arbeit das ,individuierte Allgemeine™ [vgl. ,,Fallkonsti-
tuierung im Sample*; Flick 1995: 90], das zur Phaseninterpretation im Hinblick auf Durch-
gangigkeit der Teilergebnisse und der notwendigen Bearbeitungstiefe eine Untersuchung
Uberhaupt erméglicht. Die Auswahl einer einzigen Arbeit erfolgt so im Kontext aller am
Projekt Beteiligten, das ,,Feld [wird] (...) von innen heraus erschlossen (...) —ausgehend von
besonders typischen oder besonders entwickelten Féllen™ [Flick 1995: 91]. Aus der Darstel-
lung der Bandbreite verschiedener Ansdtze werden die anfanglich sehr offenen Projektpha-
sen in der Textinterpretation fokussierend Uberfihrt auf einen individuellen Phasenverlauf,
der exemplarisch die Verdichtung des Gruppenwissens im Kontext der Wissenseinflisse
anhand eines ausgewdhlten Entwurfsprozesses der zwei Studierenden darstellt.
]

Zum Projektablauf | Die sieben Regeln bestimmen nacheinander die thematische Fokus-
sierung des Projektverlaufes und dienen auch hier der Loslésung vom ausschlie3lich Ziel
orientierten Denken oder der ,Falle’ der Stereotypisierung. Die Regeln beférdern die
Gruppensynergie durch Austausch und Parallelitdt der Arbeitsschritte und ermdglichen
eine Intensivierung des Entwurfsprozesses durch einen flieBenden, kreativen Zustand der
Studierenden, der die Durchdringung zunéchst unvereinbar scheinender Anforderungen
erleichtert. Anders als im Programm des Grundlagenprojekts TOPOGRAPHIE DES VVUNDERNS,
in dem die Transformationsschritte bis in Detail hinein vorskizziert und durch genaue Ver-

Stapelvilla® | Einfishrung 209



fahrensangaben begrenzt sind, wird in diesem Hauptstudiumsprojekt jede Woche neu die
Regel fUr die darauf folgende Woche besprochen. Die Regeln sind thematisch im Programm
zwar vorab zu Semesterbeginn angelegt, zeitlich eingetaktet, und entsprechend im Vorfeld
den Studierenden bekannt [T1|z Programm], in der reflexiven Ruickkopplung jedoch wer-
den sie jede Woche mit dem Entwurfsfortschritt im Gruppengesprach kollektiv mit den
aktuellen Erfahrungen in Einklang gebracht, mit dem wachsenden Wissensrepertoire auf-
geweitet und ggf. im Gruppendiskurs justiert oder auch abgedndert. Die Autorin wird als
Lehrende zur moderierenden und steuernden Teilnehmerin des Prozesses, der phasen-
weise Ahnlichkeiten mit einem Architekturbiiro im Wettbewerbsfieber, einer konstrukti-
ven Wohngemeinschaft (auch im Streit) oder mit einem komplizierten Gruppenprozess
hat, der — durch geniale Einzelkdmpfer(innen), gro3e Meinungsunterschiede oder indivi-
duelle Arbeitsmethoden und -tempi — auf seine Integrationskompetenz und den Willen
zur Transparenz hin Uberpriift wird. In diesem Sinne sind diese Regeln als Ergebnisse der
wdchentlichen Vereinbarung im Phasenprotokoll zu verstehen.

Zu diesen regelmafigen Auswertungen der Ergebnisse jeder vorangegangenen Wo-
che sind jeweils andere Gaste zum runden Tisch und zur Gastkritik geladen, um zur aktuell
anstehenden Thematik einen externen, interdisziplindren und vor allem neuen und damit
offenen Blick auf den Entwurfsprozess und den Fortgang der Arbeiten werfen:? Die im
Wechsel intuitive Entwurfsarbeit und der reflexive Diskurs und die im Wechsel kollektive
und individuelle Entwurfsarbeit beférdert die Suche nach Losungen fir eine ungewdhnli-
che Wohntypologie. Durch sezierende oder assoziative Verbalisierung werden auch intu-
itiv errungene Teilergebnisse auf den Prifstein gestellt und in der Gruppe diskutiert. Die
Themenwochen ermdglichen einen transparenten, zeitlich und inhaltlich koharenten Aus-
tausch der Erkenntnisse in der Entwurfsgruppe, die Prozess orientiert in die sukzessive,
schrittweise Lésungsfindung einflieBen kénnen.
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ReGEL 1: Ausgewdhlte Villen der Moderne werden analysiert und bilden fir die anschlie-

] Villenforschung — neun Villen als Entwurfsmaterial
Bende Transformationsarbeit das Entwurfsmaterial [Abb. 2]:

a. Villa Savoye, 1928-71 (Le Corbusier)

b. E 1047, 1926-29 (Eileen Gray)

c. Villa Tugendhat, 1928-30 (Mies van der Rohe)
d. Haus Schminke, 1970-33 (Hans Scharoun) Abb. 2 Rege 1
e. Villa Mairea, 1937-39 (Alvar Aalto) Entwurfsmaterial:
f. La Maison de Verre, 1927-31 (Pierre Chareau) 9 Villen der Moderne
g. Residence for Rose L. Harris, 1942 (Rudolf Michael Schindler)

h. Fallingwater, 1934-77 (Frank Lloyd Wright)

i. Casa Malaparte, 1938-40 (Curzio Malaparte, Adalberto Libera)

AssozZIEREN IM DiaLoG: Die historischen Plane der Villen werden im M 1 : 100 zu Beginn der
Entwurfsarbeit allen Projektteilnehmer/innen zur Verfligung gestellt. Jede Arbeitsgruppe
analysiert eine Villa und gibt die Erkenntnisse per Vortrag und Planmaterial in die Gruppe.
Raumliche Konzepte werden verbalisiert und bewusst in ihrer Differenz verglichen.

Prozessprotokoll Projektphase |

Kein Werk entsteht frei von Tradition. Die Nachbildung, die erkennende Verarbeitung der
bauhistorischen Vorbilder durch transformative Prozesse bindet insofern eine Nachahmung
der Nachahmung ein, da Tradition im historischen Werk und im kulturellen Gedachtnis
bereits implizit ist. Zwei Aspekte werden in diesem ersten Phasenprotokoll ausgefihrt.
Die Villenauswah! wird erlautert, um zu klaren, wieso diese neun Villen der Moderne das
Entwurfsmaterial fir die Suche nach einer neuen Typologie bilden. Dies wird verknipft
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mit einer zusammenfassenden Wiedergabe der Villenforschung im Hinblick auf Kontext-
beziige, die im Laufe des Entwurfsprozesses sichtbar werden. Welche Eigenschaften der
Vorbilder sind wesentlich fir die Wohnform der gestapelten Villa? Welche Qualitaten ver-
bergen sich in den zu transformierenden Villen fiir eine zeitgendssische Ubersetzung in
einen neuen Kontext, den Kontext anderer Lebensentwlrfe, des Ortes, der Typologie?
Welche historischen Spuren lassen sich in dem Entwurfsmaterial entdecken und wie kén-
nen sie im transformierten Entwurf wieder auftauchen? In der Erforschung des Materials
geht es thematisch um die rdumliche, die atmospharische und physische Konzeption des
Villenentwurfes und um die Aufdeckung der historischen Verankerung. Das Aufzeigen die-
ser Beziige dient als Grundlage der Arbeit im Transformationsprozess der Bewusstseinsbil-
dung und intuitiven Wissensbereicherung im Wechsel. Die studentische Entwurfshandlung
wird so in den Kontext der Villenvorbilder und ihrer Wurzeln gestelit. Das Bewusstsein
der Studierenden fir einen kreativen Umgang mit dem historischen Material — als Beitrag
zu einer architektonischen Kontinuitdt in der Verwandlung von Tradition — und dem zeit-
gendssisch notwendigen Uberformen von Typologiekriterien wird so gescharft.

Drei Themen werden im Folgenden ausgefiihrt, da sie fur die Auswahl der Villen von be-
sonderem Interesse sind: die Villa als Experimentierfeld, der moderne Bezug zum Damp-
fervorbild und die herausragenden, historischen Verweise einzelner Villen. So werden spe-
zifische Eigenschaften des Entwurfsmaterials fokussiert und exemplarisch fur die weitere
Prozessbeobachtung beleuchtet. Das Aufzeigen ausgewadhlter Qualitdten bildet den Rah-
men der Entwurfsarbeit und zeigt den Spielraum kreativer Transformation auf.

1]

Die Villa als Experimentierfeld | Seit der Antike ist die Villa Experimentierfeld fir neue
Bauformen und technische wie materielle Neuerungen.# Die stilistische Weiterentwick-
lung und die Erprobung neuer Raumideen mit besonderen Nutzungsverknipfungen sind
in dieser Haustypologie traditionell Avantgarde. , Gegen den Mainstream des architektur-
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FlieRender Raum  FlieBende Uberginge Transparenz Integrierter Garten  Innovative Materialien

theoretischen Diskurses, der sich seit der Jahrhundertwende Problemen der GrofBstadt,
der Technik, der sozialen Frage und des Massenwohnungsbaus zuwandte, hat die Villa als
utopische Denkfigur und individualistisches Existenzmuster die architektonische Praxis der
Moderne in erstaunlichem Maf3e beschaftigt.” [Ténnesmann 1998: 14] Die ViLLA ALS ExPE-
RIMENTIERFELD ist das erste wichtige Auswahlkriterium fir das Entwurfsmaterial der neun
Villen. Die in diesen Wohnhausern konkretisierten Raumkonzeptionen deklinieren die in-
dividuellen M&glichkeiten eines modernen Lebens in der Villa durch:s der flieBende Raum
im Inneren [Abb. 3] und eine ausgefeilte Innen-Au3en-Beziehung [Abb. 4], Nutzungsiiber-
lagerungen in den Raumen durch variable M&bel und Einbauten, die explizite Transparenz
der Raumzusammenhdnge in vertikalen und horizontalen Raumgefiigen, die durch den
Umgang mit neuen Materialien wie Glas, Glasbaustein, Metallgaze noch unterstitzt wird
[Abb. 5], die konzeptionelle Integration von Gartenthemen auch im Inneren des Gebaudes,
vom innen liegenden Wintergarten des Hauses Schminke bis zu abstrahierten Waldmeta-
phern von Aaltos ,Forest spaces™ [Abb. 6], und der Einsatz ungewohnter; hdufig industriell
gefertigter Materialien [Abb. 7] zeichnen diese Neuerungen aus.

Im Maison de Verre sind diese Merkmale beispielhaft realisiert. Die Umsetzung von
differenziert raumlichen Abfolgen und Raumkombinationen [dsst sich an den Verknipfungen
von Ebenen durch vertikale Geschossdurchdringungen beobachten. Ein historischer Vorlau-
fer, der Nymphaumshof der Piazza d'Oro der rémischen Villa Hadriana, zeichnet sich durch
konkav und konvex, dhnlich dem Maison de Verre ineinander schwingende Raumfolgen aus
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und erdffnet, wie die moderne, geometrisch eher linear ausgepragten Raumabfolge, eine
neue Moglichkeit der Raumwahrnehmung auf. Diese komplex gestaltete Blickbeziehung
durch mehrere Raume hindurch ist ein gangiges Prinzip in der rémischen Villenkonzepti-
on, doch das durch dieses Ineinanderschwingen der Rdume umgesetzte, flieBende Raum-
kontinuum ist ungewdhnlich [Mielsch 1987: 81]. Le Corbusiers Reiseskizzen verdeutlichen
das Interesse an antiken, komplexen Rauminszenierungen und hintereinander gestaffelten
Blickbezligen im 20. Jahrhundert [Le Corbusier 1960: 38].

Neue, transluzente Materialien wie die Nevada-Glasbausteine oder Metallgaze als
Wandbaumaterial sind im Maison de Verre in bis dahin kaum bekannter Konsequenz er-
probt. Die freizligige, visuelle Verbindung von Wasch- und Schlafraum ist nur eines von
vielen, weiteren Erneuerungen der Wohnsituation [Abb. 8]. Die Ausstattungstechnik ist
ebenso neuartig wie die Trennung von Konstruktion und sichtbaren energietechnischen
Elementen. Die ungewohnliche Bauaufgabe, das Obergeschoss eines bestehenden Gebau-
des beim Abbruch der darunter liegenden Geschosse abzufangen, zu unterbauen und — be-
dingt durch die bauliche Situation inmitten eines Pariser VWWohnblockes — eine kurze Bauzeit
einzuhalten, hat Pierre Chareau durch den Einsatz einer elementierten Stahlskelettkonst-
ruktion I6sen kénnen. Glasbausteine werden als Fassadenmaterial eingesetzt. Die dadurch
entstehende Raumwirkung entfaltet ein bisher so nicht gekanntes vielfaltiges Lichtspiel und
wird konzeptionell pragend fiir den Umgang mit der Transluzenz, dem visuellen Thema der
Blickschichtung und Inszenierung privater Rdume im Wohngebaude [Abb. 9].
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Auch die Eroberung neuer und ungewohnlicher Orte in Reaktion auf veranderte
Lebensvorstellungen ist ein durchgdngiges Thema in der Entwicklung der Villentypologie.
Die Orientierung aus der Stadt heraus oder in die Stadt hinein, auf das flache Land und
in die Berge, an oder auf das Wasser gebaut wird in der Geschichte der Villentypologie
gesellschaftlich und raumlich vorausgedacht. Dabei spielt das schnelle und unmittelbare
Aufgreifen zeitgendssischer Strémungen und Bedirfnisse eine wichtige Rolle. Avantgar-
de sind Architekten und Bauherren gleichermal3en. Die Villa ist eine Uberschaubare, pri-
vate Baueinheit, die in sich geschlossen die Gesamtgestaltung in einer Hand beldsst und
zugleich firr die architektonische Praxis begrenzte, eher kurze Zeitraume zur Realisation
beansprucht. Dies 6ffnet ein besonderes Feld fir die Erprobung neuer Themen fir die
architektonische Disziplin.

o
Das Dampfermotiv als Ausdruck technischer Avantgarde | Der Hohepunkt der Hoch-
seedampfschifffahrt lag zu Beginn der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts. Hochseedampfer
hatten fUr gestaltende Berufe eine grof3e Faszination. , Vergi3t man einen Augenblick, dal3
ein Ozeandampfer ein Transportmittel ist, und betrachtet man ihn mit neuen Augen, dann
begreift man ihn als eine bedeutende Offenbarung von Kiihnheit, Zucht und Harmonie
und von einer Schénheit, die zugleich ruhig, nervig und stark ist.” [Le Corbusier 1923: 86]
Die Technik- und Fortschrittsbegeisterung spielt fiir die Mehrzahl der ausgewahlten Villen
eine bedeutsame Rolle und bildet das zweite Auswahlkriterium fir das Entwurfsmaterial
[Abb. 10]: die moderne, an technisch-maritimen Vorbildern orientierte Formensprache.
Es sind vielfach semantische Analogien zu dem im beginnenden 20. Jahrhundert bedeut-
samen Dampfermotiv [Abb. 11, 12] in der Erscheinung der Villen zu finden. Stanislaus von
Moos untersucht in seinem Beitrag ,,Wohnkollektiv, Hospiz und Dampfer* [1974: 20-41]
neben den sichtbaren auch die politischen und sozialen Vorbildfunktionen des geschlosse-
nen Systems im Kontext architektonischer Modelle fir das VWohnen zwischen Europa und
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Russland, insbesondere fiir Le Corbusier. Der Aufruf Le Corbusiers (zu einem neuen Stil)
gibt der zeitgendssischen Begeisterung fir Dampfer Ausdruck: ,,An die Architekten: Neue
Architekturformen, auf den Menschen zugeschnittene Elemente, von grof3zligiger und inti-
mer Wirkung, Befreiung von den Stilen, an denen man erstickt, Gegensatz zwischen vollen
und leeren Flachen, zwischen kompakter Masse und anmutigen Elementen.” [Le Corbusier
1923: 82] In seinem Architekturmanifest VERS UNE ARCHITECTURE [ebd.] werden die hygieni-
schen, konstruktiv klaren, raumlichen Bedingungen von aller bis dahin geltenden Symbolik
entrimpelt. Die funktionalen Vorziige des Hochseedampfers werden als Vorbild fir das
neue Bauen ausfihrlich gepriesen [Le Corbusier 1923: 75-86].

Le Corbusiers funf Punkte — der freie Grundriss, der Dachgarten, das Stltzraster,
die freie Fassade und die Promenade’ — stehen im Kontext dieser Position und sind in den
neun Hausern, die zwischen 1926 und 1942 entstanden sind, in verschiedenen Variationen
wieder zu finden: die Villa Savoye, die Villa E1027 und das Haus Schminke rufen vielfache
Dampferassoziationen hervor. Die Villa Mairea ist assoziativ vielschichtig und reichhaltig: die
liegenden weil3en Kérper des Hauptvolumens lassen beim Betrachter durch diese Geo-
metrie das Bild von abstrakten, weien Dampferkubaturen aufkommen. Uber die Villa
Mairea, die zwischen 1977-39 gebaut wurde, schreibt Weston: ,, Allusions to Modernism are
similarly pervasive and range from the white surfaces of the main volumes with their sub-
stantial areas of glazing, including the obligatory full-height sliding screen (used only once
ore twice in fifty years !), to details such as the ,nautical’ handrails, external spiral staircase
and adjacent round-cornered ship's-door”, fragments of structure” [VWeston 1992: 46]. Die
moderne Idee des Hauses als Maschine (und des Hochseedampfers) wird durch die abs-
trakte, weil3e Putzfassade der liegenden Kérper materialisiert. ,,Glimpsed through the fo-
rest the front elevation evokes the white box’ of an orthodox Modern house, but as one
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draws closer this image is overlaid and, indeed, subverted in several ways." [Weston 1992:
40] Diese Verknipfung scheinbar kontrarer Welten bestimmt die Gesamtkomposition bis
in die Gestaltung der Details und die Strategie des Entwurfs®

Die Residence fir Rose L. Harris und die Casa Malaparte sind nicht Teil der abs-
trakten, klassischen Architekturmoderne — wie sie von Philip Johnson und Henry-Russel
Hitchcock in THE INTERNATIONAL STYLE [1932] zur Verbreitung avantgardistischer Raumide-
en, die tatsachlich stilistische Vielfalt eingrenzend, ausgerufen wird — und stellen mit einer
eigenen Rezeption der vielgestaltigen Avantgarde aus Architektur, Kunst und Literatur im
Architekturentwurf ein weiteres eigenstandiges Manifest zur Moder-
ne dar. Im Schindlers Werk wenig hervorgehoben, steht sein Gebaude //\
doch fUr eine komprimierte Ausbildung seines komplexen Formen- und /
Raumrepertoires und liegt, in Los Angeles durchaus vergleichbar mit Abb. 13
dem Landschaftskontext der Villa Malaparte, wie gestrandet als liegen- ~ Kontrast Landschaft

. . L und abstrahiertes
der Kubus, eigenwillig abgesetzt mit einem warmen, heterogenen ro- Gebiudevolumen
ten AuB3enputz, surreal anmutend auf dem Felssporn [Abb. 13, 14]. Wie
auf Capri der Dichter Curzio Malaparte antike Vorbilder kunstvoll und
eigenwillig zu interpretieren scheint [Talamona 1990: 58f.], so kann bei = 2 )
Schindler eine Affinitdt zur de Stijl-Bewegung kaum Ubersehen werden Abb. 14
[Steele 1999: 37]. Bei beiden Hausern ist die Rezeption der Gebdude Abs;i‘sk::ul}(::;z:te:;
stark an die Biographie des Bauherrn gebunden.

La Maison de Verre hat eine Sonderstellung inne, steht das Wohnhaus doch in kom-
promissloser Weise fiir die Idealisierung des Gebdudes als Maschine. Die Idee der tech-
nischen Vervollkommnung des Wohnens duf3ert sich von der Mobilitat der Trennwdnde
Uber multifunktionale oder bewegliche M&bel bis zur totalen Mechanisierung von inter-
nen Handlungsabldufen. Es entsteht durch die komplexen Licht- und Blickschichten eine
poetische Maschine: Durch die Kontrastierung der technischen Elemente mit weichen
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und warmen gestalterischen Gesten wie den Mdbeln oder auch den
Blicherwénden, die einen kontrdren Gestaltansatz zeigen und traditio-
nell eher im Art Déco verhaftet sind, verkniipfen diese weichen Moti-
Abb. 15 Ve, die ausschlieBlich die korpernahen Elemente zum Liegen und Sitzen
(o ualici nwiseben gy szeichnen, diese utopische Maschine mit der Tradition und zeigen eine
romantische Seite des Hauses auf [Abb. 15].9
Frank Lloyd Wright hat die modernen Leitideen in den drei, Fallingwater vorange-
gangenen, Jahrzehnten mit den Prériehdusern vorweg genommen und gilt als wichtiges
Vorbild fir Schindler und die europaische moderne Bewegung.® Der flieBende Raum, das
dreidimensional ausdifferenzierte Raumkontinuum, eine neue Rezeption von Landschaft in
Bezug auf das Wohnen, eine Verséhnung abstrakter Formensprache mit einem regionalen
Kontextbezug — dies sind nur einige der pragenden Raumideen von Wright, die wesent-
lich spater in darauf folgende avantgardistische Entwurfsideen finden. In der Konzeption
Fallingwaters stellen sie die Verwirklichung der Uber sein Architektenleben entwickelten
|deen dar. Frank Lloyd Wrights Erneuerungsansatze stehen darum im gedachten Zentrum

der Erinnerungsarbeit zur Moderne, die sich in den neun Villen individuell kristallisieren.
Fur die transformative Auseinandersetzung mit der Baugeschichte représentieren die aus-
gewadhlten Entwurfsvorbilder in der vorliegenden Auswahl stellvertretend eine moder-
ne Bewegung in der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts mit einer Fille neuartiger Raum-,
Material- und Formansitze.
U]

Historische Verweise der modernen Villentypologie | Von der rémischen Villa Rustika
Uber den Wohnsitz des Landadels in der Renaissance bis zur burgerlichen Stadtvilla und
schlieBlich der Vorort-Villa" am Ausgang des 20. Jahrhunderts hat sich die Typologie der
Villa entscheidend verdndert. Wichtige raumliche und kulturelle Eigenschaften sind der Vil-
lentypologie jedoch erhalten geblieben und wurden den jeweiligen Lebensmodellen und
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kulturellen Modestrémungen nur angepasst, die Material- und Konstruktionsmdglichkeiten
entsprechend variiert und weiterentwickelt. Die Antike als Vorbild ist in der modernen
Villenkonzeption des 20. Jahrhunderts in vielfaltigen Themen zu finden: das Sockelmotiv
und der besonders aufmerksam gestaltete Bezug zum Aul3enraum, differenzierte Raum-
staffelungen (wie bereits genannt), die Raumnutzungen in der Villa als Ort fur den MBig-
gang, im Otium als Wohnraum mit Piano und Bibliothek [Abb. 16].

In der romischen Antike ist die Villa der Ort auf dem Land oder in unmittelbarer
Stadtnahe, wo der Senator von den Amtspflichten befreit ist. Diese Freiheit des Ortes
von Arbeit geht einher mit der Ausbildung der Villa als Statte der Muse und kulturellen
Bildung [Mielsch 1987: 77]. Musizieren, Schreiben in eigens dafiir gestalteten Raumen und
Entspannen durch Spaziergdnge in der Luft der Natur sind neben den unterschiedlich aus-
gebildeten Lebensfunktionen die konstanten, bis in die Moderne Uber-
lieferten Anspriiche an die Villa. Die in den rémischen Villen teilweise g
oder ganzlich vollzogene Abkopplung landwirtschaftlicher Nutzungen
von den erholsamen Lebensbereichen fiihrt zu Beginn des 2. Jahrhun- Abb. 16
derts v. Chr. [ebd.] zu ausgeprigten Freizeitlandschaften. Die Formen ~ Otium - Miifiiggang
des MuBiggangs wie in der Villa Hadrians bei Tivoli bringen vielfdltige Raumqualitaten im
Zusammenspiel mit Wasser und plastischer Kunst hervor, um der geistigen und physischen
Erbauung Raum zu schaffen. Die Verbindung von geistiger und musikalischer Betatigung
innerhalb der Villa als Alternative zur Arbeitswelt fihrt in der Moderne des 20. Jahrhun-
derts hiufig zu einer Verbindung und Uberlagerung dieser Funktionen in zentral liegenden
Wohnraumen. Diese Raume bilden wie im Maison de Verre ein flieBendes, teilweise tber
vertikale Raumverbindungen erweitertes Raumkontinuum mit vielschichtigen Blickstaffe-
lungen. Durch leichte Hohendifferenzen im FuBBbodenverlauf werden Raumzonen durch
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kleine Sockel oder Podeste innenrdumlich voneinander abgesetzt, die durch diese ver-
tikale Grundrissgliederung visuell miteinander verbunden bleiben kénnen und vielfdltige
Blickbeziehungen ermdglichen.
Die Ausbildung des Sockels der Villa Tugendhat kann — je nach Betrachterstandpunkt
—als geschickt hybride Metapher des antiken Sockels oder der Dampfermotivik verstanden
werden. Das reprasentative Bauteil dient der Manifestation einer raumlichen Abgrenzung
von der Natur —als das der Natur dialogisch Gegenlberliegende [Abb. 17]. Das Verhaltnis
von Innen und Auf3en wird in dieser Villenkonzeption durch eine distanzierte Betrachtung
gepragt [vgl. Tegethoff 1998: 44]. In der beriihmten Mysterienvilla vor den Toren Pompe-
jis Ubernimmt der Sockel bereits die Aufgabe des Podestes, auf dem die Villa thront, um
sie wie auf einem Tablett zu prasentieren und von weitem sichtbar und machtig erschei-
nen zu lassen [Mielsch 1987: 29/40]. Das tradierte Sockelmotiv ist in der Villa Tugendhat
historisch verankert, die am Sockel entlang gefiihrte Treppe ist mit einem Bodenbelag aus
rémischem Travertin ausgefihrt, einem in der Antike tradiert verwendeten Baustoff fir
Représentationsbauten [Stiller 1999: 87].

Bei der Villa Savoye wird die Sockelzone abstrahiert: der hochgestanderte, scheinbar
schwebende Kubus wird in den Bodenbelag projiziert und spiegelt so den Kérperumriss der
Villa im Bodenbelag wider. Der Sockelbereich — als Zwischenraum, der Boden und Kubus
verbindet und trennt — Uberlagert mit seinem reflektierenden Glaskérper den umgeben-
den Garten mit dem inneren Eingangsbereich. Anders als bei der Mysterienvilla fungiert
hier die Sockelzone nicht als das Tablett, auf dem die Villa prasentiert wird. Le Corbusier
schafft eine Umkehrung der Sockelidee: Statt tragender Masse scheint eine Schattenfuge
die liegenden, weil3en Baukdrper von der visuell darunter durchflieBenden Natur abzuset-
zen. Durch die dunklen, vertikalen Metallrahmen der Glaskonstruktion wird diese Wirkung
noch unterstrichen [Abb. 18]. Der Sockel tragt nicht den Kérper —im Gegenteil unterstitzt
er die schwebende Wirkung des Kubus, der auf filigranen weil3en Stitzen ruht und so eine
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Transformation der seit der Antike Uberlieferten Haltung der Villa zur Natur in moderne
Zeiten darstellt. Das reprasentative und private Leben der Bauherren ist auch hier in das
obere, erste Geschoss, das Piano nobile, mit gezielten und differenzierten Ausblicken auf
den Garten verlagert. Der mit Sdulen bestiickte Umgang aus Stahlbe-
tonstitzen dient nicht dem Spaziergang um das Haus — fiir das moderne Q
Sonnenbad gibt es statt Bewegungszonen im Schatten den Dachgarten

—, sondern der Anndherung und Einfahrt an und in das Haus mit dem
damals noch neuen Automobil, dem zeitgemdBen Fetisch. Zu Fuf3 be-
tritt diesen Bereich konsequenterweise nur der Gartner.

Der Einsatz besonders edler Materialien wie z.B. der massiven l;'
Wand aus Sprudelstein-Onyx in der Villa Tugendhat oder ein griner
Marmor der Ablagefliche am Esstisch erinnern an die vorangegangene
Jugendstil-Bewegung, die sich dieser Materialien fUr die Ausgestaltung
exklusiver Raumelemente besonders in reprasentativen Kaffeehdusern bediente [Stiller
1999: 84]. Van der Rohe setzt sie fir die Gestaltung des flieBenden Raums als besonde-
re Inszenierungsmomente ein: die Betonung der flieBenden Bewegung Uber die Isolation
einzelner, wichtiger, den Raum rhythmisch gliedernder Wandscheiben. Die Materialitdt
verankert das Gebaude auf drei Ebenen in der Bautradition: der Travertin reprasentiert
die Herrschaftsarchitektur der Antike, die edlen Marmor- und Holzoberflachen zitieren
die zeitgendssisch ausklingende Jugendstil-Bewegung und kokettieren mit ihrem Habitus
des mondanen Luxus und MiBiggangs. Der schiffaihnliche Rumpf des Hauptbaukérpers
schlief3lich strahlt mit seinem aufgesetzten, halbrunden Eingangsbaukérper aus Milchglas
die wei3e Dampferbegeisterung’ und den Zukunfts- und Technikoptimismus der dama-
ligen Epoche aus.

Abb. 17 | Sockel

Abb. 18

Sockel zuriickgesetzt
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In der STAPELVILLA spielen diese historischen Bezlige und Themenfelder eine tragende Rol-
le. Als Experimentierfeld fUr eine zeitgendssische Wohnform gilt es, vergangene Experi-
mente aufzugreifen und fiir neue Wohnsituationen umzudeuten. Als stilistisches Vorbild
dient nicht der Hochseedampfer an sich, sondern die vielschichtigen technisch und kultu-
rell erinnernden Abstraktionen und Transformationen, die in der Formfindung dieser von
den Studierenden rezipierten Villen eingebunden sind. Wie flieBen die bauhistorischen
Beziige in die verwandelnde Interpretation, wie kdnnen vergangene Vorstellungen wie der
mondane MuBiggang heute typologisch verstanden und in stadtischer Dichte raumlich in-
terpretiert werden? Welche Bedeutung und funktionale Besetzung kann einem Sockel im
heutigen Stadtraum zukommen? In einem offenen Transformationsprozess der erkennen-
den Bezugnahme wird in diesem ScHNITTMUSTER-Projekt eine Hybridisierung von komplex
verwobenen Schichten der Tradition und Moderne initiiert, entwerfend angeeignet und
in einen eigenstandigen Entwurf Ubersetzt.
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Analyse der Stapelvarianten - fiinf Typologien

ReGEL 2: Freies Stapelspiel [Abb. 19]: Mit einem flachigen oder plastischen Material der

Wahl werden in der Gruppe Uber einen Zeitraum von einer Woche maf3stabs- und
ortlos eine Vielzahl méglicher Stapelalternativen hergestellt und durchleuchtet.
TYPOLOGIEASSOZIATION: Die spielerisch entstandenen, ca. 5o Modelle werden gemeinsam
auf typologische Eigenschaften hin untersucht. Sie werden in finf Typologien gegliedert

und reflektiert, um raumliche Konsequenzen jeder Stapeltypologie hin-
sichtlich ErschieBBung, Innen-und AuB3enraumangebot, Tragsystem und
Villencharakteristik fir den neuen Stadthaustyp zu diskutieren.

Abb. 19 | Stapeln
Prozessprotokoll Projektphase 2

Baumassen werden im Modell abstrakt und ohne Malflstab gestapelt, um Méglichkeiten
des Stapelns zu sammeln und auf ihre Qualitaten im Hinblick auf die Anforderungen an
die gestapelte Villa — die Individualitdt der gestapelten Gebdudevolumina, das Gebdude
als soziale Gemeinschaft und die urbane Flachenverdichtung — zu reflektieren. Die zwei
wichtigen Kontextkonditionen, die Charakteristika der ausgewahlten Villen und die des
Ortes, werden in dieser Phase vorerst ausgeblendet. Es werden ca. fiinfzig Modellstudien
gebaut, die eine anschauliche Empirie des Stapelns von Geschossen oder Baukdrpern auf-
zeigen. Funf Stapeltypologien werden unterschieden, die in der Reihenfolge von einfach
bis komplex' vorgestellt werden.

u}

Stapeln im Block | [Abb. 20] Das direkte Stapeln gleicher Kérper tber-

einander erfolgt ohne Versatzausbildungen und kantengleich. Diese Va- @

riante findet vorwiegend im Geschosswohnungsbau Verwendung. Mit

einem eingebundenen Treppenhaus bildet das Gebdude ein geschlos- Abb. 20
senes Volumen. Die Lasten und die Leitungen werden durch Uberein- Stapeln im Block
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ander abgestimmt liegende Grundrisse in Schacht-, Wand- und Raumelementen vertikal
abgefiihrt. Die ErschlieBung kann durch ein addiertes als angefligtes Volumen gewahrleistet
werden oder in den Gebaudekorper integriert werden. Besondere Zonen im Auf3enraum
der Geschossebenen gehen aus der einfachen Stapelung strukturell bedingt nicht hervor.
Es ergeben sich keine Terrassen, Durchginge, Loggien und Platze durch freie Dacher oder
Zwischenraume. Die vertikale Durchdringung oder raumliche Verknlpfung zweigeschos-
siger Raumelemente ist bei diesem Typ nicht charakteristisch und damit fiir die Villenthe-
matik scheinbar uninteressant.

Wie in den Uberlegungen Le Corbusiers zum Villenblock iMmeuBLE viLLA [Le Corbusier
1923: 185 bereits zu beobachten, stapelt dieser in einem einzigen Block immer gleiche Ele-
mente. Diese Variante entspricht vielmehr einer komfortablen, in der Vertikalen verdich-
teten Reihenhaussiedlung mit gemeinsamer, konomisch vorteilhafter Dienstleistungsinf-
rastruktur. Im Anforderungsprofil fir die STAPELVILLA jedoch ist die Realisation raumlicher
Uberschneidungen fiir die Gemeinschaftsbildung, die soziale Beziehungsverkniipfung und
Begegnung angestrebt. Die Kommunikation der Bewohner Uber eine differenziert urbane
oder das Private staffelnde Auf3enraumgestaltung auf den Geschossebenen ist durch die
ErschlieBung bei Le Corbusiers Villenblocktypologie explizit nicht gewiinscht; , hier emp-
fangt Tag und Nacht ein Angestellter die Besucher und schleust sie in die richtigen Fahr-
stiihle.” [ebd.: 186] AnschlieBend gelangt man im Villenblock Le Corbusiers, zwangslaufig
gesteuert durch die regelmaBige Stapelweise, in einen langen Flur, die ErschlieBungsstral3e.
Zwalf Wohneinheiten liegen aufgereiht an dieser Straf3e nebeneinander, tUber funf Ge-
schossen gleichférmig gestapelt. Eine einhiftige FlurerschlieBung verknipft die VWohnun-
gen mit dem kopfseitig liegenden Treppenhaus, um Uber den langen Flur in ,die eigene
Villa“ zu treten, wo ,,[Jeder Garten (...) streng vom Nachbargarten getrennt " [ebd.: 185]
ausgefihrt ist. Das Reprasentationsbedirfnis der Villenbesitzer oder die Individualitat der
Raume als maf3geschneiderte Raumkonzeption ist keine charakteristische Konsequenz
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dieser Stapeltypologie im Block. Trotz dieser auch in der Gruppe diskutierten Nachteile
wird diese Stapelvariante, stark variiert und abgedndert von einem Studierenden weiter
verfolgt [Projektphase 4].

m

Stapeln um ein vertikales Element | [Abb. 21] In ein geschlossenes Volu-
men wird ein vertikal durchlaufendes Element additiv eingefiihrt. Dieses @]
durchgeschobene Element kann in Abhédngigkeit der GréBe Funktionen

aufnehmen, wie z.B. die ErschlieBung — in Gestalt eines Laubengangs — ~ abb. 21 [ Stapeln um
oder den statischen Kern des Gebaudes. Die Belichtung fiir gro3e Raum- ~ ¢in vertikales Element
tiefen von angrenzenden Villeneinheiten kann vom Blockinneren zusdtzlich zur AuBBenhaut
geleistet werden. Als Innenhof ausgebildet, kann das vertikale Element auch der Belichtung
fur die ErschlieBung dienen oder zur Belliftung der gestapelten Villen nitzlich sein. In der
Wohnungsbautypologie sind innen liegende LaubengangerschlieBungen historisch erprobt,
zur Gemeinschaftsbildung und Belichtung gleichermal3en [Steinmann 1974: 7]. Ein innen
liegender, offener Raum kann als Atrium ausgebildet eine wettergeschitzte halbprivate
Eingangssituation gewdhren, um zugleich Dienstleistungsfunktionen fir die Bewohner auf-
zunehmen, wie z.B. eine Conciergerie, Wascherei, Buroinfrastruktur oder andere hilfrei-
che Einrichtungen. Dieser dem privaten Wohnraum halbprivat vorgeschaltete Raum dient
gleichfalls als Kommunikationsraum fiir die Bewohner. Durch ein gestapeltes Volumen mit
addiertem Korper oder extrahiertem Raum kénnen drei wichtige Themen geldst werden:
der Lastabtrag kann durch Ubereinander liegende Grundrisse wie beim STAPELN IM BLock
erfolgen. Die vertikale, 6ffentliche ErschlieBung unterstiitzt die Gemeinschaftsbildung durch
Kommunikationszonen. Und zuletzt ist die Belichtung der Villeneinheiten von mindestens
zwei Seiten, von der Auf3enfassade und vom Innenhof her gewéhrleistet.
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Abb. 22 | Stapeln um ein vertikales Element

Das Volumen kann mittig, axial symmetrisch eingelegt oder aus der Mitte verscho-
ben werden, oder am Rand der gestapelten Elemente, von AuB3en sichtbar angelehnt sein
[Abb. 22]. An der Gebaudeaul3enwand liegend, hat diese Erschlieung die Eigenschaft, dass
die angrenzenden Villen von einer einzigen Zugangsstelle aus erschlossen werden miissen,
was nicht ganz unproblematisch fiir die Raumorganisation ist, da die Villen moglicherweise
von verschiedenen Himmelsrichtungen und raumlichen Situationen (in Abhéngigkeit ihres
Raumkonzeptes) aus zugdnglich sein sollten. Das ErschlieBungskonzept des Hauses Tugend-
hat beispielsweise sieht den Eingang im Norden auf der Schlafebene vor, dagegen wird das
Haus Schminke von Siiden mit direktem Bezug zum Ess- und Lebensraum begangen. Bei
dieser zweiten Stapelvariante muss die innere Raumorganisation und Erschlie3ungssituation
hinsichtlich der durch das neue Grundstlck gegebenen Bedingungen bzgl. der Himmelsaus-
richtungen mit Bedacht behandelt werden. Innen liegend kann das eingefligte Vertikalele-
ment vielfaltig auf die Ausrichtungen der Volumina und ihrer Zuwegung reagieren. Dieser
ErschlieBungstyp kann sich auf die Differenzierung der Villeneinheiten und ihrer jeweils
speziellen Eingangssituation unterstitzend auswirken. Das formale Gestaltungsthema des
addierten, vertikalen Kérpers ist hier mit besonderer Aufmerksamkeit zu entwickeln, da
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Abb. 23, 24 | Stapelung um ein vertikales Element

sich diese Gestaltidee nicht folgerichtig aus der konsequenten Transformation einer ein-
zelnen Villenkonzeption ergibt, sondern vielmehr aus dem Geschosswohnungsbau tradiert,
eine vorherrschende Typologie mit bekannten Eigenschaften widerspiegelt.

Anne-Christine Gehl und Sonja Thiel verfolgen das Stapeln um ein vertikales Element
mit dem Ziel eines geordneten, klaren Gesamtvolumens mit einem inneren Kern, das trotz-
dem die geforderten raumlichen Angebote fiir Kommunikation und die Individualitat der
Villa leistet. Sie belegen diese innere Zone, um einen innen liegenden, offenen Laubengang
auszubilden, der die ErschlieBung und die innere Belichtung fir die hohe Gebdudetiefe
Ubernimmt. Sie untersuchen die Moglichkeit, Uber verschiedene Breiten und Tiefen des
Laubengangs Orte zum Verweilen zu schaffen, die auf dem Weg zum individuellen Haus-
eingang unterschiedlich gestaltete Zonen des Aufenthalts beférdern [Abb. 23, 24].

]

Stapeln im Regal | [Abb. 25] Das Modell des Gebauderegals' ist hier zu A
verstehen als horizontal geschichtete Grundstruktur, die verschiedene N
Villengebdude wie ,gesammelte Regalaccessoires' aufnehmen kann, un-
abhdngig von Materialitat und individuellem Tragverhalten. Die Regal- Abb. 25
Meta-Struktur erdffnet die Option, in die Regalkonstruktion individu-  Regal-Meta-Strukeur
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elle Volumina einzulegen. Dieser Stapeltyp verfugt tUber
ein unabhangiges Tragwerk, das Lasten und Leitungen
aufnehmen kann und in sich ein stabiles Tragverhalten
aufweist. Eine freie Platzierung der Villenk&rper ist auf
einer durchgangigen Geschossdecke moglich. Die Villen
kénnen mit unterschiedlichen Grundrissabmessungen in
das Regal eingeschoben, einzelne Gebaude unabhdngig
voneinander platziert oder auch so zueinander gruppiert
werden, um gemeinsame Auf3enrdume entstehen zu las-
sen. Durch diesen Regaltypus mit horizontalen Boden
ergeben sich Negativzonen um die Villenk&rper. Diese Abb. 26 | Stapeln im Regal
freien Flachen kénnen als Terrassen, Garten, als vertikale Plitze oder auch als zwischen-
raumliche Wegefiihrung zur ErschlieBung genutzt werden. Ohne ,Regalbdden’ als durch-
laufende Gebdudedecken Ubernimmt das Regal die Funktion eines tragenden Rahmens,
in den die vertikalen Funktionen wie Lastabtrag und Leitungsfihrung integriert werden
kénnen [Abb. 26, 27]. Die Erschlieung kann in die Regalstruktur integriert und / oder ad-
ditiv behandelt werden.

Wie beim Stapeln um einen Kern ergibt sich die Aufgabe der gesonderten Gestal-
tung des villenfremden Elementes, da die konzeptionelle Ausgangsinformation aus dem
historischen Villenmaterial fir den Transformationsprozess fehlt. Ein Regal als additive
Tragstruktur kann zum &sthetisch bestimmenden Element des Gesamtkdrpers werden.
Die Freiheit der Platzierung, die durch die Ubergeordnete Tragstruktur fir die eingeleg-
ten oder eingehdngten Volumina erreicht wird, muss mit einem separaten materiellen
und konstruktiven Aufwand in besonderer Weise gerechtfertigt werden. Die Folge ist
eine mdogliche Dominanz dieser Regal-Metastruktur, die im besonderen Kontrast zur in-
dividuellen Villa steht." Verbinden sich in der gestapelten Villa doch bereits eine Summe
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verschiedener Gestaltungsansdtze, stellt sich hier die Fra-
ge nach der Gesamtkomposition und dem Anspruch an
das synthetisierte Gesamtkunstwerk, das aus der Qua-
litat der Vorbilder hervorgehen kénnte. Es besteht die
Gefahr, dass die addierte Regalstruktur die reprasenta-
tive Funktion jeder einzelnen Villa beeintrachtigt. Zu-
dem steht die funktionale Trennung von Bauteilen, die
von sich aus nicht mehrere Funktionen aufnehmen kén-
nen (wie z.B. das bereits vorgestellte, vertikale Element
. die Belichtung, ErschlieBung, und die Statik ibernehmen

Abb. 27 | Stapeln im Regal ~ kann), weniger in der Tradition der komplexen Nutzung-
stiefe und Uberlagerung von verschiedenen Anforderungen an ein Bauteil. Obgleich das
Regalprinzip fur den Entwurf weniger rdumliche Schwierigkeiten in der Entwicklung und
Durcharbeitung verspricht, als z.B. die im Folgenden beschriebene Stapelung mit Versatz-
prinzipien — Villen kénnen einfach ,ab- oder aufgelegt’ werden — wird diese Variante von
keinem der Studierenden als Stapelmdglichkeit fiir den Typus der gestapelten Villa in der
weiteren Entwurfsarbeit verfolgt.

]
Stapeln mit Versatzprinzipien | [Abb. 28] Das Stapeln von Kérpern mit Versatzprinzipi-
en, das horizontale Verdrehen und Versetzen der Kérper zu einander — regelmal3ig oder
unregelmalig, rechtwinklig oder aus dem Winkel gedreht — bedingt eine offene Gebau-
destruktur mit freier Fassade. Diese Moglichkeit scheint zunachst die
Problematik der Tragstruktur, des Lastabtrags und der Erschlie3ung zu @
komplizieren. Durch Auskragungen oder Verdrehungen einzelner Kor-
per wird die Stabilitat geschwacht, es mUssen zusdtzliche MalBnahmen ™ si, g | sapeln mic
zum Lastabtrag wie z.B. horizontale Lastlbergiange oder Stitzen zur Versatzprinzipien
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Abb. 29, 30, 31 | Stapeln mit Versatz

Entlastung von Auskragungen eingefiihrt werden. Dieser Ansatz birgt jedoch mehrere
viel versprechende Charakteristika fir die angestrebten Eigenschaften der gestapelten
Villen in sich: Der Baukérper kann kontextuell sensibel auf verschiedene Situationen im
Stadtraum durch horizontale und vertikale Verspriinge reagieren. Offen oder geschlos-
sen, mit einer durchgehenden oder aufgebrochenen Fassade kénnen Teilkdrper so auf
die jeweilige Himmelsrichtung reagieren. Fir die Innenraumkonzeption vorteilhaft: Die
verschiedenen Lebensbereiche einer Villeneinheit kénnen in die gewlnschte Lichtposi-
tion gerlckt werden [Abb. 29]. Fir den Kontext des Ortes von Vorteil: Durch Vor- und
Riickspriinge der Volumina ist ein sensibler Anschluss an den Stadtraum und die benach-
barten Gebdude gestaltbar. Ein dynamisch offen reagierendes Entwurfsprinzip erdffnet
die Mdglichkeit fur die Modellierung des Gebaudekérpers in der Vertikalen mit Auskra-
gungen und Einbuchtungen.

Eines der neun Vorbilder, Fallingwater, ist durch horizontal geformte Auskragungen
und Einschiibe gekennzeichnet. Eine Vielzahl bis ins Detail betonter Raumschichtungen
wird kontextsensibel in die Landschaftssituation eingefligt. Raumzusammenhange schei-
nen individuell aus einer kompositorisch umspielten Mitte in die Umgebung eingeschoben
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[Abb. 32]. Fur die Stapelung der Villen ergibt sich eine M&glichkeit der —

Entfaltung durch dieses Prinzip: das Reagieren auf die Eigenarten von [ = — |
verschieden grof3en und unterschiedlich gerichteten Villenk&rpern wird =
erleichtert [Abb. 30]. Die Arbeit mit der Masse und ihrem Negativraum Abb. 32
kann fur eine Durchlichtung, Blickdffnung oder kontrollierte Blickfiihrung  Herizontale Betonung
der gestapelten Kérper eingesetzt werden. Fir die Gestaltung der Auf3enraume erdffnen
sich, ebenfalls Struktur bedingt, grof3e gestalterische Spielrdume. Durch den Versatz ge-
stapelter Quader entstehen automatisch, wie beim Vorbild Fallingwater, Oberflachen, die
als AuBenraum oder Terrassenlandschaft genutzt werden kénnen [ebd.]. Auch k&nnen
sich durch ein Auseinanderschieben der Korper interessante Optionen flr die Durchwe-
gung und spezielle ErschlieBungsformen fir die Hauseingdnge ergeben [Abb. z1]. Die ge-
winschte, kommunikative Raumqualitat der gestapelten Villa wird durch differenziert zu
rhythmisierende Auf3en- und Innenraume, von privaten Balkonen oder Loggien bis hin zu
vertikalen Stadtplatzen gestattet.

An dieser Stelle des Entwurfsprozesses wird der Gruppe ein mdglicher L&sungsan-
satz durch die Wahl einer geeigneten Stapeltypologie deutlich: Die horizontale, versetzte
Schichtung des Villenmaterials erdffnet die Verknipfung von gebdudetypologischen und
kommunikativen, sozialen, gemeinschaftlichen Anforderungen an die gestapelte Villa. Auch
stellt die STAPELUNG MIT VERSATZPRINZIPIEN eine Analogie zum Entwurfsansatz einer Villa des
Ausgangsmaterials (Fallingwater) her und verbindet so das neue mit einem traditionellen
Raumkonzept. Das bedeutet, dass durch die Variation des Stapelansatzes von Fallingwa-
ter eine erste wichtige Erinnerungsspur® transformiert in das neue Gebaude Ubertragen
werden kann. Die Mehrheit der Projektgruppe verfolgt diesen Ansatz weiter. Auf die fur
dieses Thema im weiteren Verlauf wichtige Arbeit von Madlen Jannaschk wird im Prozes-
sprotokoll [Projektphase 3 | Das Grundstlick am Wasser] noch eingegangen.
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Stapeln durch Verschrinkung | [Abb. 73] In diesem Stapeltyp werden einzelne Villenkdr-
per vertikal, horizontal oder frei, orthogonal oder funktional-organisch ineinander ver-
schrinkt. Diese Variante weist grundsitzliche Ahnlichkeiten zur vorab diskutierten Stape-
LUNG MIT VERSATZPRINZIPIEN auf, ist allerdings — durch die zusdtzlich vertikale Verschrankung
der Volumina — komplexer und damit erheblich schwieriger fiir die raumliche und plasti-
sche Entwurfsarbeit. Die innere Verschrankung der Geschosse zieht nach sich, dass jede
Anderung in einem einzigen Geschoss zu einer Anderung aller abhingigen Baukdrper und
damit der gesamten Komposition fiihren kann. Diese Stapelform stellt ein Entwurfsprinzip
dar, das als Raumstrategie vielfach tradiert moderne Hauskonzepte pragt: die raumliche
Konzeption der Lietzenburg (1904/05) in Kloster auf Hiddensee, von den Architekten Otto
Wilhelm Spalding und Alfred Grenander fir den Maler Oskar Kruse als Kiinstlerkolonie
und Atelierhaus realisiert; die Raumstrategie RaumMpPLAN von Adolf Loos, zum Beispiel im
Wohnhaus fir Tristan Tzara (1925-26) in Paris umgesetzt; oder zeitgendssisch mit dieser
Strategie verwirklicht ist die Doppelvilla KBWW von der Architektengruppe MVRDV in
Utrecht (1995-97), die gleichfalls horizontale und vertikale Verschrankungen aufweist.

Als Schltisselansatz ist diese rdumliche Konzeption der Verschrankung in mehreren
der neun historischen Villen vertreten: In Fallingwater [Abb. z2] und in der Villa Mairea
[Abb. z4] ist dies in der Grund- und Aufrissorganisation der Fall. Im Haus fir Rose Harris
von Rudolph M. Schindler [Abb. 5] ist neben der horizontalen Verwebung von Raum-
zonen auch auf kleinstem Raum eine vertikale Raumverschrankung zu finden [Abb. z6].
Das Verhdltnis des Volumens auf den umgebenden Kontext wird Uber eine Raumstrate-
gie der Hohenstaffelung, die charakteristisch fur die Gebdude von Schindler ist, zum Aus-
druck gebracht. Raum bildende, begrenzende Scheiben betonen vertikale und horizontale
Raumbezige. Eine Verschrankung von Flachen und Kérpern dient der raumlichen Dichte
und verstarkt die Beziehung der Raumzonen zueinander. Der kontextuelle Gestaltansatz
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Abb. 33 | Verschrin-
kung der Kérper

s

Abb. 34 | Incinander-
gewebte Raumfolgen
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Abb. 35 | Organi-
sche Raumzonierung
durch ineinander
verschrinkte Flichen

]
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Abb. 36 | Innen-Aussen
verkniipft durch sich
auflosende Scheiben
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Schindlers betont so die schrittweise Aufldsung von Raumen, die nach
auBen hin von materiell aufgelockerten Flachen umspielt werden, im
stufenweise Kontakt mit dem AuBenraum. Horizontale und vertikale
Pergolen vernetzten einen Raumbereich sensibel mit dem umgebenden

Naturkontext; diese Pergolen sind fiir die Gebaudeverankerung am Ort
ein wichtiges Gestaltmittel, um Blicke von Innen in den Au3enraum zu

lenken, zu filtern und zugleich das Sonnenlicht zu brechen. Dieser Um-
gang mit Flachen und Kérpern wird von David S. Gebhard aus der De
STi)L-Phase begriindet, die Schindlers ganz eigenen Stil wesentlich gepragt
hat. Er beschreibt das die Elemente verschrankende Formenvokabular,
das in dem kleinen Gebaude fiir die Schriftstellerin wieder zu finden

ist, wie folgt : ,,Schindler’s de Stijl repertory comprises a limited array of
motifs which he repeats again and again, on scales ranging from large

wall units to small details and furniture. (...) motifs which he frequently
uses are the low-stemmed L, flattened Z, and rectangular planes which

partially overlay one another" [Gebhard 1971: 75]

Das STAPELN DURCH VERSCHRANKUNG weist gegentiber dem STAPELN

MIT VERSATZPRINZIPIEN drei weitere Eigenschaften auf. Wie beim Haus fiir
die Schriftstellerin Rose Harris ist durch die Verschrankung in der Stape-
lung eine Ausdifferenzierung des Raumvolumens moglich. Durch ver-
schieden grof3e Raumvolumina ist die Gelegenheit gegeben, auf unter-
schiedliche Raumsituationen und -funktionen mit verschiedenen Héhen

und Gréf3en zu reagieren, um in feinen Abstufungen Raume zu unterscheiden, ohne sie zu
trennen. Durch Hohenstaffelung ist eine differenzierte Raumzonierung auch fir flieBende
Raumfolgen durch vertikale Fein-Gliederung zu erreichen. So ist ein Raum, in dem vorwie-
gend gesessen und folglich gesessen wird, evtl. flacher in der Hohe ausgebildet oder héher
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gelegt, als ein bewegt genutzter, im Stehen erlebter Raum [Abb. 37]. Da
— L das konzeptionelle Prinzip der Verschrankung auch die innenrdaumliche
- " Struktur einiger Vorbilder bestimmt, ist bei diesem Stapeltyp ein raum-
— lich kommunikatives Element zu beobachten, die zweite Eigenschaft zur
Abb. 37 | Versprin- i
gende Raumhshen  Unterstitzung der Bedingungen der STApeLviLLA. Durch Verschrankung
gliedern Wohnbereiche .
von Volumina entstehen besondere Zonen des Kontaktes. So gestattet
der Durchblick von der privaten Bibliothek im Obergeschoss in den
Wartebereich der Praxis im Erdgeschoss des Maison de Verre dem
Bewohner Dr. Dalsace, zu Uberblicken, wie viele und welche Patienten
Abb. 38 | Vertikale und - hereits auf ihn warten [Abb. 28]. Der Zwei- und Dreigeschossigkeit der
horizontale Raum- und =~ ) . ) ) ) e i
Blickverschrankungen  Villentypen wird so flr die neue Stapelbedingung die Moglichkeit des
Ineinanderrutschens' eingeraumt, wodurch ganz neue Wechselwirkungen zwischen den

i

gestapelten Villen entstehen kénnen.
1]

Dieses Thema bedarf einer besonderen Aufmerksamkeit, da es nicht nur horizontale ge-
meinsame Bauteile gibt, sondern raumliche Uberschneidungen zu gestalten sind, die im-
mer durch das ganze Gebdude hindurch zu bericksichtigen sind. Dadurch entstehende
,Abdrticke’ von Baukérpern in benachbarte Raumzonen hinein sind ein durchgangiges Mo-
tiv bei der verschrankten Stapelung. Und schlief3lich ist die Ausbildung von in der Fassade
differenzierbaren Volumina eine weitere, mdgliche Konsequenz dieser Stapelform. Da sich
die Villen durch individuelle Ausbildung der Raumhdohe nie gleich verhalten, kénnen sie als
aufeinander reagierende Kérper auch in der Fassade individuell ablesbar gestaltet werden,
sofern es die Gestaltentscheidung erfordert [Projektphase 7].

Das Stapeln durch Verschrénkung wie auch das zonierende Versatzprinzip bilden
ein strukturell bestimmendes, raumkonzeptionelles Motiv der ausgewahlten, historischen
Villenkonzeptionen. Wie zu vermuten ist, eignet sich diese Stapeltypologie entsprechend
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Abb. 39 | L-Motiv

hervorragend auch als Ausgangsposition flr ein raumliches Prinzip der neu zu gestalten-
den Villa und ist auf diese Weise ein integriertes Erinnerungsmoment, das im Entwurf zum
asthetischen Refrain werden kann. Dieses Stapelprinzip verfolgen mehrere Studierende.
Die Arbeit von Michael Streng und Gotz Richter-Sandvol3 wird im weiteren Prozessver-
lauf im Kontext der anfangs entwickelten Untersuchungen und in Bezug auf Arbeiten der
Mitstudierenden bis zur letzten Projektphase hin besonders fokussiert [Abb. z9].
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Abb. 40

Standort am Wasser

Abb. 41
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Abb. 42
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Abb. 43
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Standorterforschung — der Ort als Prototyp

REeGEL 7: Das Grundstlck fir die gestapelte Villa steht in diesem Projekt beispielhaft

fur einen innerstadtischen Ort am Wasser [Abb. 40], ausgewahlt ist ein Ort an der
Kopenickerstral3e in Berlin/Kreuzberg. Das Grundstick, die Umgebung sowie vorhandene
Planungen werden von der Entwurfsgruppe gemeinsam untersucht. Der Ort als Prototyp
weist folgende Eigenschaften auf:

a. Das Grundstuck liegt am Wasser.

b. Eine innerstadtische Lage ist notwendig, mit entwickelter Infrastruktur und hetero-
gener Urbanitat [Abb. 41].

c. Offene Bauweise mit mindestens drei freien Seiten ist mglich [Abb. 42].

d. Maximalvolumen: 18 m x 18 m x 28 m [Abb. 43].

e. Eine NebenerschlieBung vom Wasser aus ist zu gewahrleisten.

f. Historischer Gebdudebestand wird eingebunden, drei Positionen sind moglich:
- freistehend in vorhandenen Baufluchten;
- als erganzender Anbau; oder
- abgerlckt vom Bestand, freistehend zur Akzentbildung der stadtischen
Uferfassade.

TEXTASSOZIATION: Eine gemeinsame Textlesung von Theodor Fontanes ,,Frau Jenny Trei-
bel” [1892] dient der assoziativen Anndherung an den Ort. Die Stadtvilla der Jenny Treibel
wird auf der Grundlage der Textinformation spekulativ aufgezeichnet und auf Lebensge-
wohnheiten hin untersucht.™
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Prozessprotokoll Projektphase 3

In Berlin sind vielfach innerstadtische Brachflichen entlang des Flusses oder der Kanale zu

finden. Aktuell sind sie im Fokus der Stadtentwicklungsplanungen, da sie, aus der Indust-
rialisierung entlassen, neue Nutzungen — bevorzugt in der Mischung von Leben und Ar-
beiten aufnehmen kdnnen [Abb. 44].* Das Gebiet an der nérdlichen Spreeseite zwischen

Spreeufer und Kopenickerstra3e war eine wichtige industrielle Entwicklungsachse von

Berlin. Industrien wie die Tuchfabrikation und die damit verbundenen Veredelungsverfah-
ren wie Tuchdruck haben sich in Wasserndhe angesiedelt, da sie das Spreewasser fiir den

Fabrikationsvorgang und den Zuliefer- und Warentransport benétigten. Seit Mitte des 19.
Jahrhundert haben sich die Fabrikanten zunehmend auf Grundstiicken mit traufseitig zur
Kopenickerstra3e stehenden, zweigeschossigen Gebauden etabliert. In der Griinderzeit
wurden diese Villen dann teilweise durch 5-geschossige Mietskasernen ersetzt, die die Fab-
rikgebaude zur Stral3e abriegeln. Haufig quer zur Spree stehen darum heterogen genutzte

Fabrikfliigel, die zur Wasserseite hin mit einer gestapelten Villa erganzt werden kénnten.

1]

Ein Grundstiick als Typologiekulisse | Ein exemplarisches Grundstiick in Berlin, ein Spree-
grundstlick am stdlichen Uferstreifen, bildet den Entwurfskontext Ort [Abb. 45]. Die Was-
serndhe stellt fir diese Typologie eine Ausgangsbedingung dar und muss entsprechend als
Ortstypus untersucht werden. Welche spezifischen Eigenschaften hat die Stadt am Wasser,
historisch und aktuell? Die Wahl des Ortes bildet die semantische Kulisse fUr eine Interpre-
tation von Architekturideen, die mal3igeblich von technischem Fortschritt, der Mobilitat zu

Beginn des Jahrhunderts und dem Dampfermotiv im materiellen und formalen Ausdruck
gepragt sind. Der Standort wird Uber diese szenische Motivwahl assoziativ aufgeladen, be-
stehende Ortqualitditen werden durch die Charakteristika der gestapelten Villa wirksam

und Uberhoht, konnotierte Assoziationen kdnnen zur Wirkung kommen. Der weil3e Putz
und die Reling, die Horizontalitdt der liegenden Baukérper bis hin zu Ausstattungsobjekten
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Abb. 45 | Lageplan 0.M.

wie der Rettungsring in der Villa E1027 — die Vorbilder stellen eine Vielzahl nautisch inspi-
rierter Gebaudeelemente. Durch Positionierung der Villen, gestapelt und transformiert am
Wasser, kdnnen diese stilistischen Eigenschaften zu einer kontextuellen, auf dieses Motiv
kanalisierten Lesung der Moderne tberfuhrt werden. Dabei stellt die Wasserkante des
Flusses als Bildhintergrund der gestapelten Villa fir den Betrachter einen — im stadtisch
dichten, urbanen Kontext recht ungewohnten — angenehm freien und offenen Horizont
dar. Wie bei der Ankunft des Dampfers an der Kiste erscheint ein mal3stabsloses weif3es
Objekt vor dem blauen Himmel, das sich genau durch diesen ephemeren Anblick und
Kontrast mit dem Ort am Wasser selbstverstandlich zu verbinden scheint. Die tber die
Villenauswah! auf vielfaltige Charakteristika des Hochseedampfers kanalisierten Assoziati-
onen werden Uber einen historisch bekannten Bildhintergrund gestarkt, Bekanntes kann,
in neuem Kontext, wieder erkannt werden.
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Der historische Kontextbezug des Entwurfsmaterials | In der Erforschung der Ortbe-
dingungen fir die Typologieentwicklung sind zwei Perspektiven auf den Ortbezug der Vor-
bilder von Belang: Welches sind die historischen Raumkonzeptionen der Villen von Innen
nach Auf3en, vom Innenraum zum Wasser; zur Natur oder umgebenden Landschaft, zum
Ausblick? Wie verhalten sich die Baukorper zum Genius loci, wie reagieren die Gebdude
auf die gegebenen auf3enrdaumlichen Bedingungen in ihrer Gesamtkonzeption? Diese Fra-
gestellungen dienen in der Auseinandersetzung der Studierenden als Vorarbeit zur an-
schlieBenden, bewussten Ubersetzung von historischen Kontextbedingungen in den neu-

en, den stadtischen Kontext an der Berliner Wasserkante.
Sechs der Vorbild-Villen sind in einem Ortkontext entworfen, der mit der den Damp-
fer origindr umgebenden Meereslandschaft nichts gemein hat. Auf der griinen Wiese im
ehemals suburbanen Milieu taucht Uberraschend die Villa Savoye auf. Als Fabrikerweite-
rung ist das Haus Schminke in kleinstadtischem, landlichen Umfeld zu finden. Durch den
,maritimen Schwung' der Baukérper in das Schwimmbad hinein scheint sie sich doch auf
ihre Herkunft von der See zu besinnen [Abb. 46]. Diese Baukdrper
vermitteln , dem Betrachter noch heute den Eindruck einer im Hafen
liegenden Luxusyacht, ausgestattet mit (..) Decks, Relings und frei auf-
Abb. 46 | Kabus, der steigenden Treppenlaufen, Bullaugen und schmalen Fensterbandern™
im Kontext reagiert  [Richter 1998: 105]. Die Waldlichtung in Finnland ldsst den Bergsee ver-
missen, das geschwungene Schwimmbecken bereichert die Villa Mairea
& um diese Assoziation durch das Wassermotiv dennoch [Abb. 47]. Die
Idee der Landschaft als Bildhintergrund fir eine raumliche Inszenierung
Abb. 47 | Formspra- ISt €N dominierendes Gestaltkriterium auch fur die Konzeption der Villa
che: Kubus und or- Ty,gendhat. Von der straBenseitigen Zuwegung, durch den puristischen

ganische Geometrien

verschrinken sich - Durchblick auf den Bildgegenstand Spilberg eingeleitet, lebt die Ge-
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baudehierarchie von der Inszenierung der Komposition im Verhdltnis zur weit sichtbaren
Hugellandschaft: umliegende Landschaftsmotive werden in die rdumliche Tiefe der Villa
einbezogen, der Bildhintergrund als dramaturgische Idee der Raumkomposition Gberhéht.
Seitlich in die Ostfassade integriert bildet ein Wintergarten den flieBenden Ubergang in
die Natur durch eine wuchernde Innenlandschaft, die die Natur visuell in das Haus hinein-
wachsen lasst und zugleich durch den optischen Kontrast der Nahe auf der kurzen Raum-
seite die Distanz auf den Bildgegenstand Spilberg im langen Panoramablick noch verstarkt
[vgl. Tegethoff in: Stiller 1999: 21-53].

Die Villentypologie steht in der landschaftsasthetischen Tradition, Natur zu beherr-
schen und zu kontrollieren, und vermittelt Uber die Positionierung der Gebaudekérper zur
Landschaft von der Antike bis in die klassische Moderne hinein ,,eine emphatische Bezie-
hung zur Natur sowie die Idealisierung und programmatische Uberhéhung des Landlebens
[Ténnesmann 1998: 13]. Statt die umgebende Natur Uber die distanzierte Betrachtung zu
inszenieren wie es Ludwig Mies van der Rohe gestaltet, schiebt Frank Lloyd Wright sein
Haus Fallingwater hingegen mitten auf das dramatische Motiv des Wasserfalls selbst. Dies
hat fUr die Bewohner des Hauses die unmittelbare Konsequenz, dass sie anders als bei
der Villa Tugendhat, mit der Natur leben, die sich in das Haus hinein zu brechen scheint.
Die Figur des Gebdudekdrpers verfolgt mit ihrem Umriss die gegebene Topographie um
den Felsstein herum und lasst ein durch einzelne Rechtecke zusammengesetzt scheinen-
des Raumgefiige im engen Kontakt mit der Morphologie des Waldstlicks entstehen. Der
Stein, als wichtige Erinnerung fir die Bewohner im Herzen des Gebaudes platziert, bildet
den Ausgangspunkt zur Positionierung der Raumkdrper, die von diesem Stein aus in ein
komplexes Beziehungsgeflecht hinein organisiert werden. Die Raumgruppen der einzel-
nen Geschosse sind nun aus dieser Kontextsituation heraus scheinbar vom Stein weg und
in unterschiedliche Richtungen in die Landschaft hinein geschoben und mit ihr verschrankt
[Abb. 48]. Die raumlichen Motive entwickeln sich aus diesem durch die Natur definier-
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ten Frei- und Gestaltungsraum Uber ein geometrisiert organisches Ver-
?IJE weben der inneren und duBeren Bedingungen [Kaufmann 1986: 121f.].
L | Bezlige zwischen den Raumen und Nutzungen kénnen so kontrolliert
Abb. 48 | In die gestaltet, Ausblicke und die Lichtbedingungen fir die spezifische Nut-
Landschaft getreppt - zungsanforderung maf3geschneidert werden.

Die Casa Malaparte ist tatsachlich ans Meereswasser entworfen. In
@ @ diesem Ortsbezug ist eine expressive Begegnung zwischen Natur und
Kultur, im Wechsel zwischen distanzierter Betrachtung und Verschmel-
Abb. 49 | Wandsfiom. 218 inszeniert.“Anders als bei der Villa Tugendhat wird die Natur in
gen frei verteilt - rah- - Dreitwandigen Offnungen gerahmt. Im Wohngeschoss lassen frei in die
men die Landschaft £ ccade nach Kompositionsgesichtspunkten geschnittene Fenster eine
Blickfolge zum Gegenstand einer Gemaldegalerie aus Naturmotiven entstehen [Abb. 49].
Malaparte behauptet von sich, dass er nicht das Haus, aber die Natur gestaltet,” dhnlich hat-
te es Le Corbusier fiir die Villa Savoye formulieren wollen. Die Natur wird zum Kunstwerk,
gerahmt und wie ein Bild im Zusammenspiel mit den anderen Bildern auf der Wandflache
komponiert. Die raumlich inszenierte Distanz evoziert eine Betrachtung ohne haptischen
Kontakt, die Natur ist in einem Bildausschnitt domestiziert. Wichtig an der kontextuellen
Einbettung der Casa Malaparte ist noch die quer zur Gebaudeachse verlaufende Blickbe-
ziehung entlang des Kistenhorizonts [Abb. 5o]. Die ,exzentrisch schone’ Kistenlandschaft
wird zum Bildhintergrund fur die Ereignisse auf der Bihnenoberfliche des Daches, das
mit einer minimalistischen, geschwungenen und wei3en Wand ausstaffiert ist. Eine Trep-
pe vom Dach auf die Felslandschaft fiihrend wird zum Amphitheater —im Dialog mit der
umgebenden Natur, sie bezieht die Natur ein in die Ausgestaltung der kinstlichen Bih-
nenlandschaft [Abb. 51].
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Gleichfalls auf eine Bergspitze legt sich ein sichelférmiger Kérper,
das Haus fur Rose L. Harris in Los Angeles ist auf einen kinstlich an-
geschnittenen Felssporn gebaut. Schindlers Entwurf bildet die visuelle
Vollendung der Landschaftsfigur im Gebdudeentwurf, dhnlich der Casa
Malaparte. Die Lage des Gebdudes als geometrisierter Abschluss einer
natdrlichen, dramatischen Landschaftsformation driickt die dialektische
Haltung zur Natur aus: Einfligen des Gebdudes und zugleich kiinstlerisch
sichtbares, kontrolliertes Uberformen durch die organisch reagierende
Geometrie. Eine klare Grundfigur, die Sichel, nimmt die duf3ere Land-
schaftsformation auf und wird nach innen weiter entwickelt. Die Figur
aus ineinander verschrankten Rechteckkérpern wird mehrfach gebro-
chen, um auf die Raumvolumina differenziert zu reagieren [Abb. 52].
Diese asthetische, dialogische Grundhaltung zur Natur teilt Schindler
mit Wright. , Out of this irregularity and wildness rises the man-made
geometry of the house. Schindler's most complete version of the Eng-
lish picturesque landscape in relation to the controlled works of man
is in his later Rose L. Harris house (...), where he precariously perched
the house and its partially enclosed patio directly on top of an irregular
rock outcropping.” [Gebhard 1971: 116] Ganz anders situiert ist die Villa
E1027 in Roquebrune, an der franzdsichen Mittelmeerkiste. Wie vom
Meer angespiilt, liegt diese Villa, Strandgut gleich, am Ubergang zwischen
Meer und Berg auf Hangseite auf. Mit dem Baukorper langs zur Kiste
auf dem unregelmaBigen, steinernen Grund gelagert [Abb. 53], schiebt
Eileen Gray Stitzen ein, um das Gleichgewicht des Gebaudekdrpers auf
der unebenen Morphologie des Geldndes zu wahren, ohne die natirli-
che Steinformationen zu beeintrachtigen [Abb. 54].
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1]
Jede dieser Villen weil3 einen exzentrisch schénen Ort in charakteristischer Weise aus-
zuformen, zu Uberhdhen. In der Auseinandersetzung der Studierenden mit dem histori-
schen Kontext der Villen und ihrer Analyse des Verhaltnisses jeder Villa zum individuellen
Genius Loci kénnen fir die darauf folgende, dialogische Entwurfsarbeit raumlich kontex-
tuelle Ansitze, die Ausbildung der Baukérper im Verhiltnis zum Ort, ihre Uberginge
und Offnungen zur Umgebung, spezifische Kompositionsregeln oder der Umgang mit der
Blickfuhrung in die neue, stadtische Situation Ubersetzt werden. Alle Villen verflgen tber
expressiv ausformulierte Eigenarten in Bezug auf die jeweils individuelle, kontextuelle Be-
zugnahme zum Ort. Die Verwandlung der Villa und ihr Zusammenspiel mit den anderen
Villen —im neuen Kontext der gestapelten Gebdudekonfiguration — wird auf die neuen
Gegebenheiten des nunmehr stadtischen Umfeldes reagieren missen. Die historische und
die neue Ortbindung sind in dieser neuen Situation zu hybridisieren, in Einklang mit der
raumlichen Einzel- und Gesamtkonzeption zu bringen. Auf die unterschiedlichen Haltun-
gen zum Ort wird im weiteren Phasenverlauf Wert gelegt, um die Ubertragung der Vil-
lenkonzeptionen auf den neuen Ort in Bezug zur historischen Einbindung der Gebaude
in der Entwurfsgruppe diskursiv behandeln zu kénnen.
1]

Das Grundstiick am Wasser — ein exemplarischer Ort | Nach der Untersuchung der
Ortsbeziehung jeder einzelnen Villa gilt der zweite Fokus in der Darstellung nun den be-
sonderen Qualitdten des zu beplanenden Projektgrundstiicks. Die Ortbedingungen wer-
den als PrROTOTYPISCH flUr die zu stapelnde Villa bezeichnet, da es sich um eine in zahlrei-
chen europidischen Grof3stadten anzutreffende, urbane Typologie handelt, die Uber eine
Geschichte der Industrieansiedlung im Kontext einer Flusslandschaft verflgt. Die fur den
Gebaudetypus gesuchte ,semantische Kulisse* und die strukturell vorteilhaften Bedingun-
gen durch die Lage am Wasser inmitten des urbanen Raumes kénnen darum beispielhaft
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angenommen werden. Die Entwurfsgruppe erfasst nun die spezifischen Eigenschaften
des Standortes am Wasser am Beispiel des Berliner Grundstticks. Fur diesen spezifischen
Ort (wie fUr jeden weiteren, an dem die gestapelte Villa platziert werden kénnte) missen
zahlreiche Parameter untersucht werden: die vorhandene und die zu planende Bebauung,
die Infrastruktur, der Griinbestand, die Objekte des Blickfangs oder die Lichtbedingungen,
die den Ort in seiner Spezifik auszeichnen. Nur so kann es zu spannenden, neuen Inter-
pretationen im Dialog mit dem Kontext des Genius Loci in der Berliner Innenstadt kom-
men. Zur Veranschaulichung sei an die in der Villa Malaparte komponierten Gemalde der
Kiistenlandschaft erinnert, die an der Spree auf eine mégliche Konzeption von Offnungen
und Blickbezligen hin deutet. Auch der Berliner Fernsehturm kann — durch eine stehende
Fensterdffnung wie ein Olgemilde gerahmt — zum besonderen Blickfang werden. Oder im
Gegensatz dazu die Interpretation des Hauses Schminke: der sensible, gestufte Ubergang
von dem Wintergarten in die Umgebung flie3t im transformierten Gebaude vom Inne-
ren in den Stadtraum, durch eine gestaffelte Auflésung des privaten in den offentlichen
Raum hinein. Fernblicke, Horizont und Himmel, nahe Blicke, verschiedene Schichtungen
von Motiven sind am Grundstick auszumachen, um sie dann, gezielt auf die Stapelreihen-
folge und die jeweiligen Blickkonzeptionen, einwirken zu lassen und in eine neue Inszenie-
rung einbeziehen zu kénnen.

Die Erforschung der neuen Standortkonditionen durch die Entwurfsgruppe erfolgt
durch Gespréche und fotografische und zeichnerische Analysen und férdert umfangreiche
Qualitaten des Ortes zu Tage. Traditionelle Untersuchungen zur stadtischen Infrastruktur,
zu der gegebenen Gebdudestruktur und den umgebenden Gebdudetypologien des was-
sernahen Umfeldes in Berlin werden unternommen. Die Sonneneinstrahlung Uber das
Jahr wird am Grundstlick beobachtet, wie auch die Art der vorhandenen Larmbelastigung.
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Abb. 55 | Studie Massenverteilung

Méoglichkeiten und Motive fiir Ausblicke aus der gestapelten Villa als visuelle Bezugspunkte
werden ausgewahlt. Umgebende, vorhandene Volumina und stadtraumlich aus der Néhe
wirksame Gebdudekanten, Fassadenstrukturen zeichnend in die Hand genommen.

Da das zu entwickelnde Gebdude eine maximale Héhe von 28 m aufweisen soll, er-
folgen die Untersuchungen unter Beriicksichtigung dieser Hohenannahme, um vertikale
und horizontale Charakteristika des Grundstlickes herauszufittern. Wichtig fir den fol-
genden Entwurfsprozess wird die Hochhausuntersuchung von Madlen Jannaschk [Abb. 55].
Sie fertigt ein raumliches, vertikales Ortsdiagramm an, das die Konditionen zu allen Seiten
und Hhen im Raum lokalisiert und fixiert. Dabei filtert sie dreidimensionale, ihr subjektiv
wichtig erscheinende Informationen zum Stadtraum heraus und markiert sie am Modell.
Die Erdgeschossqualitaten am Standort beispielsweise werden mit mdglichem Gartenbe-
zug zum Osten (ruhig, Morgensonne) hervorgehoben. Eine 6ffentliche Nutzung zur stadti-
schen, westlichen Seite des Grundstlcks (zu einer Fu3giangerbricke) wird festgestellt und
der direkte Zugang und Ausblick zum Wasser im Norden markiert. So ist das zukUnfti-
ge Erdgeschoss der Villencollage mit einer vorhandenen Eigenschaft bereits eingeordnet
und in der Art der zukiinftigen Belegung im Hinblick auf die Stadt vorgegliedert. In das
Kontextmodell werden zahlreiche Ortkonditionen wie Lichtbedingungen und Objekte fiir
den Blickfang eingetragen, damit sie im nachsten Entwurfsschritt bertcksichtigt und ein-
gearbeitet werden kénnen. Das Modell Ubertragt Aussagen Uber den Kontext direkt in
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den rdumlichen Zusammenhang des zu bebauenden Volumens und ist damit ein brauch-
bares, rdumliches Diagramm und Hilfsmittel zur Diskussion und optimalen Positionierung
einzelner Villen in der Stapelung unter BerUcksichtigung ihrer méglichen Beziehung zum
stadtischen Umfeld. Der Entwurfsgruppe liegt umfangreiches zweidimensionales und drei-
dimensionales Material zum Ort als Wissensrepertoire und erste Transformationsarbeit
vor, damit der ndchste Schritt, die Auswahl und Untersuchung der Reihenfolge der Villen
am Ort, angegangen werden kann.
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Stapeln der Villen am Ort

REGEL 4: Im Mal3stab 1 : 200 werden die Villen nach drei Kriterien gestapelt:

a. die unterschiedlichen kontextuellen Positionen der zu transformierenden Gebaude
sollen konzeptionell im neuen Entwurf, verwandelt, sichtbar werden.
b. Der neue Kontext der Standortbedingungen des Berliner Grundstiicks am Wasser soll
erkennbar auf die historischen Ortsbezige Einfluss nehmen.
c. Einzelne Bewohnerprofile und eine Bewohnerzielgruppe sollen fir das Planspiel cha-
rakterisiert werden.

Das Ziel der Baukorperstapelung ist es, auf den Ort sensibel und strukturimmanent
zu reagieren, zugleich AuBBenrdume flr vielfaltige Nutzungen wie Terrassen, Balkone, Hofe,
Briicken, Promenaden anzubieten und der historischen Villenkonzeption eine neue Strate-
gie als kiinstlerisches und raumliches Konzept der Transformation gegenliberzustellen. In
nachstehender Abfolge und unter genannten Bedingungen werden die einzelnen Trans-
formationsschritte nach ReGeL 4 ausgefiihrt:

1 | Die Auswahl der Villen und ihre dialogische Komposition in der Stapelung sind zu ent-
wickeln, dabei gilt:

a. Als Stapeltyp wird die verschrankte oder versetzte Stapelung ﬂ
von Baukérpern bevorzugt angewendet [Abb. 56]. Das Ord-
nungsprinzip der verschrankten Stapelung ist die offene, funkti- Abb. 56

Die Stapelung durch

onal-organische Stapelung von Geschossen oder auch isolierten X &
vertikale Verschrinkung

Raumeinheiten. Horizontale und vertikale Verspriinge sind die
Folge des Ineinanderwebens, -schiebens und des Verschrankens 1=

von Raumelementen. Dies kann orthogonal oder geschwungen, ] ._.@H B
aufgebrochen oder geschlossen erfolgen [Abb. 57].

Abb. 57 | Funktional

organisches Stapeln
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b. Die Kontextreaktionen auf den gegebenen Ort sind mit den Raumkonzeptio-
nen zum Genius Loci der historischen Villa im Dialog zu entwickeln: das historische
Verhdltnis der Villa zu ihrem Standort, ihre Haltung zur Natur oder zum Umfeld
beeinflusst ihre neue Positionierung innerhalb der vertikalen Stapelung, das indivi-
duelle Raumkonzept wird auf die neuen Lichtbedingungen, Ausblicke und Funkti-
onszusammenhange Ubersetzt.

c. Die Entscheidungen fir Verspriinge sind aus den Reaktionen auf das stadtische
Umfeld und aus innenraumlichen Uberlegungen heraus zu formulieren. Die Pro-
menade zur ErschlieBung der einzelnen gestapelten Villen, die speziellen und un-
terschiedlichen Blick- und Lichtfihrungen in allen Geschossen, die Raumbedingun-
gen im Inneren, sowie die Baukdrpergliederung der historischen Villa bedingen das
Konzept der Verschrankung.

d. Das gegebene Volumen von 18m x 18m x 28m ist in den Grenzen nicht zu
Uberschreiten.

2 | Eine charakteristische, dsthetische Strategie der Transformation in Bezug auf die histo-
rischen Raumkonzeptionen der Vorbilder muss als kiinstlerischer Prozess auf seine Konse-
quenzen hin untersucht und dann sichtbar gemacht werden. Die mimetische Transformati-
on bezeichnet den Prozess der Aneignung Uber dsthetische Verfahren, die Verknipfungen
von vielschichtigem Informationsmaterial nach sich zieht. Die dsthetischen Strategien sind
vielfaltig und stehen in Abhangigkeit der personlichen Gestaltvorlieben [T2|1.3]: Redukti-
on, Selektion, Verdichtung oder Verschrankung, Abstraktion, Integration, Harmonisierung,
Homogenisierung, Visualisierung der Briiche, thematische Konzentration oder Uberspit-
zung. Die Strategie kann bedeuten:

250 Dagmar Jager | Schnittmuster-Strategie


http://www.schnittmuster-strategie.de

T34

a. Das zur Verfugung stehende, zweidimensionale Material der historischen Villen,
wie Fotos oder Plane (Bestandteil des Entwurfsmaterials), wird collagiert, d.h. zer-
schnitten und neu zusammen geflgt.

b. Das Entwurfsmaterial wird gedehnt oder gestaucht.

c. Raumqualitdten werden abstrahiert, harmonisiert oder verdichtet.

d. Die Villen werden hierarchisiert, nach GréB3e, Ahnlichkeit 0.4.

3 | Eine heterogene Bewohnergruppe (bezogen auf Alter, Geschlecht und Anzahl je Villa)
ist durch einzelne Bewohnerprofile zu definieren, indem jeder gestapelten Villa eine cha-
rakteristische Bewohnerkonstellation zugeordnet wird.

Prozessprotokoll Projektphase 4

Im Anschluss an das maf3stabslose Stapeln des ersten Workshops der Projektphase 2 fin-
det nun das Stapeln von Villen am Ort innerhalb einer ausgewdhlten typologischen Sta-
pelkonzeption (versetzt, im Block, verschrankt etc., Phase 2 | Prozessprotokoll) im gege-
benen Maximalvolumen von 18 x 18 x 28 m statt. Die bereits beschriebenen Phasen 1-3
der Villenforschung, der Stapelstudien und der Erforschung von Ortkonzeptionen geben
unterschiedliche Hinweise auf die Transformation des Villenmaterials am neuen Ort und
zur Komposition der Villen in der Verdichtung.

Fur die erste Studie dieser Phase, die Fligung der Villen im Stapel, muss nun jedes
Team nach einem System oder einer Struktur suchen, um eine Hierarchie der Villenele-
mente in der vertikalen Positionierung festzulegen und die kiinstlerische Strategie zur Ver-
wandlung der Vorbilder zu experimentieren. In diesem Schritt sind endlos viele Mdglich-
keiten verborgen, da neun Villen vielfach miteinander kombiniert und verwoben werden
kénnen. Nach einem gemeinsamen Brainstorming zur Bewaltigung der Kombinationsviel-
falt setzt jede Arbeitsgruppe eine einzige individuelle Prioritat zur Anordnung, Abfolge
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und Transformationsstrategie, damit jeder dieser Ansdtze bis zum Semesterende einmal
durchgespielt werden kann. Die Konzepte bleiben im folgenden Prozess entsprechend
den Personen zugeordnet, im Gegensatz zu den vorangegangenen Teilergebnissen und
Erkenntnissen, die aus der individuellen Erkundung und Gruppenreflexion bzw. -assozia-
tion hervor gehen und die Einzelentscheidung jedes Gruppenmitglieds grundsatzlich ver-
andern konnten.

Die Entscheidungen dieser Phase werden experimentell getroffen, da sie fir eine
Versuchsanordnung stehen, in der das Ergebnis im Vorfeld nicht absehbar ist. Jede Ar-
beitsgruppe untersucht einen Méglichkeitsstrang unter Auswahl einer spezifischen Glie-
derung und Strategie — im Hinblick auf die Konsequenzen dieser Entscheidung fir die zu
entwickelnde Typologie. Diese Projektphase ist von nun an als Arbeitsprozess charakteri-
siert, in dem explizit individuell Entweder-oder-Entscheidungen getroffen werden, die erst
nach der Durcharbeitung, am Phasen- und Semesterende, auf ihre tatsachliche Qualitat
hin ausgewertet werden kénnen.” Zusammen decken die Entwurfsuntersuchungen durch
die konzeptionelle Bandbreite einen durch das Brainstorming und die Regeln aufgezeig-
ten, breiten Moglichkeitsrahmen ab. Der assoziative Austausch im weiteren Prozessver-
lauf findet vermehrt als diskursive, analysierende Kritik statt und bleibt Bestandteil der im
Text protokollierten Reflexion der studentischen Arbeiten. Jede Arbeitsgruppe entwirft
mit einer Mischform von Stapelkonzepten und kiinstlerischen Transformationstechniken.
So wird z.B. der transformative Vorgang des Collagierens kombiniert mit dem Dehn- oder
Stauchvorgang [Regel 4.2.b] des Abbildungsmaterials (wenn ein Raum zu klein oder grof3
ist), die sortierende Anordnung nach GréfBe wird spater durch das Volumen des Kubus
an den Kanten, den Grenzen der Bebaubarkeit, beschnitten etc.. Das typologische Stapel-
merkmal, das jeweils im individuellen Entwurfsprozess dominiert, wird im Folgenden als
Gliederungsmotiv verwendet.
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Abb. 59 Abb. 60

]
Stapeln der Villen nach GréBe | [Abb. 58] Das Stapeln nach GréBe scheint zunachst die
nahe liegende Maoglichkeit zur Verdichtung von Villen in der Vertikalen zu reprasentieren.
Uber ein Zuriickspringen der Baumasse von unten nach oben entsteht eine bekannte Staf-
felgeschossabfolge oder auch eine Terrassenwohnanlage. Die au3enrdumlichen Potentiale
fur die gestapelte Villa sind die aus den Ruickspriingen resultierenden Dachflachen, die fur
Gérten, Terrassen und zur ffentlichen ErschlieBung der Villen genutzt

werden kénnen. él
Die Sortierung nach Gréf3enordnung wird von Max Gangler genau-

er erprobt [Abb. 59, 60]. Von der gréfiten Villa im Erdgeschoss, der Villa — ¢ | Seapeln der
Tugendhat, bis zur kleinsten Villa, dem Haus fiir Rose Harris, werden die Villen nach GroBe
Villen nach oben hin leicht verspringend zuriick gestaffelt. Bei der Auswertung dieser Stu-
die wird klar, dass dieser Ansatz zundchst viel versprechend fir die zu stapelnden Villen
erscheint, da es zu differenzierten Innen- und AuBBenbeziigen kommit. Trotz Nordseite
werden die Villen mit der Hauptausrichtung zur Spree hin orientiert. Die historische Po-
sitionierung des Gebaudevolumens zum Stiden mit der langen Front findet sich bei eini-
gen der ausgewahlten Villen wieder, wie bei der Villa Tugendhat, der E1027 und der Villa
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Abb. 61
Grundrissschichtung nach Gréfe

254



T34

Mairea. Wechselnde Blickausrichtungen Uber die Langsseite quer oder diagonal im Haus
Schminke, in der Casa Malaparte und im Haus Rose Harris. Durch die geringen Gebau-
detiefen, die bei der Terrassierung nach oben bestehen bleiben, ist eine Umkehrung der
Lichtverhaltnisse von der Sldseite in der Ausgangslage zum Norden als attraktive Haupt-
ausrichtung zur Spree zundchst kein Problem. Die Platzierung der Grundrisslagen Uberei-
nander erfolgt nach kompositorischen Erwagungen hinsichtlich Baumassenverteilung und
Erzeugung von privaten und halbprivaten Zonen im Inneren und AuBeren [Abb. 61]. Das
Vorbild Fallingwater ist in diesem Motiv wieder zu erkennen. Terrassen und Volumina wer-
den mdglichst versetzt, um Intimitat zu gewéhren, und sind innerhalb einer orthogonalen
Struktur langs zur Spree verteilt. Die Terrassierung von Bauvolumina ist typologisch tra-
diert und eine bevorzugt am Berg, insbesondere am Stdhang, verwendete Bauweise, da
sich die terrassierten Geschosse an den Verlauf des Bergriickens anlehnen und zugleich
eine eindeutige Rickseite zum Norden ausbilden kénnen. Dies fuhrt bei einer Grund-
stlicksituation, die im Norden die attraktive Spreeseite vorhdlt, zu einer grundsatzlichen
Schwierigkeit, da die Slidausrichtung zugleich einer Rickenausbildung des terrassierten
Baukérpers gleich kdme.

Ein Aspekt dieser Studie bleibt fir den weiteren Verlauf der Entwurfsarbeit beson-
ders wichtig fir die ganze Gruppe. Zu Beginn der Auseinandersetzung verdeutlicht ein
anschaulicher, dreidimensionaler Vergleich der Gebaudekdrper aller Villen durch Modell-
bau (von Max Gangler) die tatsachlichen GréBen, Proportionen, Ausrichtungen und vor-
handenen AuB3enflichen der historischen Vorbilder. Besonders markant sind die kontra-
ren GréBenverhaltnisse, sobald sie im Modell visualisiert werden. Die Villa Tugendhat mit
einem offenen Wohnbereich von ca. 250 m” kann das Haus fiir Rose Harris gut viermal in
sich aufnehmen. Aus der Diskussion geht hervor, dass gerade diese enormen Gré3enun-
terschiede ein interessanter Ausgangspunkt fir die Charakterisierung der einzelnen Vil-
la im Stapel werden kénnte, eine Zuordnungseigenschaft, die z.B. allein durch die unter-
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schiedlichen Raumgrof3en jeder Einheit und der entsprechend
unterschiedlichen Bewohneranzahl eine durchmischte Bewoh-
nergruppe versprechen kdnnte.

Max Gangler nimmt jedoch von der Variante der unbe-
einflussten Terrassierung Abstand, da die Flachendkonomie
nicht ausgeschopft und der spezifische Dialog mit dem Was-
sergrundstiick am Nordufer der Spree schwerlich elaboriert
werden kann.

In den néachsten Schritten schneidet er mit Hilfe eines 18 x
18 m Passepartouts im Maf3stab 1 : 200 die Villengrundrisse auf
das Grundstiicksmal3 zurecht [Abb. 62], und verknUpft so zwei
Raumstrategien: die Stapelung nach Grél3e mit der collagierten
Stapelung. Der Passepartout-Ausschnitt dient gleichzeitig der
Fokussierung und Auswahl von markanten Grundrisskompo-
sitionen innerhalb des historischen Materials. Die Bedingungen
des Ortes und die Qualitdten der Villa gewinnen so an Gewicht.
Da die Flichendkonomie eine Ausgangsbedingung fur die Um-

Abb. 63 setzung der STAPELVILLA im innerstadtischen Kontext ist, arbeitet
Max Gangler im weiteren Verlauf der Arbeit an einer Verdichtung der Baumassen durch
Ineinanderschieben, Spiegeln und Verdoppeln der Baukdrper [Abb. 67]. Aus der anfangli-
chen Systematisierung nach GréBenordnung entsteht ein Entwurf, der Motive zueinander
in Beziehung setzt und collagiert. Ein strenger Grundkérper fasst in einer klaren, geome-
trischen Formensprache die bewegten Geometrien zusammen. Terrassen, Panoramagff-
nungen und gerahmte Ausblicke, Sonnenbrecher und Lichtbander lassen ein Formenvoka-
bular des Erinnerungsmaterials erkennen, das mit dem Ort und seinen vorab benannten
szenischen Qualitaten einen Dialog aufnimmt.
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Abb. 65

U]
Stapeln nach struktureller Ahnlichkeit | [Abb. 64] In dieser Entwurfsvariante werden Vil-
len ausgewahit und harmonisierend ineinander gewoben, die nach subjektivem Empfin-
den in Bezug auf spezifische, ausgewahlte 4sthetische Parameter Ahnlichkeiten aufweisen.
So ist bei der Villa Tugendhat, der E1027 und der Villa Savoye der flieBende Raum und
die weil3e Abstraktion, die mit der entmaterialisierenden Wirkung von Raum einhergeht,
als verbindendes Gestaltthema zu beobachten. Das Konzept der Transformation wird auf

der Grundlage asthetischer Gestaltkategorien und raumlicher Konzep-

te entwickelt, die diese spezifische Architektursprache verbindet. Petra [ ol
Brinkmann und Kirsten Goldbach wahlen diese Villen aus, suchen nach [ O]
weiteren Abstraktionsansitzen und stapeln sie mehrfach. Durch Ver- e

schrankung horizontal und vertikal auf mehreren Ebenen werden ahnli- Stapeln nach struk-
che Villen ineinander gearbeitet [Abb. 65]. Bei diesem Ansatz entstehen  tureller Abnlichkeit
raumliche und kommunikative Flichen und Beziige, die von innen nach auBen Ubergin-
ge entstehen lassen, private und &ffentliche Zonen gehen flieBend ineinander tber. Die
Komposition der Baukérper nach dem Thema des Wechsels von Masse zu Leere wird ein
bestimmendes Gestaltkriterium.
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Abb. 66
Gebiudeform

G

Abb. 67 | Organischer

Funktionalismus

H

Abb. 68
Gebiudekontur

Ganz anders sieht der Ansatz von Michael Streng und G&tz Rich-
ter-Sandvol3 aus. Zur Untersuchung der Stapelvarianten geht ihre Ent-
wurfsarbeit von einer Grundrissgemeinsamkeit der gegebenen Villen
aus: eine zweischenklige L-Form ist in der Grundrissorganisation der
Villentypologie zur Trennung und Unterscheidung von &ffentlichen, re-
prasentativen und privaten Raumen als kleinste Grundrissfigur tradiert
haufig zu finden (neben der dreischenkligen, U-férmigen Figur oder dem
Atriumhaus, das jedoch die L-férmige Figur impliziert).

In den ausgewdhlten neun Villen des 20. Jahrhundert ist diese
Grundrissaufteilung mehr oder weniger verborgen, umspielt und variiert
oder als wichtiger kleinerer Bestandteil einer anderen geometrischen
Grundrissfigur wieder zu finden. Die zweischenklige Grundform trennt
raumlich in der Regel die privaten Schlafbereiche von den &ffentliche-
ren Wohnbereichen. Die von den beiden Raumschenkeln eingerahmte

Flache kann eine geschiitzte Terrasse oder einen eingefassten Eingangsbereich aufnehmen
[Abb. 66]. Die Villa Mairea ist solch ein Beispiel fir die Gliederung des Grundrisses in der
L-Form. Im Erdgeschoss wird das Wohnen und Essen in je einem Schenkel der Grundrissfi-
gur zoniert, der Eingang befindet sich in der Beuge der L-Form und hierarchisiert durch die
subtile Wegefiihrung das Wohnen und Essen bereits im Erdgeschoss. Das Haus Schminke
umspielt diese Form, in dem aus dem Rechteckgrundriss ein kleinerer Bereich in die Umge-
bung ausschwenkt [Abb. 67], und so einen Wintergarten- und Terrassenbereich ausbildet.
Das Maison de Verre sowie die Villa Savoye verbergen diese Zonierung innerhalb eines
Kubus [Abb. 68]. In dieser Grundrissgestaltung wird der umschlossene Bereich als innen
liegender Wohnraum oder als offener Hof im ersten Geschoss ausgeformt.
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Abb. 69, 39, 70 | Variationen L-Motiv

Die L-Form wird von G&tz R. und Michael S. durch vielfache Modellstudien im gege-
benen Volumen, zundchst flir zwei verschiedene Stapelvarianten, durchgespielt: geschlossen
im langs gespiegelten Wechsel orthogonal [Abb. 69] oder von der Mitte her aufgebrochen
um eine Kern herum gestapelt [Abb. 39]. Diese Moglichkeiten bringen einen Wechsel von
Vorder- und Ruckseite der gestapelten Villen mit sich, da durch die Lage des langen zum
kurzen Schenkel eine Raumrichtung und Hierarchie definiert wird. Die erstgenannte Sta-
pelstudie ware sicherlich fir eine geschlossene Lickenbebauung mit baulichem Anschluss
an der kurzen Seite geeignet, dies ist jedoch keine explizite Bedingung des Ortes. Die
zweite Moglichkeit behandelt alle vier Seiten des Gebaudes gleichwertig und ist damit fiir
eine frei zu beplanende Grundstticksituation mit offenen Anschlissen fiir das Umfeld pra-
destiniert. In Reaktion auf das vorhandene Grundstiick — die Nordseite liegt zur Spree als
Hauptausrichtung mit Blick auf das Wasser — werden nun die L-K&rper zur Wasserseite
hin aus dem Block heraus geschoben, um so eine Mitte zum Wasser und zum Ausblick hin
aufzubrechen und das Gebdude aus dem Doppel-L-Block heraus zu &ffnen [Abb. 70]. Die
Uferseite des Gebdudes wird aufgelockert. Diese offene Stapelung der L-Volumen ermdg-
licht zu allen Seiten hin eine differenzierte Ausbildung von Innen- und Auf3enbeziigen.
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Wiederholtes Stapeln eines transformierten Typs | [Abb. 71] Das Stapeln eines einzigen,
transformierten, individuell Ubersetzten Hybridentwurfs aus zwei Villenvorbildern ist bei
diesem Stapeltyp der Ansatz zur Anordnung der Villen. Der Entwurf als Hybrid meint hier
die Verschmelzung und Harmonisierung von mehr als einer Villenkonzeption zu einem
neuen Entwurf und einer homogenen Raumkonzeption. Dieses Ansatz erfordert, dhnlich
der Entwicklung einer Wohnhochhaustypologie, das Ausfeilen eines stapelbaren Grund-
geschosses (auch als Maisonnette), sowie der Ausbildung der zwei Son-
ﬁl derbereiche, der Sockelzone und des Dachgeschosses fiir das Hochhaus.
Timo Mecking verfolgt diesen Ansatz mit eigenstandigen Pramissen und
Abb. 71 | Wieder- zwei in der Gruppe scharf diskutierten Regeltiberschreitungen: Das
holtes Stapeln eines  vorgegebene Maximalvolumen wird nach oben und im Sockelgrundriss
ransformierten Typs entlang der Spree Uberschritten und die geforderte Individualitat jeder
einzelnen, gestapelten Villen im Innenraum und in der Fassade wird vernachldssigt [Abb.
72]. Der gewahlte, dsthetische Transformationsansatz im Umgang mit dem Entwurfsma-
terial ist die Abstraktion und die Verschmelzung. Durch Herausfiltern funktionaler Ideen
und rdumlicher Konzeptionen bildet er die Grundlage fir eine Hochhausinterpretation
an der Wasserkante. Sein Ziel ist es, Raumangebote fiir luxuridse Wohngemeinschaften

(WG) zu entwerfen.

Timo M. untersucht in einem ersten Schritt sorgfaltig zwei fir diesen Typ von ihm fa-
vorisierte Villen Uber verschiedene Transformationsstudien: das Maison de Verre und die
Villa Tugendhat. Im Ergebnis entsteht ein Hybridhochhaus, das isolierte Qualitdten beider
Villen zu einer neuen Raumkomposition fligt, die innerhalb einer einzelnen zweigeschos-
sigen Einheit durchaus Villenqualitdten in der Stapelung vereinigt. Eine zweigeschossige
Einheit stapelt Timo M. mit horizontalen, kleineren Héhenspringen zur Gliederung der
raumlich vielschichtigen Nutzung des flieBenden Raumgefiiges. Diese der Gemeinschaft
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. W Abb.72

dienende Wohn- und Esslandschaft im Erdgeschoss der neuen Einheit transformiert die
Raumkonzeption des Wohngeschosses der Villa Tugendhat: ein grof3zigiger flieBender
Raum entsteht, Klarheit der Komposition durch wenige Materialien und geometrisch ab-
strahierte Elemente sind zu finden.

Die halbprivaten Zonen im unteren Geschoss der Einheit und die Raume des priva-
ten Ruckzugs im oberen Geschoss zeichnen sich durch eine an der Raumbewegung ori-
entierten Formensprache aus, die vom Konzept des Maison de Verre inspiriert ist [Abb.
73]. Geschwungene Raumbegrenzungen und Hohenverspriinge differenzieren die funkti-
onal verdichtete Raumqualitat des privaten Schlaf- und Aufenthaltsbereiches fiir die WG-
Bewohner und brechen den weitldufigen Gemeinschaftsbereich zugunsten gegliederter,
intimer Bereiche auf. Ein Wintergarten, um den sich die offenen Bereiche gruppieren, hi-
erarchisiert den Grundriss [Abb. 74]. Es entsteht ein mondanes und offenes Lebensgefuhl
flr eine erwachsene Gemeinschaft auf gro3er Flache. Im Obergeschoss sind grof3ziigige
Schlaf- und Rickzugraume in Anlehnung an die komfortablen Schlafraume des Maison
de Verre entstanden, mit Waschbereich, einer Héhenstaffelung zur Raumzonierung und
Balkon [Abb. 75].
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Die gestapelte Villa fir eine exklusive Wohngemeinschaft verbindet die Eleganz und
Grol3zlgigkeit der historischen Vorbilder mit einer stadtischen Verdichtung und ist ein Bei-
trag fr das Wohnen am Wasser. Ein Schiffsanleger als Attraktion fiir das Sockelgeschosses
ruft die semantische Kulisse ins Gedachtnis, plakativ und funktional ist der Hochseedampfer
in Berlin gestrandet [Abb. 76]. Die Umsetzung von Timo M. erinnert im Fassadenbild an
die bestehende Typologie experimenteller Hochhduser,® die mit modernen Stilmotiven
eine innerstadtisch bereits tradierte VWWohnform gepragt haben. Das Motiv der Individuali-
tat gestapelter Villen ist in dieser Variante nicht umgesetzt, das typologische Wohnvorbild
ist vielmehr vergleichbar mit Le Corbusiers bereits erwahntem, nicht realisiertem Villen-
block [Le Corbusier 1923: 185].

1]
Gedrehte Stapelung | [Abb. 77] Diese Stapelung wird von den Studentinnen Anne-Christi-
ne Gehl und Sonja Thiel entwickelt. Aus vier historischen Villen wird ein getrepptes Modul
entwickelt und um einen &ffentlichen Kern, der als Laubengangerschlie3ung und Atrium
dient, herum gestapelt. Das Modul ist in Variationen mehrfach eingesetzt. Ihr Gebaude-
konzept weicht von den Entwurfsregeln im ersten Punkt ab, ergdnzt sie im dritten:

262



Abb. 76 a-¢

a. Ein geschlossener Baukdrper mit einer ruhigen, homogenisierten Stadtfassade,
der das bewegte Innenleben trotzdem nach auf3en sichtbar werden lasst, ist das
Ziel [Abb. 78].

b. Die ErschlieBung liegt innen, der Au3enfassade stehen damit
alle Flachen und Himmelsrichtungen fiir die Innenraumbelich-

tung zur Verflgung. ﬁ
c. In jeder Wohneinheit finden sich Eigenschaften von mehre-
ren Villen und so auch verschiedene Raumkonzepte, die zu alter-
nierenden Atmosphéren im Zusammenspiel mit den jeweiligen
Raumfunktionen fuhren.

Abb. 77 | Stapeln und
Drehen eines Typs

Das Ergebnis dieser Entwurfssuche ist ein Modul, das aus maximal vier Villeninterpreta-
tionen besteht. Die Transformation der vier Villen wird Uber die Abstraktion des Raum-
konzeptes, das die einzelne Villa charakterisiert, entwickelt. Das einzelne Grundmodul bil-
det die Raumabfolge einer Villa, die aus getreppt aneinander gesteckten Raumeinheiten
besteht [Abb. 79, 8o]. Die Module werden um den ErschlieBungskern herum orthogonal
organisiert und bestehen aus folgendem Erinnerungsmaterial: Das Vorbild der Villa Tu-
gendhat definiert das Raumkonzept des Erdgeschosses. Die Eingangs- und Arbeitszone
wird zum reprasentativen Bereich, der durch einen flieBenden, offenen Raum charakteri-
siert ist. Der beschwingte, extrovertierte und sonnige Lebensraum des Hauses Schminke
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Abb. 78,79, 80 | Studien zum Villenmodul

stellt das Vorbild fur den Lebensschwerpunkt in der zweiten Ebene des Villenmoduls als
Ort der Begegnung dar. Hier trifft sich die Wohngemeinschaft oder die Familie im raum-
lichen Mittelpunkt der Villeneinheit zum Kochen, Essen und Erholen. Die dritte Ebene
wird als introvertierte Schlafetage entworfen, die —in vielen Schichten verwandlungsfahig
— zahlreiche koppelbare Nutzungsvariationen zuldsst. Hier sind die Ideen und Materialien
des Maison de Verre eingeflossen. Und schlief3lich die vierte Ebene: ein Raum zum Schla-
fen und Riickzug, dem die Idee der raumlichen Ausbildung der Privatsphare der Eileen
Gray in der E1027 zugrunde liegt. Die ErschlieBung der vier Raumzonen erfolgt Uber eine
innere Durchwegung, die sich alternierend auf der Grundlage des jeweiligen Geschoss-
konzepts entwickelt.

Das Treppenhaus ist als kommunikativer; offener Laubengang mit angeschlossenem
Fahrstuhl gestaltet. Von dieser mittig liegenden, halbdffentlichen ErschlieBung des Gebéu-
des ausgehend ist jede Ebene auch separat zuganglich. Durch das Auseinanderriicken der
Villeneinheiten entstehen Fugen in der Auf3enfassade. Durch diese Fugen ist jedes Modul
auch in der Fassade ablesbar und es entstehen immer wieder Durchblicke, die Blickbezlige
vom Gemeinschaftstreppenraum in den auf3en liegenden Stadtraum gestatten [Abb. 24].
Das Ende dieser Zwischenrdaume bilden kleine Balkone oder Austritte.
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Abb. 24, 81, 82
Dieser Entwurf wird den Anspriichen an die traditionelle Villa und die gestapelte Vil-
la in vielen Punkten gerecht [Abb. 81]: Die raumliche Zonierung kann nach individuellen
Bedurfnissen gestaltet werden, introvertierte und extrovertierte Bereiche, verschiedene
Zonen der Privatheit sind méglich. Auf mehreren Ebenen ist die Ausbildung andersartiger
Atmosphdren gegeben, die den Stadtraum als landschaftsraumliche Kulisse oder auch als
AuBenraum inszenieren oder, um der totalen Intimitdt willen, auch ausblenden. Die Vari-
ationen des Villenmoduls stellen ein typisiertes Angebot fir eine gestapelte Villa dar. Eine,
zwei, drei oder vier Villensegmente des Moduls kédnnen miteinander kombiniert werden.
Das Maximalvolumen besteht aus vier aneinander gearbeiteten Einheiten. Da sich diese Vil-
len um einen Kern herum drehen und die Geschosse innerhalb der vier Modulbestandteile
jeweils in der Hohe differieren, bleibt die Gesamtkomposition komplex, ful3t aber grund-
satzlich auf der Wiederholung, Widererkennbarkeit und Systematik in der Individualitat.
Ein unterschiedliches Raum- und GréBenangebot fir eine heterogene Bewohnerschaft
der gestapelten Villa wird so ermdglicht [Abb. 82]. Typen k&nnen mehrfach wiederholt
und gestapelt werden und bilden eine zeitgendssische Interpretation einer Gebaudecolla-
ge, die zwischen den Typologien Villa, Modulbauweise (Elementiertes Bauen, Fertighaus)
und dem Typus der Stadtvilla eine Reprasentanz fur individuelles VWohnen schafft.
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Zerschneiden der Villen | [Abb. 83] Vorbild fir diese Villa sind Szenarien aus den labyrin-
thischen Stadtvisionen der Gruppe CoNsTANT® und die Wegefiihrung einer traditionellen,
orientalischen Altstadtsituation. Die Technik der Collage, die kontextuelle Analyse des
Villenmaterials und die genaue Beobachtung der Standortkonditionen flie3en zusammen,
um ein dichtes Netz ineinander verwobener Rdume und Lebenszu-
sammenhange zu schaffen. Dichte und Intimitat gehen, durch extreme
Abgrenzung und Kontrolle der Uberginge, eine komplexe Komplizen-
A3 schaft' in diesem tatsachlich total verschrankten Raumgefiige ein. Saskia
Zerschneiden der Villa. Conrades und Nikolaus Schleifenbaum beschiftigen sich auf eine Art
und Weise mit den Grundrissen, die eher an den zeitgendssisch kinstlerischen Kontext

der Villen erinnert, als an die Entwurfsstrategie der Villen selbst.*

Sie zerschneiden und collagieren die Grundrisse der Villen in einer zweidimensionalen
Avrbeit zunachst, um sie in neuem Kontext dreidimensional gedreht, gewendet oder gespie-
gelt wieder zusammen zu montieren [Abb. 84]. Dabei entstehen géanzlich neue Raumzu-
sammenhange. Die ,Raumschnipsel’ werden im Zusammenspiel komponiert und, in Reak-
tion auf dezidierte kontextuelle Studien, funktional und kompositorisch positioniert. Hier
wird z.B. im Umgang mit der Villa E1027 die Kiche vom Wohngrundriss um die Ecke in
eine andere Himmelsrichtung gedreht und nach oben geschoben, damit die Morgensonne
den Frihstlcksplatz von der richtigen Seite im Gebaude zur richtigen Zeit belichten kann.
Eine ungemeine Prazision des Zusammenspiels von Ort, Licht und Tagesablauf ist auch
bei Eileen Grays Entwurf der E1027 zu finden. Die Reihenfolge der Villen wiederholt sich
innerhalb der verschiedenen studentischen Entwurfsansitze aufgrund der vorliegenden
Studie Madlen Jannaschks [Projektphase z], die die Villen auf ihre ,H6hentauglichkeit' (in
Bezug auf den AuBenraum) tiberpriift hat, um die sinnvolle Ubertragung jeder einzelnen
Villa in den stidtischen, vertikal verdichteten Kontext zu bestimmen. Die Ubernahme von
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Abb. 84 | Modellmontage

Erkenntnissen einer Mitstudentin verweist auf eine fruchtbare Gemeinschaftsdiskussion:
bei Saskia C. und Nikolaus S. ist von unten nach oben das Haus Schminke, die Villa Tu-
gendhat, die E1027, und schlief3lich Fallingwater zerschnitten und gedreht, gespiegelt oder
gedehnt bzw. gestaucht wieder zu entdecken. Obenauf liegt noch das transformierte Haus
fur Rose Harris. Der Felsgrund Fallingwaters wird — als fiktiver Bezugspunkt — durch die
um einen imagindren Felsen in die Hohe der Vertikalen gedreht und gestapelten Villen
ersetzt [Abb. 85].

Die beiden Studierenden entwickeln die Stapelung strategisch von unten nach oben.
Funktional-organisch wird das Villenmaterial im Grundriss collagiert und direkt weiter
verarbeitet, in Situationen eingefiigt und entsprechend auf Lichtsituationen, Ausblicke,
Raumfolgen, Wege- und Funktionszusammenhange zurechtgeschnitten und in den dreidi-
mensionalen, durch die Volumenkante begrenzten Raum eingeschoben. Ist das Volumen
innerhalb einer Ebene ausgeschopft, werden die Korper in das ndchst héhere Geschoss
und seinen Wege- und Raumzusammenhang verlagert. Passt etwas nicht und muss eine
bereits getroffene Entscheidung, die unterhalb der aktuellen Entwurfsebene liegt, revi-
diert werden, ist es notwendig, das ganze Gebilde wieder von vorne und von unten nach
oben neu und anders zu entwickeln. Die Wohnebenen sind mit der als Au3enraum konzi-
pierten, sich durch das ganze Geflige hindurch schlangelnden, maandernden Erschlie3ung
verknipft und bilden so ein inneres und duBeres Raum- und Wegeband. Wie bei einer
dadaistischen Collage werden in dieser Arbeit die Aussagen zur stadtischen Verdichtung
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Abb. 85 | Villencollage
eng und fugenlos ineinander, aneinander geflgt, in Beziehung gesetzt und dadurch zu ei-

nem hoch komplexen Gebaude interpretiert, das die Villenvorbilder wie in einem kanti-
gen Puzzle mit Erinnerungsfetzen zitiert.
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]
Stapeln im historischen Kontext | [Abb. 86] Die studentischen Entwdrfe, die unter be-
sonderer Berlcksichtigung der dritten Phase hervorgehen, synthetisieren beispielhaft das
historische Verhdltnis der Villen zu ihrem Genius loci mit den Charak-
teristika des neuen Ortes in Berlin. Fiir die angemessene Positionierung @4
jeder einzelnen Villa im Gesamtgeflige wird die Frage wichtig, wie die
Villenvorbilder sich als transformierte Kérper zum umgebenden Stadt-

Abb. 86
oder Landschaftsraum verhalten kénnten: freistehend, angelehnt an ei-  Kontextuelles Stapeln

nen Berghang, aufgesockelt oder aufgesetzt, eingeschoben und durchgesteckt. Aufgesattelt
wie die Casa Malaparte, eingefligt in den Umgebungskontext wie die Villa Mairea, dazwi-
schengebaut wie das Maison de Verre oder mit der Quer oder Langsseite zur Umgebung
ausrichtet, fordern diese Variationen von Méglichkeiten der Baukdrperanordnung eine
adaquate Ubersetzung zur Platzierung der gestapelten Villen im neuen Zusammenhang
der verdichteten Wohnweise. Auch sind wichtige Kontextbezlige innerhalb des Entwur-
fes wie der Felsstein Fallingwaters oder die gerahmten Blickmotive der Villa Malapartes im
neuen Ort auszumachen und zu verwandeln. Wie wird das Flachdach der jeweiligen Villa
genutzt, ist es integraler Bestandteil der inneren Funktionsabldufe (z.B. durch eine Ter-
rassennutzung), muss es erhalten bleiben oder kann es auch mit einer anderen Funktion
Uberlagert werden, in ein Neues eingestapelt? Ist es moglich, das vertikale System Falling-
waters im urbanen Kontext weiterzustapeln [Abb. 87], oder das Haus
fur Rose L. Harris ob seiner Kleinheit dazwischen einzufligen, das Mai-

son de Verre im neuen Kontext der Villen, da es dreiseitig umbaut ist,
. . . . . )
|ml neuen‘ Stapelkontext zwschenl die gestapelten V|||§n 2u sch@ben. Abb. 87 | Wenige
Die funktionale Zuordnung der einzelnen Lebensbereiche ist bei den vertikale Elemente
Villen, bedingt durch die Voraussetzungen des Grundstiicks und die Vorstellungen der Be-
wohner, individuell organisiert. Liegt der Eingang bei der Villa Tugendhat auf der Ebene
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der Schlafraume, so befindet sich in der Villa Savoye und im Haus Schminke der Eingang
im Erdgeschoss, den Wohnrdaumen zugeordnet. Sind diese Differenzen fur die vertikale
Organisation einer gestapelten Villa auch in der neuen Situation wichtig?

Madlen Jannaschk beobachtet die Stadteigenschaften des Grundstlicks in der Verti-
kalen unter Bericksichtigung der individuellen Geschossbedingungen [Abb. 88]. Dann erst
erprobt sie die Zuordnung der Villen im Stapel in einem raumlichen Kontextdiagramm
[Abb. 89]. Das Haus Schminke wird mit Gartenbezug zum Osten in das Erdgeschoss plat-
ziert, Fallingwater mittig im Gebdude um einen vorhandenen Baum herum eingestapelt,
um die Verzahnung des Grundrisses mit dem Ort, in Analogie zum zentral eingebauten
Fels, zu Ubersetzen. Auf dem Dach thront die Casa Malaparte mit den gerahmten Blicken
zur Spree, die Blickachse wird wie im Vorbild quer zu Gebaudeachse und entlang der
Wasserfront ausgebildet. Darunter befindet sich, eingeschoben, das Volumen des Hauses
fur Rose Harris, ein kleiner, liegender Kérper mit ausladender Terrasse. Im Ergebnis fu-
gen sich auch bei ihr verschiedene Stapeltypologien synthetisch zusammen: die Terrassie-
rung als Ergebnis eines zurtickspringenden Gebaudekdrpers nutzt Madlen J. in der Nord-
ostfassade, um das Gebaude zur Spree hin auszurichten und vielfache Auf3enbereiche zu
etablieren [Abb. go]. Zur &ffentlichen Seite nach Nordwesten reagiert das Gebaude mit
einer fast geschlossenen Fassade. Der Assoziationsgrund, der Hochseedampfer, zeigt sei-
nen Bug mit sparsamen Bullaugen und einem schwungvollen Kiel zum Stiden, der dazu
dient, die ErschlieBung aufzunehmen [Abb. 91]. Dieser Kiel durchbricht das Gebaude
und ist Spiegelachse fiir den Wechsel der gestapelten Villengrundrisse mit Aussicht nach
Nordenosten oder zur Sidwestseite. Die Verschrankung der Kérper fihrt bei Madlen
J. zu einem vielfaltigen Angebot gestapelter Villen, das — in einen stadtischen, geschlosse-
nen Kérper zur einen Seite zusammengefasst wird und eine aufgebrochene Fassade mit
sichtbarer Individualitdt zur Wasserseite hin ausbildet. Die Differenz der Fassaden- und
Raumkonzeptionen entstehen in Reaktion auf den umgebenden Stadtraum. Eine Vielfalt
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Abb. 88 | Analyse Blickbezichungen
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Abb. 89, 90, 91

der Blickbeziige, Durchdringungen und alternativen Raumangebote représentieren trans-
formierte Merkmale der Moderne im neuen Wohnkonzept und umspielen so das Antlitz
der historischen Vorbilder.

Michael Streng und G&tz Richter-Sandvol3 entwickeln das L-Motiv der Villengrundris-
se weiter und entscheiden sich fur folgende Villenauswahl: die Villa Tugendhat, das Haus
Schminke, Fallingwater (verbirgt die L-Form vielfach) und die Villa Savoye. Die raumliche
|dee der Zweiteilung funktional unterschiedlicher Bereiche wird nun in den ausgewahl-
ten Grundrissen mithilfe eines dazu angefertigten Passepartouts aufgespiirt, aus einzelnen
Ebenen herausgeschnitten und aus dem Gesamtzusammenhang des Grundrisses isoliert
[Abb. 92, 93]. Eine neue Komposition der durch dieses Verfahren isolierten Ausschnitte
von historischem Material fUhrt zur ndchsten Transformationsstufe. In der Stapelung wer-
den die Teile in eine neue Beziehung zueinander gebracht und die dadurch gewonnenen
Raumzusammenhange frei interpretiert und abstrahiert. Mehrere Raumteile kénnen in
einer einzigen gestapelten Villa kombiniert werden. Die Nachbarschaften auf demselben
Geschoss oder nach oben und unten werden miteinander in Beziehung gesetzt. In dieser
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Abb. 92, 93, 94

Bearbeitungsstufe werden die Villen in mehreren Stapelversuchen kontextuell verschrankt.
Das Gesamtgebaude schwingt sich von unten nach oben —vom orthogonalen Kubus in im-
mer freiere Formen hinein, um auf die Wasserkante und den Ausblick zu reagieren.

Die abstrahierte Villa Savoye beispielsweise ist in einem ersten Entwurf ganz oben
im Kubus mit innen liegendem Hof aufgesetzt [Abb. 94]. In den ndchsten Arbeitsgangen
werden die geschwungenen Formen des historischen Dachgrundrisses frei gelegt und als
gekurvtes Volumen in die Orthogonalitdt und Linienbezlige des Gesamtkdrpers einge-
bunden. Das Haus Schminke taucht mehrfach verwandelt im Gesamtbaukérper auf: Zum
Osten im Erdgeschoss mit Gartenbezug wie bei Madlen J., und zweifach in den mittleren
Kérper der gestapelten Villa eingefiigt. Im vierten Geschoss setzt sie sich aus dem gege-
benen Grundriss von 18 x 18 m ab. Die urspringliche, schwungvolle Bewegung des Hauses
Schminke in den Garten wird Ubersetzt als Ausschwingen aus dem angedeuteten Kubus
in den offentlichen Stadtraum hinein mit Richtung zur neuen Fu3gangerbriicke, um ein
Signal mit dem Kopfgebdude am neuen Stadtplatz zu markieren und zugleich das Einfan-
gen der Abendsonne und des Ausblicks auf den Fernsehturm im vierten Stockwerk Gber
der Spree zu gewidhrleisten. Schindlers Haus fir Rose Harris, von der Gruppe Vogelnest'
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getauft, wird in mehreren Entwiirfen verschiedentlich dazwischen geschoben. Wichtig fur
die Bestimmung der Lage dieses Vogelnestes in der Stapelung ist die Positionierung des
Schreibtisches — und damit des Wohnraumes und Lebenszentrums der kleinen Villa, um
den Ausblick in eine prominente Richtung zur Stadt zu gewahrleisten.
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ErschlieBung als mdandernder Weg

ReGEL 5: Die Zuwegung jeder einzelnen gestapelten Villa ist als in-
szenierter Weg in der Vertikalen und als soziales Ereignis fur die Be-
wohner zu gestalten [Abb. 95]. Folgende Qualitdten sind umzusetzen:

Abb. 95 | Miandern-

1. Die gestapelten Villen werden durch einen mdandernden Weg de ErschlieRung
erschlossen, der eine Promenade durch die horizontalen und @
vertikalen Zwischenrdume beschreibt, wie sie sich durch die Fi-

gung ergeben [Abb. 96]. /

2. Der Weg zu den Villen verlauft tber abwechslungsreiche Rich-  Abb. 96 | Besondere

. e ErschlieRung jeder Vil
tungswechsel und sensibilisiert beim Gehen. Eine wiederholte emTung jeder T

Anpassung der Laufgeschwindigkeit bei der vertikalen Wande- T
rung durch das Gebaude ist intendiert [Abb. 97].

2. Der Weg in jede Villa ist iber differenzierte Uberginge vom

offentlichen zum privaten Raum zu gestalten [Abb. 98]; verschie- Afebﬁiggﬁ;aﬁg
dene Intimitatsstufen der Wegefiihrung zu den angrenzenden Richtungswechsel auf
Raumlichkeiten der einzelnen Wohnbereiche und abgestufte, dem vertikalen Weg
von offenen bis zu intimen Kommunikationszonen werden in die L

ErschlieBung integriert. =L Janm
4. Elemente der ErschlieBung kénnen sein: Wege, Rampen, Trep-

pen, Bricken, Terrassen, Hofe und Platze sowie Laubengange. Abb. 98 | Differen-
5. Die notwendigen Rettungswege sind zu beachten. e e

vom offentlichen
zum privaten Raum

FiLmMassoziaTion: Ein Film von Jacques Tati [MoN oNCLE 1958]* dient der Aufladung des as-
soziativen Bildhintergrunds zum Entwerfen. Die gegensatzlichen Raumvorstellungen und
Wegeflihrungen des alten und neuen Filmhauses bilden den Fokus bei der Betrachtung.

Stapelvilla® | M&andernde ErschlieBung 275



Prozessprotokoll Projektphase 5

Ein Filmgebdude, der Wohnort des Onkels, dient als Vorbild fur die Entwicklung der We-
geflihrung in der gestapelten Villa: Kommunikation und Interaktion, Detailfreude und Ab-
wechslungsreichtum sind in diesem Gebdude zu erkennen. Der Treppenraum des alten’
Gebdudes steht im Kontrast zur reprasentativen ErschlieBung des ,modernen’ Wohnhauses,
dem Konterpart der Filmarchitektur. Der Film setzt sich kritisch mit Lebenskonzepten der
Moderne auseinander — im Zentrum des Filmes steht die Kritik an einer Wohnmaschine',
die einem alten, gewachsenen Wohnhaus gegenibergestellt wird. Auch die Lebensphilo-
sophie der Bewohner dieser zwei génzlich kontrdren Welten und Haustypen spiegelt in
komisch Uberzeichneter Form die Differenz zwischen einem véllig durchrationalisierten
Leben ohne Spielraum flr Zufille oder Kreativitat und dazu im Gegensatz dem alten, ver-
schachtelten Stadthaus mit hoher sozialer Warme wider, in dem der romantische, unehr-
geizige aber lebensfrohe Tagtrdumer M. Hulot wohnt.

Die ErschlieBung im Stadthaus des Onkels ist kein Ubliches Treppenhaus, das aus-
schlieBlich dem Zugang zur Wohnung und Rettung im Notfall dient, sondern bietet mit
halboffentlich vielfdltigen Raumen des Aufenthalts Orte flr soziale Ereignisse an. Keine line-
are, vertikale und rein zweckorientierte Erschlieung sondern eine Promenade durch das
Haus wird dargestellt, ahnlich einem engen labyrinthischen arabischen Wohnkosmos, mit
Richtungswechseln und tiberraschenden Blickbeziigen: durch Offnungen in der Fassade z.B.
in Wadenhohe werden erstaunliche Informationen zur sozialen Ubersicht auf dem Weg
ins Zuhause offenbart, hoch gelegte kleine Fensterdffnungen, die einen Kopf ahnen lassen,
erzeugen — durch den ungewohnten Bildausschnitt — eine raumliche Poesie. Ein Blinksignal
auf dem Weg nach oben zeigt dem Vogel des Nachbarn an, das er den angekommenen
Bewohner begrii3en darf. Diese Ereignisse scheinen sich aus den ineinander geschichteten
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Wohneinheiten und den seit Jahrzehnten geflochtenen, sozialen Netzen zu bedingen. Von
auf3en nach innen und wieder nach auf3en fuhrt der Weg zum Traumhaus von M. Hulot,
ein ,Penthouse’ auf dem Dach der gewachsenen Stadtvilla des Filmes.

Zwei wichtige Phanomene sind fur die gestapelte Villa mit diesem Vorbild von Re-
levanz: (a) die Abstimmung von Wege- und Blickbeziehungen auf dem VWeg dienen dem
Aspekt des sozialen Lebens und (b) die vielfaltige Differenz des Weges bietet eine Prome-
nade der verschiedenen Geschwindigkeiten, die die Unterhaltung zwischen den Bewoh-
nern und das Verweilen beférdert.

Die sich aus scheinbar Uberflissigen und vermeidbaren Zwischenrdumen ergeben-
den Kommunikationszonen, die aus dem Weg in die Wohnung eine Begegnung mit an-
deren Bewohnern und dem damit verbundenen informellen Gesprach werden lassen,
ermdglichen diese unvorhersehbaren Ereignisse. Der sozial kontrollierte Ubergang vom
offentlichen ins private Leben ist im traditionellen arabischen Wohnen zu beobachten.
Die Architektengruppe ATELIER 5 hat sich diese urbane Typologie der ErschlieBung fiir
Konzepte ihrer Wohnsiedlungen zunutze gemacht. Enge, verschlossen wirkende Gassen
— hermetisch abgetrennt von den privaten Garten — flhren zu den Hauseingangen. Aber
in den offentlichen Weg werden hierarchisierte, halbdffentliche Stationen der Begegnung,
die alftaglich benutzt werden missen, eingefligt, um sicherzustellen, dass die soziale Ge-
meinschaft lebendig bleibt [Achleitner 2000: 14]. Die abwechslungsreiche Blickbeziehung
des Filmhauses, wie man sie auf dem Weg in das Penthouse nachvollziehen kann, ist ein
wichtiges Motiv, um den Weg fur die Mitbewohner nachvollziehbar werden zu lassen. Die
choreographisch inszenierte Ereignisabfolge verwandelt den Weg in die private Wohnung
in einen Weg zwischen Kontrolle und Kontrollverlust.

Die Villa Savoye liefert der Projektgruppe ein weiteres Vorbild aus dem Erinnerungs-
und Entwurfsmaterial der historischen Gebaude fir eine moderne architektonische Pro-
menade [Abb. 99]. Auch hier wird der Weg durch das Gebdude zum Raumerlebnis. Die
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Abb. 99 | Villa Savoye, Wege- und Blickbeziehungen

Wahrnehmung und Blicklenkung des Menschen wird — in Bewegung — durchdekliniert. Der
Bewegungsfluss im Gebaude ist durch die architektonische Promenade, die den Baukérper
raumlich erfahrbar macht, gelenkt. Der Entwurf der Wegefiihrung durchdringt die Idee

der Bewegung tUber Raum- und Blicktiefen, die wie in der Malerei Uber hintereinander
gestaffelte Ebenen die visuelle Raumbeziehung differenziert in die Tiefe organisieren. Die

Materialwahl ist wichtig fir die neue semantische Besetzung. Die Rampe ist, um den Ein-
druck des ,Flusses' zu unterstiitzen, nahezu fugenlos hergestellt. Die architektonische Pro-
menade ist rhythmisch tiber eine Licht- und Schattenstruktur und die Art der Offnungen

zu den angrenzenden Raumzonen komponiert. Von unten nach oben wird die Blickfih-
rung schrittweise gesteigert, seitliche Ausblicke beim Gehen blickdramaturgisch inszeniert.
Entlang der Promenade wird mindestens ein Innenraum (oder Atrium) dem Blick auf die

Natur vorgeschaltet, um den Ausblick in die Tiefe Gber mehrere Blickebenen zu staffeln.
Auf der letzten Rampe, die bereits im Freien am Innenhof entlang gefiihrt wird, befindet
sich der dramatische Héhepunkt: Direkt in der Blickachse wird die Bewegung nach oben

durch den Fensterausschnitt als letzten Raumfilter ,in den Himmel* Gberfihrt.
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Abb. 100 | Mianderndes Wegeerlebnis

Ein mdandernder ErschlieBungsraum, der sich entlang der &ffentlichen Wohn- oder
Essbereiche quer durch die gestapelten Villen Uber Wege, Terrassen, Stege, Briicken, Ram-
pen und Treppen nach oben bewegt, ist in der Arbeit von Michael Streng und G6tz Rich-
ter-Sandvol3 in Anlehnung an die Vorbilder differenziert umgesetzt [Abb. 100]. Zwischen
die Villen geschoben, ergeben sich immer wieder neue Wegesituationen auf der Prome-
nade nach oben. Der Weg zur privaten Villa ist Gber feine Richtungswechsel und Blickbe-
ziehungen organisiert. lhre Entwurfsvariante verhalt sich komplex in der Auslotung der
Regelpramissen: Wegeorganisation, Koordination der verschiedenen Geschosshéhen, die
Blickkontrolle als bewusste Inszenierung und die Schaffung von Orten fiir soziale Ereignis-
se mlssen aufeinander abgestimmt werden. Der Entwurf reagiert auf Au3enraumsitua-
tionen und innenrdumliche Funktionen in jedem Geschoss und darf dabei nicht zu unge-
wollten Stérungen von privaten Zonen durch Einblicke in intime Lebensbereiche fihren.
Der Wegeverlauf ist mit der individuellen ErschlieBung und den Kontaktzonen auf dem
Weg zur Villa in eine Promenade der Uberraschungen, aber zugleich der kontrollierten
Beziehungen, organisiert. Aufweitungen der Promenade erzeugen Verweilflachen als Ein-
ladung zum Gespréch oder auch zum Abstellen oder Mdblieren. Besondere Belichtungs-
situationen, z.B. von oben oder durch horizontale Blickbezlige in den Stadtraum, leiten
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Richtungswechsel ein oder betonen sie. Die halbprivaten Zonen im Auf3enraum werden
durch den Wechsel von Bodenbeldgen und Podesten oder Flachenabsenkungen vom &f-
fentlichen Raum abgegrenzt. In den Abbildungen wird deutlich, wie Blickbezlige tiber meh-
rere Ebenen hergestellt werden kénnen: von den Galeriegeschossen kann man einen Blick
auf den unteren Wohnrdaume erheischen, ein Baukdrper lehnt sich Uber alles hinweg und
fihrt den Ausblick aus diesem aufgeschnittenen Kubus auf das distanziert zu genie3ende
Stadtpanorama. Entlang der Promenade finden sich wiederholt Passagen und halboffent-
liche Bereiche, die der Entschleunigung der Laufgeschwindigkeit dienen. Gezielte Einblicke
in offentliche Zonen des Hausinneren (Kiiche und Essbereiche) werden, in Abstimmung
mit der jeweiligen VWohnkonzeption (introvertiert, extrovertiert) zugelassen oder verhin-
dert. Promenaden gehen in kleine Platze Uber, Pldtze in Briicken oder Treppen und Ga-
lerien. Der Weg nach oben ist mit einer rdumlich abwechslungsreichen Spannungskurve
zum eigenen Haus im Stapel der Gebdudevolumina entwickelt.
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Raumerleben im Landhaus Schminke

REGEL 6: Der mehrtdgige Aufenthalt im Haus Schminke dient der kiinstlerischen Trans-

formation raumlich erlebter Qualitdten. Das Haus wird drei Tage von der Gruppe
durchgehend bewohnt: es wird im Haus und Garten gearbeitet, gekocht, zusammen geges-
sen, diskutiert, prasentiert, nachgedacht und im Gebaude geschlafen. Der Tagesrhythmus
des Hauses kann, einem Organismus gleich, in seinem Lebensablauf innerhalb verschiede-
ner Wohnzonen realisiert werden. Wichtige Erfahrungen zur Konzeption des Gebaudes
werden subjektiv und ohne Anspruch auf Vollstandigkeit, sondern vielmehr auf Pragnanz
gesammelt. Die personliche Erfahrung der konzeptionellen Prioritaten des Hauses Schminke
werden in Skizze, Zeichnung, Bild, Fotografie und Modell festgehalten. Die Ergebnissamm-
lung — eine Empirie dsthetischer Qualitdten des Hauses — soll der Gruppe im Anschluss
an den Workshop als Grundlage zur Vertiefung der Entwurfsarbeit in
Bezug auf raumliche Qualitaten der gestapelten Villa dienen. Der Work- | k]
shop ist in drei Arbeitsschritte unterteilt:

. . . . . . Abb. 101 | Workshop 1
1. Rezeption: das Gebdude wird 24 h erlebt und in frei zu wah- Rezeption

lender zweidimensionaler Abbildungstechnik in Skizze, Zeich-
nung, Malerei, Fotographie auf besondere, raumliche Qualitaten o]
hin untersucht [Abb. 101]. @
2. Kristallisation: das entwickelte, individuelle Material jedes Stu- 4 70, | Workshop 2
dierenden wird in einer Gruppenassoziation im Hinblick auf Kristallisation
subjektive Vorlieben untersucht, interpretiert und dann hierar-
chisiert. Ein herausragendes Thema der Beobachtung wird zur
Vertiefung im ndchsten Schritt festgehalten [Abb. 102].
2. Transformation: in einer freien Arbeit wird das individuelle Abb. 103 | Workshop 3
Raumthema des Hauses Schminke in ein dreidimensionales Ob- Transformation
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jekt ohne Mal3stab Ubersetzt [Abb. 103].
4. Fazit: Das Modell ist ein raumliches Transformationsdiagramm der Aneignung
und dient der Wissensaufladung im weiteren Entwurfsprozess.

ASSOZIATIONSSITUATIONEN: Unterschiedliche Dialogsituationen zur Interpretation des Ent-
wurfsfortschritts in der Gruppe bilden nach jeder der vier Workshopphasen den Uber-
gang in die nachste Arbeitsphase.

Prozessprotokoll Projektphase 6

Der Aufenthalt im Landhaus Schminke dient der Analyse und Transformation von Gebau-
dequalitdten und vermittelt zugleich die Entwurfsprioritaten des Verfassers, Hans Scharoun.
Die Anwesenheit vor Ort verandert die Erfahrung und Erkenntnis zum Erinnerungsmate-
rial und vertieft die Kenntnisse um einen neuen Mal3stab. Wird bisher im Maf3stab 1 : 200
bis 1 : 100 entworfen, sind innerhalb des Workshops zwei Perspektivwechsel intendiert:
Das Haus wird ganzheitlich und asthetisch vor Ort erfahren. Das Wohnen kann iber den
Verlauf eines ganzen Tages erfahren werden. Die Verdnderung der Lichtverhaltnisse, die
Reflektionen und Blickflhrungen ké&nnen empirisch beobachtet werden, die Materialitdt
und Oberflachenbeschaffenheit kann Uber die persdnliche Erfahrung sensibilisiert bewer-
tet und in den darauf folgenden Prozess eingebracht werden. Die Werkzeuge der Betrach-
tung wie die Fotografie, die Malerei und Skizze oder der Modellbau bereichern den asso-
ziativen Hintergrund des weiteren Entwurfsprozesses. Durch die in dieser Phase in den
Prozess eingefiihrten, neuen kinstlerischen Aneignungstechniken wird die Wahrnehmung
nach Ablauf der ersten Halfte des Semesters wieder gescharft, die Neugier von Neuem
provoziert. Als kreative Technik dient dieser Wechsel der nachsten Wissenserweiterung
im Entwurfsprozess.
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Anhand der Vorort-Erfahrung wird die Frage untersucht, inwieweit das Raumkonzept
des Hauses Schminke einen Hinweis auf eine nachste, mdogliche Transformationsstrategie
darstelit. Das Gebdude steht in der realen Erfahrung exemplarisch fiir das historische Ma-
terial. Anhand des Ortsbezuges von Fallingwater wurde die Ubersetzungsméglichkeit eines
Raumkonzeptes auf die neue Wohnsituation bereits entdeckt. Die horizontale Verschran-
kung mit der Landschaft kann als raumliche Strategie FL. Wrights bezeichnet werden, die
in der Typologie der gestapelten Villa als raumliches Konzept zur Verdichtung von Villen
eingesetzt werden kann. Bei der Untersuchung des Hauses Schminke wird entsprechend
die Frage relevant, ob eine spezifische Raumstrategie im Ubersetzungsvorgang notwendi-
gerweise an die Herkunftsvilla gebunden bleibt, oder ob diese Raumkonzeption auch auf
andere Villen im Transformationsprozess tbertragen werden kann. Daraus resultiert die
nachste Frage, wie unterschiedliche Entwurfsstrategien — wie die Strategie der Collage in
der Villa Mairea, der organische Funktionalismus Fallingwaters oder des Hauses Schminke
oder die abstrahierende Transformation historischer Vorbilder der Villa Tugendhat — als
Entwurfsidee in der Fligung der gestapelten Villen aufeinanderprallen kénnen? Welche Ei-
genschaften werden von der historischen Villa in die neue gestapelte Villencollage verwan-
delnd thematisiert? Der dreitagige Workshop im Haus Schminke dient dazu, diese Fragen
anhand einer intensiven Auseinandersetzung exemplarisch, durch Analyse und Transfor-
mationsversuche, durchzuspielen.

0]
Workshop-Struktur | Die drei Tage werden durch je eine Arbeitsphase mit jeweils einer
Transformationsstufe gegliedert. Jeder Arbeitstag wird mit einer Assoziationsrunde abge-
schlossen, am dritten Tag dient die Finissage der Auswertung der Ergebnisse. Die erste
Phase verlauft als musischer, konzept- und zieloffener Suchvorgang. Das Haus Schminke
wird von den Studierenden intuitiv in seinen Eigenschaften erfasst, die Raumzusammen-
hange in der Struktur, Farbigkeit, Volumina, Textur und im Geflige der Kompositionsele-
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mente erlebt. In dieser ruhigen, eher rezeptiv gepragten Phase arbeitet jede/r Studieren-
de mit dem individuell favorisierten Werkzeug, um eine persénliche Wahrnehmung der
Charakteristika der Villa zunachst zweidimensional zu visualisieren. Unabhangig von dem
historischen Quellenmaterial zur Rezeption des Gebaudes und den Uberlieferten Planun-
terlagen wird das Haus physisch und emotional im Zusammenspiel mit den Tageszeiten
subjektiv aufgenommen. Den Qualitaten wird nachgesplirt, Motive der Gestattung durch
unmittelbare Wahrnehmung erkannt. Die ungeordneten Eindriicke und Ergebnisse des
ersten Tages werden in einer dialogischen Gruppensituation gesichtet, sortiert und durch
Hierarchisierung konzentriert.

Durch diese Verbalisierung im Gruppenprozess werden Eigenschaften fokussiert, Be-
griffe kanalisiert. Fir die Betrachter tauchen herausgestellte Motive in der Folge vermehrt
auf, die Aufmerksamkeit ist flr ein spezielles raumliches Thema sensibilisiert. Edgar A. Poe

beschreibt in seiner bereits erwahnten Prozessreflexion, wie durch Wie-
C derholung von Motiven im Gedichtrefrain, z.B. durch einen spezifischen
Laut im Wort oder ein immer wieder auftauchendes Objekt (wie der

Abb. 104 Rabe als Uberbringer von Worten im gleichnamigen Gedicht the ra-

Geschichtete Strukturen  ven'), und in der Folge ,,durch eine Reihe von Verschiedenheiten in der
Anwendung" der Genuss fiir die Rezeption durch den Leser enorm ge-
O steigert werden kann [Poe 1841: 88]. Ist das Auge erst einmal auf spe-
zifische Eigenschaften konzentriert, entdeckt es diese immer wieder.
Abb. 105 | Symbolik ,,BloBe Ahnlichkeit (...) fiihrt zu einem festen Band nur dann, wenn die
Gesamtstruktur der Situation im selben Sinne wirkt; und die Verbindung
/F /| 1Bt die Partner nicht unberihrt, sondern modifiziert sie oft sehr griind-
lich.” [Arnheim 1969: 66] In der vor Ort entwickelten, kiinstlerischen

Empirie, wie sie durch die Gruppe erarbeitet nun vorliegt, lassen sich

Abb. 106 | Ineinan- ] : ) ) )
derflieBende Riume  drei raumlich bestimmende Eigenschaften des Gebaudes formulieren:
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(a) Die Komplexitit der Lichtsituationen durch Uberlagerung von Lichtstrukturen [Abb.
104], (b) der Kreis als wiederholtes Motiv und Grundform [Abb. 105] und schlieB3lich (c) die
flieBende Bewegtheit der Formen und Raume haben wesentlichen Anteil an der Charak-
teristik des Hauses Schminke. Sie tragen dazu bei, die Gesamtstruktur im selben Sinne zu
erkennen und so bestimmende Gestalteigenschaften des Landhauses Schminke heraus zu
kristallisieren. Die konzeptionelle Raumstrategie Scharouns wird in diesen Motiven deutlich
[Abb. 106]. Die gefundenen Ahnlichkeiten werden in einer zweiten Phase thematisch ver-
tieft, das Spezifische der persénlichen Rezeption durch einen weiteren Suchprozess unter
dem nunmehr eingegrenzten Vorzeichen der thematischen weiterverfolgt.

s

Abb. 107 Strukturiiberlagerungen in der Villa Schminke

0]
Licht | Im gesamten Gebidude entstehen durch Schichtung transluzenter Materialien viel-
fach im Tagerhythmus sich verandernde Lichtmuster —an Decke, VWand und Boden. Ober-
flachen befinden sich in einem permanenten Wechselspiel ihrer raumlichen Wirkung, da
sich das Licht in der Schattenstruktur auf die materielle Textur additiv und immer wieder
anders auflegt. Eine Arbeitsgruppe sammelt fotografisch eine Vielzahl an entstehenden
Lichtmustern, die tags und nachts die Wahrnehmung des Raumes im Zusammenspiel der
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Strukturen und Elemente in Bewegung hdlt [Abb. 107]. Eine musikalische Orchestrierung
zur sinnlichen Reizstiftung [Richter 1998: 105] entsteht durch eine ausdifferenzierte, opti-
sche Qualitdt der Materialitdt im Zusammenspiel mit Lichtdurchldssigkeiten, die Scharoun
zur Intensivierung der Raumatmosphdre einsetzt. Das vielfaltig durchdeklinierte Motiv
des natirlichen Lichts und der Blickfiihrung steht in engem Zusammenhang mit den Ta-
tigkeiten der Bewohner. Durch die rhythmische Staffelung unterschiedlicher Gréf3en und
Ausrichtungen der Fenster und Offnungen in der Fassade wird vom Eingangsbereich bis
in den Garten am Ende des Wohnraumes ein schrittweiser Ubergang in eine flieBende
Verbindung des Innen- zum Aul3enraum inszeniert.

Drei Staffelungen werden ausgemacht: Das Fenster als Landschaftsausschnitt im Ess-
bereich und als Blickfang fir die Eingangssituation, ein liegendes Fensterband als Panora-
mablick im daran anschief3enden Musizier- und Lesebereich und die raumhohe Verglasung
im Wintergarten zonieren das offene Hauptgeschoss Uber die Qualitdt ihrer jeweils un-
terschiedlichen Offnung in den Garten. Nachts wird der kiinstliche Sternenhimmel in der
Glasfassade des Wintergartens noch optisch nach au3en weiter geleitet [Abb. 108]. Mate-
rialien werden nicht allein um ihrer semantischen Aussage willen und den damit verbunde-
nen reprasentativen Eigenschaften zelebriert wie in der Villa Tugendhat,
sondern dienen einer Vertiefung des Spiels zur assoziativ dichten Wahr-
nehmung des Hauses als Ort ineinander verwobener Betdtigungsfelder.

Abo 108 Das bedruckte Industrieglas, die Glasbausteine, Faserzementplatten und

Innen - Aussen: diffe- - die weil3e Geldnderflllung aus Maschendraht sind nur ein paar Beispiele
renzierte Uberginge oo Materialeinsatzes, der an jeder Stelle seine besondere Lichtwirkung
entfaltet. Die Reflexionen dieser lichtdurchldssigen Materialen bilden eine zweite Schicht
auf dem physischen Material, um durch Spiegelungen und Uberlagerungen aus Licht- und
Schattenornamentik die raumlich ineinander flieBenden Raumzonen zu gliedern. So wer-
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den durch die Staffelung der Blickbeziehungen und die Interferenzen von Strukturen im
flieBenden Raumkontinuum eine spezifische, sich wandelnde Atmosphare fur die jeweilige
Tageszeit und die damit verbundene Tatigkeit im Bewegungsfluss geschaffen.

m

Abb. 109 | Das Kreismotiv in der Villa Schminke

Kreismotiv | Ein Gefuihl von Leichtigkeit und Beschwingtheit verursacht das Gebaude bei
den Gruppenmitgliedern. Ein zweites Workshopteam untersucht alle Elemente im Hinblick
auf eine wiederholte Form: Das Kreismotiv stellt sich unter ihrer Analyse fast Gberall ein.
Bullaugen, runde Oberlichter im Hauptgeschoss, in die Decke eingelassen oder eingefasst,
mit Kreismotiven bedruckt, Ringe und Kreise als Muster auf Oberflachen, runde Leuchten
und Knopfe an Tiren werden fotografisch gesammelt [Abb. 109]. Das Vorbild des Damp-
fers ist im Detail zu materialisieren. In der symbolischen, assoziativen Formensprache des
vielfach umspielten Kreismotivs, der gebrochen wei3en Putzoberfliche der AuBenhaut
[vgl. Richter 1998: 105] und der Relinggeldnder kénnen die Elemente sichtbar semantisch
verknipft werden. ,,Gekonnt wie kein zweiter deutscher Architekt neben ihm, setzte er
dazu die in den zwanziger Jahren so beliebten ,Schiffsmetaphern’ ein* [ebd.: 94].
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FlieBende Bewegung | Im Gegensatz zu Mies van der Rohe oder auch Le Corbusier geht
es Hans Scharoun nicht zuerst um die Figur oder den gestalterischen Umgang mit der
geometrisierten Raumkomposition. Er entwickelt stattdessen ein Raumgeflige mit Blick
auf die menschlichen Betdtigungen und ihre Beziehung zum AuB3enraum. Er pragt die Le-
bensablaufe der Bewohner vielmehr dem Baukérper ein.? Mehrere Gruppen befassen
sich mit der Bewegung im Haus und nehmen in der Zeichnung oder im Bild ausschlief3lich
gebogene Flachen auf — als geschwungene Wand, als De-
ckenschiirze oder als gekurvter Treppenverlauf. Die Aus-
bildung horizontaler Binder im Inneren und AuBeren des
Volumens wird in verschiedenen Bauteilen als architektur-
. motivischer Refrain wiederholt [Abb. 110]. Eine schmale
Wy Betonschirze Uberhéht in der Fassade die vorhandene
! Deckendicke und unterstreicht die liegende Struktur des
Kérpers. Die Geschossdecken und die Dachflachen wer-
den als horizontale Scheiben herausgearbeitet und beto-
nen die Horizontale. Die Suche nach den Griinden fir das
& Thema des Bewegungsflusses lasst verschiedene Blickwin-
kel auf die Konzeption Scharouns zu und deckt vielféltige
raumliche Motive auf.

Im Rezeptionsprozess von Gotz Richter-Sandvol3 kann
man erkennen, wie das maf3stabslose Herausfiltern gekurvter Motive ein dsthetisches Mit-
tel Scharouns deutlich macht: die aus dem ruhigen Langskérper schwingende, horizontale
Gebdudekante zum Garten hin, der Fu3bodentbergang vom Wintergarten in den Garten
oder ein Deckenrelief im Wohnraum werden fotografisch isoliert betrachtet [Abb. 111].
Der formale Fluss des Hauses scheint im Einklang mit der physischen Bewegung durch

Abb. 110 | Das kompositorische Vorbild
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das Haus entworfen, die intendierte Richtungsweisung des Raumflusses wird durch die
kontrollierenden Elemente nahezu unbewusst erspirt und intensiviert. Der lang gestreck-
te Wohnraum des Hauses Schminke ist als offener, flieBender Lebensmittelpunkt fiir die
gemeinschaftliche Familiensituation konzipiert. Einzelne Raumzonen werden durch Mittel
wie Lichtfiihrung, den Einsatz der Deckenbander und die Auswahl des Fu3bodenmateri-
als, durch leichte Achsenverschiebungen oder auch kontrollierte Blickfihrungen fein von-
einander abgesetzt. Hans Scharoun duBerst sich selbst zum Thema der Uberginge: , der
raumliche Zusammenhang [wird] mit besonderer Betonung des Ubergangs von Raum
zu Raum, als eine geschlossene Welt der Weite der AuB3enwelt entgegengesetzt (...) als
Raumgeflge." [Aufbauheft 1, Berlin 1946; z.n. Pfankuch 1974: 100] Der Student wahlt als
Werkzeug die Fotographie und sammelt flachige und farbige Details zum Thema der Be-
wegung im Raum. In einem néchsten Schritt verfremdet er diese Reihe in einer topogra-
phischen Reliefinterpretation und eignet sich auf diese Weise den ,raumlichen Schwung'
Scharouns an.

In einer ersten Motivwahl beschaftigt Michael Streng das freie Ausschwingen des Ge-
baudekdrpers im Nordwesten. Das Gebaude geht durch flieBende Formen in den Garten
Uber [Abb. 112]. Scharoun lasst die anfanglich geometrisierten Raumfiguren — entwickelt
aus der klaren Grundform des Rechtecks im Grundriss, die auch die 6ffentliche Fassade be-
stimmt — nach einem funktional organischen Prinzip in den Garten frei und geschwungen
auslaufen. Aus der geraden Linie entfaltet sich die freie Form und es entstehen flieBende
Wechsel, die mit dem ganzen Kérper verbunden zu sein scheinen, modelliert als plastische,
zusammenhangende Figur, wie es Tomacz Bachlinski in der Kreidezeichnung beobachtet
[Abb. 112]. In einem zweiten Ansatz zur konzeptionellen Struktur des Gebdudes analysiert
Michael S. mit einer Zeichnung einzelne Raummotive als komponierte, aufeinander wirk-
same Einzelelemente im Hinblick auf die Bewegung von Linien und Kanten [Abb. 112]. Die
Treppe, die in einem offenen Bogen nach oben verlauft — den Essbereich und die Spielzone
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Abb. 112 | Richtungsstudien
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der Kinder rahmend —, wird in der zweidimensionalen Kantenprojektion zu einem dyna-
mischen Liniengeflecht, das an Zeichnungen Ludmila Popowas erinnert. Aus Fotografien
werden zeichnerisch Linienbeziige extrahiert oder verlangert und Richtungsverlaufe fest-
gehalten, die Bewegungen im Raum be- oder entschleunigen. Durch Reduktion auf Linien
Ubersetzt der Student rdumlich wirksame Kurven durch zweidimensionale Interpretation
in energetisch richtungsgeladene Dreiecke.

Am dritten Workshoptag werden Zeichnungen in ein Modell Uberfihrt. Aus der
Analyse der rdumlichen, vertikalen Bewegung der Treppe entsteht in der Transformations-
handlung eine horizontale Ebenenlandschaft. Aus der dynamisierten Linienstruktur wird
eine in die Hohe geklappte dynamische Raumskulptur aus trapezférmigen, gekippten Fla-
chen, die — als Rampen oder gekippte Ebenen —im neuen Villenentwurf wieder auftau-
chen kénnten [Abb. 112]. G&tz R. Uberfihrt seine Rezeptionen am dritten Workshoptag
in verwandelnde Raumkreationen. Seine flachigen, farbig dynamischen Fotos Ubersetzt er
in bewegte Wohntopographien, in denen er verschiedene Héhenzusammenhange Uber
wellenférmig ausgeprégte Volumina ineinander verschrankt [Abb. 111]. In mehreren Reli-
efs werden Raume unterschiedlicher Bewegungsdynamiken untersucht. Die Transforma-
tion einer im Foto zur Flache gewordenen Raumsequenz wird durch Segmentierung in
stehende Rechtecke wieder zum Raum rhythmisierenden Element, das der Dynamik der
raumlich interpretierten Schwingung eine vertikale Gliederung zur Be- oder Entschleu-
nigung hinzuflgt.

U]
Im Haus Schminke werden gekurvte Flachen und geschwungene Raume als Motiv einge-
setzt, um Raumzusammenhange zu starken und die Bewegung durch das Haus in Analogie
mit der beabsichtigten Aufenthaltsqualitidt oder Bewegungsgeschwindigkeit des Bewohners
im Einklang zu gestalten. So finden sich starker gekrimmte Elemente in den Zonen der
Bewegung wie z.B. in der Ausbildung der Treppen und in den Raumibergangen, weniger
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Abb. 113 | Analyse der Hauptelemente

gekriimmte, ruhigere Kurven in den Zonen des Aufenthalts, im Schlafraum und Winter-
garten wieder. Die Deckenreliefs Uber dem lang gestreckten Sofa sind linear, lang gezogen
und offen geschwungen; die Kriimmung im Ubergang des FuBbodenbelags vom Winter-
garten nach drauf3en, materialisiert aus Stein und Gitterrost, sind als eng gezogene Kurve
ausgebildet. Hier sitzt man nicht, sondern passiert den Ausgang zum Garten. Die weiche
Linienfihrung und die spitze, aggressive, beschleunigende Formgebung durch Dreiecksfor-
men [Abb. 111, 112, 113] fihren das raumliche Thema der Dynamisierung von Raumgefligen
Scharouns weiter. Die Idee einer Wohnlandschaft aus ineinander gewobenen, auf unter-
schiedlichen Hohen liegenden, in wechselseitiger Beziehung durch Bewegung befindlichen
Raumzonierungen ist beiden Workshopergebnissen inhdrent. Die strukturellen Charak-
teristika, die beide Studierenden beobachten, sind so einfach wie komplex. Eine konzep-
tionelle Raumabsicht Scharouns wird tber die Fokussierung der Elemente RUNDUNG und
BEWEGUNG herausgestellt. lhr Verstandnis von dsthetischen Motiven Scharouns ist durch
den Prozess der Analyse, Uberformung und Aneignung in der gestapelten Villa kiinstlerisch
nun fiir die Gruppe vorbereitet und fliet als Ubersetzungsmaterial in die Transformation
des Hauses Schminke und in den nachsten Schritt ein. Eine Raumstrategie Scharouns kann
als Transformationsstrategie zur Stapelung der Villen genutzt werden.
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Schnittstellen

ReGeL 7: Durch die Auseinandersetzung mit der verschrankten Bau-

korperstapelung entstehen im Inneren der Raume und an der Fas-
sade Schnittstellen, die M&glichkeiten bieten, die dsthetischen und so-
zialen Qualititen der STAPELVILLA auszugestalten. Uberschneidungen
verursachen raumlich dialogische Reaktionen und Blickbeziige der Vil-
len zueinander. Wie sich die gestapelte Villa von Innen nach AuB3en zur
Umgebung hin und von Auf3en hinein in den Innenraum verhilt, fassen
folgende drei Regeln fir die nachste Entwurfsphase zusammen:

1. Die Fassade visualisiert eine Fligung der gestapelten Villen, die
in einem Gesamtkdrper sichtbar in Beziehung zueinander ge-
setzt sind [Abb. 114].

2. Die Uberschneidungen, die aus dem verschrinkten, versetz-
ten Stapeltyp resultieren, werden im Innenraum als Podest, Ga-
lerie oder Deckenabsenkung, im AuB3enraum zur Ausgestaltung
eines Garten- oder anderen Freiraummotivs genutzt [Abb. 115].
3. Die Blickbeziehungen sind als

a. gefa3te Ausblicke in den Stadtraum [Abb. 116];

b. gestaffelter Durchblick von einer gestapelter Villa zum halb&f-
fentlichen Raum in die Stadt [Abb.117] oder

c. als kontrollierter (gewinschter) Blick auf die Nachbarvilla
[Abb. 118] zu gestalten.
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Abb. 114 | Collage

Abb. 115
Offene Fassade und
vertikaler Garten

EVa

Abb. 116 | Inszenie-
rung von Landschaft
oder Stadtmotiven

Abb. 117
Gestaffelte Durchblicke

()£

Abb. 118 | Einblicke
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Prozessprotokoll Projektphase 7
In dieser Arbeitsphase verdichten und Uberlagern sich alle bisherigen Wissensaufladun-
gen, Erfahrungen und Regelinhalte. Die studentischen Ergebnisse der einzelnen Phasen
finden —in dieser letzten, hochkomplexen Entwurfsphase — synthetisiert zueinander. Jede
Arbeitsgruppe hat von der anderen im Erkenntnisfindungsprozess profitiert. Einzelideen
der vorherigen Phasen finden vielfach Uberarbeitet, Gberlagert und variiert Anwendung
in jedem der neun studentischen Entwiirfe. Dazu gehért die Kenntnis um das historische
Villenmaterial, die spielerische Reflexion der Stapeltypologie und die Konkretisierung des
Entwurfs in der Ubersetzung des Villenmaterials durch #sthetische Transformationsstra-
tegien am Ort, das Erlebnis des Hauses Schminke und schlieBlich das Wissen um die Her-
kunft raumlicher Wirkungsweisen, die nun im Entwurfsprozess verknipft zueinander finden
sollen. Die Erkenntnisse missen verdichtet und zueinander in Beziehung gesetzt werden.
Der Entwurf von Gtz R. und Michael S. vermittelt die Komplexitdt von kontextuellen
Bezugsgeflechten [Abb. 119, 120]. Die entstandene Heterogenitdt und Kontextualitat der
Gebdudeentwiirfe driickt die Anspriiche und Bedingungen an die neue Typologie beispiel-
haft aus. In der Fassade kann man die Kubatur, Ausrichtung und die Gestaltelemente wie ein
orthogonal gewachsenes Gebirge aus geometrischen Volumina der gestapelten Villentypen
unterscheiden. Die Einbettung der transformierten Villen auf den neuen Ort ist auszuma-
chen. Die mdandernde ErschlieBung ist als Promenade entwickelt. Urbane Erlebnisse wie
Bewegung und Begegnung werden ermdglicht. lhre kiinstlerische Transformationsarbeit
ist vielschichtig. Der versetzte, collagierte und verschrankte Stapeltyp findet Anwendung,
Raumgrof3en werden proportional skaliert. Die Grundrisselemente der historischen Vil-
len werden auseinander geschnitten und ineinander gefiigt. Ausschnitte der historischen
Vorbilder finden abstrahiert ihren Weg in den Stapelprozess der nunmehr verwandelten
Villen. In Reaktion auf die Positionierung zum Stadtraum, zur Himmelsrichtung und zur
inneren Organisation der Villa werden sie aufeinander zu oder auseinander gedreht, die
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Abb. 119 | Ansicht Nord vom Wasser
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Abb. 120 | Ansicht West — Eingang
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isolierten Rdume dann in die passende Situation hinein gestaucht oder gedehnt und auch
funktional, in Abhdngigkeit von den fiktiven Bewohnerprofilen, umgedeutet. Offene und
geschlossene Raume, Ausbriiche aus der maximalen Kubatur von 18 x 18 x 28 m werden
durch variierende Ausformungen des Quaders erzeugt. Liegend und
lang gezogen oder fast in den Kubus gestaucht, in L- oder U-Form ho- ] A“'—ﬁ
rizontal und vertikal auf- oder ineinander gefligt, reagiert das Gebau- | [— =
de mit jeder transformierten Villa anders auf die Stadt [Abb. 121]. Die Abb. 121 | Fassade
Verdichtung des Entwurfsprozesses in diesem letzten Schritt wird nun & Gebaudckdrper
unter sechs Aspekten — der Verzahnung, der Elemente im Freiraum, der Durchdringung,
des gestapelten Gartens, der Blickbezlge und der Kompositionsqualitdten — exemplarisch
an der Entwurfsarbeit von Michael S. und G&tz R. im Hinblick auf sichtbare, individuell ge-
wahlte Bezugnahmen zum Wissenskontext aufgeschlUsselt.

1]

Verzahnung | Der Gebaudekdrper reagiert zum Nordwesten auf den &ffentlichen Raum
(Bildvordergrund) und nach Stidwesten auf die ruhige Fassade der angrenzenden Fabrik
mit streng gefassten Villen, im Block gestapelt [Abb. 120]. Die vertikalen Verschrankungen
sind im Modell an der Fugenbildung zu erkennen. Ein ausgestellter ErschlieBungsturm ist
zum Grundstlicksinneren im Stdwesten platziert. Im Sockelgeschoss schiebt sich schmal
und lang ein — entlang der Wasserkante verlaufender — Baukdrper aus dem angedeuteten
Kubus nach Nordwesten heraus und verzahnt das Gebaude mit dem Ort und dem Ufer.
In einer topographisch fein und geometrisiert bewegten Ausbildung von Bodenmorpho-
logie und Dachflache 16st sich das langliche Gebaude durch tberschnittene Flachen sen-
sibel im Stadtraum auf.

Werden im Landhaus Schminke die Blicke auf den Landschaftsgarten durch eine
rhythmische Verdnderung der Blickfiihrung gesteigert, verzahnt sich der Gebaudeentwurf
der Studenten mit der Stadtlandschaft durch horizontale und vertikale Uberschneidungen
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einzelner Flachen, wie sie in der Eingangssituation die bewegte Topographie der Decken-
ausformung erkennen lasst. Scharoun verknipft den Garten dynamisch mit dem Hausin-
neren. Die Uberginge sind durch feine Héhen- und GréBengliederung der Fensterbinder
rhythmisch variiert. Im transformierten Entwurf sind es die horizontalen Bewegungen der
Wand- und Deckenscheiben im Sockelbauteil, die eine schrittweise Verzahnung mit dem

AuBenraum bewirken. Im Haus Schminke verlauft der Bodenbelag von innen nach auf3en

durchgingig. Ein leichter Niveausprung l4sst sich als minimaler Sockel lesen, der den Uber-
gang vom Garten zur Wohnlandschaft markiert. Am nordlich gelegenen Gartenausgang
bekommt der Wintergarten durch das in den Stein eingelegte Gitter und seinen gekurv-

ten Schwung eine richtungweisende Funktion.

Abb. 122, 123

Wie in der Villa Schminke greift im Entwurf eine scheinbar schwebende Dachfldche,
das betont horizontal ausgebildete Eingangsportal, als Nahtstelle in den 6ffentlichen Raum
Uber [Abb. 122, 12z]. Neben dem Baukdrper setzt ein Wasserbecken die Bewegung des
Daches fort, und betont die Richtung der 6ffentlichen Promenade am Wasser, um den Fla-
neur in das Gebdude hinein zu ziehen [Abb. 120]. Das Zitat der lang gestreckten, horizontal
betonenden Dachauskragung des Hauses Schminke als collagiertes Element im Geflige der
gestapelten Villa zeigt, wie das Entwurfsmaterial im neuen Gebdude ,eingebaut’ wird. Eine
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Raumkomposition Scharouns ist in der neuen Situation wieder zu erkennen. Allerdings
kdnnte diese Komposition gleichfalls vom Wissen tber die Raumstrategie Fallingwaters —
die horizontale Verschrankung der Geschossebenen — inspiriert sein.
1]

Elemente des Freiraums | Zum Wasser bricht das Gebaude auf [Abb. 119]. Luftgeschosse
und ineinander geschobene Quader bilden eine lockere, aber durch die wiederholte Auf-
nahme einer Gebaudekante des Maximalvolumens wahrnehmbar gefasste Gesamtkompo-
sition. Das direkte Aufsetzten von einem Kérper auf den anderen ohne Fuge ermdglicht
die Gestaltung flieBender Uberginge zwischen den Kérpern und vom Innenraum zu den
AuBenraumen. Auf dem Dach des Nachbarn entstehen Freirdume, die der dariber lie-
genden Villa zugute kommen. Zwischen- und AuBBenrdume entfalten sich durch das Abri-
cken oder Aufsatteln der Baukdrper aus dem geschlossenen Volumen heraus und sind als
halboffentliche Zonen mit den Elementen Laubengang, Balkon, Terrasse, Hof oder Garten
als kiinstlicher, inszenierter Freiraum gestaltet. Diese Freirdume auf den Geschossebenen
zwischen den gestapelten Villen oder ihnen vorgelagert werden mit Themen mdglicher
Landschaft- oder Gartenkonzeptionen und des stadtischen Gestaltrepertoires variierend
interpretiert. Ist es der Hofgarten, innen liegend oder mehrseitig gerahmt durch Kérper
oder Flichen, die Terrasse als visuell offener Ubergang und Teil des Stadthorizont ohne op-
tische Barriere und doch zugleich vor den Wohnraum gelagerter Blickfilter und Bestandteil
des Gebdudevolumens, oder der in Beziehung zum Gebadude gesetzte Garten als eigenstan-
diger Freiraum der gestapelten Villa, so kann die Gestalt der Auf3enraume in Abstimmung
mit dem Wohnkonzept der Villa und der raumlichen Nutzung jeweils einer passenden
Bestimmung zugeordnet werden. Der Garten als kinstlich gestalteter, bepflanzter ,Na-
turraum’ findet sich im privaten, &stlichen Freiraum dem Erdgeschoss zugeordnet wieder.
Die gestapelte Villa ist zum Garten im Stidosten und zum Ufer hin aufgebrochen. Von der
Ostlichen Gebdudeecke entwickeln sich darliber zwei versetzt zu einander angeordnete,
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Abb. 124 | Blickbeziehungen
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gestaffelte Terrassen in Richtung Wasser und Garten. Fallingwater geht beispielhaft mit
dieser Hierarchisierung der Terrassen zur Erzeugung von Intimitat oder Kontakt um. Ein
hoher Grad an Ausdifferenzierung verschiedenster Terrassen zum Innen- und Auf3enraum
wird auch im Entwurf der gestapelten Villa realisiert. Das raumliche Konzept von in die
Natur geschobenen horizontalen Ebenen, wie bei Fallingwater zu beobachten ist, wird in
die unteren Villen Ubersetzt und durch das umlaufende Bristungsband in der Bewegung
noch betont. Dadurch verzahnt sich das erste und zweite Geschoss, unter Beriicksichtigung
der Bedurfnisse von Privatheit mit dem Freiraum und dem stadtischen Umfeld.
1]

Durchdringung | Im zweiten Obergeschof3 dreht ein Kérper aus der Nordwest-Fassade
um 9o° aus dem Gesamtvolumen heraus und verschrankt sich mit dem darlber liegenden
Volumen. Das abstrahierte Haus Schminke schiebt sich im dritten Geschoss aus der recht-
winkligen Geometrie des Kubus als Geste in den Stadtraum schrag heraus, und &ffnet das
Gebdude zum FluB3. In verschiedene Richtungen auf- oder ineinander gelegt, werden die
Villen in Beziehung zueinander gesetzt. Durch die Dichte, Vielfalt, und schlief3lich Nutzungs-
und Funktionstiberschneidungen der Villen in der Stapelung driicken sich immer wieder
Raume der einen Villa in das Volumen der Nachbarvilla ein [Abb. 124]. Schnittstellen ent-
stehen, Rdume werden Uber horizontale und vertikale Flachen in einen Dialog gesetzt, um
den Charakter der einzelnen Villen herauszustellen. Sich durchdringende Bauk&rper bleiben
durch die Betonung der Fligung (Uber eine Bruchstelle, eine Naht oder eine Fuge) eigen-
standig ablesbar. Dabei kann ein Kérper in seiner Geometrie ein benachbartes Volumen
unbeschadet ,durchlaufen’ und ein anderer wird sichtbar durchbrochen. Die Kontaktstellen
der Durchdringung mussen ausformuliert werden, verandern sie doch die Raumqualitat.
Die Wirkung des grof3en Panoramafensters wird durch die Durchdringung von oben ver-
starkt — die Raumabsenkung erhoht die horizontale Wirkung der Blickfihrung.
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Horizontale und vertikale Scheiben — tradierte raumliche Elemente der modernen
Vorbilder — dienen der geometrisierten Verschrankung. Die offen flieBende Verzahnung
von Raumen in Fallingwater, die verschrankten, ,unsichtbaren' Rechtecke im Grundrisskon-
zept der Villa Mairea, die vertikalen Raumdurchdringungen im Maison de Verre und die
horizontal differenzierte Raumzonierung durch Verspriinge der Geschosshdhen innerhalb
eines einzigen Raumgefliges wie im Haus flir Rose Harris finden sich in der gestapelten
Villa wieder. Variierende Raumhdhen werden als Zonierungselemente
fur den flieBenden Raum genutzt. Podeste, Galerien oder abgesenkte
Decken grenzen innerhalb eines Raumes Tétigkeitsbereiche voneinan-
der ab. Die Raumgestaltung reagiert auf unterschiedliche Beschaftigun-
— gen der Bewohner (sitzend, liegend, stehend oder in Bewegung), wie z.B.
die in der Perspektive abgebildete Kochzone, die durch die abgesenkte
Decke eine begrenzte Zone innerhalb des mehrere Nutzungen in sich
Abb. 125 aufnehmenden Wohnraumes bildet [Abb. 125].

0]
Der gestapelte Garten | Der Garten auf dem Dach des transformierten Hauses Schmin-
ke im vierten Geschoss erweitert als Hochgarten den Wohnraum einer kleinen, nach
Slidwesten zurlckgesetzten Villa und ist zugleich fir zwei weitere Villen auf dartber lie-
genden Geschossen Ausblick auf eine Landschaftsterrasse. ,,Die Nahe zur Natur — einer
geordneten, gezihmten Natur, die durch die zahlreichen grof3en und kleinen Garten und
Gartenhdfe erreicht wurde — trug wesentlich zum idealen, fast paradiesischen Charakter
der (..) Villa bei."* [Mielsch 1987: 117] Die domestizierte Natur im Villengarten schlief3t in
der Regel, hier durch die Spree, das Wasser als Urelement des Wachsens mit ein. Die
Beziehung des Menschen zum Ackerbau, die sich in der urbanen Lebenskultur zwischen
Balkonbepflanzung und leidenschaftlicher Laubengdrtnerei abspielt, beschreibt Harald
Mielsch schon fiir die pompejanischen Stadter: ,Wie wichtig sie [die Nahe zur Natur]
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dem Rémer war, sieht man (..) an den manchmal fast rihrenden Bemihungen der (...)
Stadtbewohner, selbst kleinste Hofe oder Garten noch zu bepflanzen® [ebd.]. In den 20-er
Jahren wird der Garten der Villa zum Ausdruck des privaten Refugiums. Er reprasentiert
tradiert den ganzheitlichen Gestaltwillen im Zusammenspiel mit dem Gebdudekonzept
und ist Teil des Gesamtkunstwerks. Die innige Verbindung des Menschen mit der Natur
findet in Gestalt der hochgelegten Grinraume als existentielle Bedingung auch in den ge-
stapelten Villentypus.

Im vierten Geschol3 befindet sich ein dreiseitig gefasster Lichthof, von dem Uber ei-
nen Laubengang die Aul3engalerie der obersten Villa erschlossen wird [Abb. 119]. Diese
weit auskragende Villa umfahrt hoch gestandert nochmals drei Auf3enkanten des angedeu-
teten Kubus, und springt von der norddstlichen Wasserkante terrassiert zurlck. Mit dem
U-férmigen Grundriss scheint die gestapelte Villa ihre Arme auf den Fluss zu auszubreiten.
Das oberste Geschoss entsteht aus der collagierten und dann verwandelten Dachebene
der Villa Savoye. Die geschwungenen Elemente des Dachgartens werden zum VWohnraum
umgedeutet. Die Umrisse der Windschutzelemente, Pilotis und ein Dachgarten sind wieder
zu erkennen. Wie beim Maison de Verre ist der Laubengang als Verbindung zwischen den
Schlaf- und Gésteraumen und zugleich als Balkon ein rdumliches Auf3enmotiv. Das Wan-
deln im Freien kann unter auskragenden Gebaudeteilen trockenen FuBes stattfinden.

1]
Blickbeziige | Die visuelle Beziehung des Innen- zum AuBenraum ist in der Villentypologie
traditionell mit besonderer Sorgfalt behandelt. Die Ausblicke sind mal3geschneidert, die
Lebensablaufe kénnen im Einklang mit den Jahres- und den Tageszeiten stattfinden. In der
Villa Tugendhat wird der Blick auf den gegentberliegenden Schlossberg in der halboffent-
lichen Eingangssituation durch einen Rahmen Uberhéht, die visuelle Wirkung wie durch
ein Kameraobjektiv fokussierend gescharft. Offnungen werden analog in der gestapelten
Villa gezielt gesetzt und geben kontrollierte Ausblicke wie gerahmte Bildgegenstande in die
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Stadt frei, die zum bewegten Kunstwerk werden [Abb. 126, 127]. Blickbeziehungen wirken
nach auB3en in den Stadtraum, aber auch nach innen, ermdglichen sie doch den Blickkontakt
zwischen den Villen oder Platzen der halb&ffentlichen, inneren Promenade [Abb. 100]. Die
Kontrolle der Blickbeziehung ist in diesem raumlichen Geflige von wesentlicher Bedeutung.
Als Konsequenz der schon beschriebenen L- und U-Typologie und durch das ,Auseinan-
derziehen' der Gebaudemassen vom Gebaudeinneren weg gibt es auf jedem Geschoss
halboffentliche AuBBenraume. Ein Lichthof erdffnet den drei ihn umfassenden Villen eine

Abb. 126, 127 | Ausblicke

Blickbeziehung gen Nordwesten, die diagonal zur Gebaudeachse verlduft. Aus dem Blick-
winkel des Laubengangs ist eine visuelle Verknipfung tGber den Hof im vierten Geschoss
mit dem dahinter liegenden Dachgarten in die Stadt hinein dreifach raumlich gestaffelt.
Blicke von einer Villa auf die nachste im ,Stapel’ sind ausschlief3lich fir den wiinschens-
werten Blickkontakt gestaltet. Raumschichtungen stellen soziale Kontaktzonen her, in de-
nen durch die visuelle Verknipfung nur kontrollierte Begegnungen inszeniert werden [Abb.
128]. Die Hohe und Breite der Offnung wie auch der Grad der Transparenz des Materi-
als bestimmen Uber den moglichen Blickwinkel zum Nachbarn. Ist vor den Fernblick auf
den Alexanderplatz zwischen dem vierten und sechsten Geschoss im Herzen der STapeL-
VILLA beispielsweise die tiefer gelegte Terrasse des einen Nachbarn positioniert, erlaubt
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dies den Blickkontakt nur im Stehen mit dem darUber liegenden Nachbarn. Kragt dartiber
der Balkon eines Nachbarn in den Blick hinein, sind vom selben Blickpunkt aus nur Beine
zu sehen. Der Blick wird zwar ermdglicht, eine Privatheit jedoch verspielt gewahrt. Der
Blickkontakt wird zwischen zwei Bereichen abgeschwacht, indem "'

ein Hochgarten, ein &ffentlicher Raum oder ein auf3en liegender
ErschlieBungsgang in die Blickachse zwischen zwei Einheiten oder
den Blick in die Stadt geschoben ist. Loggien, Terrassen und Dach-
garten schichten den Blick hinein in die Stadtlandschaft. Hofe wer- .i

den durch Briistungen oder Gebdudevolumina gefasst, ein schatti- Abb. 128
ger Hof auf dem Dach des ersten Geschosses wird abgesenkt. Balkon, Wintergarten oder
Terrasse sind Bestandteil jeder Villa, positioniert in Abhdngigkeit der Himmelsrichtung, an-
geordnet in direkter Abhangigkeit zur inneren Wohnfunktion und -atmosphare und die-
nen der kontextuellen Einbindung des Gesamtvolumens in das Umfeld.

1]
Wie im Vorbild der Villa Savoye sind die Blicke nach auf3en auch vom Innenraum her
iiber mehrere Raumzonen hinweg in die Tiefe aufgebaut, tber die Offnungen entspre-
chend der Raumfunktion kontrolliert und in einer zusammenhangenden Blickkompositi-
on gegliedert und gestaffelt. Die raumliche Schichtung von Blickbezligen intensiviert und
Uberlagert raumliche Eindriicke und setzt sie in Relation zueinander. Der Bewegungsfluss
lenkt den Blick durch das Haus. Die LichtfUhrung erzeugt Raumtiefen. In den historischen
Vorbildern vielfach variiert, werden in diesem Modell [Abb. 128] hintereinander liegende
Raume Uber die lange Seite der Villa hinweg inszeniert. Anders als eine axial aufgebaute
Raumfolge beschreibt die gestaffelte Blickbeziehung keine raumlich durchgingige Achse
sondern eine versetzte Offnungs- und Blickfiihrung. Wie auch im Haus fiir Rose Harris
von Rudolf Schindler wird der Raumfluss von innen nach auf3en verdichtet. Der Ausblick
wird durch hinter einander gelegte Raume gesteigert. Auskragende Décher, horizontale
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und vertikale Pergolen werden als flachige Elemente eingesetzt, um einen Raum zu er-
zeugen, der den Ausblick statt in ein Tal bei Los Angeles hier Uber den Wasserhorizont
der Spree hinweg in verschiedene Bildausschnitte der Stadt lenkt. Lichtfilter als Sonnen-
brecher zonieren Innen- und AuB3enrdume und verknipfen horizontal und vertikal Uber
aufgebrochene Scheiben [Abb. 129].

== Abb. 129 | Konstruktiver Sonnenschutz

Der Park der traditionellen Villa wird in der gestapelten Villa durch die Lage am Was-
ser und die Promenade entlang der Wasserkante ersetzt. Die freirdumlichen Typologien
— Hochgarten, Hof oder Terrasse — bilden, in den stddtischen Kontext integriert, ein wich-
tiges Instrument, um in der Stadt ,Natur' zu inszenieren, als ausgleichende Klimazone, Be-
schaftigungs- und Kommunikationsfeld und vielféltig zu variierendes Gestaltelement des

Ubergangs zwischen Innen und AuBen, zwischen Privatem und Offentlichem.

]
Komposition | Das aufgebrochene, collagierte und abstrahierende Gebdudeentwurf wird
zusammengehalten von einer durchgangigen, wei3en Oberflache und einer ausgewogenen
Komposition der Baukdrper. Dem Représentations- und Distinguierungswillen der Bewoh-
ner wird das Gebaude auch Uber Gestaltmerkmale in der Fassade gerecht. Das transfor-
mierte Haus Schminke wird in seinen geschlossenen Fassaden mit einem grof3en Bullauge
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markiert, das Fensterband und die horizontalen Sonnenbrecher verweisen auf die jewei-
lig historische Herkunft, die Villa Savoye und Fallingwater. In der gestapelten Villa bleibt in
der Fassade die einzelne, individuelle Villa ablesbar, die Verschrankung des Entwurfsmate-
rials bildet sich in der vertikalen Fugenbildung sichtbar ab. Ein Ricksprung innerhalb der
Fassadenabwicklung wird daneben oder dariber gleich wieder durch ein auskragendes
Bauteil ausgeglichen. Bricht der Gebaudekdrper auf, wird er im nachgezeichneten Kubus
an angrenzenden Bauteilen wieder zusammen gefiihrt. So wiederholt sich kompositorisch
das Mittel des Ricksprungs und der Auskragung unregelmalig, die Verteilung der Massen
bleibt ausgewogen. Betont ein grofles Luftgeschoss der transformierten Villa Savoye mit
abschlielender Raumfassung die &ffentliche Seite der gestapelten Villa auch nach oben,
flachen sich die gestapelten Villen entlang der Wasserkante zur privaten Seite mit Villen-
garten — horizontal betont — auslaufend ab. Das Gebaude verschlief3t sich der &ffentlichen
Seite und &ffnet sich mit der privaten Seite zum Wasser.

Uber die Abwicklung und Detaillierung des Baukdrpers der beiden Studierenden
kristallisiert sich eine Kontextdichte der Bezugnahmen deutlich zu vorangegangenen Po-
sitionen, Reflexionen, Wissenshintergriinden und Gesprachen der Gruppe heraus. lhre
Analyse der Villa Tugendhat zu Beginn des Semesters beeinflusst sichtbar die Wahl der
kiinstlerischen Transformation Uber den gesamten Entwurfsprozess. Die Abstraktion his-
torisch gefundener Raumqualititen und Merkmale wird weitergefihrt in der das struktu-
rell und semantisch Wesentliche neu positionierenden Verdichtung der historischen Abs-
traktion. Diese Auswahl verdeutlicht zugleich eine asthetische, individuelle Praferenz der
zwei entwerfenden Personlichkeiten. Die Suche nach ersten Stapelmdglichkeiten innerhalb
einer strengen und abstrahierten L-Typologie der Villa pragt ihren weiteren Fokus auf die
Auswahl von vier Villen, die nun transformiert gestapelt werden. Wie ist die L-Form in der
Villa verborgen und ist sie geeignet fir die weitere Stapelarbeit? In der Gruppe wird die
Vielzahl der Stapelmdglichkeiten im Kontext der Orteigenschaften experimentiert und dis-
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kutiert. Auch der Entwurf von Michael
S. und Gé&tz R. wird von Erkenntnissen
der Gruppe, der Diskussion und Kritik
beeinflusst. Ihr anfanglich noch stren-
ger Baukdrper bricht zur Wasserkante
hin auf, der obere Abschluss, der den
Kubus zu Beginn noch betonte, findet
nur noch angedeutet und umspielt in
die nachsten Phasen [Abb. 170, 171]. Stattdessen wird die transformative, kiinstlerische
Methode erweitert, Techniken der Mitstudierenden flieBen in den Prozess ihres Stapelns
ein. Neben der Abstraktion wird nun collagiert, gedehnt und gestaucht, die Villengrundris-
se werden ausgeschnitten, entflochten oder verdichtet. Der individuelle Entwurfsprozess

Abb. 130, 131

wird Uberlagert, bereichert, aufgeladen, einzelne Entscheidungen werden von der Gruppe
hinterfragt, verandert oder revidiert. Filmische Motive zur ErschlieBung der gestapelten
Villen intensivieren die Arbeit an szenischen Momenten des Wegeerlebnisses, einzelne
Blickmomente werden geschaffen. Die Erfahrung des Hauses Schminke setzt sich in der
zweiten Semesterhdlfte in den Vordergrund der Entwurfsarbeit. Im Ergebnis steht eine
deutliche Aussage: ein weil3er Baukdrper in moderner Formensprache, der, bei néherer
Betrachtung immer neue und tiefere Ebenen der Bezugnahmen zum vielféltigen Kontext-
material verdeutlicht.

Eine Kompositionsarbeit der Abstraktion setzt sich visuell Giber andere Strategien hin-
weg. Eine Wertung in der Auseinandersetzung mit der Flle an Mdglichkeiten ist sichtbar
und bindet die Vielzahl an Charakteristika und Qualititen in einem neuen Entwurf. Der
Ausdruck der Entwiirfe ist interpretierbar; eine notwendige Qualitat von vorhandenem
Ausdruck Uberhaupt.® Im Prozess der Orientierung, zwischen Entwurfspositionen und
historischen Wissenshintergriinden hat fur die Studierenden in diesem Teilprozess ein
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Entscheidungsvorgang stattgefunden, der in der gestapelten Villa zur Bezeichnung kommt.
Ein zusammenhdngendes, die losen Enden der Prozessvorgaben harmonisierendes Ent-
wurfsergebnis mit einer assoziativen Dichte ist entstanden.
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T1 | 3 Fazit

azit:Tradition transformieren

I Die Kritik an Autoritdt hatte allen Grund. Aber sie verkennt, daf3 Tradition der Erkennt-

nis selbst immanent ist als das vermittelnde Moment ihre Gegenstande. Erkenntnis ver-
formt diese, sobald sie kraft stillstellender Objektivierung damit tabula rasa macht. Sie hat
an sich, noch in ihrer dem Gehalt gegentiber verselbstandigten Form, teil an Tradition als
unbewuf3te Erinnerung” [Adorno 1966: 63]. Im Prozess zum Entwurf einer gestapelten
Villa sind tUber die grundsatzlich notwendige Vertiefung und Festigung von Entwurfshand-
lungen und Uber das erforderliche Wissen als Teil der Entwurfsausbildung im Hauptstu-
dium hinausgehend drei didaktische Intentionen zu betonen: Neben der Partizipation an
einem aktuellen Forschungsdesiderat der Disziplin architektonischen Entwerfens ist die
Strategie zur Aneignung historischen Entwurfsrepertoires durch die kiinstlerische Trans-
formation und — fur die Erkenntnisdichte im Prozess wesentlich — die Aufrechterhaltung
der Neugier Uber den gesamten Verlauf des Semesters als Erfahrung architektonischen
Handelns zu vermitteln.

Partizipation an aktuellen Forschungsdesideraten

Anliegen der Entwurfsforschung im Projekt STAPELVILLA ist es, den Entwurfskontext einer
kiinstlerischen Avantgarde der modernen Bewegung zu Beginn des 20. Jahrhunderts mit
einer neuen Fragestellung sichtbar zu machen und weiterzudenken. Die Studierenden
nehmen an einer aktuellen Bearbeitung zur Typologiebildung teil. Ihr Prozess der Suche
und ihre Aneignung durch Entwurfshandlung versetzt sie in den Kontakt zu relevanten
Themen im Kontext des stadtischen Wohnens. Die historischen Hausbeispiele galten der
Erneuerung von Raumorganisation, Raumprogramm und Raumaqualitdt wie auch der Ent-
wicklung einer neuen, Stil pragenden Formensprache. Die Umsetzung technischer Vor-
bilder und anspruchsvoller Innenraumausstattungen auf engstem Raum unter Einsatz in-
dustriell gefertigter Elemente waren fiir das Baugeschehen neu. Das grof3e Repertoire an
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raumlichen Konzeptionen und historisch Uberlieferten Vorbildern ist bis heute relevant.
Diese Konzepte kennen zu lernen und in einem eigenen Entwurf durch verstehende An-
eignung einzubinden, zu transformieren und vor allem selbstbewusst weiter zu entwickeln,
umreif3t den Anspruch an eine Entwurfslehre, die das didaktische Experiment in seiner
Selbstreflexivitat als kontinuierlich moderne, d.h. auch grundsatzlich nach vorne weisende
Auseinandersetzung mit architektonischen Ideen begreift.

Die Bautradition kann nicht aus unserem kulturellen Gedachtnis geblendet werden,
sie ist an das persdnliche Wissensrepertoire jedes Subjekts gebunden und flief3t, bewusst
durch Analyse und unbewusst durch intuitiv abrufbare Erinnerungen in die Entwurfsarbeit
mit ein. Der Gehalt des Projektes lebt von der konstruktiven Vermittlung zwischen einer
wertungsoffenen Modernerezeption und der Ubernahme von Qualititen, die in diesen
neuen, stadtischen Kontext Ubersetzt werden kénnen. Die implizierte Kritik und semanti-
sche ,Reparatur’ durch Bedeutungsverschiebung geschieht eher unauffillig. Bekannte mo-
derne Motive werden stilistisch herausgestellt und durch neue Beziige zum Ort semantisch
verdichtet und neu verortet, andere vernachlassigt. Die Aufladung des Projektes mit einer
zeitgendssischen, sozialen und kulturellen Bedeutung stellt den an die Moderne anknip-
fenden und zugleich verwandelnden Aspekt der Entwurfsforschung dar.

Offenheit durch Unwissenheit und Unsicherheit

Im Grundlehre-Projekt ToPOGRAPHIE DES VWWUNDERNS verursachen drei Themen der Ent-
wurfssuche Griinde zum Wundern® — die Ausgangsbedingung fir Aufmerksamkeit, Wiss-
begierde und Neugier: Aufgreifen unbewusster Kindheitserinnerungen und die Uberset-
zung einer raumlichen Erfahrung in ein Objekt zum Sitzen, die Beschaftigung mit dem
Unheimlichen und Widerspruchlichen in der Raumkunst Piranesis und schlief3lich die
Selbstbefragung Uber die eigenen Traume und Vorstellungen zum Wohnen. Die Unwis-
senheit betrifft alle am Studienprojekt Beteiligten, die Lehrenden eingeschlossen. Fiir die
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Fortgeschrittenen des Architekturstudiums ist eine ,Befahigung zum Wundern', eine Un-
wissenheit bzgl. der Lésungssuche in diesem Sinne ebenso notwendig und stellt eine la-
tent anzustrebende Qualitdt fir den Prozess des Entwerfens dar. Ohne Fragestellungen
ist der Impuls zur Suche nach Losungen nicht geweckt. Ist die Fragestellung von Relevanz
fur die Entwerfenden oder stellt sie gar ein aktuelles Forschungsdesiderat dar; ist der Im-
petus zur Losungssuche umso intensiver. Die Lésungsoffenheit des Projektes besteht dar-
in, dass alle am Projekt Beteiligten zwar mit historischen Vorbildern offensiv umgehen, ein
gebautes Ergebnis aber als typologisches Vorbild nicht dienen kann — es gibt das gebaute
Beispiel (wie beim Entwurf einer Sporthalle, eines Theaters etc.) schlicht nicht. Eine Unsi-
cherheit, die dadurch hervorgerufen wird, dass keiner der am Projekt Beteiligten zu Beginn
des Entwurfsprozesses eine existierende Lésungsmaglichkeit vor Augen haben kann, ist
der spezifische Ndhrboden, auf dem die Neugier und Energie zur Lésungssuche fuf3t. Die
Studierenden wie auch die Lehrende sitzen in einem gemeinsamen Boot, jederzeit missen
die vorab formulierten Regeln den Projektphasen und dem Erkenntnisgewinn angepasst
und individuell am Interesse der Studierenden ausgerichtet werden. Zwischenergebnisse
auf dem Weg der Entwurfssuche dienen der gemeinsamen, intensivierenden Auswertung,
damit die Forschung Friichte tragen kann.

Das Einbringen von individuellen Ideen in den kollektiven Prozess niitzt der Gruppe,
der Ruckkopplung individueller Qualitat und dem Forschungsergebnis. Von der eingebrach-
ten Arbeitsintensitdt und der Qualitdt der einzelnen Fragestellungen hangt im Wesentli-
chen die Forschungsqualitat des gesamten Ergebnisses ab. Eine typologische Fragestellung
bildet den Ausgangspunkt der Entwurfsarbeit, fortwahrende Einzelfragestellungen und das
Hinterfragen von Teillssungen dienen der Ubung zum abwigenden und voraus schauen-
den Méglichkeitsdenken und in der Folge der Erkenntnisqualitdt. Die im Voraus definierten,
im Prozess justierten und ausgewerteten Spielregeln und die Struktur des Semesterver-
laufs unterstitzen die Intensitdt der Forschungsarbeit, addquate Lésungswege zur Ideen-
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findung sind vorgezeichnet. Der Schwerpunkt der Auseinandersetzung liegt im Projekt
auf der Entwicklung einer kaum elaborierten Wohntypologie und nicht in der Genese
der Entwurfsstrategie, der Prozesssteuerung selbst. Die Fragestellung und die Phasenaus-
gestaltung implizieren die Entwurfserfahrung der Lehrenden durch die vorab getroffene
Ausformulierung des Programms zum Prozess der Losungssuche. Dies fuhrt fur die Studie-
renden zu einer Erprobung und Reflexion von Handlungsstrategien — fir die Problematik
der Entwurfsgenerierung wichtiger Bestandteil der Entwurfsausbildung. Die Selbsterpro-
bung erfolgt im Kontext bereits bewdhrter Entwurfsverfahren, passiert im Durchspielen
einer offenen Herangehensweise an einen Ideenfindungsprozess. Die Spielrdume in der
Ausformung des programmatischen Entwurfsprozesses liegen im Projekt STAPELVILLA in der
Personlichkeit der Spielenden und in ihrem Verhaltnis zu Regeln und ihren Bruchstellen.
Die Spielregeln beférdern die Konzentration auf die Suche nach einer Lésung, erleichtern
die Kommunikation der Gruppe und unterstitzen durch Kohdrenz den Arbeitsfluss, die
Intensitdt der Auseinandersetzung mit den einzelnen Problemfeldern auf dem Weg zum
Typus der gestapelten Villa. Der immer wahrende Wechsel innerhalb der Arbeitsschritte
zwischen dem Fremden und dem Bekannten pragt die Abfolge des Programms zur Ent-
wicklung des VWohnhauses.

Aneignung von historischem Entwurfsrepertoire

Das kiinstlerische Verarbeiten von modernen Entwurfspositionen anhand der ausgewahl-
ten historischen Villen stellt eine Form von Wissensaneignung dar, die Uber die theoreti-
sche Analyse eines historischen Vorbildes hinausgeht. In der ganzheitlich und Erkenntnis
orientierten, begreifenden Aneignung durch den Entwurfsprozess ist das Verstehen auf vier
Ebenen didaktisch begleitet: Durch die theoretische Analyse der Villen, durch den Prozess
zur Kristallisation von Préferenzen bzgl. des Villenmaterials, die Transformationsstrategi-
en und Entwurfswerkzeuge und durch einen Wechsel aus intuitiv orientierten Vorgangen
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und der systematischen Analyse, diagrammatischer sowie modellierender Arbeit werden
fur die Lésungsfindung ein hohes Maf3 an kreativer Kraft freigesetzt und fur den Suchpro-
zess genutzt. Der Wechsel zwischen introvertierter, individueller Arbeitsweisen und dem
Gruppendialog ist ein wesentlicher Vorgang innerhalb des gesteuerten Prozesses, um Di-
alogfahigkeit und personliche Vorlieben zu starken — um mit einer didaktischen Prozess-
steuerung zur Herausbildung von Probleml&sungen und eigenen Positionen beizutragen.
Eine Interpretation historischen Wissens im individuellen Entwurf schlie3t mit einem
Aneignungsprozess in diesem Semesterprojekt ab. Der Lernprozess der Studierenden und
Lehrenden vermag es, die Persénlichkeit ein Stlick weiter zu tragen, sie geht verandert aus
dem Entwurfssemester hervor. In der Reibung und Ausformulierung durch Zustimmung
oder Ablehnung setzen sich die Studierenden in Relation zu Positionen groB3er Architek-
turen, lernen Neues und verwerfen bereits Gelerntes und gehen mit einer Einstellung aus
dem Projekt, die ein Stlick weiter ist in der selbststandigen Anndherung an Fragestellun-
gen. ,,Die Wahrnehmung lieferte (...) den sichtbaren Beweis dafiir; daf3 alle Dinge sich im
Flusse standiger Verdnderung befinden. Zu keiner dieser Ansichten hitte es kommen kon-
nen, wenn die Sinne nicht intelligent genug wéren, um das Bleibende im Wandel und die
Beweglichkeit im Unbeweglichen zu entdecken.” [Arnheim 1977: 60] Aus dem Bleibenden
sind Gebdudeentwiirfe entstanden, die bestehende Gebaude durch Reflexion und kinst-
lerische Verarbeitung in Bewegung versetzen. Im Denkvorgang der am Projekt Beteiligten
werden bleibende, aber bewegliche Raumideen verdndert, um — offen wie Entwiirfe in
der Qualitdt ihrer moglichen Entwicklung nun mal sind — in unzihligen VWohngebauden
verwandelt und aufbewahrt, in neuem Gewand, an vielen innerstadtischen Brachen zu-
kunftig aufzutauchen. , Weil jedoch keine Zeit ist ohne das in ihr Seiende” [Adorno 1966:
64], weil es ohne &sthetische und erkennende Aneignung keine Mdoglichkeit gibt, [archi-
tektonische] Traditionen zu verdandern oder zu kritisieren, bleibt der Entwerfende durch
Aneignung, Reflexion und Kritik an sie — die Tradition — gebunden, bewegt sich in einer
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historischen Kontinuitat der architektonischen Praxis und erkennt in ihr die Verganglichkeit
von Wahrheitsmomenten durch aufbewahrende, aber kritische Weiterentwicklung dieser

nunmehr verwandelten Tradition.

1 Verwandeln ins Gebilde’ [Gadamer 1960: 116] und
die verwandelnde Aufbewahrung’ von Tradition
[Adorno 1966: 64], vgl. [T2|1.2].

2 Das Projekt ist Bestandteil der Wohnforschung
der Autorin seit 2001. Das Leitbild dient den Studie-
renden als Vorbild, metaphorischer Anspruch an ihre
Suche und als konzeptioneller Bezugspunkt.

3 Zur Gastkritik dabei sind: Entwerfen: Inken Bal-
ler, Sebastian Fink, Isabel von Fournier, Karin Sander;
Baugeschichte: Ulrike Wulf-Rheidt, Zeyneb Kuban;
Fotografie: Irina Hoppe; Kunstgeschichte: Carola
Muysers; Landschaftsarchitektur: Christiane Schwarz;
Atelierextern wird Ralf Hoth zu statischen Fragen
konsultiert.

4 Dieser Abschnitt wurde durch die Bauhistorike-
rin Ulrike Wulf-Rheidt (DAl Berlin) inspiriert, die in
einem Vortrag zum Auftakt der Projektarbeit die Pa-
rallelen zwischen antiken und modernen Villen bei-
spielhaft aufgezeigt hat.

5 Als radikale Raumkonzeptionen gelten heute Ent-
wiirfe von Shigeru Ban, Japan (das CURTAIN WALL
Housk, Tokyo oder das NAKED Housk, Kawagoe, Ja-
pan) oder von OMA, NL (ViLLA DALL ,AvA, Paris und
das MaIsoN A BoRDEAUX, Frankreich), die im Kontext
des Repertoires historisch moderner Raumkonzepti-
onen zu verstehen sind.

316

6 Aalto entwickelt die konstruktive Metapher des
innenraumlichen (Stiitzen-)Waldes bereits auf der
Weltausstellung in Paris 1936 [Weston 1992: 26].

7 The five points of a New Architecture [Sbriglio
1999: 176].

8 , Aalto’s technique of collage-composition enabled
him to incorporate disparate and seemingly incom-
patible forms and images in a single work to express
polarities such as vernacular and modern, natural
and man-made, free-form and geometric, romantic
and rational, which offer a brilliant formal realization
of that vision of an architecture both Modern and
Finnish" [Weston 1992: 48].

9 By its very nature this work precludes any direct
transmission; a resuming of the theoretical aspects
alone could be carried out in view of an adaptation
of the industriel prefabricated element for the com-
fort of the individual. To quote Pierre Francastel, this
is ,architecture that is not subject to technique, but
that borrows its material and human skills"” [Futaga-
wa 1988: 17]

10 Philip Johnson zu seiner Auswahl in der Ausstel-
lung THE INTERNATIONAL STYLE: ,,Rudolf M. Schindler
wurde zu Lebzeiten véllig Ubersehen, und ich muss
meinen Anteil daran eingestehen.” [z.n. Steele 1999:

32]



11 Ein Beispiel bietet die metabolistische Bauweise
Kisho Kurokawas (Japan), oder der Landerpavillon
des Iran in Paris (Fondation Avicenne, 27, boul. Jour-
dan, 1968 gebaut).

12 S. die Reflexion zur kreativen Arbeit im Entwurf,
im Vergleich zur Traumtétigkeit — zur bewussten
Wissensanlagerung und zur unbewussten Verkniip-
fungsfahigkeit von Erinnerungsebenen [T2]2.1].

13 Das Maison de Verre ist in anderer Weise rdum-
lich komplex verschrankt [Projektphase I].

14 Mit Carola Muysers, Kunstgeschichte.

15 Inzwischen bietet dieser Uferstreifen Anlass

fur Interessenskonflikte zwischen Bewohnern und
Grof3invenstoren.

16 ,, [A] scenery that is itself evidence of his ability
to produce art." Malaparte auf die Frage, ob er das
Haus selbst entworfen hitte: ,[T]he three gigantic
rocks of the Faraglioni, the Sorrento peninsula, the
distant blue of the Amalfi coastline, (...) | said: | desi-
gned the scenery. "' C. Malaparte: La Pelle. 1949: 177
[Talamona 1990: 42].

17 Vgl. Prominski [T1]1.2 Ebenenwechsel — das
Schrittweise im Entwurfsprozess]: das riickkoppelnd
subjektive ,Anerkennungssystems’ im Entwurfsvor-
gang [2003: 80].

18 Die [Abb. 72] zeigt die Nahe zur berihmten
Hochhausecke des Tuberkulosesanatoriums von Aal-
var Aalto, das zwischen 1929 und 1933 gebaut wur-
de. Die experimentellen Wohnhochhduser Aaltos in
Tapiola, 1962-64, konnten ebenfalls Material der Ent-
wurfserinnerung gewesen sein. Dies liegt ursachlich
im Formenrepertoire Aaltos, das in der ersten Mo-
derne verankert ist.

Stapelvilla®

T1 | 3 Endnoten

19 Die Stadtvision NEw BABYLON von 1958-1971 ist
Vorbild fur diese Stapelcollage.

20 Die Nahe Alvar Aaltos zu Kiinstlern wie Geor-
ges Braques und der Einfluss, den diese auf seine
Arbeiten ausgelibt haben, beschreibt Weston: “Alt-
hough Aalto was, as ever, less than explicit about the
sources of his ideas, the inspiration for such an ap-
proach is surely to be found in Cubist painting, and in
particular in the technique of papier collé or colla-
ge' invented by Georges Braque (..) and it is precisely
such canvases that provide the closest formal model
for Aalto's radical assault on the conventional hand-
ling of architectural form." [Weston 1992: 40]. Dies
gilt fir die architektonische Auseinandersetzung in
gleichem Mal3e fiir die anderen Villen, die im Kontext
des Dadaismus, der Objets trouvés, der Surrealisten
und Kubisten entstanden sind.

21 Regie: Jacques Tati, 1958, Frankreich, mit Jacques
Tati (als Onkel), Jean-Pierre Zola, Alain Becourt.

22 Scharoun 1964 selbst dazu: ,,Statt der Vorausset-
zung architektonischer Elemente geht es um struk-
turelle Ordnung, um wesentliche Darstellung ei-

nes Vorgangs' in funktioneller und geistiger Hinsicht"
[z.n. Richter 1998: 101], vgl. Scharouns Pladoyer zum
menschlichen Mafl3stab [Pfankuch 1974: 101].

27 Ausdruck im kiinstlerischen Schaffensprozess
dient der notwendigen Orientierung von Wahr-
genommenen, durch Hervorbringung von Inhalt

als Ausdruck dsthetischen Empfindens [T2[1.3 Der
kinstlerische Sinngehalt im Entwurfsprozess].
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T1 13 Programm

Programm Stapelvilla

Programm in sieben Phasen

ASSOZIATIONSKONSTELLATIONEN: Die Assoziationen finden wdchentlich als Gruppengesprach
oder -prasentation mit wechselnden Gésten, den Themenexperten, zum Entwurf statt:
Landschaftsgestaltung, Kunstgeschichte, Baugeschichte, Tragwerksplanung.

Projektphase I:Villenforschung

(Rezeptive Phase: das Entwurfsmaterial)

FREMDBAUSTEIN 1: Neun ausgewdhite Villen aus der ersten Halfte des 20. Jahrhunderts;
FREMDBAUSTEIN 2: Theodor Fontanes Die FRAU JENNY TREIBEL, Textassoziation;
WISSENSAUFLADUNG 1 VORTRAG: Geschichte der Villentypologie;

VVISSENSAUFLADUNG 2 STUDENTENREFERATE: Ergebnisse der neun Villenanalysen werden
vorgetragen.

|. Schritt Vorlaufer: Eine literarische Villa wird assoziativ in der Gruppe gezeichnet.
2. Schritt Analyse: Eine Villa der historischen Auswahl wird analysiert.

3. Schritt Vortrag: Qualitdten der untersuchten Villa werden der Gruppe
prasentiert.

4. Schritt Text: Ausarbeitung des Vortrages als wissenschaftlicher Text.

WERKZEUG VORTRAG: Grundlage fUr den Vortrag bildet eine umfassende Recherche:
historisches Plan- und Fotomaterial, Literatur zu Gebaude und Verfasser,
analysierende Zeichnungen und Diagramme.
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Projektphase 2: Stapelworkshop |

(Typologieassoziation)

FREMDBAUSTEIN 2: Stapelspiel, freie Untersuchung der Stapelmdglichkeiten zur typologischen
Erforschung der Stapeleigenschaften im Hinblick auf Villenqualitdten — Bauk&rperadditi-
on, ErschlieBungsformen, AuBBenraummdglichkeiten, Tragwerksvarianten, Leitungsfihrung;
WERKZEUG: Modellbay, alle Materialien, ohne Massstab.

Projektphase 3: Standort
(Rezeptive Phase: Untersuchung der Standortkonditionen)

I. Schritt Ortsbezug: Die historischen Villen werden im Hinblick auf den Kontext —
ihren Bezug zum Genius Loci, zur Himmelsrichtung, zum Garten, zum stadtischen
Umfeld und zum Ausblick — untersucht.

2. Schritt Standort: Das Grundstick als Protostandort, das Stadtumfeld und die
drei zur Wahl gestellten Positionen am gegebenen Ort der zu stapelnden Villa
werden zeichnerisch und fotografisch erforscht;

VVERKZEUG: analytische Plane, Fotographie, Modelle, Struktur-, Blick- und
Lichtstudien, Massstab 1 : 1000, 1 : 5oo.

Projektphase 4: Stapelworkshop I
(1. Ereignisphase: Stapeln im Kontext)
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|. Schritt Auswahl: Die zu stapelnden Villen werden ausgewahlt;

2. Schritt Lage: |hre vertikale Position innerhalb des Baukorpers wird bestimmt;
3. Schritt Zielgruppe: Eine gemischte Bewohnergruppe wird definiert;
WERKZEUG: Modelle, Zeichnungen, Skizzen, Diagramme im Massstab 1 : 200;
Bildcollagen.
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Projektphase 5: ErschlieBung

(Analyse der Moglichkeiten)

FREMDBAUSTEIN 4: Film von Jacques Tati, MoN ONCLE, 1958. ErschlieBungsmdglichkeiten der
gestapelten Villen werden in Abstimmung mit der Spezifik der gewahlten Stapelvariante
und der jeweiligen Villenkonzeption entwickelt; Untersuchung von Wegeflihrungsalterna-
tiven und den Hofen, Platzen, Terrassen und Garten im AuB3enraum, die durch die Wahl
der Wegeflhrung bedingt sind. WEerkzeuG: Modell Diagramm, Skizze, Modell im Mass-
stab 1: 200.

Projektphase 6:Workshop lll

(Rezeptive / Ereignisphase: Transformationen des Hauses Schminke)

FREMDBAUSTEIN 5: Haus Schminke; Vorort-Workshop in Lébau; MaBstabswechsel: Suche nach
den Charakteristika der Villa und den addquaten Transformationsstrategien in drei Stufen
(Rezeption des Gebaudes, Kristallisation eines Grundthemas, Transformation). WERKZEUG:
Modell, Skizzen, Fotographie, Malerei, Zeichnung, freie Materialwahl, ohne Maf3stab.

Projektphase 7: Schnittstellen
(letzte Ereignisphase: Von Innen nach Auf3en)
I. Schritt Verzahnung: Bearbeitung der Fugenthematik zwischen den Villen;
2. Schritt Durchdringung: Innenraumliche Ausgestaltung der Schnittstellen;
3. Schritt Statik: Lastabtragsysteme werden alternativ untersucht;
4. Schritt Freiraumelemente: Ausgestaltung der gestapelten Garten;
5. Schritt Blickbeziige: Bearbeitung der Innen-AuBenraum-Beziehung; Offnungen;
6. Schritt Komposition: Materialitat, Farbigkeit, Plastizitat, Komposition des
Gebdudes, Fassade;
WERkzEUG: Modelle, Diagramme, Skizzen, Zeichnungen im Massstab 1 : 100.
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Weitere Projekte

1 Schnittmuster Transformal
2 Haushiografien

3 Entwurfsprozesse

4 Schnittmuster

5 Schnittmuster Rickwdrts

6 Tuchfiihlung
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Projekte

Projekiiibersicht

Die Entwurfsstrategie wurde mit Studierenden der Grundlagenausbildung des Entwerfens,
1. Studienjahr; in drei Projekten, namentlich SCHNITTMUSTER, SCHNITTMUSTER RUCKWARTS und
TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS, mit fortgeschrittenen Studierenden des Hauptstudiums, das
7.-5. Studienjahr, in finf Projekten, TUCHFUHLUNG, SCHNITTMUSTER TRANSFORMAL, HAUSBIOGRA-
PHIE, STAPELVILLA® und ENTWURFSPROZESSE umgesetzt. Eine Variation des Grundlagenprojek-
tes TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS hat unter dem Titel IMAGINARER RAUM im Wintersemester
2005/06 stattgefunden. Die Arbeitsgruppen bestehen in der Unterstufe aus jeweils z0-40
Studierenden, in der Oberstufe aus ca. 10-20 Studierenden [s. Projektteilnehmer/innen].
Bei der Darstellung der Projekte des Grundlagenstudiums wird der thematische, rote Fa-
den der Semesterarbeit in der Fragestellung wiedergegeben [siehe auch T1|2/3 didaktische

Zielstellung]. In der Phasenausgestaltung wird die schrittweise Aufgabenformulierung er-
ldutert. Bei den Projekten des Hauptstudiums wird auf die Ausfihrung der Phasenausge-
staltung verzichtet. Die theoretische Forschung erfolgt als Grundlage der Entwurfsarbeit,
zur Herstellung des Entwurfsumfeldes und der Wissensaufladung Uber den gesamten

Verlauf des Semesters [vgl. T1]1.3 Programm]. Die Zielstellung der Projekte im Hauptstu-
dium wird entsprechend in zwei Teilen, dem theoretischen Forschungsrahmen und der
Entwurfsaufgabe, erlautert. Die Projektibersicht leistet keine umfassende Wiedergabe

der Aufgabenstellung, sie dient vielmehr der Aufstellung aller im Rahmen der Forschungs-
arbeit durchgefiihrten Projekte und dem Verstandnis fiir entsprechende Textnachweise.

Die Projekte TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS und STAPELVILLA werden in den vorausgehenden

Kapiteln ausfihrlich dargestellt [T1|2, T1|3].
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Abb. 1 | Analyse Innen — Aussen, Taliesin West, Arizona
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Projekte

iographische Entwurfsforschung

Zur Untersuchung des Entwurfsprozesses und der Genese setzen sich drei der Pro-

jekte mit historischem und aktuellem Handlungswissen von Baumeistern, Architekten
und Kiinstlergruppen auseinander. Anhand bereits realisierter Gebaude, ausgewahlter Per-
sonlichkeiten oder kiinstlerischer Strategien wird im Projekt SCHNITTMUSTER TRANSFORMAL,
im Projekt HAUSBIOGRAPHIEN AUF HIDDENSEE und im Projekt ENTWURFSPROZESSE biographisch
orientiertes Wissen Uber den Entwurfsprozess gesammelt. Ihre gemeinsame Fragestellung
ist: Wieweit sind Rickschlisse von realisierten Werken auf den Entwurfsprozess moglich,
die zur Vorgehensweise und zu den die Gestalt bestimmenden Motiven Auskunft geben?
Welches historische Material kann fir diese Bewertung herangezogen werden und wie
ist es zu finden? Wie kann das Material analysiert und ausgewertet werden? Und wie sind
diese Erkenntnisse in ein aktuelles Handlungswissen zu Ubertragen? Zum einen werden
in einer theoretischen Auseinandersetzung ausgewahlte Architektenpersonlichkeiten mit
Entwurfsbeispielen unter drei verschiedenen Fragestellungen analysiert, anhand derer
sich ein Prozessverstandnis und ein Wissen Uber den Modus operandi klaren lasst. Zum
anderen wird das durch die Forschungsarbeit gewonnene Wissen in eine eigenstandige
Entwurfsarbeit Ubertragen und Uberprift.

| Projekt SCHNITTMUSTER TRANSFORMAL

Daten | Projekt (Entwerfen und Gebaudelehre/Entwurfstheorie) Hauptstudium 2001/02;
BTU Cottbus; LS Entwerfen — Bauen im Bestand; ab 5. Semester; mit Dagmar Schork (Ent-
wurfslehre, Muthesius Kunsthochschule, Kiel) und Christiane Schwarz (LS Landschaftspla-
nung); zwei weitere Projektgruppen — unter der Regie von Inken Baller (Lehrstuhlinha-
berin), Uwe Wittig, Markus Bader, Alexander Koblitz (LS Entwerfen — Bauen im Bestand)
—arbeiten zum gleichen Ort mit anderen Herangehensweisen und Fragestellungen.
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Fragestellung | Wie sieht die architektonische Form als Ergebnis eines kontextuellen Ent-
wurfsprozesses aus! Zur Begriffsscharfung wird untersucht, welche méglichen Bezugsarten
fur einen Kontext als dialogisches Gegentber einzugrenzen sind. Wie sieht der Entwurf-
sprozess bei der Entstehung von dialogischer, als Vorbild geltender Architektur aus? Wie
entsteht die Form, und wie werden die kontextuellen Motive als Bestandteil des Formfin-
dungsprozesses transformiert?

Wissensaufladung | Exkursion Erfurt; Vortrag ,, Architektur im Kontext™ (D. Jager); ,,Kon-
textbegriff in der Landschaftsarchitektur” (C. Schwarz); ,, Zum Ort" (U. Wittig); Vortrage
der Studierenden Uber ihre o.g. Forschungsthemen.

Aufgabe Teil | | Untersuchung von Biographien und Gebauden ausgewahlter Architekten
und Architektinnen zur Fragestellung; untersucht werden Gebaude, Gebaudeensemble,
Parklandschaften, Gebaudeumnutzungen; WEerkzeuG: Quellenanalyse in Zeichung, Fo-
tografie und Text; Vortrag; schriftlicher; wissenschaftlicher Text. Untersucht werden die
Themen:

KONTEXT DER NATUR | M. Fuksas, Hohleneingang, Niaux, Pyrenden, Frankreich; A.
Aalto, Villa Mairea, Noormarkku, Finnland; F L. Wright, Taliesin West, Scottsda-

le, Arizona; USA; A. Sisa, Schwimmbad bei Porto, am Strand von Leca de Palmeira;
Portugal

KONTEXT DER BAUKULTUR | R. Piano, Kulturzentrum J. M. Tjibaou, Nouméa, Neukale-
donien; C. Scarpa, Friedhof Brion; San Vito d'Altivole, Italien; E. Miralles mit C. Pi-
nos, Park und Friedhof Igualada, Barcelona, Spanien

KONTEXT DER INDUSTRIELANDSCHAFT | P. Latz, Landschaftspark Duisburg Nord; Duis-
burg

KONTEXT DER BAUSTRUKTUR | L. Pollak, Dachbegriinung Apartment, New York, USA
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KONTEXT DER STADTLANDSCHAFT | E. . Fuchs, Haus Zirl, Ostereich; M. Schwarz, Jacob
Javits Plaza, N.Y., USA

GRUNDLAGEN | Von der Methode zur Strategie? Begriffe und Beispiele.

Aufgabe Teil Il | Umsetzung der Erkenntnisse in einen praktischen Entwurf. Die Strategie,
die Gegenstand der theoretischen Auseinandersetzung ist, wird in einen eigenstandigen
Entwurf Ubertragen. Die Analyse, Entwicklung von Nutzungsmdoglichkeiten und raumliche
Konzeption fir eine mdgliche Wiederbebauung einer innerstadtischen, historisch wertvoll
umbauten Bauliicke in Erfurt ist die Zielstellung der Entwurfsarbeit. Transformationsstrate-
gien werden aus den vorhandenen stadtischen Strukturen und Eigenschaften entwickelt.

Abb. 2 | Ausschnitt einer Transformationskette, Plitze

2 Projekt HAUSBIOGRAPHIEN AUF HIDDENSEE

Daten | Projekt (Entwerfen und Gebaudelehre/Entwurfstheorie) Hauptstudium 2003;
BTU Cottbus; LS Entwerfen — Bauen im Bestand; ab 5. Semester; mit Inken Baller (Lehr-
stuhlinhaberin) und Ulrike Wulf-Rheidt (LS Baugeschichte).

Fragestellung | Wie sieht die architektonische Form als Ergebnis eines kontextuellen Ent-
wurfsprozesses aus? Welche Kontextebenen haben wichtige Architekten zu Beginn des
20. Jahrhunderts in ihre Entwurfsprozesse einflie3en lassen; welche Rolle spielt die Kennt-
nis von Genius loci, Genius temporis, der kulturellen Kontextebenen in der Architektur-
produktion? Auf begrenztem Raum der Insel Hiddensee stehen elf Wohnhauser fiir eine
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dialogische Architektur der Bezugnahme und eine eigenstandige Position der Moderne
vor 1945. Welche inselspezifischen und bauhistorisch typologischen Entwurfsthemen kenn-
zeichnen diesen Dialog?

Wissensaufladung | Vortrage: ,Hausgeschichten” (Dr. Manfred Faust, Historiker); , Hau-
ser auf Hiddensee. Zur Auswahl” (D. Jager); , Geschichten von Land und Leuten” (Renate
Seydel, Lektorin und Schriftstellerin); Vortrage der Studierenden tber o.g. Forschungsthe-
men; Exkursion Hiddensee — Recherche und Entwurfsarbeit vor Ort.

Aufgabe Teil | | Bauhistorische Grundlagenforschung; WERkzeuG: Archivarbeit zur Beschaf-
fung des Materials, vor Ort Besichtigung der Gebdude und fotografische Dokumentation
des aktuellen Bestandes; Analyse des historischen Gebaudeentwurfs; fokussierte Analyse
der den Entwurf bestimmenden kontextuellen Motive unter o.g. Fragestellung; Vortrag;
analytische Zeichnungen und Fotografien, schriftlicher, wissenschaftlicher Text; Ausstel-
lungsbeitrag zur standigen Ausstellung, Heimatmuseum Kloster. Folgende Gebaude wer-
den analysiert:

HAUSBIOGRAFIEN UMGEBAUTER LANDHAUSER | Haus Novak, Vitte; Blaue Scheune, Vitte;
Haus Seedorn, Kloster

HAUSBIOGRAFIEN JUGENDSTIL/WERKBUND | Haus E. Muthesiushaus, Kloster; Henni-Leh-
mann-Haus, Vitte; Crigerhof, ehemals Sethehof, Kloster; Lietzenburg, Kloster
HAUSBIOGRAFIEN — HAUSER VON Max TAUT | Haus Weidermann, Vitte; Karusel, Vitte;
Haus Gehlen, Kloster; Haus Pingel, Kloster.

BIOGRAPHIEN DER ARCHITEKTEN | Max Taut, Alfred Grenander, Eckart Muthesius,
Hermann Muthesius.
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Aufgabe Teil Il | Umsetzung und Prézisierung der Erkenntnisse in einem praktischen Ent-
wurf. Die rdumliche Analyse und eigenstandige Interpretation der ehemaligen Kinstler-
kolonie Lietzenburg, Kloster dient der Suche nach neuen Nutzungsmdglichkeiten, die dem
Ort, dem raumlichen Konzept der historischen Substanz und der Idee der Kinstlerkolonie
und der Inselkultur heute gerecht werden. Die spezifischen Gestaltmotive des Gebaudes
und der Inseltopographie und die Ergebnisse der theoretischen Forschung sind Ausgangs-
punkt fur die Entwicklung moglicher Erganzungsmal3nahmen und Neubauten im Kontext
bestehender Substanz. Individuelle Transformationsstrategien zur Entfaltung von kontex-
tuellen Ansdtzen stehen im Vordergrund der Entwurfsarbeit.

Abb. 3 | Entwurf Lietzenburg
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3 Projekt ENTWURFSPROZESSE

Daten | Projekt (Entwerfen und Baugeschichte) Hauptstudium 2005/06; zweisemestrig;
BTU Cottbus; LS Entwerfen — Bauen im Bestand mit dem Lehrstuhl fir Baugeschichte,
Klaus Rheidt (Lehrstuhlinhaber); ab 5. Semester.

Fragestellung | Untersuchung von kinstlerischen Produktionsprozessen seit der Antike.
Welche Strategien und Methoden hat die Architekturproduktion im historischen Wandel
ausgezeichnet? Wie stehen die architektonischen Entwurfsstrategien im Kontext kinstle-
rischer, geisteswissenschaftlicher und naturwissenschaftlicher Einflisse? Welchen Einfluss
haben die Verfahren und handwerklichen Mittel im historischen Vergleich? Im ersten Se-
mester des einjihrigen Projektes wird zunichst ein historischer Uberblick erarbeitet. Im
zweiten Semester stehen kiinstlerische Strategien von Gruppen im Fokus der Untersu-
chung. Die praktische Entwurfsarbeit beginnt im zweiten Semester.

Wissensaufladung | Vortrage: , Zu den Baumeistern und Architekten” (Klaus Rheidt);
,,Strategien und Methoden in architektonischen Prozessen™ (Dagmar Jager); Vorort Work-
shop Wustermark, Berlin.

Aufgabe Teil | | Bauhistorische Grundlagenforschung; WERKzZEUG: Archivarbeit und biblio-
graphische Recherche zur Beschaffung des Materials, vor Ort Besichtigung der Gebaude
(falls moglich) und fotografische Dokumentation des aktuellen Bestandes; Analyse des his-
torischen Gebdudeentwurfs; fokussierte Analyse der den Entwurf bestimmenden kontex-
tuellen Motive unter o.g. Fragestellung; Vortrag; analytische Zeichnungen und Fotografien,
schriftlicher, wissenschaftlicher Text; Ausstellungsposter. Folgende Biographien / Werke /
Gruppen werden analysiert:

TEIL 1 HIsTORSICHER UBERBLICK | (1.) Entwurfsarbeit im Mittelater; (2.) L. da Vinci und
Michelangelo im Vergleich; (3.) Die Planungen fur St. Peter — Ideen, Entwiirfe, Stra-
tegien; (4.) Exemplum Antike II, Palladios Villa Rotonda; (5.) F Borromini und die
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Entdeckung des Raums; (6.) E. L. Boullée und das Wesen der Kérper; (7.) Kunst und
Altertum, das humanistische Weltbild als Entwurfsstrategie; (8.) Romantik und Rati-
onalitdt im Werk K. F Schinkels; (9.) J.-N.-L. Durands Architekturlehre; (10.) A. Gau-
dfs Naturstudien; (11.) A. Grendander und A. Loos, die Strategie des Raumplans;
(12.) E. Mendelsohns Entwurfspraxis im musikalischen Kontext.

TEIL 2 STRATEGIEN IM 20. JAHRHUNDERT | (1.) Die Gruppe als kreativer Ideengenerator
— philosophische, psychologische und padagogische Konzepte; (2.) Wissenschaftliche
Problemldsungsansatze (K. Wachsmann, Design Conference, C. Jones, C. Alexan-
der); (z.) Entwurfsgruppen (Cobra, Archigram, Coop Himmelblau, Morphosis, Fu-
ture System, Raumlabor, Blauraum); (4.) Kunst-Gruppe: Fluxus (J. Cage, J. Boys, N. .
Paik); (5.) Film-Gruppe: DOGMA (Filme von L. von Trier; T. Vinterberg, K. Levring,
S. Kragh-Jacobsen); (6.) Partizipatorische Gruppenprozesse (G. de Carlo, O. Uhl, F
Otto, F van Klingeren, Atelier 5, Poor Boys Enterprise, Haus-Rucker); (7.) Kinstle-
rische Gruppenstrategien der Dadaisten und Surrealisten; (8.) Die Regel zum Spiel:
Werkzeuge; (9.) Diagrammetrie als Entwurfsmethode (OMA, MVRDV und HdM).

Aufgabe Teil Il | Umsetzung und Prézisierung der Erkenntnisse in einem praktischen Ent-
wurf. Die im theoretischenTeil untersuchte Strategie ist in einem freien Entwurf zu er-
proben. Im praktischen Teil gilt es, einen ,Entwurf vor dem Entwurf’ zu entwerfen, der
die einzelnen Arbeitsschritte erfaf3t, die anschlieBend auf ihre Tauglichkeit experimentiert
werden kénnen. Insbesondere fur die Gruppenarbeit gilt es, Spielregeln oder diagram-
matische Themen festzulegen, die alle am Prozess Beteiligten in die dsthetische Formfin-
dung mit einbinden. Das funktionale Raumprogramm ist im Rahmen der Entwurfsstrate-
gie zu entwickeln.
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trategieforschung

Drei Projekte werden im Folgenden anhand der Projektdaten, der Fragestellung, bzw.

der Aufgabenstellung, der subjektiv gewdhlten Kontextgefiige, der Fremdbausteine,
der Wissensaufladung und der Phasenausgestaltung unter Angabe der Transformations-
stufen genannt. Auf die Ausflhrung von TOPOGRAPHIE DES VWUNDERNS und STAPELVILLA®
kann verzichtet werden [s. T4|2; T4[3]. Es verbleiben zur Ubersicht namentlich die Grund-
lagenprojekte SCHNITTMUSTER, SCHNITTMUSTER RUCKWARTs und das Projekt des Hauptstu-
diums TUCHFUHLUNG.

4 Projekt Schnittmuster

Daten | Entwurfsprojekt Grundlagenstudium 1998/99; FH Hildesheim/Holzminden; FB Ar-
chitektur; Entwerfen 1. Jahr/2.Semester, mit Jirgen Lecour (Entwurfslehre).
Fragestellung | Wie kann das bestehende Raumgedichtnis zundchst ausgeblendet wer-
den, um einem Vorgang der Entdeckung Raum zu schaffen? Das themenfokussierte Ent-
wurfs- und Raumrepertoire wie Masse, Raum, Bewegung, Licht, Uberginge und Materi-
al des ersten Semesters wird um die Auseinandersetzung mit bestehenden Materialien
und Strukturen zum Weiterdenken im Entwerfen erganzt. Methoden der Analyse und
Transformation stehen im Vordergrund. Wie kénnen die Studierenden Uberrascht wer-
den, damit sie Erinnerungen ,ausblenden’, um sie spdter in eine entwickelte Raumanalyse
und Transformation wieder hinein zudeuten? Wie kann das zundchst Fremde verstan-
den, angeeignet und in eine den eigenen und den fremden Ausdruck starkende Gestalt
Ubersetzt werden?

Subjektiv gewihltes Kontextgefiige | Ausrangierte Schichtholzstuhl-Schalen; ein Schnitt-
musterbogen, Burda 1973, A4-Ausschnitt; historisches, technisches, kulturelles Informati-
onsmaterial zu einem begrenzten Gebiet der Stadt Holzminden (Plane, Fotos, Texte).
Fremdbaustein | Die Stuhlschale; der Schnittmusterbogen.

Weitere Projekte | Schnittmuster 335



Wissensaufladung | Vortrage der Lehrenden: ,Kleine Stuhlgeschichte”; Vortragsreihe
,Raum Material Bewegung Licht"; Gebdudelehre , Entwurf | Beispiele; ,,[Entwurf Il Beispie-
le"; , Visualisierung und Kommunikation — Architekturrhetorik.

Phasenausgestaltung Transformationsstufen | (1) PHASE 1 STUHL in vier Transformationsstu-
fen: Stuhlbau aus einer ausrangierten Schichtholzsitzschale eines Vorlesungssaales (Skizzen,
1:10 Modell, 1:1 Uberprifbarer Prototyp, technische Zeichnung); (2) PHASE 2 SCHNITTMUSTER
in 14 Transformationsstufen: analytische Transformation des Schnittmusterbogens in eine

typologisch festzulegende Architektur (Wahl des Ausschnittes, Schnittmuster zu Raum, 6
x Raum zu Flache, 7 x schwarz-weil3 zu Farbe, 6 x Farbe zu Raum, 6 x Raum zu Linie, In-
terferenzcollage, Interferenzmodell, typologische Bearbeitung des Interferenzmodells der
dialogischen Kleinarchitektur wie Kindergarten, kleines Theater, Ausstellungspavillion, Ate-
lierbau etc., Funktionsdiagramm, Raum als Architekturzeichnung, Funktions-Programm zu

Raum, Raum und Tragwerk, Raum und Konstruktion); (3) PHASE 3 STADTLESUNG in drei Trans-
formationsstufen: Weserlandmarks sind an einem ausgewdhlten Gebiet der Stadt entlang

der Weser zu entwickeln (3 x zeichnerische Analyse, Materialcollage, Modell).

A B -

SFL

Abb. 5 | Licht- und Raumstudien
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Abb. 6 | Transformationsfolge F60
5 Projekt Schnittmuster Riickwirts

Daten | Entwurfsprojekt Grundlagenstudium 1999/00; FH Hildesheim/Holzminden; FB Ar-
chitektur; Entwerfen 1. Jahr/2.Semester. Variierte Wiederholung des Projektes: Entwerfen
Grundlagenprojekt 2000/01; BTU Cottbus; LS Entwerfen — Bauen im Bestand; 1. Semester,
mit Uwe Wittig (Architekt).

Fragestellung | Wie kann eine bestehende, vor kurzem ausrangierte Tagebaubricke (Féo,
Lichterfelde) in eine neue Nutzung Uberfihrt werden? Wie kann die vorhandene, indus-
triell genutzte Gestalt in eine neue dsthetische Wahrnehmung und Funktion Uberfihrt
werden? Die den Charakter der Tagebaubricke, ihr Wesen als Ausgangspunkt der Ent-
wurfsiiberlegung stellt? Das grundlegende Entwurfs- und Raumrepertoire wie Masse, Raum,
Bewegung, Licht, Uberginge und Material des ersten Semesters wird auf die Analyse und
Transformation kuinstlerischer Arbeiten und bestehender Strukturen fokussiert. Methoden
der Analyse und Transformation zum Sehen-Lernen stehen im Vordergrund. Wie kann
das Fremde so weiterentwickelt werden, dass es in seiner Charakteristik bestehen bleibt
und, funktional und dsthetisch, iberformt und weitergedacht wird?

Subjektiv gewihltes Kontextgefiige | Konstruktivistische Malerei; Tanz- und Figurenthea-
ter des Bauhauses, technisches und historisches Informationsmaterial zur Tagebauférder-
technik und Tagebaubrticke; Typologie von Pavillionbauten.
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Fremdbaustein | Die konstruktivistische Malerei; Veranstaltung einer Modenschau (der
konstruktivistischen Modelle); die Tagebautechnik; die Tagebaulandschaft; eine Tagebau-
bricke als Ort".

Wissensaufladung | Vortrag , Konstruktivistische Malerei — Einfihrung"; Exkursion Nieder-
lausitz (Tagebauorte); Vortrage , Tagebauproblematik in der Niederlausitz und IBA First-
Plckler”; ,,Umnutzungen Beispiele"; Vortragsreihe ,Raum Material Bewegung Licht"; Ge-
baudekunde Vortrag , Entwurf | Beispiele”, ,,Entwurf Il Beispiele".

Phasenausgestaltung (Transformationsstufen) | (1) PHASE 1 KosTUM in sechs Transfor-
mationsstufen: Entwicklung eines tragbaren und beweglichen Kostiims auf der Grundla-
ge einer konstruktivistischen Zeichnung (Auswahl des Bildes, 6 x Bildanalyse, 1:10 Modell,
Schnittmusterentwurf, 1:1 Modell, Modenschau); (2) PHASE 2 FOTOLESUNG: Fotoanalyse der
Féo vor Ort, thematische Fokussierung auf einen speziellen Aspekt der Tagebaubriicke
(Fotografien; Anzahl unbegrenzt); (3) PHASE 3 RAUMLESUNG in finf Transformationsstufen:
Analyse des Fotomaterials und Transformation in eine raumliche Aussage (Auswahl eines
Fotomotivs, Foto zu 7 x Komposition, Komposition zu 7 x Licht, Licht zu 7 x Farbe, Collage
Interferenzmodell) (4) PHASE 4 DiaLoGiscHE OBJEKTE in sechs Transformationsstufen: Ent-
wicklung einer Kleinstarchitektur auf der F6o, ein oder mehrere raumliche Objekte, die
der Tagebaubrticke eine neue Nutzung ermdglichen (Grundriss / Ansicht / Schnitt des In-
terferenzmodells, Ort- und GréBendefinition Modell, Typologiefestlegung, Wegefiihrung
auf der Bricke, Materialitdt, Konstruktion).

Abb.7 | Dialogisches Objekt
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6 Projekt Tuchfiihlung
Daten | Entwurfsprojekt Hauptstudium 2000/01; BTU Cottbus; LS Entwerfen — Bauen im
Bestand; ab 5. Semester; mit Inken Baller (Lehrstuhlinhaberin).
Fragestellung | Wie kann sich ein vergessener' Ort in der Stadt ent- \ /4N
wickeln? Ein urbaner, aber vernachlassigter Ort in einem aufgelassenen \ ) /
Industriegeldnde an der Spree / Berlin — ein ehemaliger Tuchdruck- ?

; I"j\r

e e

standort — ist Gegenstand der Aufmerksamkeit. Wie kann man vor-
handene Potentiale dieses Ortes entdecken und weiterentwickeln?
Welche Nutzungen sind fir den Ort und die stadtebauliche Struk- )
tur in Zukunft notwendig? Wie wichtig sind vorhandene stadtische N A ¢
Strukturen fur raumliche Interventionen und in welchen GréBenord- | () /‘l {
nungen bilden diese gefundenen Strukturen eine dsthetische Dimen- ™ L
sion fiir das Neue? Abb. 8 | Stoff-Tekronik
Subjektiv gewidhltes Kontextgefiige | Informationen zum Ort (historische und aktuel-
le Planunterlagen, Fotomaterial, Texte); Tuchdruck (Geschichte und Technik); Ergebnisse
des Tuchdruckworkshops (zur Bearbeitung von flachigen Bauteilen der Fassade und des
Innenraums).

Fremdbaustein | Tuchdruckworkshop, Material wird in Tuchdruckverfahren analysiert,
collagiert, verfremdet.

Wissensaufladung | Einfihrung in die Problematik (I. Baller, D. Jager), Vortrage der Stu-
dierenden Uber Forschungsthemen; Exkursion Berlin.

Aufgabe Teil | | Theoretische Forschungen zur Anndherung an die Fragestellung bilden
das Entwurfsumfeld aus der stadtischen, typologischen und kulturellen Problematik des
Ortes; WERKZEUG: Analyse in Zeichnung, Foto, Text (Literaturrecherche); Vortrag; schrift-
licher, wissenschaftlicher Text; Themen der Forschung:
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GeNus Locl | Analyse der historischen Entwicklung des Ortes;

PLANUNGSSTAND | Analyse des aktuellen Ortes, der Leitbilder des Bezirksamtes und
vorhandener Rahmenplanungen;

GEeNIUs TEMPORIS 1 | Technologiegeschichte des Tuchdrucks;

GENIUs TeMPORIS 2 | Historische Entwicklung der Industriekultur in Berlin des 19.
und 20. Jahrhunderts entlang des Spreeraumes;

GEBAUDELEHRE 1 | Industriekuttur Umnutzungen — aktuelle Beispiele gelungener Um-
nutzungen;

GEBAUDELEHRE 2 | Wohnen am Wasser — Gebaudebeispiele;

GEBAUDELEHRE 2 | Arbeiten und Wohnen — Beispiele von Mischnutzungen.

Aufgabe Teil Il | Umsetzung und Prizisierung der Erkenntnisse in einem Entwurf im Kon-
text des historischen Gebdudebestandes. Die Entwicklung einer stadtebaulichen Struktur
und die Neunutzung eines Ensemble-geschiitzten Standortes in Berlin sind Gegenstand
der Auseinandersetzung. Es geht um die Formulierung von gemischten Nutzungsprofilen,
die Wohnen und Arbeiten mit dem urbanen Umfeld sinnvoll verknipfen. Die Ansatze sind
in einem Gebdudeentwurf zu Uberprifen, um die Erkenntnisse aus der stadtischen Ana-
lyse, der Analyse von Gebaudebeispielen, die Erfahrungen im Tuchdruckworkshop und
der Vorortanalyse in einem Entwurf zu erproben. In der Entwurfsarbeit gilt es, die theo-
retischen Forschungsergebnisse in die Entwurfsgestalt so zu Ubersetzen, dass spezifische
Motive der Forschung, die historische Spurenlesung und das Tuchdruck-Experiment im
Gebaudeentwurf und in der neuen Nutzungsstruktur sichtbar werden.
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Abb. 9 | Tuchfiihlung — Transformationsfolge
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Teil Il | Reflexion

bildet den interdisziplindren Diskurs zu Fragestellungen, die

aus der im Teil | vorgesteliten Entwurfsdidaktik hervorgehen.
Drei Gedankenstrange, die aus den Hauptmotiven der
SCHNITTMUSTER-Strategie erwachsen, dienen der Erlduterung
des komplexen Sachverhalts. Das erste Kapitel untersucht die
IDEE DER BEZIEHUNG als Denkvorgang zur Bedeutungsentstehung.
Transformationsprozesse als Mittel der Entwurfsstrategie
werden erkenntnistheoretisch beleuchtet. Die Reflexionen

zum kunstlerischen Sinngehalt verorten den Entwurfsvorgang
als kreativen Prozess der Bedeutungssuche. ANALYTISCHE UND
INTUITIVE DENKVORGANGE stehen im Mittelpunkt des zweiten
Kapitels, da die SCHNITTMUSTER-Strategie analysierende und
schopferische Tétigkeiten im intendierten Wechsel beférdert
und durch das Programm steuernd in den Entwurfsablauf
integriert. Parallelen der Traumtatigkeit mit dem kreativen
Entwurfsvorgang werden untersucht, um Ahnlichkeiten zwischen
Abldufen des Unbewussten und Techniken des Entwerfens,

wie sie im Programm aufeinander folgen, aufzuzeigen. Das
dritte Kapitel untersucht, wie sich das Entwerfen als SpieL

NACH PROGRAMMATISCHEN ENTWURFSREGELN in der Gruppe auf
einen komplexen Entwurfsgehalt auswirkt. Spieltheoretische,
padagogische und asthetische Reflexionen zum Spiel dienen dazu,
das Spielerische der Vorgaben in der Programmausgestaltung als
Quelle der Erkenntnis zu belegen.



Fine Reflexion zum Entwerfen

Teil 2

1 Beziehung
2 Transformation
3 Spiel






Kapitel 1

In-Beziehung-Setzen

1 Bedeutung in Beziehungen
2 Begreifen durch Transformation
3 Der kiinstlerische Sinngehalt



,,solange zwischen zwei existenzen
eine beziehung zu konstatieren

ist, besteht auch die mdglichkeit
einer spannung (..): wenn man

je eine fingerspitze der rechten

und der linken hand einander
gegenlberstellt und sie sehr langsam
auseinanderzieht, immer weiter,

bis sie bei ausgestreckten armen
auswarts zeigen, wird man vielleicht
eine ahnung bekommen, wieweit
subjektive und objektive kontrolle
Uber beziehungen mdoglich ist."
[Moholy-Nagy 1929: 208]'
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halt. Aufmerksame Wahrnehmung kann schlief3lich eine kreative Hervorbringung evo-

zieren. Alle ,,Sinnesdaten und Erfahrungen sind ihrem Wesen nach bedeutungsvolle
Strukturen® [Langer 1942: 261], Wahrnehmungen passieren nicht losgelést vom Denken,
und in dem Moment, in dem ein Individuum bewusst oder unbewusst wahrnimmit, ent-
steht eine Beziehung — zwischen dem Objekt des Interesses und ihm. Als ,,Denken’ in
der Wahrnehmung' beschreibt Rudolf Arnheim das Verhaltnis der Wahrnehmung und
des Denkens, ihre Interaktion im Umgang mit Erkenntnismaterial als ,,aktives Erforschen,
Wahlen, Erfassen des Wesentlichen, Vereinfachen, Abstrahieren, Analyse und Synthese,
Ergdnzen, Korrigieren, Vergleichen, Aufgaben I6sen, Kombinieren, Unterscheiden, in Zu-
sammenhang bringen." [Arnheim 1969: 24]

Eine Handlung, sofern sie nicht erzwungen ist, entsteht aus Neugier fir einen Sachver-

o
Welche Bedeutung inspiriert? Durch den individuellen Vorgang des IN-BEZIEHUNG-SETZENS
entsteht die an die Aufmerksamkeit gebundene Bedeutung: ,,Dal3 nun mein Urtheil Gber
einen Gegenstand, wodurch ich ihn fir angenehm erklare, ein Interesse an demselben
ausdriicke, ist daraus schon klar, daf3 es durch Empfindung eine Begierde nach dergleichen
Gegenstande rege macht, mithin das Wohlgefallen nicht das blof3e Urtheil Gber ihn, son-
dern die Beziehung seiner Existenz auf meinen Zustand (...) voraussetzt." [Kant 1790: 296]
Das In-Beziehung-Setzen an sich ist bereits eine erste Bedeutungszuweisung, denn ohne
Interesse gibt es kein Bedurfnis, sich mit etwas in Beziehung zu setzen. Der Schlissel zur
Entstehung von Bedeutung liegt in der individuellen Pragung der Person: Interesse ent-
steht aus dem spezifischen Bezug einer Person zum Gegenstand, da der ,Zustand’ — die
Person mit ihrer Erfahrung, Erinnerung, Persénlichkeit — jeweils ein eigener ist und damit
auch die Qualitat der Beziehung an sich. Das In-Beziehung-Setzen stellt eine Schlisselta-
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tigkeit im transformativen, dialogischen Entwurfsprozess dar. Bedeutung entsteht als rela-
tionales Beziehungsgeflecht zwischen den Entwerfenden und dem Entwurfsumfeld, dem
Kontextgeflige.

Welche Rolle spielt folglich das ,In-Beziehung-Setzen® durch kreative Transformati-
onsvorgange im Entwurfsprozess? Intensiviert das ,subjektiv gewahlte Kontextgefu-
ge' durch Aufladen des kinstlerischen Sinngehaltes diese Relationenbildung?

Welche Voraussetzungen bietet der dialogische Entwurfsprozess als offener Vorgang der
Bezugnahme dafiir? Im Entwerfen fokussiert und intensiviert ein darstellender Suchprozess
mannigfache Inhalte Gber eine Aufweitung und entschiedene Kristallisation — in gestaltete
Form und gefligten Raum — des Entwurfsumfeldes. Aktuelle und vergangene kulturelle
Traditionen werden Gegenstand der Beschaftigung durch kiinstlerische Transformation.
Was bedeutet das flr den dsthetischen Prozess der kreativen Bedeutungssuche, in der der
architektonische Entwurfsverlauf eine Transformation des Wissensgefiiges zur Erkennt-
nisbildung mit Bedeutungsgehalt leistet? Und was bedeutet eine erkennende Transforma-
tionsleistung fir unser ,in der Welt sein? Wieweit spielt die mimetische Transformation,
das kinstlerische ,In-die-Hand-Nehmen' von Sachverhalten, eine Rolle beim Verstehen
der Welt? Gilt dieses Verstehen flr die Interpretation, die Bestandteil der riickkoppeln-
den Handlung im Entwerfen ist — letztendlich aber eine vorweggenommene Rezeption
der Entwurfsprodukte — dann im Umkehrschluss auch als Aussage Uber eine mogliche se-
mantische Erfahrbarkeit der Gestalt?

Fur diese Fragestellungen werden im ersten Abschnitt BEDEUTUNG IN BEZIEHUNGEN das
Thema der Bezugnahme als Suche nach Bedeutung, wie es Susanne K. Langer [1942: ,,Das
Sinngewebe", 261f.] und Rudolf Arnheim [1969: ,,Die Intelligenz des Sehens", 24f.] verste-
hen, in den Zusammenhang der SCHNITTMUSTER-Projekte gestellt. Der zweite Teil BEGREIFEN
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DURCH TRANSFORMATION thematisiert drei Annaherungen an den Begriff der Transformati-
on: In ihrer, Philosophie der Kunst" [Langer 1942: 260] bezeichnet Langer die Transforma-
tion als kiinstlerischen Prozess und notwendige, kreative Handlung des symbolisierenden
Erkenntnisgewinns [Langer 1942: ,,Symbolische Transformation, 74f.]. Dieser Auffassung
werden die Haltungen Hans-Georg Gadamers und Theodor Adornos zur Seite gestellt.
Gadamers Begriff der Verwandlung [1960: ,,Die Verwandlung ins Gebilde und die totale
Vermittlung", 116f.] meint die asthetische, nicht mehr revidierbare Veranderung im Be-
wusstsein des Kiinstlers durch gestaltende Hervorbringung. Adorno schlie3lich betrachtet
Transformation als kritische Konstituierung von Geschichte, die verwandelnde Aufbewah-
rung,” und sieht in der 4sthetischen AuBerung die Fahigkeit begriindet, die demonstrative
Divergenz und Vielfalt eines gesellschaftlichen Kontextes auszuhatten, um sie in ihren Bri-
chen heterogen und nicht homogenisiert in der Gestalt sichtbar werden zu lassen [1966:
,Tradition und Erkenntnis*, 63f.; ASTHETISCHE THEORIE 1970].

Die asthetischen Qualitdtsannahmen der Entwurfslehre sind Gegenstand der drit-
ten Auseinandersetzung [T2[1.3 Der kinstlerische Sinngehalt]. Was macht Vielfalt und Di-
vergenz zu entscheidenden asthetischen Qualitdten? Wieso kann die Offenheit des Ent-
wurfsprozesses eine kiinstlerische Qualitdt darstellen und was wird im Zusammenhang
mit dem Entwurfsexperiment als solche bezeichnet? Die semantische Vielschichtigkeit der
Entwurfsarbeit ist der Ausgangspunkt fiir einen architektonischen Entwurf unter Berlck-
sichtigung eines komplexen Kontextbegriffs, der Tradition gegenwartig reflektiert. Was
eine ,intelligente’ Aufladung des Entwurfsprozesses mit einer Intensitat der Bezugnahme
im Entwerfen zu tun hat, und inwiefern sich dies auf die Ausdruckssuche des Entwerfen-
den auswirkt, soll der Beitrag kldren. Die Auseinandersetzung geschieht im Diskurs mit
asthetischen Positionen von Immanuel Kant [1790], Gustav Theodor Fechner [1871], Su-
sanne K. Langer [1970], Theodor Adorno [1970 ,,Zum Begriff des Schénen®, 84f,; ,,Form
und Inhalt", 215f., u.a.] und Rudolf Arnheim [1969; 1977: ,,Symbole durch Dynamik", 211f.;
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1986: , Einheit und Vielfalt in den Kinsten", 9zf.; ,,Stil als ein Gestaltproblem®, 233f.]. Um-
berto Ecos Ausfiihrungen zum , Kunstwerk in Bewegung" [1962: , Die Poetik des offenen
Kunstwerkes", 11zf.] werden auf die padagogische Idee des durch die schrittweise Trans-
formation bestdndig in Bewegung gehaltenen Entwurfs Ubertragen.
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Bedeutung in Beziehungen

,Vorweg ist einzuraumen, daf, wenn irgendwo, in der Asthetik Erkenntnis schichten-

weise sich vollzieht." [Adorno 1970: 513] Eine wesentliche Eigenschaft der ScHNITT-
MUSTER-Lehre liegt im Aufspannen eines vielfaltigen Beziehungsgeflechtes zwischen den
Entwerfenden und den sichtbaren und unsichtbaren, vergangenen und gegenwartigen
Beziehungen des Entwurfsumfeldes — den durch das Programm in den Prozess integrier-
ten Informationen zum interdisziplindren Kontextgefiige. Diese Informationen werden in
mehreren Entwurfsschritten entdeckt, um aufgedeckt werden zu kénnen, nach wieder-
holten Bezugsentkopplungen und der Schaffung von neuen Bezugssystemen. In einem in-
terpretierten und transformierten Beziehungsgeflecht tauchen die erkannten Qualitaten
der Kontexte, eingebettet in das Entwurfsprodukt, wieder auf. ,,Beziehungen also lassen
die daran beteiligten Komponenten nicht unberihrt. Sie wirken als eine Bedingung des
Gesamtzusammenhangs (...) und fUhren zu Veranderungen, die sich aus der Struktur des
Ganzen ergeben.” [Arnheim 1969: 68]

Relation als Bedeutungsquelle

Ausgangpunkt der Uberlegungen zur Relationenbildung als Quelle von Bedeutung ist eine
These Susanne K. Langers: Beobachtung bringt Symbolisierung durch Begriffe — als Aus-
druck von Bedeutung mit sich, bedeutungsorientiert und nicht wertungsfrei empirisch. Es
wird sortiert und vor allem kanalisiert im Wahrnehmungsprozess, da ,,unsere Sinnesda-
ten in erster Linie Symbole sind" [Langer 1942: 29]. Die Wortgruppe ,In-Beziehung-Setzen'
beinhaltet das aktive setzen’ oder auch ,ordnen’, zuordnen’, ,anordnen’. Es kann sichtbare
und unsichtbare Zusammenhdnge zwischen Polen zum Ausdruck bringen. In Verbindung
mit dem Substantiv ,Beziehung' wird ein aktives Verhdltnis zwischen den Polen beschrie-
ben, eine Verbindung, eine zeitliche Relation und damit der Prozess einer Tatigkeit. Die
Summe der Beziehungen zwischen Polen umfasst die Struktur der Gesamtheit. ,Da jedes
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einigermalien vielfiltige Sehmuster unendlich viele mégliche Beziehungen enthalt, ist die
Erkenntnisaufgabe, einer jeden von ihnen ihren angemessenen Platz in der Hierarchie des
Ganzen zuzuweisen, recht delikat." [Arnheim 1969: 62/64] Delikat ist demnach nicht nur das
vielfaltige Beziehungsgeflecht eines komplexen Wissensgefliges, sondern auch der Platz,
an dem es in ein ganz personliches, individuelles Netz aus wertenden Wahrnehmungen
und Erinnerungen durch Symbolisierung im Gedachtnis ,einsortiert’ wird. Die Suche nach
dem Sinnzusammenhang — raumlicher oder struktureller Natur — verursacht die Auf-
merksamkeit. ,Der (...) Geist ist ein unglaublich komplexes Gebilde von Eindriicken und
Umwandlungen, und das Produkt aus ihnen ein Gewebe von Bedeutungen (...). Die Kette
des Gewebes besteht aus (...) Anzeichen, auf die zu achten die Erfahrung uns gelehrt hat,
und auf die hin wir, oft ohne uns dessen bewu(3t zu sein, handeln. Der Einschlag besteht
aus Symbolen. Aus Anzeichen und Symbolen weben wir unser Gewebe der Wirklichkeit"."
[Langer 1942: 274/275]

1]
Zwei Pole lassen sich ausmachen, zwischen denen sich das Beziehungsgeflecht im Entwurf-
sprozess aufspannt: Das Kontextgeflige, zu dem die Beziehung bei der Ldsungssuche auf-
genommen wird, besteht aus divergierenden Kontexten, die den kulturellen und raumli-
chen Rahmen der Entwurfsaufgabe charakterisieren. Der gegenliberliegende Pol sind die
Entwerfenden, die sich in Beziehung zu den Wissensinhalten setzen —um zu erfassen, zu
erkennen und zu begreifen, und das aus der Vielzahl méglicher Relationen Herausgegrif-
fene oder Begriffene in den Entwurf Ubersetzen zu kénnen. Zwei Beziehungsarten sind
demnach an der Bedeutungsentstehung beteiligt:

Relation der Kontexte | Die spezifische Relation, die zwischen den Kontexten
— den das Entwurfsumfeld beschreibenden Informationen — durch Auswahl und
Eingrenzung entsteht. Arnheim beschreibt die Beziehung kontextuellen Wahrneh-
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mens von Sachrelationen: ,,Ein Ding im Raume sehen heif3t, es in seinem Zusam-
menhang sehen.” [Arnheim 1969: 61] Die Art der Beziehung zwischen den Ele-
menten — bei einem komplexen Wissenszusammenhang wie im Kontextgefiige der
Entwurfsarbeit — wird durch die Struktur, ihre Beziehungsvielfalt und die mogli-
chen Ahnlichkeiten zwischen den Elementen charakterisiert. Die immer individuel-
le Konstellation von Wissensebenen verursacht eine spezifische Wechselbeziehung:
Strukturelle Eigenschaften hinsichtlich Ahnlichkeiten oder Widerspriichen von aus-
gewdhiten Wissenshintergriinden bilden den besonderen Assoziationshintergrund,
der auf die Entwerfenden einwirkt. Er bildet den ,,Nachklang dessen, was je im
Bewul3tsein war, und durch diese oder jene, duBere oder innere, Anlasse, in dieser
oder jener Combination, wieder ins Bewuf3tsein treten kann.” [Fechner 1871: 113]

Relation Sachkontext-Erfahrung | Die zweite Beziehungsart entsteht durch das
Verhdltnis zwischen dem Sachkontext zum vorgepragten, individuellen Erfahrungs-
hintergrund der Entwerfenden, die die erfahrungsgebundene Interpretation vom
Entwurfsumfeld zur Folge hat. Der kulturelle und personliche Erfahrungshinter-
grund bildet das Muster; innerhalb dessen jede Person individuell die Wirklich-
keit aufnimmt und vor allem zu erkennen in der Lage ist. Hans Georg Gadamer
schreibt zur relationalen Bedingung des Verstehens: Verstehen geschieht auf der
Basis von Erfahrungen, Vormeinungen', gleichzeitig setzt Verstehen kénnen’ eine
Offenheit voraus, eigene Erfahrungen ins Verhéltnis zu anderen Erfahrungen zu set-
zen# ,Wer zu verstehen sucht, ist der Beirrung durch Vor-Meinungen ausgesetzt,
die sich nicht an den Sachen selbst bewahren. Die Ausarbeitung der (...) Entwiirfe,
die als Entwiirfe Vorwegnahmen sind, die sich ,an den Sachen' erst bestatigen sol-
len, ist die standige Aufgabe des Verstehens." [Gadamer 1960: 272]°
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Im SCHNITTMUSTER-Projekt TOPOGRAPHIE DES VWWUNDERNS folgt auf die personliche, raumliche
Erinnerungsarbeit eine Auseinandersetzung mit der historischen, emotiven Sichtweise auf
komplexe raumliche Fligungen Piranesis [ T1|2]. Diese zwei Raumerkundungen bestimmen
im Folgenden das Wesen der Relation zwischen Entwerfendem und der anschlie3enden
Entwurfsentwicklung —atmospharisches, soziales, psychologisches Material legen sich in der
Entwurfsarbeit im Gedachtnis obenauf. Andere mdgliche Relationenbildungen zum ,Raum
der Erinnerung’ — wie eine konstruktive Sichtweise oder auch eine technische Perspekti-
ve —stehen nicht im Vordergrund der Themenstellung des ersten Entwurfssemesters; sie
werden allerdings fast ,unbemerkt', z.B. durch die Realisation des Stuhles, trotzdem wirk-
sam. Durch das Fugen eines spezifischen Kontextzusammenhangs entsteht ein relationa-
ler Einfluss auf die Auseinandersetzung bis hin zum Ergebnis, ,die Paarung wirkt auf die
Partner' [Arnheim 1969: 66]. Die kognitive Befahigung liegt im Bedirfnis des Menschen
begriindet, Ahnlichkeiten zwischen den Dingen oder Sachverhalten zu erkennen. Das ,,Zu-
sammenstellen zweier Vorstellungen [hebt] die ihnen gemeinsamen Eigenschaften in den
Vordergrund und erzielt dadurch eine anschauliche Abstraktion, ohne aber den Zusam-
menhang mit den beiden Situationen aufzugeben, die jene herausgesonderte Eigenschaft
sozusagen am Leben halten.” [Arnheim 1969: 68] Die im Programm getroffene Auswahl
der Kontexte steuert und beeinflusst die Betrachtungsweise im Prozess nachhaltig, um
durch das Aufspannen der ausgewadhlten Kontexte spezifische, kulturelle nicht sichtbare
oder unbekannte und bekannte Errungenschaften in den VWahrnehmungshorizont des
Entwurfsprozesses einflieBen zu lassen.

Vielféltige Formen von Wissenspaarungen kénnen zur Herstellung einer Relation, des
Vorganges der In-Beziehung-Setzung zu Beginn des suchenden Entwurfsvorganges tber die
Komposition der Kontexte gestaltet werden. Im Entwurfsprogramm wird die Aneignung
des Kontextes neben dem Thema an sich auch durch die Auswahl des Entwurfswerkzeu-
ges, der methodischen Bearbeitung des Informationsgehaltes bestimmit, und pragt die Kris-
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tallisation der sichtbar werdenden Eigenschaften des Ausgangsmaterials zueinander. Die
Wahl des Werkzeugs bildet die Kontaktstelle, den Ubermittler der Informationen zwischen
dem durch eine kinstlerisch abbildende Wahrnehmung Entwerfenden und den Kontex-
ten. In der Auseinandersetzung beginnt das Verhaltnis zwischen dem individuellen Erfah-
rungshintergrund des Entwerfendem und Entwurfskontext durch den an das Werkzeug
gebundenen Ausdruck sichtbar zu werden. ,, Alles Denken ist zunachst ein Sehen, wenn
auch nicht notwendig durch das Auge. (...) Denn alles Denken beruht auf Vorstellen, und
die Vorstellung bildet sich mit dem Erfassen der Gestalt"."” [Langer 1942: 261] Die Dispo-
sition der Entwerfenden flr den kiinstlerischen Verstehensvorgangs impliziert subjekti-
ve Deutungsvorgénge, die den persénlichen Erfahrungshintergrund zeigen® — im Kontext
des subjektiven , Erfahrungswissens” [Arnheim 1969: 61-83].,,Das Denken (...) kann sich ja
mit Dingen oder Ereignissen nur dann beschaftigen, wenn diese ihm auf irgendeine Wei-
se gegeben sind." [ebd.: 100].

Da Wahrnehmung bedeutungsorientiert ablauft, Bedeutungszuschreibungen auf be-
reits erlernte Identifizierungsprozesse und gesellschaftlich gliltige Kategorien zurlickgrei-
fen, stellen die deutenden Wahrnehmungen der Entwurfskontexte zugleich eine Ausein-
andersetzung mit vorhandenen historischen und zeitgendssischen Deutungsmustern dar.
Das Erkennen in Relationen besteht ber den persénlichen Erfahrungshorizont hinaus
im Begreifen von Dingen im Kontext entwicklungsgeschichtlicher Erkenntnis — Verstehen
ist kulturell vorgezeichnet. Bis hinein in die Struktur menschlicher Nervenzellen des Ge-
hirns sind kulturelle Vorpragungen zu finden. Neue Erfahrungen werden als frisch gebil-
dete Zellen in das bestehende Gefiige von neuronalen Mustern eingebracht und veran-
dern diese bei wiederholter Erkenntis [Hither 2004: 25/26]. Es entsteht ein komplexes
Beziehungs- und Bedeutungsgeflecht, im Zusammenspiel der eingefiihrten Kontexte im
Entwurfsprozess mit dem bewussten und unbewussten Geddchtnis der Person, die diese
Kontexte flr sich entdeckt.
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1]

Die verschiedenen Bedeutungsebenen, die Relation zwischen den Dingen und die per-
sonliche und kulturelle Bedeutungsebene, die zusammen unsere Beziehung zu den Din-
gen pragen und ohne die es keine Bezugnahme im kiinstlerischen Prozess gibt, tragen im
Entwurfsprozess immer wieder zur Aktivierung und Offnung unserer Aufmerksamkeit
bei. Durch den Einfluss der inhaltlichen Ebenen des Kontextstoffes und durch die Varianz
der Entwurfsmethoden und -werkzeuge entsteht eine durch das Programm gesteuerte
Vielfalt der Bezugnahmen zur Ausbildung von Vorstellungsbildern in Gestalt der Entwurf-
sprodukte. Die kulturelle Bezugnahme wird durch den subjektiv gewahlten Kontext als
Teil des Entwurfsumfeldes aufgeweitet. Die Entwerfenden treten aus dem gewohnten Be-
trachtungshorizont heraus, laden die traditionellen Qualitdten des Entwurfs auf und set-
zen so den entstehenden Entwurf ins Verhaltnis zu sich und damit zur Gegenwart und
Vergangenheit.
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Begreifen durch Transformation

In verschiedenen Wissenschaftsdisziplinen ist die Transformation die Beschreibung ftir

einen umgestaltenden Prozess, der wieder umkehrbar, riickfihrbar zum Ausgangszu-
stand ist. In der Sprachwissenschaft bedeutet die Transformation einer Aussage die Ver-
anderung der den Satz organisierenden Struktur unter Beibehaltung seiner Bedeutung;
die sukzessiv aufeinander aufbauende Eigenschaft des Prozesses der Umformung kommt
in den Geisteswissenschaften hinzu, die Beschreitung einzelner Stufen zur Verwandlung
— nacheinander und schrittweise. Etymologisch beschreibt die ,Transformation’ den Pro-
zess des Umwandelns und Umformens. Aus lateinisch transformare’, ;trans' fir ,durch’,
,hindurch’, ,iber hinaus', lateinisch ,forma’ fiir Gestalt', ,Figur' hat dieser zusammengesetz-
te Begriff die Bedeutung von sichtbaren, dsthetischen Eigenschaften der Dinge, die in der
Gestalt (Erscheinung) oder in der Figur (Umriss), durch ein Subjekt ,hindurch gegangen'
zur Anschauung kommen.

Im Entwurfsexperiment der SCHNITTMUSTER-Projekte werden vielschichtige Kontextei-
genschaften mit einer Strategie der dsthetischen Visualisierung schrittweise in ein raumliches
Objekt transformiert. Ziel der Entwurfslehre ist ein hoher Grad an dialogischer Konsistenz
im Verhaltnis der Entwerfenden zu den transformierten Kontexten. Im Entwurfsprozess
geht es um die Handlung der Transformation als Vorgang des Begreifens und Aneignens
von Wissen im kreativen, die Kontextgeflige umformenden Wahrnehmungs- und Symbo-
lisierungsvorgang, der erst mit der Hervorbringung von Gestalt abschlie3t. Die Transfor-
mation findet auf der Grundlage von sichtbarem Material statt: Orte, Gebaude, Fotogra-
fien, Zeichnungen, Bilder sind Ausgangsobjekte des Umgestaltens. ,In Wahrheit ist in der
Darstellung der Kunst Wiedererkenntnis am Werk, die den Charakter echter Wesenser-
kenntnis hat [Gadamer 1960: 120].
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Der Umformungs- und Gestaltungsprozess, den das Ausgangsmaterial im Entwurf-
sprozess nimmt, geht durch das Bewusstsein der Entwerfenden hindurch Uber sich
selbst hinaus und resutltiert in einem neuen, transformierten Objekt und einer neu-
en Sichtweise der Entwerfenden auf den Ausgangsstoff der Transformation.

Die drei folgenden Abschnitte stellen drei unterschiedliche und doch verwandte Zugén-
ge zur Idee transformatorischen Handelns nebeneinander, die gerade durch die leichte
Differenz den Begriff auszuleuchten vermdgen — um die Intention zu erldutern, die der
mimetischen Transformation als Entwurfsstrategie zugrunde liegt: die SYMBOLISIERUNG IM
TRANSFORMATIONSPROZESS (S. K. Langer), die VERWANDLUNG INs GesiLDE (H. G. Gadamer)
und die AUFBEWAHRUNG VON TRADITION (T. Adorno).

Symbolische Transformation

Die symbolische Transformation im kiinstlerischen Prozess, wie sie Susanne K. Langer ver-
steht, beschreibt das menschliche Bedurfnis, Erfahrungen zu ideatisieren, indem sie direkt
als AuBerungen — in Form von Sprache, Kunst, Ritual, Lachen etc. — ausgedriickt werden.
[Langer 1942: 34-61] Die Vorstellung von der ,transformatorischen Natur des menschli-
chen Begreifens' [Langer 1942: 9] wird Uber die zwei Begriffe, die SyMBoOLISIERUNG und die
daraus abgeleitete SYMBOLISCHE TRANSFORMATION charakterisiert.

Von der ,,Annahme, daf3 der menschliche Geist seinem tiefsten Wesen und

seiner Wirklichkeit um so ndher kommt, (...) je reicher und entschiedener er seine
Sprachen und Symbolismen ausbildet” [W. M. Urban z.n. Langer 1942: 8]7
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geht Langer aus und setzt hier mit ihrer Theorie menschlichen Begreifens an. Sie postu-
liert, dass die Entstehung von Sinnesempfindungen mit dem Vorgang zur Ausbildung von
Symbolen gleichzusetzen sind, da Wahrnehmungen im Rezeptionsvorgang nicht von der
Bedeutungsfindung abgekoppelt werden kénnen und immer zugleich an Vorstellungen —
Ideen von etwas — gebunden sind. Symbole , helfen uns vielmehr, eine Haltung gegentiber
Gegenstanden in absentia einzunehmen' [Langer 1942: 39]; sie sind Ubergeordnete Be-
deutungstrager, im Gegensatz zu Anzeichen, die das an die Aufmerksamkeit gebundene
Wirklichkeitsverstandnis bedingen. ,,Die starksten Symbole gehen auf die elementarsten
Wahrnehmungsempfindungen zurtick, denn sie betreffen die grundlegenden menschlichen
Erfahrungen” [Arnheim 1977: 215]. Der Symbolisierungsdrang dient der Verstandigung tiber
Erfahrungen aus der Vergangenheit oder kanalisiert zukiinftig mégliche Erfahrungen, so
dass sinnliche Wahrnehmungen, zeitlich und 6rtlich abstrahiert, gedeutet werden kénnen.
Dieser Ansatz steht im Gegensatz zum radikalen Empirismus, da Wahrnehmungsvorgan-
ge nicht abgekoppelt von Bedeutungszuweisung durch Symbolisierungsprozesse verstan-
den werden kénnen. ,,Das Problem der Beobachtung wird von dem der Bedeutung véllig
Uberschattet” [Langer 1942: 29].
0]

Langers erkenntnispsychologischer Ansatz ist noch heute radikal, da sie zeichentheoreti-
sche und wahrnehmungspsychologische Theorien auf der Basis der idealistischen Philo-
sophie und der Symbolismusforschung verknipft und bis dahin giiltige Unterscheidungen
und Grenzen zwischen denkendem Begreifen und Handeln neu deutet. Fir sie gehdren
diese beiden Vorgange, das denkende Begreifen und das transformierende Handeln, un-
mittelbar zusammen. Erkenntnis setzt mit einem Ubersetzungsvorgang zur verstehenden,
handelnden Aneignung ein. Uber das Verstehen von und Reagieren auf Anzeichen hinaus
hat der Mensch das Bedurfnis, Bedeutungen unmittelbar in abstrahierende Handlungen zu
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Ubersetzen, ,[d]a jede registrierte Erfahrung dazu tendiert, im Handeln zu miinden* [ebd.:
51] —um den Symbolisierungsvorgang zu kommunizieren und auszudricken, die ,,symbo-
lische[...] Transformation von Erfahrungsdaten' [Langer 1942: 51].

Die menschliche Eigenschaft, Symbole zu entwickeln, ist gekoppelt an das Beduirfnis
des Menschen zur kritischen, da verarbeitenden Rezeption durch Transformation, ,,das
Gehirn ist nicht blof3 eine grof3e Vermittlungsstation, (...) sondern eher ein grof3er Trans-
formator." [Langer 1942: 50] Der Mensch versteht und erkennt, sofern er das Wahrge-
nommene in deutende Gestaltvorgange wie gestikulieren, sprechen, singen, zeichnen oder
musizieren (ibersetzt. Das Moment der Mitteilung von AuBerungen zur Erinnerung oder
zur Etablierung einer Vorstellung von Erfahrungen ist Teil des , schépferische[n] Prozel3 der
|deenbildung, der Metapher, der Abstraktion, der das Menschenleben zu einem Abenteu-
er des Verstehens macht." [Langer 1942: 276] Der utilitaristische, die Lebensbedingungen
betreffende Aspekt der Symbolisierung wird durch eine Vielzahl von scheinbar unnitzli-
chen Tatigkeiten wie der Ritualbildung, dem Musizieren oder dem kiinstlerischen Schaffen
erganzt. Menschliches Dasein differenziert sich durch den Drang zu scheinbar sinnlosen, da
nicht berlebensnotwendigen AuBerungen, die (iber das Hervorbringen von Anzeichen
zur zweckgebundenen, reinen Bedurfnisbefriedung weit hinausgehen. Dieser Symbolisie-
rungsvorgang reprasentiert einen notwendigen Teil menschlicher Existenz und ist so Ver-
stehen und Verstandigung, , Mittel und Zweck in eins" [Langer 1942: 59].

1]
Wie das Individuum die Welt interpretiert, pragt den dialogischen Erkenntnisvorgang im
kiinstlerischen Transformieren. Kreative AuBerungen sind Teil des Verstindigungs- und
Mitteilungsvorganges. Die Entwurfsaussagen als Transformation der kristallisierten Bedeu-
tungszuschreibung durch den Entwerfenden bergen eine semantische Aussagekraft.
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Die Veranschaulichung des Verstehensprozesses in symbolisierenden
Hervorbringungen ist in dem menschlichen Bedtirfnis begriindet, ,,in konkretem
Handeln den symbolischen Prozel3 des Gehirns zu vollenden.” [Langer 1942: 52]

Der transformierende Entwurfsvorgang ist wie das gesprochene Wort Selbstausdruck
und semantische Botschaft zugleich. Eine Darstellung verhdlt sich in ihrem Wesensgehalt
zum Kinstler wie zum Betrachter insofern, als sie eine Erfahrung und damit verbundene
Erkenntnis zum Ausdruck bringt, denn ,.ein Gebilde (...) gewinnt in der Vermittlung sein
eigentliches Sein"* [Gadamer 1960: 123]. Rezeptive, analysierende und interpretierende Ent-
wurfshandlungen vermitteln VWesensgehalte, die Gber den Prozess des Entwerfens hinaus
zum vermittelbaren Ausdruck werden.

Sein als Verwandeln ins Gebilde

In den darstellenden Kinsten sind ,,Nachahmung und Darstellung (...) nicht abbildende
Wiederholung allein, sondern Erkenntnis des VWesens. Weil sie nicht blof3 Wiederholung,
sondern ,Hervorholung' sind, ist in ihnen zugleich der Zuschauer mitgemeint." [Gadamer
1960: 120] Hans-Georg Gadamer zeichnet in seinem Aufsatz ,,Spiel als Leitfaden der onto-
logischen Explikation" [ebd.: 107f.] in der Tradition Schillers die asthetische Erfahrung des
kreativen Hervorbringens als Ausgangspunkt von Erkenntnis und Vermittlung nach, im Spiel
und in der Kunst. Gadamer erldutert ,,die Erfahrung der Kunst" anhand der Schauspiel-,
Musik- und darstellenden Kunst. [Gadamer 1960: 116f.] Der Architekturentwurf wird als
kUnstlerischer, sich der Darstellung (des Werks) bedienender Schaffensprozess in diesen
gedanklichen Kontext gestellt.
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Wenn etwas asthetisch ,hervorgeholt' ist, zeigt es sich zugleich. Die ,Hervorholung' meint
das interpretierte Wesenhafte in der Entwurfsdarstellung, denn ,Kunst' ist ein nachah-
mendes Wiedererkennen [ebd.]. Der kinstlerische Darstellungs- als Erkenntnisprozess
des Menschen als , bedeutungshaftes Ganzes" [Gadamer 1960: 122] impliziert eine not-
wendige Rezeptionserfahrung durch einen Beobachter. Der Prozess der Hervorholung
durch erkennende Darstellung reprasentiert den symbolisierenden Selbstausdruck und
die semantische Botschaft zugleich. Die ,Verwandlung ins Gebilde"” [ebd.: 116] meint da-
riber hinaus die Weiterentwicklung einer Personlichkeit durch das, was sie in der Kunst
dazustellen vermag — als Folge der Auseinandersetzung mit dem zundchst Unbekannten.
Dies ist kein Prozess blof3er Verdnderung sondern der Erneuerung. Die kinstlerische
Vereinnahmung Uber darstellende Wahrnehmung grenzt die , Wirklichkeit als das Unver-
wandelte und die Kunst als die Aufhebung dieser Wirklichkeit in die Wahrheit" [Gadamer
1960: 118] voneinander ab.

Das Kunstwerk verhilt sich zur Wirklichkeit nachahmend, damit sich jeder einzelne
,selbst darin erkennt und wieder erkennt" [Gadamer 1960: 119]. Das transformierte Ent-
wurfsobjekt spiegelt von einer Arbeit zum ndchsten die verwandelten Kontexte wider.
Die mimetische Transformation im Ubersetzungvorgang bringt Gestalt hervor, die einer
Beziehung entspringt, Ursache fir die entstandenen Relationen ist das ,Erkennen im Be-
kannten': ,,[D]er Erkenntnissinn von Mimesis ist Wiedererkennung' [ebd.]. Vorhandenes
wird im individuellen Sehprozess wieder erkannt, da es schon vorher existiert hat, ohne
erkannt zu sein. Das verwandelte Gebilde ist dem Ausgangsstoff dhnlich, in der Konsequenz
jedoch ist das Ergebnis als Konstellation véllig neuer Rahmenbedingungen durch neue Be-
zugspunkte der eingefligten Kontextebenen eindeutig etwas Anderes, etwas Neues. ,,Es
kann hier keinen Ubergang allmahlicher Veranderung geben, der vom einen zum anderen
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flhrte, da das eine die Verneinung des anderen ist. So meint Verwandlung ins Gebilde, daf3
das, was vorher ist, nicht mehr ist. Aber auch dal3 das, was nun ist, was sich im Spiel der
Kunst darstellt, das bleibende Wahre ist." [ebd.: 116/117]

Das mimetische und das innovative Moment setzt Gadamer in den Kontext der
Wahrheitssuche durch Handlung. Der Nachahmung wie auch der Verwandlung liegt der
Wunsch nach Erkenntnis zugrunde, die menschliche Antriebsfeder, der Erkenntnissinn.
,Nachahmung hat also als Darstellung eine ausgezeichnete Erkenntnisfunktion." [Gadamer
1960: 120] Dabei ist ,,der Erkenntnissinn von Mimesis (..) Wiedererkennung™ [ebd.: 119].
Das Wiedererkannte hat seinen Reiz allerdings durch die mimetische kinstlerische Dar-
stellung, z.B. im analytischen Zeichenvorgang, nicht in der blo3en Abbildung von Altbekann-
tem, vielmehr wird durch das Herausfiltern einzelner bekannter’ Qualitaten in der Zeich-
nung isoliert sichtbar, was der Zeichnende zu erkennen vermag? Die Wieder-Erkenntnis
ist das Erkennen von Bekanntem im ungewohnten Kontext, oder von etwas Neuem im
gewohnten, bekannten Kontext — durch Wiedererkennen mit Bedeutung des Gewohn-
ten belegt. In diesem ,,mehr erkennen® [ebd.] tritt ein Wesen des Erkannten hervor. Das
Wesenhafte des Entwurfskontextes wird in den SCHNITTMUSTER-Projekten Uber Mimesis
und Verwandlung, in rezeptiven und interpretierenden, transformierenden Handlungen
erkannt, materialisiert oder verbalisiert ,hervorgeholt’. Dieser Prozess zur Herausbildung
einer subjektiven Wesensperspektive auf Entdecktes im Darstellen und Abbilden, das den
Filter der individuellen Erfahrung sichtbar macht, besteht nicht im Ausfillen einer Leere’
mit Neuem, der kiinstlerischen Innovation. Dies Transformatorische in der Kunst ist ,,nur
[méglich] als durchs Subjekt hindurch gegangene' [Adorno 1970: 253], das den Ubergang
reprasentiert zwischen dem Unveranderten der bestehenden Kontextbeziige und der
Veranderung in der transformatorischen Aneignung.
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Aus der neu gewonnenen Erfahrung tritt die Persdnlichkeit verwandelt hervor [Gadamer
1960: 116/117]. Das Erlebte und Erkannte, die Verwandlung, bedeutet, dass die Erkenntnis,
die vorher Erkenntnis war, nicht mehr ist. ,Was damit fiir die Bestimmung des Seins der
Kunst gesagt sein soll, tritt heraus, wenn man den Sinn von Verwandlung ernst nimmit. Ver-
wandlung ist nicht Veranderung (...). Verwandlung dagegen meint, dal3 etwas auf einmal
und als Ganzes ein anderes ist, so dal3 dies andere, das es als Verwandeltes ist, sein wahres
Sein ist, dem gegenlber sein friheres Sein nichtig ist."* [ebd.: 116] Das verwandelte Her-
vorgebrachte, das GEBILDE, spiegelt nicht die ,,Wirklichkeit als das Unverwandelte" [ebd.:
118] wider, sondern zeigt das, was fiir die Entwerfenden in diesem Moment die Wahrheit
darstellt, die zu suchen ihre Neugier im Erkenntnisverlangen fokussiert. Dabei ist die Ver-
wandlung ein Prozess, den der kreative Mensch in dem Moment erlebt, in dem er kiinst-
lerisch darstellt. Er lasst etwas durch sich selbst hindurch passieren,® wodurch eine irre-
versible Verdnderung des Bewusstseins durch Erkenntnis eintritt.

Dem Prozess des kiinstlerischen Darstellens wird die eigentliche Erkenntniskraft des
Jin der Welt-Seins' zugeschrieben. ,,Das Kunstwerk ist nicht von der ,Kontingenz' der Zu-
gangsbedingungen, unter denen es sich zeigt, schlechthin isolierbar, und wo solche Isolati-
on doch geschieht, ist das Ergebnis eine Abstraktion, die das eigentliche Sein des Werkes
reduziert.” [Gadamer 1960: 121] Die ,Zugangsbedingungen' bezeichnen das performative
Erleben der Darstellung — im Sein wéhrend und durch die kiinstlerische Hervorbringung.
Dieses kann nicht abgetrennt passieren von der Rezeption und im Umkehrschluss bleibt
die Rezeption ohne die Darstellung ,abstrakt' und nicht erfahrbar.
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Der dialogische Entwurfsprozess bietet diese gleichzeitige Darstellungs-,
Hervorbringungs- und Erkenntnis- als Seinsqualitdt, die in der Architekturdisziplin
erst wieder die tatsdchliche Erfahrung des realen Gebaudes leisten kann als ,, Teil
des Seinsvorganges der Darstellung” [Gadamer 1960: 122].

Der Schoépfungsprozess der Kunst geht durch den Menschen hindurch, das Hervorge-
brachte behalt seine Subjektivitat im Verborgenen, aber dsthetische Qualitat entsteht erst
durch Objektivierung, durch den Willen, etwas aus sich heraus zu wollen. Die Suche des
Entwerfenden nach Erkenntnis ist die Antriebsfeder in der abbildenden, das Bekannte
neu formulierenden Tatigkeit der Interpretation —,,so, wie er Sinn darin findet" [ebd.:1125]
—und damit die Kraft fUr den spielerischen Entwurfsprozess, da ,,das Gebilde (...) nur im
(...) Gespieftwerden sein volles Sein erlangt" [ebd.:122].*

Verwandelnde Aufbewahrung

Erkenntnis findet statt, indem das Erkannte als Bestandteil gesellschaftlicher Tradition in den
Korb personlicher Erfahrungen eingebettet, subjektiv angeeignet wird. Durch kiinstlerische
Ubersetzung besteht Tradition fort, allerdings verwandelt durch die Sinnperspektive des
Betrachters. ,,Tradition [ist] der Erkenntnis selbst immanent (...) als das vermittelnde Mo-
ment ihrer Gegenstande' und Erkenntnis ,,hat an sich (...) teil an Tradition als unbewusste
Erinnerung” [Adorno 1966: 63]. Es entsteht eine verwandelte Kontinuitat' [ebd.: 64] des
bereits Gedachten und des Wirklichkeitsbegriffs. Das vergangene und gegenwartige kon-
textuelle Umfeld ist Gegenstand der Bezugnahme der Entwerfenden, um , Tradition (...)
nicht abstrakt zu negieren, sondern unnaiv nach dem gegenwartigen Stand zu kritisieren:
so konstituiert das Gegenwartige das Vergangene." [Adorno 1970: 68] Die Wahl der Kon-
texteigenschaften, die — durch Transformation — verwandelt sichtbar und so aufbewahrt
werden, konfrontiert Gegenwart und Geschichte interdisziplinar.
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Das Kontextgeflecht der Entwurfsthemen in der Auseinandersetzung mit der Pro-
blemldsung einer Aufgabe stellt das ,Aufzubewahrende' in der Tradition dar. Ver-
gangenes wird durch kiinstlerische Ubersetzung direkt sichtbar zur Gegenwart in
Beziehung gesetzt.

Im Projekt TucHFUHLUNG [T1] Ubersicht] erfolgt zum Auftakt der Entwurfssuche die Aus-
einandersetzung mit dem Herstellungsprozess des Tuchdrucks als historische, verschwun-
dene und nur indirekt wirksame, materialisierbare Qualitdt des Gebdudes. Dies lasst eine
Auseinandersetzung mit der Fertigungstradition im gegenwértigen Erfahrungskontext von
Material und experimentellen Gestaltungsprozessen zu. Bei genauer Untersuchung erfahr-
bar sind noch historische Eigenschaften wie eine ,haptische Erinnerungsspur’ im Gebaude
verzeichnet. Typologische Eigenarten der raumlichen Gliederung, Konstruktion, Figung und
Komposition und die Lage innerhalb der stadtischen Struktur erzahlen, gute Beobachtung
vorausgesetzt, eine griindliche Geschichte des Gewesenen im Bestehenden. Auch ein his-
torischer Plan enthalt haufig langst Gberformte aber noch erkennbare Spuren eines ehe-
maligen Lebenskontextes und der Gebdudetypologie. Auch das Projekt STAPELVILLA [T1]3]
hat die Uberformung einer tradierten Baukultur zum Gegenstand, um sie zu bewahren
und zugleich in neuen Zusammenhangen lebendig zu erhalten. Historische Villenvorbil-
der tauchen verwandelt, durch genaue Analyse und Interpretation der Studierenden und
mithilfe kiinstlerischer Strategien Uberformt, wieder auf. Und Bestehendes kann bereits
Vergangenes reprasentieren: Die Tagebaubriicke im Projekt SCHNITTMUSTER RUCKWARTS [ T1]
Ubersicht], nach kurzem Einsatz schon zu einem historischen Zeugnis mutiert, wird durch
dialogische Objekte verwandelt erhalten und aktualisiert frihe Technikrezeptionen — kon-
struktivistische Bildmotive fliessen in den Entwurfsprozess zur Formfindung ein.
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]
Die kritische Konstituierung der Gegenwart findet durch eine verwandelnde, objektivier-
te Aufbewahrung von Gewesenem —in der Transformation von Gestalt als Ergebnis einer
kreativen Bezugnahme — den notwendigen Raum zur Entfattung. Die kulturelle Tradition
von Baukultur, die Nutzungsgeschichte und Sozialgeschichte kann zur dsthetischen Quelle
der Entwurfssuche werden, sofern der Blick offen ist fiir Fragen, um aus dem Bestehen-
den heraus eigenstandig weiter zu interpretieren.

Die Reflexion der Entwurfskontexte verursacht ein ,,Denken, das der Tradition
sich entduBBern muB3, verwandelnd sie [die Tradition] aufbewahren kénne; nichts
anderes ist geistige Erfahrung.” [Adorno 1966: 64]

Da Tradition die Basis jeder menschlichen, kollektiven, positiven und negativen, in jedem
Fall unvermeidbaren Erfahrungen darstellt, ist es, durch Beféhigung zur Reflexion, immer
auch notwendig, diese Traditionen zu zeigen. In der reflexiven Entwurfshaltung ist das kriti-
sche Moment enthalten. Mimetische Transformation, nachahmende Aneignung durch (Um)
Gestaltung, kann keine , blinde Nachahmung" [Gadamer 1960:124] sein. Ohne wertende
Bedeutungszuschreibung ist kein Erkennen und kiinstlerisches Hervorholen méglich. Wer-
tungen unterliegen Erfahrungen und Traditionen und damit gliltigen* Verallgemeinerungen.
Gltige Vereinbarungen werden zum Konsens, als Stereotypen im Geschichtsprozess tra-
diert, als solche allgemeingtiltig, unverrickbar und der Kritik schwer zuganglich [Adorno
1966: 237]. In den SCHNITTMUSTER-Projekten wird diese Verkrustung durchbrochen. Eine
tradiert grindliche Auseinandersetzung mit Ort und Typologie wird durch kulturell und
zeitlich heterogene Kontextbeziige gedffnet, gewohnte Sehweisen durch Ungewohntes in
Bewegung versetzt. Die Auswahl der Kontextbeziige aus Gegenwart und Vergangenheit
im Entwurfsprogramm schaffen den wertenden Rahmen, das jeweilig Hervorgeholte —im
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Entwurfsprozess der durch Interpretation betonte Bedeutungsgehalt — unter intendierten
Gewichtungen zu entdecken, zu kritisieren oder zu favorisieren, und schlief3lich deutend in
Gestaltkompositionen abstrahiert, vereinfacht oder mehrfach ineinander verwoben als In-
terferenzphdnomen [Adorno 1970: 174] verdichtet abzulegen. Deutung, darstellende Aus-
wahl durch Erkennen, ist bereits eine Aussage, durch die Wertigkeit, die dem Gewesenen
im Neuen zugemessen wird. ,,Als ob nicht jede Erkenntnis (...) die erstarrten Dinge in Fluf3
brachte, eben dadurch in ihnen der Geschichte gewahr wiirde." [Adorno 1966: 135]
0}

Die verwandelnde Aufbewahrung impliziert, sofern es sich um bereits geschaffenes Kul-
turgut handelt, das Fortbestehen vergangener Interpretationen im neuen, kritisierten Ge-
wand. Das Bekannte ist das Gegenwartige und Vergangene, das sich durch die kiinstlerische
Ubersetzung im Prozess der Verwandlung zur Gegenwart verhilt, indem es Vergangenes
der Geschichte durch Verstehen neu interpretiert und Erinnertes der eigenen Erfahrung
in die Gegenwart hervorholt und kinstlerisch in architektonischer Gestalt synthetisiert.

,Ist heute das dsthetische Verhdltnis zu jeglicher Vergangenheit vergiftet durch die
reaktiondre Tendenz, mit der jenes Verhaltnis paktiert, so taugt ein punktuelles
asthetisches Bewuftsein nicht mehr, das die Dimension des Vergangenen als Abfall
wegfegt. Ohne geschichtliches Eingedenken ware kein Schénes.” [Adorno 1970:
102]

Der Transformationsprozess, begleitet von Symbolisierungsvorgangen zur expressiven Ge-
staltfindung, pragt den Darstellenden selbst durch Verwandlung des wahrgenommenen
Kontextgefliges. So versetzt der Transformationsprozess das Sein (des Entwerfenden) tber
die wiederholt hervorgebrachte Gestalt im Prozess des Entwerfens in einen Fluss zur Ge-
genwart im Bezug auf das Vergangene, und verweist zugleich in die Zukunft.
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Der kiinstlerische Sinngehalt im Entwurfsprozess

Wie kann also', so fragt er sich, ,ein Ding uns wirklich erscheinen, wenn die Synthe-

se niemals abgeschlossen ist ... Wie kann ich die Welt als ein tatsachlich existierendes
Individuum erfahren, wenn keine der Perspektiven, unter denen ich sie betrachte, sie zu
erschépfen vermag und die Horizonte immer offen sind? ... Der Glaube an das Ding und
an die Welt mul3 die Annahme einer abgeschlossenen Synthese mit einschlie3en — und
doch wird dieser Abschluf3 unmdglich gemacht durch die Natur der zu korrelierenden
Perspektiven selbst, weil jede von ihnen durch ihre Horizonte standig auf andere Pers-
pektiven verweist ... Der Widerspruch, den wir zwischen der Realitat der Welt und ihrer
Unabgeschlossenheit finden, ist derselbe wie der zwischen der Allgegenwartigkeit des
BewuBtseins und seinem sich Engagieren in einem Gegenwartsfeld ... Diese Ambiguitat ist
nicht eine Unvollkommenheit des BewuBtseins oder der Existenz, sondern die Definition
[Merleau-Ponty z.n. Eco 1962: 134/135]"

0]

Die Vorgehensweise' der mimetisch transformierenden Entwurfsarbeit wird als kiinst-
lerische Betdtigung betrachtet — in seiner Qualitét ist der Entwurfsprozess ein Weg der
Erkenntnis. Durch kiinstlerische Produktion unterliegt Erkenntnis einem fortwéhrenden
Wandel, ist also wirklich, gegenwértig, bewusst oder unbewusst und verweist im Prozess
der Verwandlung bereits auf neue Perspektiven. Kinstlerische Darstellungen bringen
hervor, um zu zeigen, Sinnhaltiges auszusagen Uber ein Stick Wirklichkeit'. Dinge, Rdu-
me, Strukturen werden durch Darstellung, Betrachtung und Interpretation in Beziehung
zueinander gesetzt — im Entwerfen wirken diese Betdtigungen im Wechsel. ,,Sinnhaltige
Form 1463t sich nicht ex nihilo konzipieren; wir kdnnen sie nur finden und nach ihrem Bilde
etwas schaffen.” [Langer 1942: 246] Durch das subjektive Kontextgeflige, die Aufweitung
des Bezugsrahmens zur Losungsfindung im Entwerfen, wird die Intensitdt der Beziehung

davon
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im Prozess gesteigert. Dies bedeutet auch, dass die kiinstlerische Hervorbringung, die
Vielzahl einzelner Entwurfsschritte und ihrer Produkte als Ausdruck der zeitgebundenen
Suche nach der L&sung, Abbildungen eben dieser Bezugnahme darstellt.

Die asthetischen Qualitaten der Entwurfslehre liegen in ihrer semantischen Viel-
schichtigkeit und Offenheit fir Deutungsmdglichkeiten.

Die Identifizierung von Inhalten und ihre dsthetische Umsetzung in Form und Raum erzeu-
gen einen Ausdruck, der notwendig ist fiir die Bedeutungsorientierung in der Wahrneh-
mung. Der Ausdruck im transformativen Handeln, der tber das Anzeichen, das Signalisie-
ren Uberlebensnotwendiger Dinge hinaus geht, erzeugt eine Steigerung der Aussagekraft,
die kommuniziert wird. Mit der Befahigung zur Symbolisierung [Langer 1942: 48f.] ausge-
stattet, leistet sich der Mensch den Luxus der geistigen Triebfeder: der Phantasie. Er hangt
an Wertvorstellungen und an der Grundsatzfrage nach dem Sinn des Seins. Und das In-
dividuum ist angewiesen auf Expressivitat in der Form, den Ausdruck der Symbolisierung
im kinstlerischen Handeln: ,Wo Werke nicht durchgebildet, nicht geformt sind, bif3en
sie eben jene Expressivitdt ein, um derentwillen sie sich von der Arbeit und Anstrengung
der Form dispensieren; und die vorgeblich reine Form, die den Ausdruck verleugnet, klap-
pert." [Adorno 1970: 174]

In der Reibung mit dem komplexen Kontextgeflige entsteht ein Entwurf, der eine
Intensitdt der Auseinandersetzung, im Ringen um die angemessene Form, auf der Suche
nach Ausdruck widerspiegelt. Form bezeichnet in Kohdrenz zu Raum die sichtbare, wahr-
nehmbare Summe aller Einzelaussagen, als Ausdruck der ,Verflochtenheit aller astheti-
schen Form mit Inhalt" [Adorno 1g970: 211]. Die Summe der Aussagen lasst sich, im Fall des
Gelingens, in einem architektonischen Entwurfsergebnis ablesen — in dem addquaten Ver-
haltnis zwischen Inhalt und Form [Langer 1942: 257] —, da individuelle Gedanken, Gefiihle,
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tradierte Konventionen und subjektiv formulierte Entwurfsabsichten der Form sichtbar
entspringen. “Der unreflektierte, in allem Gezeter Uber Formalismus nachhallende Form-
begriff setzt Form dem Gedichteten, Komponierten, Gemalten als davon abhebbare Or-
ganisation entgegen. Dadurch erscheint sie dem Gedanken als Auferlegtes, subjektiv Will-
kirliches, wahrend sie substantiell ist einzig, wo sie dem Geformten keine Gewalt antut,
aus ihm aufsteigt." [Adorno 1970: 217]

Die komplexen Wesensziige des transformativen Prozesses stehen grundsatzlich in
Abhangigkeit zu denen der hervorgebrachten Gestalt. Der Inhalt, als Ausdruck von Form
und Raum im Entwurf, entsteht in der Bedeutungszuweisung durch die individuelle Pragung
der Person. Variabel verhalt sich diese Relation, da eine Vielzahl an dsthetischen Beziehun-
gen im Entwurfsprozess aufgenommen werden und im Ergebnis — nach einem Prozess der
personlichen Aneignung, der Auswahl von subjektiv relevanten und daher mit Bedeutung
belegten Inhalten, einer wiederholten Uberformung und Selektion — deutlich werden.

In der intensiven, emotionalen Anstrengung der Entwerfenden um die Klarheit einer
Aussage im Entwurfsprozess liegt zugleich die Unmdglichkeit einer gleichermal3en glltigen'
Interpretation des Hervorgebrachten. Kiinstlerische Maf3stabe gelten fur die Entwurfspro-
dukte wie fiir andere kiinstlerische AuBerungen, ,ein unverinderliches Gesetz kiinstleri-
scher Angemessenheit gibt es nicht" [Langer 1942: 258], da ein kinstlerischer Sinngehalt
in der diskursiven Einschatzung immer zugleich auch an den Grad der Vertrautheit der
Bewertenden mit dem kinstlerischen Gegenstand gebunden ist. Im Begriff der Vertraut-
heit verbirgt sich Fachkenntnis und Erfahrung durch eigenes Erleben mit der Materie. Su-
sanne K. Langer unterscheidet den kiinstlerischen Gehalt als ,prasentatives Symbol* von
dem ,diskursiven' [Langer 1942: 255f.], da der kinstlerische Ausdruck durch ein komple-
xes Zusammenspiel — von Wort, Klang, Farbe, Form, Materialitdit oder Rhythmus — zur
Entfattung kommt, und schwerlich mit einer eindeutigen oder gar richtigen Aussage wie-
dergegeben werden kénnte.
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Semantische Vielschichtigkeit

Eine Vielfalt der Betrachtungsebenen in der Entwurfsarbeit mit vielschichtigen, auch kon-
traren Kontextbezligen intensiviert die Bezugnahme, und kann, im Fall des Gelingens, die
Ausdruckskraft der Gestalt erhohen. Welche Annahmen setzt diese These voraus? Hat die
In-Beziehung-Setzung als Qualitdtsmerkmal einer bedeutungsvollen Beziehung zwischen
Entwerfenden und den divergierenden Kontextbezligen zugleich eine sichtbare Struktur
in der Entwurfsgestalt zur Folge? Impliziert dies Vielfalt und moglicherweise divergierende
Bedeutungen, Kollisionen' oder Briiche im Ausdruck des Entwurfsobjekts? Die individu-
elle Auseinandersetzung mit dem Wissensrepertoire bedingt dsthetische Entscheidungen
Uber die Auswahl von vielfiltigen Bezugsvariationen; wie stehen diese Entscheidungen —
zur Harmonie oder zur Divergenz [vgl. Adorno 1970: 216] — qualitativ im Verhdltnis zur
Intensivierung durch Erhéhung der Anzahl von Kontextbezligen?

1]

Zu Beginn jedes Entwurfsprozesses wird eine Bezugnahme der Entwerfenden mit der
Fragestellung provoziert, indem eine anfangliche Auseinandersetzung mit ,unbekanntem’,
externalisiertem Wissensmaterial angeschoben wird, um daran ankniipfend die Kenntnis
verschiedener Ebenen schrittweise in den Transformationsprozess zur Ldsung der Frage-
stellung mit einzubinden. In den anfanglich rezeptiven Phasen der Wissensaufladung [T1]1.1
Verdichtung des Kontextgefliges] wird der Prozess der Verdichtung tber eine langsame,
verarbeitende und sequentielle Kenntnis von Bedeutungsebenen bewirkt. Eine Vielfalt an
maoglichen, relevanten Erfahrungen als parallel existierende Erkenntnismdglichkeiten [vgl.
Adorno 1970: 513] fir die Entwerfenden ist die Folge. Der Entwurfsprozess kann durch
diese sukzessive Erhéhung der Aufladung mit Wissen eine qualitativ vielschichtige und as-
soziative ,Tiefe' entfalten. Mit jedem Entwurfsschritt nimmt das Wissensrepertoire und
die Vertrautheit der Akteure mit dem Entwurfsmaterial zu. Da die Entwerfenden zugleich
Betrachter der eigenen und der Prozessergebnisse anderer Gruppenmitglieder sind, wird
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eine Erfahrung zugleich immer auch als Interpretationsebene — der Entwurfsprodukte —
vermittelt, da mit der Hervorbringung eine Sinndimension angestrebt wird, die soweit zur
Wirklichkeit kiinstlerisch in Beziehung tritt und sie transformierend abstrahiert, wie sie
semantisch erfahrbar und damit benennbar fiir eine Interpretation bleibt.

Aus welchen Grinden sollte nun ein Entwurfsprozess aufgeladen werden durch

Informationen, die Uber die notwendigen raumprogrammatischen, typologischen und
ortsbezogenen Daten, das tradierte architektonische Wissensrepertoire des Entwurfs
hinausgehen?
Reizschwelle der Phantasie | Aus der Wahrnehmungspsychologie ist bekannt, dass der
Mensch Reizveranderungen braucht, damit ihn ein Sachverhalt interessiert, er Uberhaupt
in der Lage ist, ihn wahrnehmen zu wollen — in der Psychologie die ,,Séattigung und Anpas-
sung' genannt [Arnheim 1969: 31]. Arnheim erwéhnt dieses Problem im Kontext wissen-
schaftlicher Forschung, die in der empirischen Analyse dazu neigt, langst bekannte Daten zu
vernachldssigen, da sie im Bedeutungsgehalt eben nicht so wichtig erscheinen, wie aktuelle,
neue Erkenntnisse an Aufmerksamkeit und Bedeutungsgehalt fiir sich beanspruchen [ebd.].
In den ScHNITTMUSTER-Projekten werden die Studierenden einer Vielzahl an ungewohnten
Beziehungs- und Reizangeboten ,ausgesetzt’. Die unbekannten und komplexen Bezlige
der Entwurfsbedingungen kénnen nicht auf den ersten Blick vom Betrachter entschlisselt
werden und verfiigen Uber eine Vielzahl an Eigenschaften, an ,,qualitativen Abschattungen'
[ebd.: 28], die sich in ihrer Tiefe erst nach und nach —im Entdeckungsfortschritt der Trans-
formationshandlungen — offenbaren. ,,Die Intelligenz des Verhaltens in einem Sinnesgebiet
hangt davon ab, wie feingliedrig die Gegebenheiten in ihm sind.” [Arnheim 1969: 21]

Die Neuartigkeit einer Sinnesreizung bedarf ungewohnter Bilder. Den neurologischen
Prozess dieser Entdeckung von Unbekanntem beschreibt Gerald Huither als einen Vor-
gang der Unruhe in , tiefer liegende[n], subkortikale[n] Zentren (...), die ihrerseits durch
die Ausschittung bestimmter Botenstoffe in der Lage sind, die Erregbarkeit der héheren,
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kortikalen Nervenzellen zu verandern. Dadurch stellt sich ein Zustand ein, den man ,fo-
kussierte Aufmerksamkeit' nennt.” [Hither 2004: 24] Dies genau ist der Zustand, den die
Entwerfenden zum Erkennen von Eigenschaften des Informationsstoffes und zum Auffin-
den neuer Moglichkeiten seiner Kombinierbarkeit zur Lésungsfindung bendtigen.

Arnheim schildert ein wahrnehmungspsychologisches Experiment, in dem die Sin-
neswahrnehmungen von Probanden einem Minimum an gleichférmigen Reizen ausgesetzt
sind. ,Wahrend der monotonen Versuchsstunden versucht der am Denken gehinderte
Mensch den Verlust der Wahrnehmungsreize von auf3en durch Erinnerungsbilder und
Phantasievorstellungen zu ersetzen, die bald so eindringlich und unkontrollierbar werden,
dal3 sie ihm wie Eindriicke von auB3en her erscheinen.” [Arnheim 1969: 29] Die Entste-
hung zwanghafter Vorstellungen wird auf die Reizarmut zuriickgefihrt. Die Sinne sind in
diesem Fall so sehr unterfordert, dass die Phantasie diese Liicke unkontrolliert mit imagi-
naren, inneren Bildern auffillt.

Der Entwerfende wird mit vielféltigen, gewohnten und ungewdhnlichen Sachlagen
konfrontiert, um die ,Intelligenzentwicklung’ zur Losungsfindung zu unterstitzen.”
Das Wissensrepertoire soll Interesse wecken und im Verlauf der Arbeit Neugier
fUr das zu Entdeckende aufrechterhalten.

1871 hat der Wahrnehmungsempiriker Gustav Theodor Fechner das dsthetische Assozi-
ATIONSPRINZIP entwickelt, um zu ergriinden, warum wir dsthetischen Genuss empfinden.
,Vielmehr (...) will die Bedeutung der Formen so gut erlernt sein als die der Worte, und
wird uns nur auf demselben Wege geldufig; das ist der Weg der Association.” [Fechner
1871 114/115] Vielfaltige Assoziationen kdnnen demnach im Prozess der asthetischen An-
eignung nur dann evoziert werden, wenn Teile des Assoziierten sich aus Bekanntem, aus
komplexem Erfahrungswissen zusammensetzen. Sein Begriff von Assoziation impliziert
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die Dichte und Intensitdt der méglichen Vorstellungswelt und ihrer Tiefe von Verknlp-
fungsmaoglichkeiten, als Voraussetzung zum Schénen: ,,[W]as von der sixtinischen Madon-
na nach Abzug aller Association noch Ubrig bleibt, ist eine kunterbunte Farbentafel, der es
jedes Teppichmuster an Wohlgefalligkeit zuvor thut" [Fechner 1871: 118]. Der asthetische
Genuss an der sixtinischen Madonna® besteht in der assoziativen Vielschichtigkeit, die sie
dem Betrachter bietet. Der asthetische Genuss setzt das Interesse an dem Wahrgenom-
menem voraus. Interesse wird — in den zu Beginn eher rezeptiven Phasen der SCHNITT
MUSTER-Projekte — durch vielschichtige Rezeptionsphasen, die ,Reizvorlage’, hervorgeru-
fen, durch die Kontextbeziige, die es zu entdecken gilt. Dieses asthetische Erlebnis gleicht
dem, was Kant als , Object eines allgemeinen Wohlgefallens vorgestellt” hat, welches das
SCHONE ist [Kant 1790: z02].

Die Position Fechners zum asthetischen Erleben im Vergleich zum ,,Gegenstand
des Wohlgefallens" von Immanuel Kant [1790: 302] fiihrt zum Asthetikbegriff der ,,Zu-
sammensetzung des Mannigfaltigen™ [Kant 1790: 311].% Das geweckte Interesse an dsthe-
tischen Phanomenen durch Vielfalt und Tiefe der Moglichkeiten zur Entdeckung ist die
Voraussetzung, um sich dem angestrebten dsthetischen Genuss zu ndhern. ,,Nun [gehort]
(..) zu einer Vorstellung, wodurch ein Gegenstand gegeben wird, damit Uberhaupt dar-
aus Erkenntnif3 werde, Einbildungskraft fir die Zusammensetzung des Mannigfaltigen der
Anschauung" [Kant 1790: 311].

0]
In einer abstrahierenden Gedankenkette wird nun der Schénheitsbegriff Kants als offene,
bedeutungs- und phantasieorientierte ,,Einbildungskraft fiir die Zusammensetzung des
Mannigfaltigen" [Kant 1790: 211] Fechners dsthetischem Genussbegriff durch vielféltige As-
soziationen gegeniber gestellt.
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Das Schéne und dieVielfalt | Kant unterscheidet zwischen Vorstellungen die dsthetischen,
die subjektgebundene Empfindungen darstellen und die logischen Herleitungen, die dem
Erkenntnisvermogen unterliegen.# Die logische Herleitung asthetischer Vorstellungen ist
nach Kant ,,schlechterdings unmaoglich. Denn ich muf3 unmittelbar an der Vorstellung des-
selben die Lust empfinden, und sie kann mir durch keine Beweisgriinde angeschwatzt wer-
den." [Kant 1790: 407] Schén ist keineswegs etwas Absolutes, Allgemeingliltiges, sondern
vielmehr ist Schénheit ein Produkt unserer Phantasie. Die EINBILDUNGSKRAFT [Kant 1790:
311] — folgert er, schidtzt einen Gegenstand als allgemeinglltig schén, da es sich um eine
emotionale Beobachtung handelt, die durch die Phantasie zu einer Erkenntnis fihrt, die
begierdefrei entsteht, , da der Urtheilende sich in Ansehung des Wohlgefallens (...), vol-
lig frei fhit" [Kant 1790: 302]. Die Erkenntnis bleibt doch subjektiv, da sie als dsthetische
Empfindung durch die Person ,hindurch’ wahrgenommen wird. ,,Um zu unterscheiden, ob
etwas schon sei oder nicht, beziehen wir die Vorstellung nicht durch den Verstand auf das
Object zum Erkenntnisse, sondern durch die Einbildungskraft (...) auf das Subject und das
GefUhl der Lust oder Unlust desselben.” [Kant 1790: 291]

Ein Objekt wird, nach Kant, Uber die Rezeptionsebene des Betrachters erfahren, die
Wirklichkeit des wahrgenommenen Objektes steht in Abhdngigkeit des persénlichen Be-
trachtungsfilters und ist nur in der subjektiven Wahrnehmung giiltig. Die Erfahrung des-
sen, was das Individuum als Wirklichkeit betrachtet, ist durch diesen persénlichen Filter
der Wahrnehmung und nicht durch den Glauben an eine einzige VWahrheit Ausgangspunkt
der Betrachtung. Fir die Definition des ,Schénen' als eine absolute, objektive Gréfle, ein
,Ding an sich’, hat das Konsequenzen. Da Begriffe der allgemein giiltigen Logik entstam-
men, objektiv sind nach Kant, und Schénheit ein dsthetisches aber kein begriffliches Urteil
widerspiegelt, gdbe es das absolut Schéne nicht. ,,Wenn man Objecte blof3 nach Begriffen
beurtheilt, so geht alle Vorstellung der Schonheit verloren. Also kann es auch keine Regel
geben, nach der jemand gendthigt werden sollte, etwas fir schén anzuerkennen.” [Kant
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1790: 309] ,Schon' bezeichnet Kant das in einem kiinstlerischen Prozess hervorgebrachte
Objekt nur dann, wenn es beim Betrachten neugierig macht, sich evokativ und inspirie-
rend verhidlt. ,,Aller Zweck, wenn er als Grund des Wohlgefallens angesehen wird, fiihrt
immer ein Interesse, als Bestimmungsgrund des Urtheils Giber den Gegenstand der Lust,
bei sich.” [Kant 1790: 216] Kunst ist dann zweckmaBig ohne zweckorientiert zu sein, wenn
durch Betrachtung ein Spiel evoziert wird [ebd.: 347], das die Geflhle und den Verstand,
die Einbildungskraft , als Urheberin willkiirlicher Formen moglicher Anschauungen* [ebd.:
344] und das Urteilsvermdgen in Bewegung versetzt [ebd.: 711]. Der Gegenstand zu die-
sem Interesse ist ,,eine Zusammensetzung des Mannigfaltigen" [ebd.: 344], das assoziativ
Reichhaltige des zu Betrachtenden als Voraussetzung fiir ein Interesse.

Fechner dazu: ,,Nun kann zwar durch Mannichfaltigkeit der Reiz einer Sache erhoht
werden; aber doch nicht durch principlos zusammengewdirfelte Mannichfaltigkeit (...). Nur
die Bedeutung bleibt Ubrig, welche wir an die menschlichen Bauwerke knipfen." [Fech-
ner 1871: 129]

0]

Den angenehmen &sthetischen Reiz verursacht demnach nur ein Objekt, in dem durch
Vielfalt auch Beziehungs- und Bedeutungsebenen erkennbar werden. Das ,Mannigfaltige'
ist das Vielfache', in dem die Einzelheiten im Zusammenhang — durch definierte, gestal-
tete Beziehungen — zueinander erfahrbar werden. Vom Kunstwerk ausgehend betrach-
tet handelt es sich um eine erlebbare Einheit. Die Einheit entsteht durch die Verkntpfung
des Zusammengehérigen im Vielfiltigen. Ubertragen auf den Entwurfsprozess bringt erst
die Zusammensetzung des zunachst ,chaotischen Vielen', des heterogenen, kontextuellen
Umfeldes, durch die Entwerfenden in der kinstlerischen Aneignung — der mimetischen
Transformation — das wahrnehmbar Synthetisierte hervor.
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Der Entwurfsvorgang setzt das Viele zusammen. Durch eine individuell gepragte Be-
zugnahme werden Beziehungen zwischen dem ,Ding’ (dem Objekt oder Thema des In-
teresses) und dem Entwerfenden sichtbar im hervorbringenden Transformationsprozess,
so ,,[d]al3 das Kunstwerk etwas treffe; der Reichtum an Einzelnem in der Einheit" [Ad-
orno 1970: 280]. Die schwebende Balance zwischen dem Heterogenen eines komplexen
Beziehungsgefliges —, [w]as im Kunstwerk Uber sich, die eigene Partikularitdt hinaustreibt,
sucht den eigenen Untergang” [Adorno 1970: 84] — und der asthetischen Homogenisie-
rung unterschiedlicher Erkenntnisse im Gestaltprozess — , [j]e integrierter die Kunstwerke,
desto mehr zerfillt in ihnen, woraus sie sind."” [Adorno 1970: 84] — zu halten, erzeugt ei-
nen Spannungsbogen, der Interesse und den Wunsch auf Verstehen durch Interpretation
hervorruft. Die Bestimmung dieser Balance wird im Kompositionsvorgang der Entwurfse-
lemente zum personlichen Ausdruck.

Versdhnung von Widerspriichlichem | Dass das ,,Schéne eher im HaBlichen [entspringt]”
[Adorno 1g70: 81], emanzipiert nach Adorno von ,,der Angst vorm Uberwadltigend Ganzen
und Ungeschiedenen der Natur* [ebd.: 82], die ohne moralische Wertung das Unmittelba-
re reprasentiert, so dass das Schone dabei jedoch das Hassliche selbst vereinnahmen kann
durch eine Totalitdt, die auch das Hassliche schén erscheinen lasst. Eine unkritische Ver-
einnahmung kann durch kinstlerische Reflexion, die auch die Widerspriiche von Kontext-
aussagen thematisiert, vermieden werden. Eine Form, die es aushalt, einen Widerspruch
in sich selbst zu entfalten, ohne dabei auseinander zu fallen, als solche durch gestaltete Be-
ziehungen zusammenhangend verstanden zu werden, ,beredt’ zu sein [Adorno 1970: 305],
kann auch mit dem Begriff einer ,geordneten Ambiguitdt' [Arnheim 1977: 185] beschrieben
werden. Die Ubersetzung von sich widersprechenden Erfahrungen oder Bedingungen in
die raumliche Komposition wird Schritt fiir Schritt — auf die Synthese zu —im Prozess nicht
absehbar entwickelt und wird auf diesem Wege zum Bestandteil der riickkoppelnden Er-
fahrung im komplexen Entwurfsvorgang. Eine vielfaltige Gestaltfindung holt das Hetero-
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gene hervor, macht es sichtbar, und ermdglicht schon im Ansatz der Gestaltfindung die
,Schlichtung’ [Adorno 1970: 28] der Divergenz, die in der Vielfalt steckt. Das In-Beziehung-
setzen leitet einen Prozess der Gestaltfindung ein, in dem ,,Partikularitat, Entfaltung und
Austrag des Widerspruches, sogar Antezipation der Versohnung' [ebd.: 218] Gegenstand
kinstlerischer Vermittlung werden kénnen.

Eine thematisch breit und tief angelegte Entwurfsarbeit hat die Chance, der
Komplexitdt der Kontextebenen ndher zu kommen, eine , gewaltlose Synthesis des
Zerstreuten [zu leisten], die es doch bewahrt als das, was es ist, in seiner Divergenz
und seinen Widerspriichen, und darum tatsachlich eine Entfaltung der Wahrheit"
[Adorno 1970: 216].

Formfindungsprozesse, die Widerspriichliches von Entwurfsbedingungen implizieren und
integrieren, kénnen Inhalte nur ausdriicken, wenn die Auswah! der Kontexte zur Formfin-
dung eine offene Auseinandersetzung zulaft. Im dialogischen Prozess bedeutet dies, dass
die Entwerfenden im Verlauf der Aneignung in die Lage versetzt werden, das Mannigfalti-
ge in den subjektiv gewahlten Kontextgefligen entdecken zu kénnen. Auf Vielfalt kann im
kiinstlerischen Prozess nicht verzichtet werden, ist sie doch Antrieb fir Neugier, Aneig-
nung, Erkenntniswille und fir die Phantasie als Teil eines kulturellen Fortbestandes durch
kreative Reflexion. Dieser Prozess verlduft bei jedem Menschen anders und paart die in
den Entwurfsprozess integrierten Wissensgebiete mit subjektiven Bedeutungsassoziatio-
nen und -zuweisungen. Eine Wiederholung ohne Erkenntnisgewinn wird vermieden: Denn
langweilig und ohne Substanz fiir die Einbildungskraft ist, was , keine lange Unterhaltung
mit der Betrachtung desselben gewéhrt, sondern (...) lange Weile macht. Dagegen ist das,
womit Einbildungskraft ungesucht und zweckmaBig spielen kann, uns jederzeit neu, und
man wird seines Anblicks nicht Uberdrissig.” [Kant 1790: 347]
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Es scheint, die Komplexitdt durch Aufladung des Entwurfsprozesses ist sinnvoll. Die Inten-
sitat der Empfindung bei der Bezugnahme zu den zu transformierenden Kontextebenen
ist Voraussetzung, um einen Prozess der Mimesis einzuleiten, wird sie doch in die Form
selbst als ,,in ihr gestaute Kraft (..) gleichsam ans Detail zurlickerstattet." [Adorno 1970:
279] Die Vielfalt der Entdeckungen ermdglicht eine Differenzierung der Beobachtungen
[Arnheim 1986: 73], der Entwurfsprozess wird ,intelligenter’. Deutlich wird, wie fruchtbar
dieses Viele' als Entwurfsmaterial ist, um in der Konsequenz eine Intensitat des Ausdrucks
erzeugen zu kénnen. Dies geht zu Beginn des Entwurfsprozesses einher mit einer Offnung
der Aufmerksamkeit der Akteure, impliziert die Offnung des Gestaltfindungsprozesses zu
vielfach mdglichen Interpretationsansatzen und miindet letztlich in einem Entwurfsprodukt,
das Uber die Tiefe der mdéglichen Interpretationen fiir die Betrachter die \in ihr gestaute
Kraft' — als Ergebnis einer assoziativen Reichhaltigkeit und semantischen Vielschichtigkeit
des Prozesses — lebendig zur Anschauung bringt.

Offenheit als dsthetische Qualitit

Wer im Entwerfen auf eine Idee fixiert ist, wird es schwer haben, parallel dazu eine véllig
andere Idee zu entwickeln. Wichtige Informationen, die zu Charakteristika fir den Ent-
wurf werden kénnten, werden erst gar nicht wahrgenommen, da sie moglicherweise kei-
ne Ahnlichkeit mit der vorgefassten Idee aufweisen, da , alles Sehen darauf herauskommit,
Beziehungen zu sehen; (..) [e]s wird dabei vorausgesetzt, da3 Beziehungen Einzelstlicke
miteinander verbinden und daf3 die Verbindung die Stiicke nicht verandert."” [ebd.: 61] Liegt
der Entwurfsarbeit eine im frihen Entwurfsstadium festgelegte Idee zugrunde, werden
alle im folgenden gewonnenen Erkenntnisse, die wichtig fir den Entwurf sein kdnnten, mit
Praferenz und im Hinblick auf ihre Relevanz fur die vorgefasste Idee, die Vormeinung [Ga-
damer 1960: 270f.], behandelt. Ein ,idealer Studierender’ (analog der Entwerfende) ist nach
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Umberto Eco derjenige, der ,offen ist fir eine standige Erneuerung seiner Lebens- und
Erkenntnisschemata, der produktiv an der Entwicklung seiner Fahigkeiten und der Erwei-
terung seiner Horizonte arbeitet.” [Eco 1962: 135]
]

Wird der Blick der Entwerfenden — statt auf das Ziel — auf die Entdeckung von Qualita-
ten des Entwurfskontextes gerichtet, so wird statt der vorformulierten Idee, durch die
Betrachtung immer wieder neuer Teilprobleme, ein Suchvorgang ausgel6st, der das Feld
des Entwurfs und die Aufmerksamkeit der Entwerfenden &ffnet. Die Entwerfenden wer-
den zu Interpreten durch eine Arbeitsweise, in der sie selbst Erkenntnisse hervorbringen,
die durch die Vielzahl an parallel glltigen' Erkenntnissen ein M&glichkeitsfeld konstituie-
ren. Mitten im ,,aktiven Zentrum eines Netzwerkes von unausschdpfbaren Beziehungen*
[Eco 1962: 116] stehen sie in der fortlaufenden Beschaftigung zur Deutung, Verdichtung,
Intensivierung und Organisation der eigenen Hervorbringungen und auf der Suche nach
dem angemessenen Ausdruck.

,Dieser Interpretationsprozel3 ist offen in seiner Struktur. Er ist nicht auf eine
vorbestimmte Aussage — eine Botschaft (...) — ausgerichtet und untersteht
keinem ausschlieBlichen Wahrheitsverstandnis. Das Ziel dieses Prozesses ist
nicht die Eindeutigkeit der Bedeutung, oder, wie es Paul Ricoeur ausdrtickt, die
Wiederherstellung des Sinns', (...) sondern beruht statt dessen auf einer anderen
\Vorgehensweise, einer Taktik, die Ricceur als ,Ubung des Zweifels' bezeichnet. (...)
Von Bedeutung ist nicht die Wahl einer Interpretation, sondern der Umstand
koexistierender Interpretationsmdglichkeiten™ [Angélil, Klingmann 1999: 74].
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Das Erzeugen von vielfach offenen Teilergebnissen, die gleichberechtigt nebeneinander
bestehen kdnnen und unterschiedliche, jeweils gliltige VWahrnehmungen widergeben, ist
die Konsequenz eines offenen und nicht Ziel oder Zweck gebundenen Interpretationsvor-
ganges als Bestandteil einer reflexiv heuristischen Entwurfsstrategie.
1}

Ahnlich der seriellen Komposition Scamel von Karlheinz Stockhausen (1928) [Eco 1962:
113f.] oder dem unvollendeten Buchprojekt des Poeten der Suggestion Stéphane Mallar-
mé (1842-1898) [ebd.: 127f.] wird das Entwurfsprogramm als didaktisches ,,Kunstwerk in
Bewegung" [ebd.: 126] zum architektonischen Generator und offenen Vermittler zwischen
Lehrenden und Studierenden. Die serielle Gruppen-Komposition Stockhausens gibt den
musizierenden Interpreten eine Auswahl an musikalischen Abschnitten an die Hand, die
sie in einer Vielzahl an Kombinationen hintereinander anschlieBen und aufeinander reagie-
ren lassen kénnen. Mallarmés experimenteller Ansatz in der Poesie ist es, durch Offenheit
an Deutungsvariationen den Lesenden das Glick der Entschlisselung zu tberlassen [Eco
1962: 135] Das (unvollendete) Buchprojekt besteht aus einzelnen Heften, die mehrfach
wendbar in ihren intendierten Anfangs- und Schlusssequenzen eine hohe Anzahl an An-
schluss- und Kombinationsmdglichkeiten bieten. Die Inhalte wechseln entsprechend der
Auswahl der Verkniipfungen die Bedeutung und erlauben den Lesenden, eine Vielzahl an
komplexen, eigenwilligen Sinnzuweisungen selbst zu erfinden.

Arnheim definiert Komplexitat in der Gestaltung als Ausdruck einer ,visuellen Dy-
namik, der inneren Spannung" [Arnheim 1986: 99]. Beziehungen zwischen Elementen sind
nicht in einer linearen kausalen Beziehung zu erkennen. Der Betrachter erkennt mehr als
zwei Richtungen, die Elemente an Beziehungen zueinander aufnehmen, wechselt in der
Aufmerksamkeit zwischen den Elementen hin und her und bleibt in Bewegung, da er sei-
nen Wahrnehmungsstandpunkt immer wieder neu Uberpriift und erfahren kann.
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Die ScHNITTMUSTER-Projekte bestehen vergleichbar aus einer determinierten An-
zahl von Transformationsphasen. Jede Phase hat ein Hauptthema als Gegenstand
der Auseinandersetzung. Die einzelnen Schritte, die innerhalb einer Phase stattfin-
den sollen, sind durch genau beschriebene Transformationshandlungen festgelegt.
Die Art der Transformation ist aus der Vielzahl moglicher kiinstlerischer Strate-
gien und methodischer Verfahrensweisen im Vorfeld ausgewéhlt. Das Bezugsge-
flecht, das zwischen den Produkten der einzelnen Transformationshandlung ent-
steht, wird durch die Kombination der Einzelerkenntnisse charakterisiert. Wie die
Einzelerkenntnisse in der jeweiligen Transformationsphase kombiniert werden,

ist in den Regeln des Programms festgeschrieben — mit gréBeren oder kleineren
Spielrdumen hinsichtlich der individuellen Wahiméglichkeiten fur die Studierenden.
Durch Collage, Interferenz oder Verschmelzung werden Erkenntnisse — durch eine
sequenzielle Abfolge der Transformationsschritte oder durch ein netzartiges Ver-
weben der Teilergebnisse im Wechsel — miteinander in Beziehung gesetzt [T4|1.2].

Die Einzelergebnisse bleiben ,,offen' (...) fur standige Neuknlpfungen von inneren Be-
ziehungen, die der Rezipierende im Akt der Perzeption der Reiztotalitdt endecken und
auswahlen soll"* [Eco 1962: 139]. Die asthetische Erfahrung des Individuums wird in einem
dauernden Prozess herausgefordert, da sie in dem Aneignungsprozess der wechselseitigen
Wahrnehmungséffnung und Entscheidungsfindung im Fluss bleibt.” In einem offenen Ent-
wurfsprozess der Mehrfachinterpretation vielféltiger, divergierender Inhalte und zugleich
des dialogischen kreativen Prozesses werden Inhalte, die relevant erscheinen, in der Pha-
se der kinstlerischen Rezeption des Entwurfsprozesses nicht ausgeblendet, da ,sich die
zunehmende Komplexitét (...) aus einem Differenzierungsprozel3 ergibt: jede Einzelform
sich in mehrfache Variationen spaltet, die sich ihrerseits variieren lassen und das Arsenal
visueller Ausdrucksmittel standig bereichern.” [Arnheim 1986: 73] Die Externalisierung der
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Kontexte, die Auswahl der Anschauungsebenen durch ein interdisziplindres Themenfeld
[T11.1 Der Fremdbaustein], impliziert divergierende, auch widerspriichliche Kontextebe-
nen, die ein Anderes, kulturell jedoch relevantes Sujet reprasentieren. Die durch Trans-
formation herausgesteliten Eigenschaften des Kontextmaterials tauchen im Ergebnis ho-
mogenisiert als verschmolzene Form oder dramatisiert durch die Betonung der Briiche,
miteinander in Beziehung gesetzt, auf.

Neben der Offenheit der Wahimoglichkeiten in Bezug auf die zu entdeckenden Ei-
genschaften im Entwurfsmaterial sind die M&glichkeiten fiir den individuellen, &s-
thetischen Ausdruck durch gestaltende Entscheidungen grof3: Vereinfachung, Ab-
straktion, Harmonisierung, Uberspitzung, Divergenz etc. sind jeweils 4sthetische
Haltungen, die den semantischen Ausdruck des Transformationsergebnisses be-
stimmen. Diese Entscheidungen sind nicht Bestandteil der Regeln, und nicht festge-
schrieben, sondern obliegen der dsthetischen Praferenz des Individuums.

Die Komplexitat ist Ergebnis eines Prozesses der differenzierenden Erkenntnis, in dem die
Entwerfenden zu ,.einer dauernden Uberpriifbarkeit der Werte und Gewissheiten'* [Eco
1962: 123] angehalten werden, um in der Mehrdeutigkeit des architektonisch relevanten
Entwurfsumfeldes in einem offen begrenzten Entscheidungsprozess zu Entdeckenden zu
werden.
U]

Die stufenweise Verdichtung der Qualitdten erzeugt in jedem néchsten Schritt der Trans-
formation ein neues Ergebnis als offenen Produkt, eine nachste Stufe des zuvor Abgebil-
deten. ,,Dal3 jede Revision des Vorentwurfs in der Mdglichkeit steht, einen neuen Entwurf
von Sinn vorauszuwerfen, daf3 sich rivalisierende Entwiirfe zur Ausarbeitung nebeneinan-
der herbringen kénnen, bis sich die Einheit des Sinnes eindeutiger festlegt (...): eben dieses
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standige Neu-Entwerfen, das die Sinnbewegung des Verstehens und Auslegens ausmacht,
ist der Vorgang (...). Was kennzeichnet die Beliebigkeit sachunangemessener Vormeinun-
gen anders, als daf3 sie in der Durchflihrung zunichte werden?" [Gadamer 1960: 271/272]
Durch Wechsel und Verdichtung werden die Betrachtungsebenen intensiviert —sie scharfen
den kiinstlerischen Prozess der Suggestion und Informationsverarbeitung. Das Individuum
schafft sich ein offenes Feld von Méglichkeiten als Entwurfsbedingung durch eine Vielzahl
an traditionellen und neuen kontextuellen Informationsfeldern, die inspirieren. Es spielt mit
diesen Mdglichkeiten und in der Konsequenz werden die Einbildungskraft, der Verstand
und die Urteilskraft in der Ausdrucksfindung herausgefordert und weiterentwickelt.
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azit: Diversitdt der Interpretation

I Das Kunstwerk (...) ist eine Form, d.h. eine geschlossene Bewegung, was soviel bedeu-

tet wie ein in einer Endlichkeit eingeschlossenes Unendliches; seine Totalitét resultiert
aus einem Abschluf3 und ist darum zu betrachten nicht als die Geschlossenheit einer stati-
schen und unbeweglichen Realitdt, sondern als die Offenheit eines Unendlichen, das, indem
es sich in eine Form fal3te, sich zu einem Ganzen gemacht hat. (...) Als endgtiltige sind die
Interpretationen parallel zueinander, so daf3 eine die anderen ausschlief3t, ohne sie doch
zu negieren’ [Pareyson, z.n. Eco 1962: 139/140].®

Erkenntniswert statt Stilwillen
Welche Bedeutung inspiriert? Die anfangliche Frage nach dem Sinn einer Verdichtung des
Entwurfsprozesses durch ein vielschichtiges Beziehungsgeflecht steht mit ,offenen Ant-
worten' im Raum.

Ein fortwdhrender, dynamischer Individuationsprozess sucht Ausdruck durch Gestalt.
Statt Ausdruck eines Stilwillens als Sprache der typisierten Konventionen oder konstan-
ter; wieder erkennbarer Ausdruck einer Kiinstlerpersonlichkeit hat die Anreicherung des
Entwurfsprozesses mit externalisiertem Kontextmaterial fiir die Entwerfenden einen ,un-
schuldigen’, neugierigen Blick fir das vielfaltige Entdeckungsmaterial zur Folge. Eine Klar-
heit des Ausdrucks wird Uber den komplexen, heuristischen Schaffensprozess — eine Fiille
von verwandelnden Transformationsstufen — unterstiitzt. Die Entfaltung der individuellen
Sichtweise auf eine Fragestellung erfolgt in der assoziativen und reflexiven Uberformung
von zahlreichen Entwurfsprodukten, die zugleich gesellschaftliche Bedingungen abbilden.

,,Der Stil als eine Manifestation der Personlichkeit seines Schopfers und einer Gesell-
schaftsschicht” [Arnheim 1986: 3z5] ist in der Architektursprache — Uber die kulturelle
Bestimmung der Zugehdrigkeit hinaus — semantischer Ausdruck. ,,Trauer Uber den Stil-
verlust” [Adorno 1970: z06] ist eine Folge der individuellen Ausdrucksschwéche, die nicht
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gleich bedeutend ist mit kontextfreiem, bezugslosem Gestalten der Entwerfenden, die —
im Gegenteil — einen Kontext transformierend weiterentwickeln, indem Tradition verwan-
delnd aufbewahrt wird. Ist Entfaltung der Entwurfspersonlichkeit die selbstverstandliche

Zielsetzung einer Entwurfslehre, ist die Betonung der Qualitdt von Entwirfen zugleich

die Forderung nach Ausdrucksstarke und Differenzierung. Voraussetzung ist, dass die Ent-
werfenden mit dem Kontextmaterial — dem reichhaltigen Wissensrepertoire — inhaltlich

aufgeladen, assoziativ vielschichtige Entwirfe entwickeln, die in hohem Maf3e mit der ei-
genen Personlichkeit verknlpft sind, ist doch ,,eine Form dsthetisch gliltig gerade insofern,
als sie unter vielfachen Perspektiven gesehen und aufgefal3t werden kann und dabei eine

Vielfalt von Aspekten und Resonanzen manifestiert, ohne jemals aufzuhdren, sie selbst zu

sein” [Eco 1962: 115/116]."

0]

Widerspriichliche Anforderungen gehdren zum architektonischen Suchprozess, kontextu-
elle Bedingungen divergieren. Wie diese Widerspriiche ausgestaltet werden, ist Bestandteil

der individuellen Interpretation zur Behandlung der vielfaltigen Eigenschaften, denn ,,[w]ir
erfahren sie [die dynamischen Qualitdten] als Seins- und Verhaltensweisen und finden oft
Entsprechungen dazu in unserem eigenen Innern.” [Arnheim 1977: 258] Die Fille der Aus-
drucksmittel durch gestaltende Entscheidungen ermdglicht eine semantische Ausdeutung,
die als kiinstlerische Entscheidung immer zugleich die asthetischen Vorlieben der Person-
lichkeit zum Vorschein bringt. ,,Man wird sie begreifen missen als Realisierungen einer stark
individualisierten Formativitat, deren Voraussetzungen in den vom Kiinstler angebotenen

urspriinglichen Daten lagen."” [Eco 1962: 137] Reduktion und Vereinfachung von asthetischen

Erfahrungen oder Verdichtung und Suche nach komplexer Gestalt sind die zwei dsthetischen

Enden, zwischen denen sich Entscheidungen zum Ausdruck in der Formativitat entwickeln
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kénnen. Ergebnisse sind daher nie gleich, doch , [ilnsofern die Kiinste an die unmittelbare
Erfahrung gebunden sind, stellen sie das Gemeinsame heraus, das sie Uber stilistische, me-
diale und kulturelle Unterschiede hinweg verbindet." [Arnheim 1986: 93]

1]
Die verwandelnde Aufbewahrung [Adorno 1966: 64] von gesellschaftlichen und &dstheti-
schen Konventionen durch kiinstlerische Aneignungsprozesse bedingt die Auseinander-
setzung und zugleich Bindung des individuellen Ausdrucks an die konventionalisierten
Ausdrucksmittel. Der personliche Ausdruck einer Form hat immer eine Vielzahl mdgli-
cher Alternativen, Interpretationen zur Formgebung durch den subjektiv empfindenden
Entwerfenden zur Konsequenz. ,Was kein Partikulares ertrégt, verrat damit sich selber als
partikular Herrschendes." [Adorno 1966: z11] Die Abgrenzung von jeder einschranken-
den, richtungweisenden Stildiskussion in der Ausbildung ist umso wichtiger; als es um eine
Vielzahl von Persénlichkeiten geht, die durch einen Prozess der Entwicklung gehen, durch
kiinstlerische Transformationen eine Verwandlung [Gadamer 1960: 116f.] erfahren und da-
mit bestandig mit der Entdeckung von sich selbst konfrontiert sind. ,,Es gibt Menschen, die
sich vor allem fUr die trennenden Unterschiede interessieren. Andere hingegen betonen
die Einheit in der Vielfalt.”" [Arnheim 1986: 93] Die stilistische Bandbreite aller Ergebnis-
se eines Entwurfsprojektes muss, in Folge der Heterogenitét einer Gruppe und ihrer un-
terschiedlichen Individuuen, entsprechend vielseitig sein, da die ,,Art ihres Gebrauchs (...)
unmittelbar mit Wesensmerkmalen des einzelnen, mit seiner Auffassung, Einstellung und
seinem Verhalten zusammen [hangt]." [Arnheim 1986: 94]
Dialogischer Entwurfsweg
Der kiinstlerische, transformative Vorgang im suchenden Entwurfsprozess ist ein schritt-
weiser Aneignungs- und Symbolisierungsvorgang, ein Prozess der Ideation, zur Erkenntnis-
bildung unter gleichzeitiger Herausbildung der Qualitaten, die der suchend Entwerfende
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entschlisselt und durch das Medium der Zeichnung, des Bildes, der Fotografie oder des
Modells in Ausdruck als Teil der Losung tbersetzt. Die sich aufladende Wahrnehmungstie-
fe und die damit verbundene Erfahrung kann im Laufe des Entwurfsprozesses nicht mehr
zuriickgenommen werden. Die Transformation bringt die Verwandlung auch des Entwer-
fenden mit sich, da Erkenntnis, einmal gewonnen, nicht zurtickgenommen werden kann.

Die Komplexitat vielschichtiger Kontextebenen ermdglicht eine intensive Bezugsbil-
dung fir einen assoziativ reichhaltigen Entwurfsprozess. Die subjektiv rezipierten Zusam-
menhange dienen der inneren und duferen Verstandigung, sind Selbstgesprach und Kom-
munikationsmittel zugleich. Durch das nebeneinander Positionieren einzelner Erfahrungen
innerhalb des Entwurfsprozesses — den nicht endenden Prozess der In-Beziehung-Setzung,
die immer wiederkehrende Reflexion und Selbstinterpretation von Einzelerfahrungen im
schrittweisen Prozess und durch die Kritik und Distanz zur selbst hervorgebrachten Ent-
wurfseinzelaussage im Diskurs der verbalen Riickkopplung mit der Gruppe — bildet sich
eine ganzheitliche Kenntnis sehr unterschiedlicher Symbole in Form eigenstandiger, an-
schaulicher Aussagen heraus. ,,Nur einige unserer Ausdrucksmodi sind Anzeichen (...). Der
Rest dient lediglich dazu, Ideen, die es den Organismus auszudriicken drdngt, zum Aus-
druck zu bringen, (...) ohne daf3 der Organismus einen praktischen Zweck, die Befriedigung
anderer Bedurfnisse im Auge hitte, als in konkretem Handeln den symbolischen Prozef3
des Gehirns zu vollenden.” [Langer 1942: 51/52] Die symbolisierende Transformationsfa-
higkeit des Menschen zur Begriffsbildung und damit zum Verstehen und sich verstandlich
machen ist ein wesentliches Motiv, um im Entwurfsprozess die In-Beziehung-Setzung zu
vielfaltigen Kontexten immer zugleich als persénliche aktuelle Erfahrung im Erkenntniszu-
wachs zu begreifen.
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Die Dialektik asthetischer Hervorbringung im Hin und Her des sich intensivierenden Be-
ziehungsgeflechts und die Reflexion durch Symbolisierung beschreibt die vorweggenom-
mene Rezeption des Dargestellten in der dialogischen Interpretation des Wahrgenom-
menen. Gadamer bezeichnet es als ,,Problem von besonderer Art (...), ob man nicht im
Vorgang der Gestaltung selber (...) schon ésthetische Reflexion am Werke sehen soll. Daf3
der Schaffende im Blick auf die Idee seines Werkes verschiedene Méglichkeiten der Aus-
gestaltung erwagen, kritisch vergleichen und beurteilen kann, ist unleugbar. [Gadamer
1960: 123] Dieses Phanomen wird mehrfach in der Prozessausgestaltung als rezeptive und
reflexive Phase integriert. Jede Darstellung ist bereits ein persénlicher und kritischer Filter,
eine ,Hervorholung' von spezifisch Wahrgenommenem, der Eigenschaften eines Kontex-
tes — es wird gewertet und ausgewertet, selektiert. ,,Das Wohlgefallen (...) mul3 von der
Reflexion tber einen Gegenstand, die zu irgend einem Begriffe (...) fiihrt, abhangen" [Kant
1790: 297]. Die Ideatisierung, wie Susanne K. Langer den kreativen Prozess der Aneignung
durch handelndes Erkennen beschreibt und die Reflexion bei Kant meint hier dasselbe,
da es sich um den kinstlerischen Vorgang der Bedeutungszuweisung durch darstellende
Interpretation handelt, und ,,expressive Formen von fundamentaler Wichtigkeit fir das
menschliche Begriffsvermogen sind™ [Langer 1942: 7].

Innerhalb der assoziativen Phasen wird die Perspektive der schaffenden Wahrheits-
suche’ des Individuums durch die Rezeption der anderen in offenen Gruppensitzungen
wiederholt erneuert und immer wieder aufgeweitet. Die Folge ist moglicherweise eine
Nachahmung der Nachahmung. Eine richtige Darstellung der Entwurfssuche gibt es nicht,
da der Ausdruck, jeden Interpreten auf eigene und unmittelbare Weise bindet und ihm die
Entlastung durch blof3e Nachahmung eines Vorbildes vorenthalt."” [Gadamer 1960: 125]
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]

Der Prozess der Transformation verleiht einer Form, einem Raumgefiige eine spezifische
Gestalt, die Uber das Erflllen von notwendigen Bedingungen, dem angewandten Aspekt
der Architektur mit all ihren Konditionen, hinausgeht. Die mimetische Verdichtung bringt
rdumliche Entwiirfe als Erkenntnisse hervor, die als kulturelle, historisch verankerte Aus-
sage offen und kritisch zur Weiterschreibung menschlicher Erfahrung beitragen. Wie die-
se kreative Erfahrungsbildung als Denkvorgang einer dialogischen Entwurfsstrategie wirkt
und auf welche Weise dieser Prozess durch den bewussten Einsatz der Intuition und die
befruchtende Integration von Techniken des Unbewussten in die Entwurfsstrategie be-
einflusst werden kann, ist Gegenstand des nachsten Kapitels.
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Kapitel 2
Transformation

als Strategie

1 Traum- und Entwurfsarbeit
2 Analyse und Intuition
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,Die (..) kartesianische Welt, die uns

umgibt, ist eine unhaltbare Welt, ein
Gaukler, mit dem nicht zu spaf3en ist,
wogegen jede Form des Aufstands
gerechtfertigt ist. (...) Die gesamte
Lehre Freuds (..) war dazu angetan,
uns die tddliche Gefahr vor Augen
zu fuhren, die dem Menschen

durch diesen Schnitt, diese Spaltung
zwischen den so genannten
Verstandeskréften und den tiefen
Leidenschaften droht" [Breton 1952:
121/122].
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ntuition versus Analyse, Wahrnehmung versus Denken bestimmt das Kulturschaffen seit

dem Mittelalter. Das Wissen um das kartesianische, logische und begriffliche Denken ge-

rat durch Einblicke in komplexe Erkenntnisvorgange aus Wahrnehmung, Symbolisierung,
Handlungsorientierung und -erfahrung in einem historisch lang wahrenden Prozess ins
Wanken. Intuition ist ein notwendiges Werkzeug' in kreativen Prozessen, Kreativitdt — die
schopferische Losungskraft fir eine Problemstellung — eine Schlisselkompetenz wissen-
schaftlicher und kinstlerischer Disziplinen.! Assoziative Verknipfungen zwischen breit an-
gelegten Wissensgrundlagen, die Basis der Entwurfsarbeit, und die Uberraschende, ,,neue
Kombination von Bekanntem' [Vosgerau 2005: 797] charakterisieren den Vorgang dieses
kreativen Schaffens im Entwerfen, in dem abstrakte Ideen mit Hartnackigkeit verfolgt
werden, um gedankliche ,Luftschlsser’ materialisieren zu kénnen. Neugier und Lust auf
Risiken zeichnen kreative Prozesse genauso aus wie die Leistungsbereitschaft, um Konse-
quenzen der Risiken auch auf sich zu nehmen. , Kreatives Denken erfordert in der Regel
harte Arbeit, Anstrengung, Beharrungsvermégen, Lernen, viel Wissen, aber auch Zufall,
Gliick und (Be-) Nutzen sich bietender Chancen." [Lenk 2000: 119]

Tagliches Zeichnen- und Malen als kreative ,Aufwarmibung’, wie Le Corbusier es
praktiziert hat, impliziert zwei wichtige Grundbedingungen fir komplexe architektonische
Suchprozesse: die Losl&sung von festgefahrenen, stereotypen Sichtweisen und die Beférde-
rung des ,intuitiven’ Sehens und Erkennens. Die Strategie Le Corbusiers beschreibt Bruno
Reichlin als ,,, De-Automatisierung’ der eigenen kognitiven Instrumente' [Reichlin 1999: 13],
als Zugang zu ,,den Geheimnissen der Form, indem er den Erfindungsgeist entwickelte wie
der Akrobat, der jeden Tag seine Muskeln und die Selbstbeherrschung trainiert” [L.C. z.n.
Reichlin 1999: 14].2 Das Verlassen gewohnter Gedankenwege ist eine Voraussetzung, um
den intensiven Dialog zwischen dem reichhaltigen ,inneren Bildermuseum' [Jenny 1996: 9]
des Individuums und den Sachbedingungen zu provozieren. Innere Bilder sind Vorstellun-
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gen zwischen Phantasie und Wirklichkeit, dem eigenen und kulturellen Erfahrungsschatz,
die ,,im Gehirn in Form bestimmter synaptischer Verschattungsmuster abgespeichert sind*
[Hither 2004: 8].

Die ,De-Automatisierung' gewohnter Handlungsabliufe und eine Offnung fiir unge-
wohnte Vorstellungen aus dem persénlichen Erinnerungsschatz innerer Bilderwelten sind
eine wesentliche Intention beim ,Entwerfen nach Regeln' der SCHNITTMUSTER-Strategie.
Wann und wie die Intuition im Wechselspiel mit der analytischen Fahigkeit der Erkennt-
nis in kiinstlerischen Prozessen aktiviert wird, tragt wesentlich zur Art der Gestaltfindung
und damit zur Gestalt an sich als Ergebnis eines Entwurfsprozesses bei.

Arbeitsvolles Ausfeilen der Gedanken

Edgar Allan Poe hatte als Dichter einen selbstreflexiven Impuls, der auch fir andere kiinst-
lerische Disziplinen aufschlussreich ist und an das Thema der kiinstlerischen STRATEGIE DER
TRANSFORMATION heran fihren soll.

,Den meisten Autoren, und ganz besonders den Dichtern, ist es angenehmer,
wenn man von ihnen glaubt, sie arbeiteten in einer Art schénen Wahnsinns — in
ekstatischer Intuition —, und sie schaudern bei dem Gedanken, das Publikum einen
Blick auf die Szene ihres Schaffens tun zu lassen, auf das arbeitsvolle Ausfeilen des
Gedankens” [Poe 1841: 85].

In seinem Aufsatz ,,Philosophie der Komposition" [ebd.: 84-94] beschreibt Poe genaues-
tens seinen Schaffensprozess zur Entwicklung eines Gedichtes: eine Kopplung aus intensi-
ver Arbeit —,,emsiges Suchen" [Poe 1841: 9o], strukturellen Festlegungen aus Erfahrungs-
werten und dem sich entfaltenden Bedeutungsgehalt. Poe betont gleich zu Beginn, dass
,hichts in diesem Gedichte dem Zufall oder der Intuition zuzuschreiben ist" [Poe 1841: 85].
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Doch entstehen aus seinen logischen Uberlegungen zu strukturellen Vorbedingungen und
charakteristischen Eigenschaften in Verbindung mit der Arbeitsintensitat, die er beschwort,
immer wieder assoziative Schlisselentwicklungen auf dem Weg zum Werk: ,,Da kam mir
plotzlich die Vorstellung eines unverniinftigen (...) Wesens' [ebd.: 88], oder ,,nachdem mich
der ganze Aufbau meines Gedichtes von selbst zu ihr gefiihrt” [ebd.: 89] — Hinweise auf
die Stellung des kreativen Flusses', auf plétzliche’ Einfélle und die ,automatische’ Ideen-
entwicklung [T1]1.3] bei der Entstehung seiner kiinstlerischen Arbeit.

Edgar Allan Poe hat seine Gedichte systematisch in der Struktur vorab entworfen —
in einem Entwurf vor dem Entwurf —, die dichterische Komposition erst in Folge kreativ
und reflexiv rickkoppelnd, intuitiv und assoziativ dicht, Schritt fir Schritt ausgebaut, ,,[h]ier
also hat mein Werk seinen Anfang genommen, am Ende — wo alle Kunstwerke begonnen
werden sollten [Poe 1841: 89]. In seiner Prozessintroversion beschreibt er den kreativen
Entstehungsvorgang exemplarisch an dem Gedicht THE RAVEN. Die Wirkung, die , Intensitét
des beabsichtigten Effektes” [Poe 1841: 86], das Uibergeordnete, dsthetische Thema (die
Schonheit in der Trauer), die Gréf3e und damit die Lange des Gedichtes (hundert Verse)
und der ,,Grundton (...), schwer und sonor" fir die Melancholie [ebd.: 87/88] im Refrain
werden zundchst festgelegt.

Aus seiner Erfahrung als Dichter bestimmt Poe technische und dsthetische Festlegun-
gen zu Beginn der Arbeit wie die Anzahl der Verse und die Gedichtstruktur, eine zum The-
ma passende Tonalitdt und eine pragnante, sich wiederholende Wortwahl als sprachliches
und damit Stimmung gestaltendes Motiv des Gedichtes. Aus dem intendierten Ton des
Gedichtes werden dann dem Klang entsprechende Vokal-Konsonanten-Folgen abgeleitet.
Diese werden als Abschluss jeder Strophe in einem Refrain Uber ein immer wiederkeh-
rendes Wort eingefiigt. Es folgt ein schrittweiser, arbeitsamer, systematischer Suchprozess,
in dem der kreative Stoff Uber die Auswahl und Beziehung der Handelnden zueinander
immer stdrker ausgestaltet, der Refrain sinnhaft und klangvoll variiert wird und eine ,ad-
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dquate’ dsthetische Dichte erzeugt ist [ebd.: 86]. Durch das Entwickeln von emotionalen
und rdumlichen Beztigen zwischen den Strophen, den Handlungsstrangen, dem Klang und
dem Rhythmus entsteht allmahlich das Gedicht.

Durch die inhaltliche und strukturelle Disziplin der poetischen Spielregeln wird der
kreative Fluss in Gang und zugleich frei gesetzt.

Im Programm der SCHNITTMUSTER-Projekte werden die Kontextbeziige, die Wissensaufla-
dung, die Zeitfenster und die Transformationshandlungen im Hinblick auf eine Ubergeord-
nete Fragestellung vorab entworfen und festgeschrieben. Zwei Motive der Arbeitsweise
Poes werden in besonderer Weise auch in der SCHNITTMUSTER-Strategie wirksam. Inhalt-
liche und strukturelle Eckpunkte werden zu Beginn fir den literarischen und architekto-
nischen Schaffensprozess formuliert. Im Gedicht bilden der Raabe, die Trauer (um die
schdne, verstorbene Geliebte), ein Liebender und die Melancholie die inhaltliche Szene-
rie [Poe 1841: 86/87]. Die Arbeit im Dialog mit den Kontextbeziigen findet kontinuierlich
und transformatorisch verdichtend statt.

Der bewuBte Wechsel zwischen analytischen Arbeitsphasen und intuitiven Schaffens-
prozessen, die zweite Charakteristik, wird absichtsvoll vorbereitet. Durch eine organisierte
Vorgehensweise bringt Poe beide kreativen Pole zur Geltung: Vergleichbar mit den Spielre-
geln der SCHNITTMUSTER-Programme gibt der feste Rahmen dem Dichter eine Handlungs-
struktur vor, die wie das architektonische Programm der Entwurfsprojekte ‘durchgespielt’
werden kann —um ein Arbeitsklima der dsthetischen Entfaltung zu beférdern. Der Schaf-
fensprozess zielt auf ein komplexes und reiches Kunstwerk: ,, Zwei Dinge werden immer
ndtig sein: erstens eine gewisse Komplexitat oder vielmehr Verbindungsfiille, dann eine
gewisse Menge suggestiven Geistes, etwas wie ein gedanklicher, doch unbestimmter Un-
terstrom.” [Poe 1841: 93]
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]
Diese Beobachtungen werfen eine Reihe an Fragen auf, die in diesem Kapitel untersucht
werden sollen. Das Spannungsfeld von Analyse und Intuition wird im Wechselspiel zwi-
schen bewussten und unbewussten Vorgangen im Entwerfen der ScHNITTMUSTER-Didaktik
aufgebaut. Wie beférdert diese Strategie den dialogischen Entwurfsprozess? Auf welche
Weise flie3en individuelle Erfahrungen und Erinnerungsbilder in den Entwurf ein? Welche
Bedeutung hat es fur architektonische Fragestellungen, unbewusst vorhandene Erinne-
rungsbilder in den Prozess der L&sungsfindung zu integrieren? Wie laufen diese Prozesse
ab, damit sie im Entwurfsprozess zu einem kreativen Klima der L&sungsfindung — einer
Synthese des Entwurfsproblems — beitragen kénnen? Wie ,arbeitet’ das Unbewusste als
,Problemldser’ von komplexen, oft unvereinbar scheinenden Entwurfsbedingungen, und
wie kann die Erinnerung und die personliche Erfahrung in diesem Visualisierungsprozess
aktiv in den Prozess eingebunden werden?
]

Zwei Anndherungen reflektieren die Erkenntnisfahigkeiten, die im Entwurfsprozess zum
Tragen kommen. Vorgange des Unbewussten — die Schmiede der Intuition — stehen an-
hand der TRAUMARBEIT [Freud 1900: 284-500] als reichhaltige Erinnerungsquelle im Zent-
rum der vergleichenden Auseinandersetzung des ersten Teils. Sigmund Freud beschreibt
sie als herausragende Fahigketit, als Leistung’ des Unbewussten und wesentlichen Teil des
Erkenntnisprozesses, ,,als Form des Denkens' [Freud 1900: 79]. Sigmund Freuds Die TRAUM-
DEUTUNG [1900] ist nach lber hundert Jahren hochinteressant und Gegenstand des Dis-
kurses vieler Fachpublikationen — aktuell hinterfragen Neurologen und Hirnforscher seine
Forschung und deuten sie neu aus (auf jlingste Erkenntnisse der Hirnforschung wird nur
hingewiesen). Die Gehirnforschung versucht heute, Freuds empirisch und im Selbstver-
such erworbenen, bedeutungsorientierten Erkenntnisse zur Traumarbeit in Teilbereichen
der Traumforschung naturwissenschaftlich nachzuweisen, z.B. der deutsche Neurobiolo-
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ge Gerald Huther und der stidafrikanische Psychoanalytiker und Neuropsychologe Mark
Solms. Hithers Publikation MACHT DER INNEREN BILDER [2004] wird wegen seiner anschau-
lichen Darstellung von komplexen Vorgangen zur Entwicklung von Vorstellungsbildern im
Vergleich zu Arnheim und Edwards einige Male herangezogen. Viele methodische Ansitze
Freuds sind weiterentwickelt worden, insbesondere Interpretationen zur Traumausdeutung
und zu den somatischen und neurologischen Aspekten der Traumarbeit.

1]
Die Erkenntnisse zu den Verfahren® der Traumarbeit und die Methoden zur Traumdeutung
Freuds sind fiir den Vergleich mit den kreativen Techniken des Entwurfsprozesses geeignet.
Kinstlerische Verfahren wie z.B. die Collage sind Bestandteil der SCHNITTMUSTER-Strategie
und werden aufgrund von Paralleleigenschaften zur Traumarbeit den Traumtechniken’
gegenliber gestellt. Ausgewahlte Texte werden zu dieser Hypothese und zum Phantasie-
ren als Bestandteil kreativer; unbewusster Arbeit herangezogen [Freud 1908: 169-179 ,,Der
Dichter und das Phantasieren®; 1915-17 VORLESUNGEN; 1925: 263-369 ,,Notiz Uber den Wun-
derblock"]. Das Begreifen als Erkenntnisvorgang durch das Wechselspiel der Intuition und
des Intellekts, wie es Rudolf Arnheim in der Erkenntnispsychologie [Arnheim 1969; 1986]
reflektiert, wird im zweiten Teil des Kapitels in seiner psychologischen Qualitdt in den Zu-
sammenhang mit der Entwurfsarbeit gestellt. Das kiinstlerische Zeichentraining Betty Ed-
wards — zeichnerische Methoden zwischen intuitiv oder analytisch gewichteten Ubungen
als Mittel der Lernoptimierung — [Edwards 1979] bildet den padagogischen Bezugsrahmen
zur Entwurfsdidaktik.
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Parallelen der Traum- und Entwurfsarbeit

,Die ,;schopferische’ Phantasie kann ja iberhaupt nichts erfinden, sondern nur einander

fremde Bestandteile zusammensetzen." [Freud 1915-17: 138] Fremde Bestandteile beste-
hen aus aktuellen Wahrnehmungen und Erinnerungen. In der schopferischen TRAUMARBEIT
wird ,Traummaterial' selektiv in eine bevorzugt visualisierte Traumgeschichte eingebettet
[1900: 246]. Die Einbettung geschieht mit Hilfe verschiedener Methoden der Ubersetzung
und Uberformung, der Transformation der Bestandteile. Die Kontextualisierung stellt im
imaginierten Traumgeschehen einen Zusammenhang zwischen zuvor unzusammenhan-
genden Erfahrungen her, die sich haufig durch ,, Ahnlichkeit, Ubereinstimmung, [oder] Ge-
meinsamkeit" [ebd.: 323] auszeichnen, um im Traummaterial ineinander verwoben und in-
einander gedacht zu werden.

Der Traum leistet grundsétzlich eine transformierende Kontextualisierung' von
Erinnerungsmaterial, eine ,,Transkription der Traumgedanken' [1915-1917: 139], sO
,,dal3 er dieses Material in einer Zusammenfassung als Situation oder Vorgang verei-
nigt" [Freud 1900: 218]. Dieser Transkriptionsprozess hat in der Entwurfsarbeit das
Pendant der kontextualisierenden Transformationsarbeit’ von Informationsmaterial.

Die Traumarbeit setzt kreative Fahigkeiten im Umgang mit dem ,Traummaterial’ [Freud
1900: 27f.] voraus. ,,Der Traum kann sein Material aus jeder Zeit des Lebens wahlen" [ebd.:
179], sein Gedachtnisvermdgen Ubersteigt das Wachgedachtnis bei weitem [ebd.: 28], und
ein roter Faden zwischen den Traumelementen reicht aus, um weit auseinander liegende
Ereignisse aus der gelebten Erfahrung zusammen zu fihren [ebd.: 179]. Die Phanomene
der Traumarbeit — die unbewussten Traumleistungen, wie Freud sie beschreibt — werden
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mit den Entwurfshandlungen der ScHNiTTMusTER-Didaktik verglichen, da es sich um schép-
ferische Tatigkeiten des Menschen handelt, die auch innerhalb des Entwurfsprogramms als
kreative Verfahren eingesetzt werden.

Die Hypothese zu diesem Vergleich liegt in der Annahme, dass methodische Ele-
mente der Transformationshandlungen im Entwerfen —zum Synthetisieren von di-
vergierendem Informationsmaterial — durch charakteristische Ahnlichkeit mit dem
Vermdgen des Unbewussten, im Umgang mit widerspriichlichen Erinnerungen und
Erfahrungen, im Traumgeschehen profitieren.

Da mimetische Transformationshandlungen wie Reduktion, Selektion, Verdichtung oder
Verschrankung, Collage, Interferenz und Abstraktion [T1]1.2] zur Lésung von Entwurfs-
problemen eingesetzt werden, und diese Verfahren zur Herausarbeitung von Erkanntem
und zur Realisation einer Synthese in ihrer Eigenschaft den unbewussten Verfahren der
Traumarbeit, der Verdichtung, Verschiebung, Verschrankung, Vertauschung, Umkehrung,
Verwandlung, Mischbildung und Kompression verwandt sind, werden einige Verfahrens-
weisen der Traumarbeit fUr diesen Vergleich erldutert.
U]

Aus eigener Erfahrung ist der im Wachzustand bewusst gewordene Traumanlass be-
kannt, der — durch einen physischen Reiz hervorgerufen —in einer Traumgeschichte umge-
formt und erst beim Aufwachen und anschlieBend wachen Nachsinnen mit dem Ausgangs-
reiz in Verbindung gebracht werden kann [Freud 1900: 38f. ,, Traumreize und Traumquellen™].
Freud unterscheidet ,duf3ere Sinnesreize', die sich auf das Traumgeschehen auswirken kén-
nen [Freud 1900: 79f.] oder ,innere Sinneserregungen’ [ebd.: 47f.], die auch als Tagtraum-
bilder, ,hypnagogische Halluzinationen' [ebd.: 48], in Erscheinung treten kénnen. Neu und
daher wichtig war fur Freud nicht der physiologische (Reiz-)Aspekt, sondern vielmehr der

404 Dagmar Jager | Schnittmuster-Strategie


http://www.schnittmuster-strategie.de

12121

Traum als Phanomen der Sinnverarbeitung. ,,Der Traum bringt den Reiz nicht einfach wieder,

sondern er verarbeitet ihn, er spielt auf ihn an, reiht ihn in einen Zusammenhang ein, er-
setzt ihn durch etwas anderes." [Freud 1915-17: 77] AuBere Reize und gelebte Erinnerungen
in Form von sehr entfernt liegenden Ereignissen und direkt Erfahrenem werden — durch
,Umsetzung von Gedanken in visuelle Bilder” [ebd.: 140] — in einer Traumgeschichte inein-
ander verschmolzen und damit in den Erfahrungsschatz, zusammenhangend, eingebettet.
Interessant sind hierbei zwei Aspekte: die Art und Weise der Ubersetzung von Gedanken,
in der Erlebtes oder durch einen Reiz Charakterisiertes in einer einzigen, die Ereignisse
homogenisierenden Geschichte zusammentreffen, und die Transkription von Reizen und/
oder erlebten Erfahrungen in vorrangig visuelle Bildgeschichten'.

Kontextualisierung durch Visualisierung

Die Aktivitat der Traumarbeit setzt das Erinnern von bewussten und unbewusst vorhan-
denen Wahrnehmungen und Vorstellungen voraus. Den abstrakten Sachverhalt des Ge-
déchtnisses schildert Sigmund Freud im anschaulichen Vergleich von erinnerter und ak-
tueller Wahrnehmung des Erfahrungsschatzes mit dem (aus der Kindheit vielleicht noch
bekannten) WUNDERBLOCK als wieder beschreibbarer Erinnerungshilfe [Freud 1925: 263-269].
,Untersucht man es (...), so findet man in seiner Konstruktion eine bemerkenswerte Uber-
einstimmung mit dem von mir supponierten Bau unseres Wahrnehmungsapparats und
Uberzeugt sich, daf3 es wirklich beides liefern kann, eine immer bereite Aufnahmsflache
und Dauerspuren der aufgenommenen Aufzeichnungen.” [ebd.: 266] Die Metapher des
Wunderblocks fiir den Prozess der Wahrnehmung und Erinnerung thematisiert den
Uberschreibungsvorgang als Ablésung von Erinnertem, um neuem ,Erinnerungsmaterial’
Platz zu machen, jedoch ohne die alte Erinnerung, das einmal Erfahrene, génzlich auszul6-
schen. Es wird nur ,ausgeblendet’, ins Unbewusste. Den abstrakten Ort fir Erfahrungen
und Vorstellungen untergliedert Freud in das Bewusste, das Vorbewusste und das Unbe-
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wusste [Freud 1911-1940: 283f.]. Rudolf Arnheim bezeichnet die Korrelation von aktueller
Wahrnehmung und Erinnerung als nicht voneinander zu trennen, also kein Wahrnehmen
ohne Erinnern, um Vorstellungen auszubilden. ,,Gedéchtnisbilder identifizieren, erlautern
und erganzen die Wahrnehmung." [Arnheim 1969: 88]

Der Wunderblock, in Analogie zur Erinnerung, wirkt folgendermafen: Zelluloid und
Wachspapier liegen auf einer eingefassten Wachsmasse auf, um mittels Druckkontakt be-
schrieben zu wirken; in dem Moment, in dem das Wachspapier durch einen mechani-
schen Schiebemechanismus von der Wachsmasse abgelst wird, verschwindet die Notiz,
ist aber darunter, in der Wachsmasse, noch als Abdruck vorhanden. Diesen Vorgang ver-
gleicht Freud mit den ,unsichtbar’ gewordenen Erinnerungen, die sich mit der Lebenszeit
auf dem Wachspapier als Erinnerungsdaten und persénliche Erfahrungen wie ,Dauerspu-
ren'im Gedachtnis verdichten und Ubereinander schieben [ebd.]. Sie treten nur durch er-
neuten (Druck-)Kontakt, durch Innervationsstromungen’ wieder ans Bewusstsein [Freud
1925: 369]. Hither nennt diese ,Dauerspuren’ Erregungsmuster’, die im Falle der, auch
teilweisen, Ubereinstimmung mit vorhandenen Mustern eine Reaktionskette hervorrufen,
in der die Uberlagerung aktueller und vergangener Erfahrungen tberpriift und so lange
verglichen wird, ,bis ein neues, erweitertes inneres ,Erwartungsbild' entstanden ist. (...)
Man hat etwas dazugelernt.” [Hither 2004 : 77]

1]
Das Ergebnis eines Traums ist die Verschmelzung verschiedener Geschichten in eine, wenn
auch haufig sprunghafte, homogene Geschichte. Ausgewahlte Erinnerungen werden in ei-
nen neuen Sinnzusammenhang gestellt, der anders als die erlebte Erfahrung nur Teilerin-
nerungen auswahlt und neu komponiert. Zeitlich voneinander unabhdngige Erinnerungen
werden in einen einzigen gemeinsamen Kontext der Traumgeschichte verwebt. In diesem
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Vorgang sind eine Fille an kreativen Leistungen des unbewussten Traumgeschehens aktiv:
das Erinnern unbewusster und bewusster Erfahrungen und Vorstellungen, das Sortieren
und Transformieren zur Schaffung einer zusammenhangenden, neuen Geschichte.

Das Vermdgen, abstrakte Gedanken in einer visualisierten Bildgeschichte im Traum er-
fahren und erkennen zu kénnen [Freud 1900: 65], stellt eine erste Fahigkeit der Traumarbeit
und der transformativen Entwurfsarbeit dar. Ein Bedeutungsgeflecht, das sich der logischen
Interpretion entzieht, wird in ein anderes Medium Ubersetzt. Gedanken und Erfahrungen
werden in eine getrdumte Bildgeschichte eingeflochten: ,,Bei der Traumarbeit handelt es
sich offenbar darum, die in Worte gefafiten latenten Gedanken in sinnliche Bilder, meist
visueller Natur, umzusetzen. (...) ihr erstes Material und ihre Vorstufen waren Sinnesein-
drlcke, richtiger gesagt, die Erinnerungsbilder von solchen.” [Freud 1915-17: 144]

Freud unterscheidet den ,manifesten’ Trauminhalt, die erinnerte, tatsachliche Ge-
schichte, den Traumgegenstand, von dem |latenten’ Trauminhalt: Der dem Traum inne-
wohnende Sinnzusammenhang tritt durch den Traum verschlisselt zu Tage und Ubermit-
telt die im manifesten Trauminhalt implizierte symbolische Bedeutung, die ,Traumgedanken'
[Freud 1900: 284]. Bei der Visualisierung entsteht in der Traumarbeit eine ,Regression’ ur-
sachlicher Erinnerungsbilder, die Denkvorgéange herbeifiihrt haben (als ,Sinnesbilder’ im
Gedachtnis verankert), um im Traum wieder einen latenten Gedankengehalt Gber Bilder
hervorzubringen [Freud 1915-17: 144]. Regression darum, da unsere Erfahrungen ganzheit-
lich wahrnehmungsgebunden, Sinn orientiert und abstrakt zugleich, auf der Grundlage von
Erinnerungsbildern erlebt werden [ebd.] und die haufig visuelle Erfahrungsebene, zumal
unvollstandig, im Traum auf die Erfahrung riickgekoppelt wieder auftaucht.

0]
Die Komplexitdt der Traumbedeutung steht der visuellen Vereinfachung des Bedeutungs-
gehaltes gegeniber. Die Transformation in eine zusammenhdngende Bildgeschichte, die
ein Traum schlieBlich leistet, geht mit einer abstrahierenden, visualisierenden Vereinfa-
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chung auf eine einzige Ereignisebene des Traumgeschehens einher (vgl. das Erfahrungs-
wissen [Arnheim 1969: 61-87]). Die ,Kompression', die Verdichtungsarbeit von umfangrei-
chem Ausgangsmaterial stiftet neue Sinnzusammenhénge [Freud 1900: 285], die nachste,
der Entwurfsarbeit vergleichbare Traumtdtigkeit: Erfahrungen werden durch den Prozess
der abstrahierenden Symbolisierung erst gedanklich erfasst, um im Traum als visualisierte
Bildgeschichte in einem ,anderen Medium'’ aufzutauchen, , fir eine grof3e Reihe abstrakter
Gedanken [werden] Ersatzbilder im manifesten Traum [geschaffen]" [Freud 1915-17: 97].

Die Symbolisierung, wie sie Susanne K. Langer auffasst, ist hier gemeint: Sinneseindri-
cke, die immer zugleich an Vorstellungen und Ideen gekoppelt sind, schaffen Bedeutung.
|deen werden ,,aus Sinnesbotschaften der einzelnen Wahrnehmungsorgane [gebildet]
(...). Der |deationsprozef3 vollzieht sich nach einem machtigeren Prinzip, (...) als Prinzip des
Symbolisierens” [Langer 1942: 5o]. Sofern Ideen dem Bewusstsein unvernlinftig erschei-
nen, weil sie sich dem logischen Denken widersetzen, obwohl sie ,elementare Ideen’ sind,
werden sie unbewusst und ,,automatisch in Traume verwoben" [ebd.], die Symbolisie-
rungleistung im Traum.

1]

In den ScHNITTMUSTER-Projekten stellt die Ubersetzung von existierenden Kontextgefiigen
eine Visualisierung vielschichtiger Informationsebenen dar. Das neue Bildmaterial deutet
existierende Raumgeflige oder Wissenszusammenhdnge durch abstrahierende Synthese
neu aus [T1]1.2], es entsteht ein neuer Bedeutungsgehalt. Da dieser Visualisierungsvorgang
mehrfach und mit parallel existierenden Bedeutungsebenen wiederholt wird, und der je-
weilige Sinnzusammenhang durch die thematisch gebundene Analyse andere Bedeutungs-
zuschreibungen ausblendet, dient die Visualisierung grundsdtzlich zugleich dem Aneignen
von unbekanntem Wissen. Durch die Transformation von Gedanken in eine visualisierte
Geschichte' bei der Traumtdtigkeit entfaltet sich gleichfalls eine sinnliche Erfahrbarkeit von
Inhalten, die in bewusster und unbewusster Form angeeignet oder erlebt wurden. Wort-,
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Bild- oder Raumerfahrungen werden in einer Traumgeschichte anders zusammen gedacht.
Das kreative Forschen als Bestandteil der SCHNITTMUSTER-Strategie visualisiert und abstra-
hiert Kontextbezlige auf der Suche nach einer ,gemeinsamen Geschichte'. Bezugsordnun-
gen wie die der Ahnlichkeit geben der neuen Geschichte durch verdichtende Interpreta-
tionsarbeit eine synthetisierende Gestalt. Die Suche nach dem ,addquaten’ Bezugssystem
kann durch inhdrente, zumeist widersprichliche Anforderungen auf dem Weg der logi-
schen, analytischen Arbeit allein nicht geleistet wird.

Verkniipfung von Widerspriichen

Im Traum kommen die visualisierten Gedanken Uber den Trauminhalt manifest, im laten-
ten Trauminhalt hingegen in der Botschaft verschlisselt zum Ausdruck. Stereotypisieren-
de Wertungen des Wachzustands greifen nicht gleichermaf3en auf die Komposition des
Trauminhalts zuriick: Gegensdtzliches wird behandelt wie Gleiches; unterschiedliche Zeit-
raume, Personen, Geschehnisse werden — dem bewul3ten Deutungszugriff und dem wa-
chen logischen Denken unzuginglich — im Traumgeschehen in eigenwillige Kausalbezie-
hungen zueinander gebracht [Freud 1900: 320]. Manifest und ohne moralische Wertung
wird der Sinnzusammenhang des Traumes gefligt, ,,dal3 man zundchst von keinem eines
Gegenteils fahigen Elements weil3, ob es in dem Traumgedanken positiv oder negativ ent-
halten ist." [ebd.: 322] Die Komposition von Einzelinformationen wird in der Traumarbeit
vorgenommen, ohne eine unmittelbar verstandliche ,Zensur‘ des Bewusstseins zu erfah-
ren, so ,,daf3 eine Darstellung des ,Nein‘ im Traume nicht zu finden ist, wenigstens keine
unzweideutige.” [Freud 1915-17: 142]

Diese Fahigkeit der Traumarbeit, widerspriichliche und der Werteordnung haufig
gegenldufige Dinge zusammen zu denken, ohne sie durch ein bewusstes Denkmuster als
vorgezeichnete Aussage von Anbeginn an auszuschlieBen, ist durch die Vernachlassigung
von konventionalisierten Denkmustern im Traum erst méglich. In der kreativen Entwurfs-
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arbetit stellt diese De-Konventionalisierung der Denkmuster; die De-Automatisierung [T1]1.3
Kinstlerische Strategien], eine intendierte Kompetenz an die analytischen und intuitiven
Fahigkeiten der Entwurfspersonlichkeit dar: Zuvor Unbekanntes oder Unmdgliches wird
im M&glichkeitsdenken variiert und optimiert. Dem Wissenszusammenhang werden durch
ungewohnte Verbindungen oder durch Verknipfung mit einem neuen Kontext Eigen-
schaften entlockt; es entstehen neue Kopplungen, die im Entwurf durch die kiinstlerische
Transformation erst sichtbar werden.

Die Verbindung von Widerspriichlichem, von zundchst Unzusammenhangendem
und Ungewohntem — im architektonischen Entwerfen die divergierenden Kontexte
und Anforderungen — ist im Traum und im Prozess des Entwerfens der Offenheit
durch Befreiung vom bewussten Denken geschuldet.

In der vorlbergehenden Entbindung von tradierten Werturteilen und dem logischen
Denken durch vorzeitiges Ausschlie3en des ,Undenkbaren’ oder sich Beziehen auf bis-
herige Erfahrungen besteht eine Schlisselkompetenz beider kreativer Leistungen — der
Traumarbeit und der Entwurfsarbeit. Der Umgang mit Verfahren, die den Vorgangen der
Traumarbeit dhneln, ermdglicht im Entwerfen neben intendierten Setzungen auch wer-
tungsunabhangige, offene Denkvorgange: Einzelwahrnehmungen einer kontextbezogenen
Analyse werden aus dem Gesamtzusammenhang durch spezifische, kontrollierte und im
Entwurfsprogramm definierte Betrachtungsweisen isoliert, um sie in einer fremden Situ-
ation und in Variationen nebeneinander und neu zusammen zu denken.
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Kreative Techniken

Die abstrahierende Leistung der Transformation von Erinnertem bei der Traumarbeit
besteht aus ,,der Pressung (...), wobei die Stiicke gedreht, zerbrockelt und zusammen ge-
schoben werden, etwa wie treibendes Eis"* [Freud 1900: 216], den kreativen Techniken der
VERDICHTUNG und der VERSCHIEBUNG. Der Verdichtungsvorgang tbernimmt die Kompres-
sion des umfangreichen latenten Bedeutungsgehalts in den manifesten Trauminhalt. ,,Der
Traum ist knapp, armselig, lakonisch im Vergleich zu dem Umfang und zur Reichhaltigkeit
der Traumgedanken.” [Freud 1900: 285]

In der Traumarbeit werden fragmentierte Erlebnisse, Erfahrungen, Wahrnehmun-
gen miteinander verknUpft, ,,durch ausgiebigste Assoziationsverbindungen' in Be-
ziehung gesetzt [ebd.: 289]. Ahnlichkeiten oder Verwandtschaften werden auf-
gedeckt, Einzelelemente ineinander verwoben, und Ubereinander gelegt; durch
Verschmelzung und Mischbildung [ebd.: 301] werden verschiedene Elemente kom-
primiert, verdichtet, dargestellt.

,,Die Traumarbeit bemiht sich (..), zwei verschiedene Gedanken dadurch zu verdichten,
dass sie (...) ein mehrdeutiges Wort heraussucht, in dem sich die beiden Gedanken treffen

konnen." [Freud 1915-17: 138] Das Verdichten ist ein gestaltender, hybridisierender Abstrak-
tionsvorgang, in dem verschiedene Gedankenzlge, auch Gegensitzliches, in einem einzigen

neu dargestellt werden, so dass sie in der reflexiven Interpretation als Bewusstseinsarbeit
nicht oder nur sehr schwer wieder auseinander zu denken, in der Analyse zu sezieren,
sind. ,,Durch das Ubereinanderfallen der miteinander verdichteten einzelnen [Personen,
Gegenstéande, Orte] entsteht in der Regel ein unscharfes, verschwommenes Bild" [ebd.].
In dieser Tatigkeit sind eine Fille an Verfahren verborgen, die nicht chronologisch nach-
einander sondern gleichzeitig aktiv sind. Zur Verdeutlichung wird eine Traumentstehung
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anhand der Wahl und Figung von Traumelementen — dhnlich dem sezierenden und kom-
ponierenden Entwurfsverfahren — skizziert, indem die einzelnen Leistungen, die parallel
wirken, ,auseinander gedacht’ werden.

1]
Isolation | Das Traummaterial wird ausgewahlt, einzelne Elemente des Denk- und Erleb-
nismaterials als solches erkannt, als adaquat fir das Traumgeschehen eingeschétzt und fir
den ‘latenten’, den verschlisselten Trauminhalt als interessant befunden. Elemente und
Teilgeschichten werden aus dem urspriinglichen Gesamtzusammenhang isoliert. Dabei
werden ,,hochwertige(...) Elemente ihrer Intensitat entkleidet und andererseits auf dem
Wege der Uberdeterminierung aus minderwertigen neue Wertigkeiten [geschaffen], die
dann in den Trauminhalt gelangen.” [Freud 1900: 312] Der Umgang mit den Elementen
gleicht den asthetischen Ausdrucksmitteln der transformativen Entwurfsarbeit [T1]1.2]: Es
werden Sachverhalte oder drtliche Gegebenheiten (im Traum auch Personen) aus ihrem
Gesamtzusammenhang ausgeschnitten, seziert durch Isolation. Sie werden durch Neu-
kombination verwandelt oder ins Gegenteil verkehrt. Das ,Zerbréckeln® der Traumarbeit
entspricht dem ,Sezieren' im entwerfenden Transformationsvorgang. Das Zusammenschie-
ben gleicht dem dsthetischen Ausdrucksmittel durch Homogenisieren und Harmonisieren
[T1]1.2 Mimetische Transformation].

1]
Collage | Wie bei dem hybridisierenden Entwurfsvorgang die Verknipfung verschiede-
ner Einzelcharakteristika entsteht, kénnen auch Mischgebilde in dem Traum verankert
werden. Einzelne Teile der Traumelemente kénnen wie bei einer Collage ersetzt oder
vertauscht und neu in Beziehung gesetzt werden. Diese sogenannte Verschiebung [Freud
1900: 309-314] erzeugt innerhalb des manifesten Trauminhaltes eine Fremdartigkeit, durch
Komposition von Teilinhalten aus zunachst nicht in Beziehung stehenden Kontexten. Zu-
sammenhange werden, wie im Filmschnitt, auseinander geschnitten und an anderer Stelle
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wieder eingefligt. Zwischen den neu zusammen gesetzten Teilinhalten kann es verbor-
gene Parallelen geben, die dem bewussten Zugriff nur durch gezielte Analyse von Einzel-
charakteristika deutlich werden. Ahnlichkeiten werden in der Traumtitigkeit wie in der
freien Assoziation ,gefunden’ [Freud 1915-17: 85]. Die Analyse der ausgewahlten Kontex-
te, die sukzessive Isolation von Teilkontexten fiihrt in den Prozess der komponierenden
Verdichtungsarbeit im Entwurfsprozess. Der der Verdichtung im Traum entsprechende
Vorgang in den experimentierten SCHNITTMUSTER-Projekten ist die Hybridisierung oder
Collage von Teilerkenntnissen aus den verschiedenen Informations- und Wahrnehmungs-
ebenen der subjektiv gewdhlten Kontextgeflige in eine einzige raumliche, zusammenhan-
gende Aussage.

0]
Sinnhierarchien | Auch die Verschrankung [Freud 1915-17: 129] als Teil der Verschiebungs-
leistung ist eine raumliche Kategorie zur Beschreibung einer Leistung der Traumarbeit.
Die Verschrankung im Traum hat die Eigenschaft, Sinnhierarchien herzustellen. Durch das
wiederholende Einbetten ausgewahlter Inhalte tauchen Teilgeschichten wie beim Refrain
im Gedicht 6fter auf als andere. , Jene Vorstellungen, welche in den Traumgedanken die
wichtigsten sind, werden wohl auch die am haufigsten in ihnen wiederkehrenden sein, da
von ihnen wie von Mittelpunkten die einzelnen Traumgedanken ausstrahlen.” [Freud 19oo:
z11] Sie sind jeweils mehrfach, als fortwahrendes, wiederholtes Motiv# ineinander verwoben,
um Inhalte hervorzuheben oder zugleich andere unwichtiger erscheinen zu lassen.

]
Vertauschen | Das Ersetzen oder Vertauschen erfolgt, um aus bestehenden Sinnzusam-
menhadngen neue Sinnzusammenhadnge zu kreieren. Dies kann nur erfolgen, wenn der
Ubergang zwischen den urspriinglich unzusammenhzngenden Elementen schliissig statt-
findet. Widerspriichliches und Absurdes als Bestandteil vom Traumgeschehen kann dabei
ebenso zu Ausdruck gelangen wie eine harmonische, homogenisierende Kombination der
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Traumelemente. Die Wahl des Traummaterials erfolgt, wie die Wahl des Entwurfsmate-
rials auch, um mit bestehenden, assoziierten und in-Beziehung-gesetzten Elementen ei-
nen neuen Gedanken zu formulieren. Die kreativen Techniken der Traumarbeit wie auch
die asthetischen Ausdrucksmittel der Entwurfsarbeit lassen eine Intensitdt des Ausdrucks
entstehen.
1]

Chronologie | Die Sortierung und Festlegung einer neuen, zeitlichen Abfolge bildet schlie3-
lich die Komposition der ausgewdhlten Teilerinnerungen zu einer zusammenhdngenden
Traumgeschichte. Die so entstandene Metamorphose umfasst neue, eben verdichtete Bild-
kompositionen. Personenkonstellationen, Orterinnerungen und Neuerfindungen, aktuelle
Wahrnehmungen und erinnerte oder neu entwickelte Dialogpassagen werden im Trau-
mergebnis verschmolzen, um komplexe Sinnzusammenhange verkirzt darzustellen und
iiberraschende, neue Beziehungen entstehen zu lassen. Die Ubersetzung von komplexen
Bedeutungen wird in eine visualisierte Traumgeschichte Uberflhrt und bildet die restimie-
rende Abstraktion der neuen Bildfolgen durch Transformation, die homogenisierte Sum-
me der Ausgangsteilgeschichten. Im Entwurfsvorgang erfolgt dieses komplexe Verweben
von Einzelinformationen und -ereignissen in einer schrittweisen Visualisierung, anders als
in der Traumarbeit technisch und zeitlich nacheinander in einem allmahlich sich verdich-
tenden Prozess, beférdert durch die Ebenenwechsel [T1]1.2].

Im unbewussten oder bewussten Traumgeddchtnis werden Erfahrungen abgelegt
und verandern die bisherige Erfahrung. Kontextualisierende Lernprozesse gehen mit lang-
fristigen neurobiologischen Entwicklungsprozessen einher. ,Neue Erfahrungen”, schreibt
Huther zur Gedachtnisbildung, ,wirken bis auf die Ebene der Gene. Sie fihren dazu, dass
(...) Nervenzellen damit beginnen, neue Gensequenzen abzuschreiben und andere stillzu-
legen. Neue Erfahrungen verandern also die Genexpression.” [HUther 2004: 59]
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Okonomie der unbewussten Arbeit
Eine Vielzahl an auch widersprtichlichen Eindricken, die eine Erfahrung konstituieren, wer-
den zusammengefasst, um zu einer Sinn orientierten Aussage in Form einer verdichteten
Geschichte des Traums zu gelangen. Die Fligung des komprimierten Sinnzusammenhangs
stellt eine kreative Abstraktionsleistung dar und erleichtert die ,Ablage’ in das Gedachtnis,
da die komplexe Geschichte durch den roten Sinnfaden als ganzes, zumindest unbewusst,
erinnerbar bleibt. Vielfaltige Verfahren der Verdichtung und Verschiebung kommen im
Traum zur Anwendung, um intensiv und Uberraschend Gedanken im Unbewussten auf-
zubereiten. Teilinhalte, die zur erlebten Geschichte gehdren, werden ausgeblendet, als
begrenzter Ausschnitt in die Geschichte eingebettet oder als Fragmentsammlung von Er-
fahrungen verschmolzen. Diese Techniken visualisierender Abstraktion, der Transkription
von Traumgedanken [Freud 1915-17: 139], werden in der schrittweisen, programmatischen
Entwurfsarbeit als Erkenntnis- und Transformationswerkzeug vielfach eingesetzt. Das Un-
bewusste setzt kreative Techniken ein, um extrem verdichtet, ,6konomisch' Erfahrungen
zu sortieren, zu werten, zu verinnerlichen und zum Ausdruck zu bringen. Erfahrungen
werden transkribiert durch Visualisierung, abstrahiert und verfremdet. Parallelen zu den
Techniken der Entwurfsarbeit als unbewusste Bewusstseinsarbeit’ sind deutlich.

]
Die Intensitdt der Auseinandersetzung ist eine notwendige Voraussetzung, um die Be-
schaftigung mit einem kreativen Problem zum Gegenstand des ausschlief3lichen Gedan-
kenfokus, der fokussierten Aufmerksamkeit [Hither 2004: 24], des kreativen Flusses,
nach Mihaly Csikszentmihalyi auch (flow'-Erfahrung genannt [1990: 201], oder auch des
Trauminhalts selbst werden zu lassen, um die Traumarbeit oder die Transformationsver-
fahren der ScHNITTMUSTER-Strategie fUr die kreative Arbeit zu nutzen. Zum Gegenstand
des Traumes wird ausgesuchtes Traummaterial bevorzugt dann, wenn drei Motive zutref-
fen [Freud 1900: 175]:
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a. Der Trauminhalt bevorzugt Erlebnisse und Erfahrungen der letzten Tage.

b. Das Prinzip der Auswahl verlduft anders als in unserem Wachgedachtnis.

c. Einzelheiten aus sehr zuriickliegenden Episoden werden unter Aspekten des Zu-
sammenhangs untergemischt.

Fur die kontextuell intendierte Entwurfsarbeit sind diese drei Funktionen, die als Folge einer
intensiven Entwurfsarbeit eintreten kénnen, genauso entscheidend wie fiir die Traumar-
beit. Die ausschlieBlliche Beschaftigung mit der Vielschichtigkeit von Kontexteigenschaften

verursacht eine Intensitat der bewussten und unbewussten Auseinandersetzung mit zu

Beginn der Problembearbeitung im Entwurfsprozess noch unzusammenhangenden Wis-
sensaufladungen. Die unbewussten kreativen ,Arbeitssituationen’, wie die Thematisierung

eines Entwurfsproblems im Traumgeschehen oder in den Aufwachmomenten, werden

durch eine aktuelle, intensive Auseinandersetzung, eine intensive Bearbeitung des Entwurf-
sproblems im Wachzustand beférdert. Die freisteigenden’ Einfdlle [Freud 1900: 116] im

ddmmernden Wachzustand sind kreativen Menschen bekannt als erfreuliche Situationen

zur Probleml&sung. Die intuitive Hierarchisierung der Probleme, das Prinzip der Auswahl,
und ihre Einbettung in etwas Zusammenhangendes — die Traumgeschichte wie die Ent-
wurfsgestalt haben das gemeinsam — erfolgt nach anderen Kategorien als im Wachzustand.
Die Verknipfung des aktuellen Gedankenmaterials mit zurlckliegenden Erinnerungen, eine

subjektive Kontextualisierung oder personliche In-Beziehung-Setzung durch Verbindung
des neuen Erfahrungsschatzes mit dem grof3en Repertoire des bereits Erfahrenen, sind

glinstige Folgen einer intensiven Auseinandersetzung.

1]

Ein erinnerter, radumlicher Erfahrungsschatz der Kindheit wird im Projekt TOPOGRAPHIE DES
VWUNDERNS [T1]2] — im Projekt StapeLviLLA® das Wissen um die historischen Villen [T1z]—
explizit zu Beginn der Entwurfsarbeit vor den darauf folgenden Suchprozess gestellt, damit
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er fUr die anschlieBende kreative Arbeit im Raumgedachtnis obenauf sitzt'. Dabei werden
unter zu Hilfenahme kreativer, analoger Darstellungstechniken in der entwerfenden Syn-
thesearbeit Gedankengebaude und Vorstellungsbilder ,transkribiert’. Die Entwurfsfindung,
die sich durch die Auseinandersetzung mit den verschiedenen in den Prozess einbezoge-
nen Kontexten transformierend kristallisiert, kann auch als ,kontextualisierende Transfor-
mation' bezeichnet werden. Die dem begreifend zur Seite gestellte Traumverarbeitung
der ;transformierenden Kontextualisierung' besitzt eine ,,sinnliche Intensitat (Lebhaftigkeit)
der einzelnen Traumbilder” [Freud 19o0: 773], um die Bedeutung der Traumgedanken zu
Ubermitteln. Der gestaltende Kompositionsprozess, von Erinnerungen in Bilder, erzeugt
eine vertiefende Erfahrung. In der kreativen Arbeit werden Erkenntnisse durchlebt, das
Individuum setzt sich selbst in Beziehung zur Erfahrung.

Der Traum und die Entwurfsarbeit sind eine kreative Leistung, um unbewusst und
bewusst Erfahrenes in einen personlichen Erfahrungskontext zu stellen.

Dieser Vorgang wird nicht zwangslaufig a priori intellektuell begriffen, hat aber Teil hat am
Verstehens-, Erkenntnis- und Erinnerungsprozess zum Einordnen von Wahrnehmungen,
dem Symbolisierungs- und Ideatisierungsvorgang zum Begreifen. Je genauer das Individu-
um Wahrnehmungen empfindet, schult, sinnlich entfaltet und reflektiv in das Erfahrungs-
repertoire rickzukoppeln in der Lage ist, desto eher kann es gezielt raumliche Zusam-
menhange entwerfen, die sensibel vielschichtige Prozesse des sichtbaren und unsichtbaren
Entwurfsumfeldes in eine neue Gestalt integrieren. Umso starker kann auch ein Entwurf
von dem personlichen Erfahrungsschatz profitieren.
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Kreative Dualitit von Analyse und Intuition
,Mit der Betonung der Bedeutung des intuitiven vor dem formalen Verstandnis beim

Lernenden empfiehlt Bruners die Unterscheidung zwischen inartikulierter Geniali-
tat und artikulierter Idiotie. Er hilt daran fest, daB die Uberbewertung eines Grofteils
des traditionellen Unterrichts und der herkémmlicher Prifungsverfahren zum Letzteren
fuhrt." [Montessori 1976: 99]

Die Schulung intuitiver Fahigkeiten zur Verknipfung von komplexem Entwurfswis-
sen ist Uber das analytische Denkvermdégen hinaus eine Schitsselkompetenz in der Ent-
wurfsdisziplin. Ganzheitliches, rdumliches, visuelles und synthetisches, intuitives Begreifen
von zundchst unsichtbaren Verknipfungsmaglichkeiten zwischen den Anforderungen im
Entwurf stellt neben dem arbeitsamen, grindlichen, exakten, analytischen Erfassen von
Bedingungen eine Hauptaufgabe zur Losungsfindung. Anschaulich kénnen diese beiden
von Bruner gegeniber gestellten Befahigungen, die \inartikulierte Genialitat' und die ar-
tikulierte Idiotie' — die intuitive und die analytische Denkféhigkeit — mit einem Beispiel aus
der Navigationskunst gemacht werden, das Betty Edwards heranzieht, um zwei grundsatz-
lich verschiedene Arten der Problemlésung, die Wissensgrundlage ihrer Zeichenschule
zur ,,Befreiung unserer schopferischen Gestaltungskrafte” [Edwards 1979: Titel], zu ver-
deutlichen [ebd.: 83].

Der Anthropologe Thomas Gladwin beschreibt die europdische Navigationsweise wie
folgt: Zundchst wird ein Plan mit allen nétigen Angaben zu Himmelsrichtung etc. erstellt,
dann wird mit den vorhandenen, technischen Hilfsmitteln (Kompass etc.) das Wissen auf
der Reise abgefragt und umgesetzt. Dieser Prozess ist fiir den Seemann ohne Anstrengung
verbal beschreibbar, ein diskursives' Problem. Nach Bruner handelt es sich demnach um
ein Beispiel fur artikulierte Idiotie', da die meisten Sinneswahrnehmungen zur Navigation
kaum eingesetzt werden. Dies im Gegensatz zu den Trukesen (Eingeborenenstamm der
Sudseeinsel Truk), die ohne Gerdtschaft Uber eine rdumliche Vorstellung zum Ziel gelangen.
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lhnen dient ein vorrangig visueller Vergleich der Herkunftsinsel zur angesteuerten Insel.
Sie beobachten mit gro3er Aufmerksamkeit und ohne Unterlass die Details zwischen den
zwei Polen —um den dazwischen liegenden Raum einzuschatzen, entsprechend den Kurs
zu entwickeln und an neue Wahrnehmungen anzupassen. Sie verfiigen tber ein ausgepragt
raumliches Vorstellungsvermdgen zur Navigationstatigkeit und tGiber genaue Kenntnisse von
Windeigenschaften oder VWellenbildern in Bezug auf ihre Tatigkeit. Sie kénnen allerdings
den komplexen Wahrnehmungs- und Steuerungsvorgang verbal nicht artikulieren.
U]

Kandinsky sieht 1926 bereits die Forschung als Mittel der Erkenntnisvermehrung fur die
neue Kunstwissenschaft (die er zwischen der Philosophie und der ,positiven Wissenschaft'
ansiedelt) in der ,,Notwendigkeit des Gleichgewichtes in den schdpferischen Kréften, die
in zwei (...) Teile unterzubringen sind — Intuition und Berechnung: die ,praktische’ Wissen-
schaft.” [Kandinsky 1926: 17] In der neueren asthetischen Psychologie des Erkennens von
Rudolf Arnheim wird die Rolle von Intuition und Intellekt im Erkenntnisvorgang , die zwei
Gesichter des Geistes" [Arnheim 1986: 29-52] benannt. Die Erganzung beider Erkenntnis-
vorgange Uber Ebenenwechsel im Entwurfsprogramm der ScHNITTMUSTER-Didaktik — zum
Erfassen der vielschichtigen Entwurfskontexte — setzt nun gerade hier an. Die machtvol-
len ,inneren Bilder* [HUther 2004] aus lang gewonnener Erfahrung und neu gesammelter
Erkenntnis sollen als kreatives Ausgangsmaterial aktiviert werden, die Innervationsstro-
mungen’ zwischen dem bewussten und unbewussten Geddchtnismaterial [Freud 1925;
369] in Bewegung geraten. Durch Intensivierung der Aufmerksamkeit wird die Problem-
stellung beim Transformationsprozess im Wechselspiel analytischer und intuitiver Denk-
modi fokussiert.
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Dilettantismus versus Wissenschaft

Der vorangestellte Exkurs in die Navigationskiinste dient der Demonstration véllig un-
terschiedlich ausgepragter Erfahrungssysteme, die ihren lernpsychologischen Ursprung in
der polarisierten Ausformung verschiedener Lernfahigkeiten und Wahrnehmungsebenen
hat. Betty Edwards hat das Wissen Uber das aus heutiger Sicht vereinfachende Bild der
,,zwei Halften unseres Gehirns" [Edwards 1979: 55f.], der rechten und linken Hemisphare,
interdisziplindr zusammengetragen und fiir ihren Zeichenunterricht Uber Jahrzehnte em-
pirisch ausgewertet.

Die Hirnforschung verwendet heute verstarkt Metaphern aus dem digitalen Zeitalter
der Netze fUr die komplexen Abldufe von Wahrnehmungen zur Informationsverarbeitung
im Gehirn, wie die Metapher Hthers deutlich macht: komplexe, ,synaptische Verschal-
tungsmuster' [Hither 2004: 8] zeichnen die Entstehung von Vorstellungen und Bildern
als Erkenntnisgrundlage aus. Seine Darstellung von einmal entstandenen Erregungsmus-
tern, die — Uberlagert — das alte Aktivierungsmuster voriibergehend ,durcheinanderbrin-
gen’, um schlief3lich in ein neues Muster integriert zu werden [ebd.: 24], erinnert an die
archaisch anmutende Metapher des Wunderblocks [Freud 1925;: 363-369] fiir die kompli-
zierte und verschiedenartige Beanspruchung des Individuums beim Fihlen oder Denken
[Hither 2004: 87/88].

1]
Die vereinfachende Darstellung von Betty Edwards ful3t auf der Vorstellung von den be-
vorzugten Aktivitdten der rechten und linken Hemisphére. Ihre Polarisierung dient der Re-
flexion von Transformationsstrategien im Hinblick auf die Vorstellbarkeit von Wahrneh-
mungsprozessen beim Entwerfen und zur Beschreibung der Auswirkung kiinstlerischer
Verfahren auf den kreativen Prozess des Wahrnehmens. Neben der Erkenntnispsycho-
logie Rudolf Arnheims hat Edwards fiur die Erforschung von Wahrnehmungszustanden
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die zu dieser Zeit aktuellen Gehirnforschungen wie auch das padagogische Wissen aus-
schlief3lich im Hinblick auf ihr Ziel, die Optimierung von Lernprozessen beim Zeichnen
lernen, ausgewertet.

Dem intuitiven und ganzheitlichen Anteil am Erkennen, dem bevorzugten ,Aktions-
radius' der rechten Hemisphare des Gehirns, zollt sie die Hauptaufmerksamkeit ihrer
Forschung: ,,Doch unsere Kultur neigt so stark dazu, die Kompetenzen der linken Hirnhe-
misphdre zu belohnen, daf3 wir mit Sicherheit einen sehr grof3en Teil der potentiellen Fa-
higkeiten der anderen Halfte des kindlichen Gehirns einbif3en. (...) Die linke Hemisphare
mit dem Sprachzentrum scheint sich nie mehr vollstandig zu erholen [wenn ein Kind z.B.
zu spat das Sprechen und Schreiben lernt], und die Folgen kénnen einen Menschen lebens-
lang behindern. Was also passiert dann wohl mit der rechten Hemisphdre, die praktisch
Uberhaupt nicht trainiert wird?"* [Edwards 1979: 70/71] Entscheidend fir die Lernfortschrit-
te ihrer Zeichenschiler sind weniger logische, verbale Ausdrucksmittel, als vielmehr ganz-
heitliche, visuelle, rdumliche Sehweisen. Die Schwierigkeit der Lehrenden, die Lernenden
an diese non-verbale Aufmerksamkeit beim Zeichenvorgang heranzufthren, hat Edwards
zur disziplinfremden Erforschung unterschiedlicher Denkvorgédnge veranlasst. Erstaunlich
genug, ist die Wissenschaft doch sichtlich fasziniert von Leistungen wie die der Navigati-
onskiinste der Trukesen, deren ausgeprégt ganzheitliche Wahrnehmung zum Lésen kom-
plexer Sachverhalte hinreicht.

0]
Fir Arnheim ist die Dualitat intuitiver und intellektueller Fahigkeiten Lebensthema: er
sucht die Befreiung der Intuition aus ihrer ,,geheimnisvollen Aura der ,poetischen’ Inspi-
ration” [Arnheim 1986: 73], und stuft diesen historischen Konflikt zur Bewertung und zur
Ausdifferenzierung der beiden Fahigkeiten insbesondere fiir die padagogische Praxis als
eine bis heute ,,schadliche Kontroverse" [ebd.] ein. Diese Einschdtzung hat an Aktualitdt
nicht verloren. Die Vernachldssigung der Wissenserweiterung Uber die Aktivierung intui-
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tiver Vorgdnge (im spielerischen, kreativen Erkennen; T2|3) als Beitrag zum Erkenntnisge-
winn fiihrt in kiinstlerischen wie auch wissenschaftlichen Lernprozessen zu unnétiger Be-
eintrachtigung beider [ebd.].* Dazu seien exemplarisch einige widerstreitende Positionen
von Theoretikern der Entwurfslehre angefihrt, um die Diskussion zur Position Arnheim
innerhalb der Entwurfsausbildung zu veranschaulichen, in der die Lehrbarkeit von kreati-
ven, kiinstlerischen Befahigungen bis heute umstritten ist.

1]
Theodor Fischer 1919 | Der einflussreiche Architekt und Lehrer Fischer schreibt zur ,,Er-
ziehung des Architekten® 1919 [z.n. Kerkhoff 1987: 224]: ,,Da sich Unterricht im eigentlichen
Sinn nur mit der Technik (dem Handwerk) beschéftigen kann, das Geistige und Personliche
aber sich selbst Uberlassen [werden] muf3”, weist er auf die Gefahr des ,dilettantischen Ge-
flhlsergebnisses' im Fall der kiinstlerisch gewichteten Architekturerziehung hin [ebd.].
Bruno Reichlin 1999 | Der renommierte zeitgendssische schweizer Architekt und The-
oretiker der Architektur fragt noch 1999, ,[w]er (..) heute die glicklichen Besitzer einer
Jlistigen Rationalitat™ [Reichlin 1999: 20] seien in einer Ausbildung, in der ,,das Patchwork
aus Fachkenntnissen (...) das technische Wissen des Entwerfers ausmacht” [ebd.: 19]7 Die
listige Rationalitdt bezeichnet ein undurchschaubares , Geflecht aus Intuition, gesundem
Menschenverstand und Zufalligkeit” [ebd.: 20],2 und eben keinen lehrbaren Bestandteil
der Entwurfsausbildung.
Der rémische Baukiinstler Vitruv | Nach Vitruv erfolgt die Ausbildung des Baukiinstlers
notwendig in den Wissenschaften und den Kinsten. ,[W]ie sollte denn der Architekt,
der mehrerer Kiinste kundig seyn muf3, es dahin bringen k&nnen, nicht allein (was schon
nichts geringes ist) es an keiner fehlen zu lassen, sondern in jeder sogar alle Meister (...) zu
Ubertreffen? [Vitruv 1796: 21]
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Jérg Rainer Noennig 2005 | Aus heutiger Sicht schreibt in Ubereinstimmung mit Vitruv
der Prozessforscher und Architekturlehrer Noennig dazu: ,,Mehr als andere Disziplinen
war Architektur immer schon in ihren Planungs- und Entwurfsprozessen mit unvollstan-
digem Wissen und Momenten der Uberraschung und Unsicherheit konfrontiert' [2005:
133]. Die Wissensgebiete haben sich seit Vitruv verdndert, aber die Diversitat der fir den
Architekten anzueignenden Wissensgebiete und die erforderliche kreative Kompetenz, die
Kombinationskreativitat’ und die ,Regruppierungskreativitat’ [Lenk 2000: 107] nicht.

Frank Hassenewert 2006 | Der Berliner Architekt und Entwurfslehrer Hassenewert
schreibt zwar in seiner zeitgendssischen Entwurfslehre, dass sich kreative Prozesse der
Systematisierung entziehen, doch kann die Entwurfslehre ,,neben der Vermittlung eines
methodisch-systematischen Vorgehens auch die Forderung kreativer Féhigkeiten und die
Entwicklung schopferischer Krafte und Begabungen zum Inhalt haben.” [2004: 9] Hasse-
newert vergif3t in diesem Zusammenhang nicht, auf die didaktische Qualitdt der prakti-
zierten Lehre Bernhard Hoeslis zu verweisen, die bis heute als einzige ,,Didaktik der Leh-
re des Entwerfens anzusehen sei, da entwurfliche Situationen und Verfahren und nicht
Bauaufgaben trainiert werden [2006: 111/112].

0]

Im Entwerfen prallen auf den Suchenden eine Fille an Bedingungen und Anforderungen
technischer; vom Ort gegebener, sozialer und personlicher Anspriiche aufeinander. Die
Suche nach Methoden in der Entwurfsfindung hat Tradition. Die Beschaftigung mit einer
Vielzahl von materiellen technischen, stofflichen und menschlich psychischen wie physischen
Gegebenheiten, die zur Lésung einer Bauaufgabe von den Entwerfenden verstanden und
vor allem zu einer L&sung verarbeitet werden mussen, kommt nicht ohne intuitive, ,un-
planbar und zufillig' auftauchende Momente der Wissenskopplung aus, um oft unmdglich
scheinende Gegensitze zu einer Ldsung zu verbinden: , [I]ch vergesse den ganzen Wust
von Problemen fir eine gewisse Zeit, nachdem die Atmosphdre der Arbeit und zahllose
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unterschiedliche Anspriiche schon in mein Unterbewuf3tsein eingedrungen sind. Ich gehe
zu einer Arbeitsweise Uber, die der abstrakten Kunst sehr nahe steht. Ich zeichne, nur
vom Instinkt geleitet (...) direkt kindische Kompositionen, und auf diesem VWege entsteht
(...) eine Gesamtsubstanz, mit deren Hilfe die zahllosen, widerspruchsvollen Teilprobleme
ausgeglichen werden kénnen.” [Aalto 1947: 10]

Die Ursachen, warum und auf welche Weise das Unbewusste nach intensiver Zei-
chenstunde plétzlich mit Losungsmoglichkeiten zur Hybridisierung von vielfaltigen Bedin-
gungen einsetzten kann, wird nach Edwards den unterschiedlichen Vorlieben der beiden
Gehirnhilften zugeschrieben. Betty Edwards benennt die Denkart des R-Mobus, der
rechten Hemisphare, als nonverbal, synthetisch, konkret, analog, nichtzeitlich, nichtratio-
nal, raumlich, intuitiv, ganzheitlich [Edwards 1979: 74]. Der L-Mobus, die linke Hemispha-
re, hingegen bevorzugt verbale, analytische, symbolische, abstrakte, zeitliche, rationale, di-
gitale, logische, lineare Denkvorgdnge [ebd.]. Auf der linken Seite des Gehirns seien die
analytischen, logischen Denkprozesse verortet, die Verbalisierung von Erfahrenem; auf der
rechten Seite konzentriere sich die ganzheitliche und raumliche Wahrnehmung, von Ed-
wards auf3erdem als synthetisch (Sachverhalte homogenisierend) und konkret auf den Au-
genblick bezogen beschrieben. Die intuitive, ,sprunghafte’ Erkenntnisfahigkeit der rechten
Hemisphare ermdgliche unmittelbare, komplexe Einsichten [ebd.: 68f.]. Aalto beschreibt
in seinem oben zitierten Aufsatz ,,Forelle und Gebirgsbach™ den kreativen Suchprozess,
in dem er zwischen den beiden Denkmodi hin und her wechselt, um eine Losungsfindung
herbeizufiihren, die ihm durch die erste Anndherung an eine Entwurfsaufgabe, die ana-
lytische und arbeitsvolle Beschdftigung mit den Entwurfsbedingungen, zugleich der be-
wusste und analytische Teil der Arbeit, allein nicht gelingen kann. Dieses Herantasten an
komplexe Bedingungen Uber die schrittweise Wissensaufnahme, das mit plétzlichen, [frei-
steigenden’ Einfallen [Freud 1900: 116] belohnt wird, ist Entwerfenden gut bekannt. In der
Kreativitdtstheorie ist diese von Alvar Aalto skizzierte Gegensatzlichkeit zwischen dem
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systematischen Suchen und dem kindlichen Probieren als Polaritdt von Chaos und Ord-
nung, von Unbegrenztem und dem Begrenztem [Lenk 2000: 121], auch als Polaritdt des
Unbewussten gegentiber der Bewusstheit [ebd.] bekannt als tragende Charakteristik ei-
nes Prozesses, in dem Neues entsteht.

U}
In der architektonischen Entwurfspraxis gibt es, meist nicht absichtsvoll angewandt, eine
an die Person gebundene Regelhaftigkeit zur Lésungsfindung, die die intuitive Arbeit in
den Entwurfsprozess erwartungsvoll impliziert, individuelle Rituale zur Beférderung des
|deenflusses oder den ,,Mut der dritten Morgenstunde" [Reichlin 1999: 16]. Die scheinbar
unplanbare, intuitive Arbeitsweise, das unschuldig Chaotische, lauft neben und vor allem
im Anschluss an eine methodische, analysierende Untersuchung von Problemldsungen,
den verdichtenden Prozessen der Informationsverarbeitung ab. Die Tatigkeit basiert auf
intensiver Wissensaneignung, der Wissensaufladung [T1]1.1] und Forschung. Uberschauba-
re Einzelphanomene werden durch Isolation von Teilbedingungen komplexer Zusammen-
hange untersucht. Dieser Prozess geschieht bereits unter Beteiligung des Unbewussten
und der Intuition und wird durch intensive Arbeit und schrittweise Problemfokussierung
verstdrkt, um die Vorstellungskraft, innere Bilder und Erinnerungen des reichhaltigen Ge-
ddchtnisschatzes zu aktivieren.

Die Erkenntnisfahigkeit des menschlichen Geistes zum Koppeln, Abstrahieren, Ver-
binden und Harmonisieren ist die Folge von zwei nicht trennbaren, in der Geschichte im-
mer polarisierend behandelten Eigenschaften: der Intuition und des Intellekts. Erkenntnis
ist ,,die Aneignung von Wissen im umfassendsten Sinn des Begriffes", als Ergebnis des Zu-
sammenspiels der Intuition zur Wahrnehmung von Feldprozessen und des Verstandes zur
Herausbildung von theoretischen Gedankenkonstrukten [Arnheim 1986: z0].
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René Descartes nennt die Pole Intuition und Deduktion, was soviel wie Scharfsinn und
Klugheit bedeutet. Die Intuition stand in seiner Bewertung als ,,einfaches und instinktives
Begreifen des reinen und aufmerksamen Geistes" und als , allein dem Lichte der Vernunft
[entspringende]” [z.n. Arnheim 1986: 21],9 ,fUr das zuverlassigere Vermégen des Geistes'
[ebd.: 1], da das intuitive Begreifen, im Gegensatz zum deduktiven Erkenntnisweg, kom-
plexe Sachverhalte in einem abwégenden Prozess der Gleichzeitigkeit zusammenfiihrt.

Wechsel von Analyse zu Intuition

,,Es schien mir, als wiirde man friher oder spater ein Mittel finden, durch das man nach
Belieben zu dieser anderen Seite hinliberwechseln kénnte und gleichsam nach Belieben
auch von dort zuriickkehren, (...) so, als wiirde es genligen, auf einen Knopf zu dricken."
[Breton 1952: 99] Diese AuBerung Bretons driickt das Bediirfnis der Surrealisten aus, die
Arbeit mit dem Unbewussten noch starker fur das eigene Schaffen absichtsvoll einset-
zen zu kénnen. Auch er betont, der Arbeit mit der Intuition, dem von gesellschaftlichen
Bedingungen und dem damit verbundenen stereotyp kontrollierten Denken losgel&sten
kreativen Schaffen, ginge ein hohes Mal3 an Arbeit durch ,,héchste Spannung und Anstren-
gung'* [ebd.: 97] voraus.

Die Intuition ist jedem Entwerfenden vertraut, ist in der Transparenz ihrer Abldufe
allerdings weniger offensichtlich als das planbare, logische Denken, in dem ein Sachverhalt
in einer linearen Abfolge von Eigenschaften analysiert, begriffen und verbalisiert werden
kann. Arnheim definiert die Intuition als ,,ein Erkenntnisvermégen, das beschrankt ist auf
die Aktivitaten der Sinne, da sie mit Hilfe von Feldprozessen operiert und da nur sinnliche
Wahrnehmung Wissen durch Feldprozesse liefern kann." [Arnheim 1986: 73] Feldprozes-
se sind ganzheitliche Wahrnehmungsvorgange, die ,,schnell und unterhalb der Bewuf3t-
seinsschwelle" [ebd.] komplexe Sinneseindriicke Ubermitteln und eingebettet sind in den
wahrzunehmenden Kontext von Raum und Zeit — dem Feld. Je komplexer die wahrzu-
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nehmenden Sinneseindricke werden, je starker die darin vorkommenden Beziehungsge-
flechte, desto mehr ist die Suche nach Erkenntnis eine Suche nach Relationen und Span-
nungsfeldern zwischen den wahrgenommenen Elementen.

Die Intelligenzentwicklung' — der mégliche Lernfortschritt — hangt von der Viel-
schichtigkeit der einzelnen Elemente ab, sofern sie artikulierbar erkannt werden kén-
nen [Arnheim 1969: 28]. Die Betrachtung von Kunstwerken beispielsweise, sofern es den
Betrachter berihrt, verursacht ein direktes, unmittelbares Gefuhl der Aufmerksamkeit.
Um ein Bild zu verstehen, pendelt der Betrachter zwischen intuitivem Verstehen und in-
tellektuellem Begreifen hin und her; der Bildinhalt wird in einer spielerischen Systematik
erfasst und erkannt. Beide Erkenntnisféhigkeiten stehen in direkter Beziehung aktiv zuei-
nander und werden auf beiden Feldern des Erkenntnisgewinns, beim Wahrnehmen und
Denken gleichsam und nicht losgelst voneinander tatig [Arnheim 1986: z0]. Im kreativen
Suchprozess zur Interpretation des Bildes wird der Bildgehalt atmosphdrisch und kom-
plex erfaf3t, Einzelheiten werden nicht unmittelbar begrifflich fixiert; sofern ein bekanntes
Objekt oder Themenfeld in einem unbekannten bildnerischen Kontext auftaucht, kann es
anhand verbindender Eigenschaften wieder erkannt werden. Bildmotive werden Schritt
fur Schritt erkannt, klassifiziert, um begrifflich gefa3t und in den Gesamtzusammenhang
eingeordnet zu werden.

Erkenntnisse werden in ein Stimmungsbild rickverankert und der individuellen Auf-
fassung angeglichen. Die intuitiven Erkenntnisvorgange werden zum Begreifen von Ge-
meinsamkeiten aktiviert. Die intuitive Denkarbeit sucht nach Ahnlichkeiten, nach Ver-
kntpfungsmaoglichkeiten der Elemente und nach Sinnstrukturen. Der Intellekt klassifiziert
Ubergeordnete Zusammenhange. Je vielschichtiger, komplexer die vorhandenen Gegen-
stande und Aussagen der Abbildung sind, desto starker kann es zu einem Wechselspiel
intuitiver Wahrnehmungsvorgiange und bewusster, intellektueller Verstehensprozesse
kommen, da die geistige Entwicklung gefordert ist. Objekte kénnen erkannt und Erfahrun-
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gen Ubertragen, verstanden und begrifflich in Sprache und Vorstellungsbilder umgesetzt
werden. Die strukturelle Vorgehensweise des Denkens in diesem intellektuellen Verste-
hensprozess — bestehend ,,aus Ketten logischer SchluB3folgerungen® [ebd.: 72], als linearer
Prozess des begrifflichen Denkens, der nicht unmittelbar, sondern nacheinander, eben
schrittweise ablauft — wird nicht losgel6st vom ganzheitlichen, vernetzenden, synthetisie-
renden Wahrnehmen im Interpretationsvorgang aktiv. Adorno benennt die Verflochtenheit
der Pole, das Ineinanderflie3en von Arbeit und Phantasie: , Wie sehr Arbeit und Phantasie
ineinander sind — ihre Divergenz ist stets Index des Mif3lingens (...). Kunst ist (...) das dras-
tischeste Argument gegen die erkenntnistheoretische Trennung von Sinnlichkeit und Ver-
stand. (...) Dal3 BewuBtsein tte, ist in der Kunst (...) ein so albernes Cliché wie allerorten.
Noch das Aufldsende der Reflexion, ihr kritisches Moment, wird als Selbstbesinnung des
Kunstwerks fruchtbar, die das Unzulangliche, Ungeformte, Unstimmige ausscheidet oder
modifiziert." [Adorno 1970: 260]
1]

In dem Handlungsbogen, der durch das Programm der SCHNITTMUSTER-Projekte einzelne
Schritte vorzeichnet, treffen Verstehensvorgange, Interpretation und Darstellung durch
das Herstellen deutender Zeichnungen und Modelle aufeinander. In der Darstellung ist
das Ineinanderspielen analytischer und intuitiver Fahigkeiten und das Profitieren fir die Lo-
sungssuche durch dieses Wechselspiel von Arbeit und Phantasie, von emsiger Suche und
kreativem Fluss intendiert. Die Leistungen der zwei Arten der Informationsverarbeitung
[Edwards 1979: 67f.] werden im transformativen Formfindungsprozesses gleichermaf3en
beansprucht mithilfe der Ebenenwechsel, die im Entwurfsprogramm definiert sind. Die
Entfattung unterschiedlicher Erkenntnisformen wird forciert, gelenkt und ermdéglicht. Das
von Breton gewtinschte Umschalten vom verstandesorientierten ,L-Modus' in den visuel-
len ,R-Modus' [ebd.: 79f.] beschreibt Edwards vereinfachend als notwendige Voraussetzung,
beim Zeichnen sehen und begreifen zu kénnen.
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Ganzheitliche Wahrnehmungen werden in ihrer spezifischen Entfaltung gebremst,
wenn das logische, begriffliche Denken zugleich aktiviert ist. ,,Die linke Hirnhemispha-
re hat keine Geduld fir (...) [eine] detaillierte Wahrnehmungsweise und erklart uns kurz
und bindig: ,Das ist ein Stuhl, ich sag's dir doch. Mehr brauchst du nicht zu wissen. (...)."
[Edwards 1979: 112] Da die sprachliche, logische Aufmerksamkeit nach Edwards norma-
lerweise einen schnelleren Zugriff zum Symbolisieren hat als die ganzheitliche, aufwendi-
ge Wahrnehmung, hat sie didaktische Methoden der Zeichenschulung erprobt, in denen
dieser schnelle, kategorisierende Prozess bewul3t verhindert wird. Drei Techniken sind
fur das rdumliche Sehen beim Zeichnen wesentlich, um die Symbolisierungstatigkeit und
die sprachliche Kategorisierung in den Hintergrund zu riicken, damit der Zeichnende sein
Objekt detailfreudig untersucht [ebd. 76].

a. Die Begrenzung einer Abbildung durch ausschnittweise Betrachtung ist ein mdgli-
cher Ansatz, die Wahrnehmung zu einer detaillierten Arbeit raumlicher Entdeckung
anzuhalten. Der gewohnte Sehzusammenhang wird ersetzt, indem ein Teil des Ganzen
den Sinngehalt ,aussetzt'. Wie bei der Traumarbeit das verdichtende AUSSCHNEIDEN
oder ErseTZEN von Einzelphanomenen kann durch die Isolation eines Teilaspektes der
zugehorige Kontext nicht sofort eingeordnet werden. In diesem Fall greifen die netz-
werkartigen, raumlichen, die Relationen suchenden, ganzheitlichen, detail-orientierten
Wahrnehmungen auf die Abbildung zu, um das unbekannte Feld zu erkunden.

b. Durch auf den Kopf stellen des Gewohnten passiert etwas Vergleichbares [ebd.
87]. Die ungewohnte Darstellung kann nicht kategorisiert werden. Die Zuordnung
muss den langen Weg der detaillierten Wahrnehmung von Kontur, Licht und Schat-
ten, Struktur etc. verfolgen.
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c. Ein andere Methode, den Kategorisierungsimpuls ,auszuschalten’, besteht in der
Jblinden Zeichnung’: bei diesem Verfahren dirfen die Zeichnenden nicht auf die ent-
stehende Zeichnung zur gewohnten Kontrolle des Resultats schauen, sondern diirfen
sich ausschlieBlich in das Abzubildende beim Zeichnen vertiefen. Durch die genaue
Beobachtung der Eigenschaften des Aufzunehmenden entsteht eine Art visuelles Pro-
tokoll [ebd.: 123] und eine intensive Kontaktaufnahme zwischen der Bewegung der
Hand beim Zeichnen und der visuellen Informationsaufnahme, ,,[h]alt doch schon
das einfachste Schreibgerit (...), ohne eben von jener Spontaneitdt des Denkens und
Erlebens abzulenken, ohne diese durch technische Vorbereitungen zu unterbrechen,
die Bewegung der Hand (...) als Spur auf dem Papier fest." [Koschatzky 1977: 17]

Alle drei Formen des ,Umschaltens’ finden sich in den Transformationshandlungen der
SCHNITTMUSTER-Programme wieder — die Kontextuntersuchung findet in die verwandelnde
Darstellung blind, auf dem Kopf oder im Ausschnitt gezeichnet statt und wird in andere
Verfahren wie den Modellbau oder das Relief Ubertragen. In den rezeptiven Phasen wer-
den z.B. begrenzende Ausschnitte von Kontexten zur fokussierten Themensuche behan-
delt. Das jeweilig untersuchte Wissensmaterial, wie die Abbildung des Kupferstichs Pirane-
sis [T1]2 Projektphase 2], wird durch einen 10 x 10 cm grof3en Ausschnitt mithilfe eines zu
diesem Zwecke angefertigten Passepartouts untersucht. Im Projekt STAPELVILLA findet die
zeichnerische und fotografische Motiv-Untersuchung der Villa Schminke tber eine Detail-
aufnahme wie unter der Lupe statt. Die Detailsicht wird dann in ein maf3stabsloses Modell
Ubertragen [T1|z Projektphase 6]. Ein kiinstlich geschaffener Blickrahmen im Grundlagen-
projekt bildet zugleich den Ausschnitt fiir das blinde Zeichnen, da die Studierenden das
Abzubildende selbst statt ihrer entstehenden Zeichnung anschauen miissen. Beim Uber-
tragen der thematischen Analyse auf Karton nehmen die Zeichnenden gleichfalls den Ab-
bildungsgegenstand genauer wahr, da die Vorlage nicht wie beim Durchzeichnen (z.B. mit
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Transparentpapier beim Erstellen von Schwarzplanen) direkt Uber der Zeichnung selbst
liegt. Der Tausch von oben-und-unten, das Auf-den-Kopf-stellen wird mehrfach in beiden
Projekten angewendet. Dies wird im Motiv der Interferenz-Modelle deutlich — ortlose
Modelle ,ohne oben und unten’, die strukturelle Eigenschaften des vorab untersuchten
Abzubildenden in einer raumlichen, dreidimensionalen Verdichtung des Entdeckten wie-
dergeben und zugleich wieder zu Objekten der Entdeckung werden kénnen.

Obgleich diese Begrenzungen scheinbar sinnlos oder willkirlich erscheinen, entdecken
die Studierenden durch ihre ,Sehhilfe’ unbekannte Eigenschaften raumlicher, kompositori-
scher und struktureller, wesensbestimmender Natur. Sie schaffen sich ihre Situation und
ihr Ausgangsprodukt zur raumlichen Entdeckung in jedem Arbeitsschritt erneut. Verfahren
des Umschaltens' implizieren immer eine ungewohnte Handlung oder den unbekannten
Sachverhalt. Die langweilende Wiederaufnahme solcher Uberraschungen, Regeln, die nicht
veranderlich waren oder Verfahren, die nicht aufgeweitet werden kénnten, fihrten die ei-
gentliche Absicht der offenen Entdeckungsarbeit im Entwerfen direkt ad absurdum.

Umstrukturierung einer visuellen Situation

Wenn der detailfahige, visuelle, radumlich wahrnehmende ,Beobachtungsmodus’ durch
ein Verfahren zur Verfremdung des Gewohnten’ erfolgreich aktiviert ist, wird ein Motiv
fur die Aufrechterhaltung der Konzentration und des offenen Blickes entscheidend. Jede
Beschiftigung fihrt zur Langeweile durch Kenntnis des Sachverhaltes. Das Interesse am
Entdecken, und vor allem die Aufmerksamkeit lassen nach. Der Ebenenwechsel erneuert
die Blickperspektive auf den gleich bleibenden Kontext. Durch die Veranderung des Ver-
fahrens oder des Fokus durch eine Wissensaufladung, Uber ein neues Thema, zur Ana-
lyse und Transformation wird die Tatigkeit im Fluss gehalten, der Blick auf das Bekannte
wird wiederholt aktiviert — eine notwendige Grundlage zum Bewahren der Neugier. Jede
einzelne Untersuchungsebene des SCHNITTMUSTER-Programms hat die Entdeckung einer
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neuen Teileigenschaft im nur scheinbar bereits Bekannten zur Folge. Das Entdecken des
Kontextgefiiges innerhalb verschiedener Wahrnehmungsmodi ist ein wichtiger Baustein,
um eine Vielfalt der strukturellen Detail-Eigenschaften des Kontextes als Material fiir den
Entwurfsprozess auch tatséchlich hervorholen zu kénnen und nicht durch den schnellen
Zugriff der stereotypen Wahrnehmung zu \ibersehen’. Das Phanomen ist bekannt: Der
Mensch geht zwanzig Jahre lang den gleichen Weg, um plétzlich etwas Neues' im alt Ge-
wohnten zu entdecken. Ein Erlebnis oder ein gedanklicher Verarbeitungsprozess aus ei-
nem anderen Zusammenhang kénnen einen ungewohnten, offenen Blick evozieren. Die
Seh-Gewohnheiten mussen im Entdeckungsprozess der Entwurfsfindung immer wieder
Juberlistet’ werden und kénnen nur so weit beansprucht werden, wie sich der Wahrneh-
mende einzelne Sehfahigkeiten zu eigen macht, durch Entwurfshandlungen aneignet, sie
durch intendierte Ausgangssituationen bewusst aktiviert.
1]

Kandinsky beschreibt drei aufeinander aufbauende Forschungswege, die am Anfang jedes
kreativen Prozesses (hier: der Malerei) stehen:

,1. pedantische Untersuchung jeder einzelnen Erscheinung — isoliert,

2. gegenseitige Wirkung der Erscheinungen aufeinander — Zusammenstellungen,

3. allgemeine Schlisse, die aus den beiden vorhergegangenen Teilen zu ziehen sind."
[Kandinsky 1926: 18/19]

Raumliche Aspekte kénnen nur innerhalb elementarer, voneinander losgeldster Raumka-
tegorien detailliert kognitiv ausdifferenziert werden: Rander, Raumformen, Verhaltnisse
und Beziehungen der Dinge zueinander — Proportionen und Maf3stabe, Licht und Schat-
ten, Farbe, Bewegungsflisse und Richtungen, Strukturen usw. stellen raumliche Kategori-
en, Mdglichkeiten zur Betrachtung komplexer raumlicher Zusammenhange dar™ Einzelne
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Gestaltphanomene, Teilaspekte, dienen jeder Analyse als Grundlage einer dsthetischen,
Ausdruck orientierten Transformation komplexer Kontextgefuge. Linienfiihrung, Umrisse,
Figur und Grund, Schattenbildungen und farbliche oder raumliche Studien reprasentieren
jeweils grundlegend zu untersuchende Charakteristika, Gestalterscheinungen, die neben
den spezifischen, thematischen Gestaltmotiven der kulturellen Entwurfsthemen [T1]1.1]
einer ganzheitlichen Wahrnehmung zur gestaltenden Synthese in Form und Inhalt verhel-
fen. Sie sind Bestandteil jeder traditioneller Aufgabenstellung, um das kiinstlerische Sehen
und das Erkennen starken [T4[1.2].

Die Notwendigkeit, spezifische Wahrnehmungen unter Ausschluss anderer zu ver-
folgen, um den Betrachtungsgegenstand zu erkennen, beschreibt Rudolf Arnheim: Wie
,jede Wahrnehmung ein Wahrnehmen von Eigenschaften ist, und insofern alle Eigenschaf-
ten gattungsspezifisch sind, bezieht sich die Wahrnehmung stets auf gattungsspezifische
Eigenschaften.” [Arnheim 1986: 190] Die detaillierte, gattungsbezogene Erkenntnisfahigkeit
wird durch einen schrittweisen Wechsel der Entwurfswerkzeuge, Verfahren und Wissens-
inhalte und einer damit einhergehenden wechselnden Kontextperspektive iber den gan-
zen Verlauf der SCHNITTMUSTER-Projekte ausgenutzt. ,Die (...) Behauptung, es ware ver-
hangnisvoll, die Kunst zu ,zerlegen’, da dieses Zerlegen unvermeidlich zum Tod der Kunst
fihren muBte, stammt aus der unwissenden Unterschatzung der blof3gelegten Elemente
und ihrer primdren Krafte." [Kandinsky 1926: 14] Betty Edwards geht in ihrer Zeichenschule,
die padagogische Konzeptionen des Bauhauses erkennbar weiterfihrt, nach der Gattungs-
reihenfolge’ vom Einfachen ins Komplexe vor: ,von der Linie zum Tonwert zur Farbe zur
Malerei* [Edwards 1979: 23]. In der isolierenden, analysierenden Teilbetrachtung von We-
sensziigen wird bereits in der Pddagogik Kandinskys vom,,Punkt und Linie zu Flache" [1926:
Titel] ,,dieser Jlangweilige Weg" [Schritt fir Schritt] gegangen (...) — keine kleinste Verande-
rung im Wesen, in den Eigenschaften, in den Wirkungen der einzelnen Elemente diirfte
dem aufmerksamen Auge entgehen.” [Kandinsky 1926: 19] Diese in der ,Schritt-flr-Schritt-
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Rezeption' aufeinander aufbauende Abfolge wird in den SCHNITTMUSTER-Programmen zur
langsamen Steigerung der Intelligenz-Entwicklung, des n&tigen Entwurfswissens, in Analysen
yvom-Punkt-zur-Linie-zum- Tonwert-zur-Flache-zur-Farbe-zum-Raum' alternierend in der
Reihenfolge angewendet. Die Schritt-fiir-Schrit-Transformationen werden um zahlreiche
kinstlerische und architektonische Verfahren erganzt und mit divergierenden inhaltlichen
Betrachtungsstandpunkten perspektivisch abgewechselt. Der abzubildende Ausgangsstoff,
das subjektiv gewahlte Kontextgeflige und der Fremdbaustein liegen zwei- oder auch drei-
dimensional zur anstehenden Analysetatigkeit vor und werden dementsprechend unter-
sucht. Die Schritte werden gezielt nacheinander gesetzt, um eine Kontextuntersuchung
durch moglichst eingehende Aneignung darstellend zu transformieren, eben aufeinander
aufbauend zu verdichten und weiterzuentwickeln [T1]1/2 Programm].

Wird eine erarbeitete Darstellung mit einem wechselnden Entwurfswerkzeug, Ver-
fahren oder inhaltlichen Fokus bearbeitet, nennt man es ,,in der Psychologie der
Problemldsung die Umstrukturierung einer visuellen Situation® [Arnheim 1986: 41],
die zwangslaufig zu einem neuen Blickwinkel fiihrt, und damit die Erkenntnis auf
die bisherige Sichtweise Uber den untersuchten Sachverhalt erweitert, erneuert
und so schlieB3lich verandert.

Damit sich der Vorgang der Bedeutungszuschreibung im Entwurfsprozess Uber einen
maoglichst langen Zeitraum offen fir neue Bedeutungen — fern vom schnellen Kategori-
sierungszugriff — verhalt, so dass neben den eindeutigen, bekannten vor allem verborgene,
immer wieder neue und damit vielféltige, heterogene Eigenschaften der Kontextbezlige
im Entwurfsprozess herausgefiltert werden kdnnen, ist diese wiederholte Umstruktu-
rierung zur Problemldsung ein notwendiger Bestandteil im Entwurfsverlauf: Ein schritt-
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weises Begreifen der heterogenen Kontexte und die langsame Integration verschiedener
Bedingungen erneuern den Blick auf den bisher erkannten Kontextbezug und beférdern
das Moglichkeitsdenken.
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azit: Synthesegehalt der anschaulichen Konfiguration

Die Intuition und der Intellekt sind nicht losgel&st voneinander aktiv. Beim Vorgang des

Zeichnens und Modellierens zur Losung einer Entwurfsproblematik, einer Aktivitdt
im zeitlichen und raumlichen Kontinuum, sind die angesprochenen Wahrnehmungen am
Umherschweifen und mit dem Erfassen intuitiver, ganzheitlicher ,Feldvorgange’ beschf-
tigt, um ein heterogen aufgeladenes, schénes als interessantes und Neugier weckendes
Ergebnis zu erzielen. Mathematiker sprechen von einem ,,schénen’ Beweis" [Arnheim
1986: 45], wenn er anschaulich — das bedeutet in einer intuitiv verstandlichen Visualisie-
rung — den abstrakten, logischen Zusammenhang einer Zahlenfolge widerspiegelt unter
der Voraussetzung, dass die Transformation des Sachverhalts, der zugrunde liegt, in seiner
strukturellen Eigenschaft erhalten bleibt und im transformierten Neuen — dessen, was es
zu beweisen galt — zu erkennen ist. ,,Jede erfolgreiche wissenschaftliche Untersuchung ei-
nes Feldprozesses [im Entwurf: das analysierende Erfassen der den Entwurf pragenden
Charakteristika] beginnt (..) mit einem intuitiven Begreifen der zu erklarenden Konfigu-
ration, und das intellektuelle Netzwerk aus Elementen und Beziehungen mufB3 sich durch
standiges Anpassen bemiihen, so nah wie moglich an die Struktur dieser Konfiguration
heranzukommen." [ebd.: 47]

Die Struktur der Konfiguration in Analogie zum Entwurfsprozess stellt die durch den
analysierenden Vorgang zum Ausdruck gebrachten Charakteristika der Kontextbezlge im
Synthesegehalt dar. Rudolf Arnheim umschreibt die Konsequenzen fir eine gelungene wis-
senschaftliche Untersuchung, die fUr einen erfolgreichen Entwurfsprozess gleichermal3en
gilt: Die Transformation eines spezifischen Kontextes ist gegllickt, wenn seine Struktur, die
ihm innewohnende Eigenart begreifend neu herausgeformt wird und nah an die charakte-
ristische Struktur der Konfiguration, den wesentlichen Gehalt des Kontextgefliges, heran-
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kommt. Fir die Interpretation der Entwurfsergebnisse ist das intuitive Erfassen notwendig,
um im Wechselspiel mit dem analysierenden, logischen Begreifen durch semantische, dis-
kursive Konkretisierung von Bedeutung im Entwurf den schénen Beweis zu entwickeln.

Abstrahierende Interpretation durch Begriffsbildung

Durch Verbalisierung von Gattungszuschreibungen des ganzheitlich Wahrgenommenen
wird im Entwurfsprozess die gerichtete Aufmerksamkeit auf ein bis dahin noch offenes,
von jedem Interpretierenden verschieden lesbares Objekt fokussiert. Die Transformati-
onshandlung ist ein ganzheitlicher, kreativer Vorgang. Im Moment der Verbalisierung zur
Bedeutungszuschreibung wird die Aufmerksamkeit zur Kategorisierung fokussiert: Das
bis dahin mehrdeutig Dargestellte wird fiir jedermann ,der Stuhl. Die offene Entdeckung
weicht — voribergehend und nur bis zur ndchsten raumlichen Entwurfshandlung im Pro-
zessverlauf — einer begrenzten Sichtweise, die zur Definition den raumlichen Entwurfsstoff
artikulierend symbolisch, semantisch, funktional und typologisch belegt.

Die gruppendialogische Vorgehensweise im Entwurfsprozess ist der Moment, in dem
die individuellen Entwurfsprodukte durch die Projektgruppe assoziativ und gemeinschaft-
lich im Bedeutungsgehalt aufgebrochen und interpretiert werden. Verschiedene Konstella-
tionen der Assoziation [T1]1.3] dienen der gemeinsamen Annaherung an die prasentativen
Symbole Uber diskursive Interpretationen [Langer 1942: 255]. Es werden Moglichkeitsstudien
auf dem Weg der Losungsfindung von allen Beteiligten rezipiert und in der Diskussion oder
im Gesprach untersucht, begrifflich gefasst und interpretiert. Oder die einzelnen Entwurfs-
schritte werden durch die Entwerfenden selbstreflexiv mit einem frei assoziierten Begriff
oder einer konkretisierenden Vorstellung fir den weiteren Entwurfsverlauf belegt.

Durch Versprachlichung interpretiert, werden gezielt Vorstellungsbilder evoziert und
fur die nachste Interpretationsstufe vorgezeichnet. ,Im selben Augenblick (...), in dem der
Begriff uns im Symbol vermittelt ist, verwandelt unsere Einbildungskraft ihn in eine eigene,
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personliche Vorstellung, die wir von dem mitteilbaren, allgemein zuganglichen Begriff nur
durch einen Abstraktionsprozef3 unterscheiden kénnen.” [ebd.: 79] Ein Hervorheben von
Eigenschaften durch eine Begriffszuordnung ist ein Abstraktionsvorgang, der Bedeutung erst
kreiert, denn der Abstraktionsprozess erkennt ,,den Begriff in jeder der Erfahrung begeg-
nenden Gestalt (...) und [fUhrt] zur Bildung einer entsprechenden Vorstellung” [ebd.: 80].
Dieser Prozess ist ein Aussonderungsprozess von moglichen anderen Vorstellungsbildern,
die im weiteren Entwurfsvorgang nicht mehr in den Gestaltprozess integriert werden, da
sie nicht begrifflich erfasst, herausgestellt und so im weiteren Verlauf mitgedacht werden.
Im wiederholten Offnen des festgelegt definierten im darauf folgenden transformieren-
den Entwurfsschritt wird ,,[d]urch die Uberfiihrung von Wértern in Vorstellungsbilder (...)
die intellektuelle Kette von Einzeldingen zuriickgefihrt zu der intuitiven Vorstellung, die
anfangs die verbale Aussage anregte.” [Arnheim 1986: 9]

Kontextualisierende Transformation

Die Intuition ist in diesem Entwurfs- als Verstehensprozess genauso wie die Auspragung
des Intellekts einem nicht endenden Lernprozess unterworfen, und ist vor allem grund-
satzlich kontextuell gepragt: von dem individuellen Erfahrungs- und Wissenshintergrund
und von der in dem Moment der Wahrnehmung gelftenden Interessenslage. ,,Biologisch
gesehen kommt Erkenntnis zustande als das Mittel, mit dessen Hilfe der Organismus sei-
ne Ziele verfolgt. Erkenntnis unterscheidet wiinschenswerte von widrigen Zielen (...). Sie
sondert aus, was bedeutend ist, und strukturiert damit das Abbild im Dienste der Bedurf-
nisse des Betrachters.” [ebd.: z5] Die Interessensbildung wird in dem experimentierten
Entwurfsprozess fortwahrend fir eine Ergebnisfindung zwischen analysierenden Schritten
und intuitiven Erkenntnisprozessen gefordert.
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Durch das schrittweise Transformieren kontextuell gewahlter Materialien im bestan-
digen Wechsel moglicher Betrachtungsebenen bleibt ein Interessenshintergrund durch
Neugier und Offenheit konstant bestehen. Die Relation zum subjektiv gewahlten Kontext-
geflige und zur Entwurfsproblematik kann sich unbewusst und stetig vertiefen und inten-
sivieren. Ein fortlaufender Modifikationsprozess gleicht die neu gewonnenen Erkenntnisse
dem Erfahrungshintergrund an, ohne den thematischen, kontextuellen Zusammenhang zu
verlieren, vielmehr im Gegenteil, im Laufe des Prozesses die Kenntnis hinsichtlich der Ent-
wurfsproblematik in der Ldsungskristallisation zu verdichten.

0]

So wird eine Lésungssuche in immer wieder neue Moglichkeitsbetrachtungen konstelliert,
umstrukturiert, durch die standig wachsende Erkenntnis im Transformationsprozess je-
doch kontextuell gebunden und bewusst und unbewusst lernend optimiert. Die Traum-
arbeit leistet mit der ,transformierenden Kontextualisierung’ [vgl. Freud 1915-17: 77] in der
unbewussten Arbeit ihren Beitrag zur dialogisch kontextualisierenden Transformation’im
Entwurfsprozess. Intuitive Entwurfshandlungen und unbewusste Traumtétigkeiten weisen
eine strukturelle Ahnlichkeit zur Verkniipfung von heterogenem Informationsmaterial auf.
Kreative Vorgdnge abstrahieren Erfahrungen, um durch Visualisierung eine Fille innerer
Bilder oder raumlicher Vorstellungen von zu Beginn unzusammenhangenden Informatio-
nen aus Vergangenheit, Gegenwart und Zukunft zu verschmelzen.

Die wiederholt umstrukturierenden Analyse- und Synthesesituationen erzeugen einen
offenen und detaillierten Vergleich von Méglichkeiten zur sich allmahlich intensivierenden
Entwurfsfindung. Das verbindende Moment von Intellekt und Intuition, das SpieL, wird im
folgenden Kapitel in seiner programmatischen Eigenart fiir das Entwerfen hinterfragt, um
den Entwurfsprozess in seiner Qualitdt der Zweckfreiheit, Offenheit, Begrenzung und der
Kreativitatsbeférderung als didaktischen Weg vorzustellen. ,,Der sinnliche Trieb will, daf3
Veranderung sei, daf3 die Zeit einen Inhalt habe; der Formtrieb will, daf3 die Zeit aufgeho-
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ben, daB keine Verdnderung sei. Derjenige Trieb also, in welchem beide verbunden wirken,
(...) der Spieltrieb also wiirde dahin gerichtet sein, die Zeit in der Zeit aufzuheben, Werden
mit absolutem Sein, Verdnderung mit Identitdt zu vereinbaren.” [Schiller 1795: 55]

1 Vgl. [Abel 2005], der Beitrag zur umfassenden Be-
griffsklarung von Kreativitat, den die philosophische
Disziplin bereit hlt.

2 Le Corbusier in:,,Unité", eine Sondernummer
von ARCHITECTURE D'AUJOURD'HUI, 04[48, S32-39
[Reichlin 1999: 21].

2 [Freud 1900: zur Verdichtung: $284-209, zur Ver-
schiebungsarbeit: 5309-314].

4 Vgl. den Einsatz des Refrains in der Dichtung von
E. A. Poe, der zu Beginn des Kapitels erwahnt wird.
5 Jerome Seymour Bruner (geb. 1915), amerikani-
scher Psychologe, insbes. Lernpsychologie/Harvard
1944-72. Montessori bezieht sich auf Bruners THE
Process oF EbucaTion [Montessori 1976: 97f.].

6 Vgl die zeitgendssische Auseinandersetzung mit
dem dualen Denken von der Kulturwissenschaftlerin
Natascha Adamowsky [2005]: ,,Der kiinstlerisch-po-
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etische Schaffensprozess entfaltet sich in experimen-
tellen [intuitiven, ludischen] Spielrdumen, szientifische
Kreativitat hingegen basiert auf scharfem Nachden-
ken." [ebd.: 14]

7 Professor am Institut d’Architecture de
I'Université de Geneve (seit 1995) und Dozent an der
Akademie flr Architektur in Mendrisio.

8 Reichlin zitiert Ezio Manzini: La materia
dell'invenzione. Mailand: Arcadia Edizioni 1986: S62
[Reichlin 1999: 21]

9 Arnheim zitiert René Descartes REGELN ZUR LEI-
TUNG DEs GEISTES. Leipzig 1919 [Arnheim 1986: 5o].

10 ,Die funf Wahrnehmungsfahigkeiten' zum de-
taillierten Sehen [Edwards 1979: 126/127]. Raumliche
Kategorien sind in den morphologisch orientierten
Entwurfslehren zahlreich variiert [z.B. Ching 1979;
Fonatti 1982].
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Kapitel 3

Asthetisches Spiel

1 Regeln im Spiel
2 Entwerfen nach Programm
3 Spiel als Kreativitdtsgrund
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,Denn (...) der Mensch spielt nur, wo er in
voller Bedeutung des Worts Mensch ist,
und er ist nur da ganz Mensch, wo er spielt.”
[Schiller 1795: 61] ,,Wir haben keinen Anlal3,
uns ,ganz Mensch' zu nennen, bevor wir
nicht die Grenze zu halten gelernt haben
zwischen dem sicher Gekonnten und dem
Wagnis des Nicht-Kénnens, bevor wir nicht
die zugleich behutsame und gelassene,
zugleich agierende und dienende Einstellung
gefunden haben, die gutes Spielen von

uns bei Strafe des Mif3gllickens verlangt.”
[Scheuerl 1955: 208]
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bens. Mit Kindheitsspielen, Gesellschaftsspielen oder Naturspielen verbindet man

in der Regel etwas Leichtes und Positives. Das Spiel ist etwas Anstrengungsloses,
obwohl es auch anstrengen kann. Es gibt Wiederholungen, die zwischen einem ritualisier-
ten Ablauf und Refrain —im Kinderspiel oder in der Dichtung — changieren kdnnen, oder
einfach wiederholte Handlungsablaufe sind, z.B. des Kindes, das sich bestimmte Lebens-
erfahrungen ganz nebenbei aneignet. Das spielerische Tun taucht in allen Lebensphasen
und -bereichen auf und ist, zumeist, eine sinnvolle und soziale Form kultureller Praxis — ein
menschliches Grundverhalten [Scheuerl 1955: 189] und eine facettenreiche Bewegungsge-
stalt in Raum und Zeit [ebd.: 198]." Das Spiel wie das Experiment sind Handlungsansatze,
die dem Erkenntnisgewinn dienen.

M it dem Spielerischen wird Spal} assoziiert, das Gegenteil von Arbeit als Ernst des Le-

o

Fur die Untersuchung der Entwurfsdidaktik sind einige Wesenszlige des ASTHETISCHEN SPIELS
interessant, die eine wichtige Qualitat auch flr den asthetischen Prozess im architekto-
nischen Schaffen darstellen. Das Spiel nach Regeln birgt nach Johan Huizinga? dsthetische
Eigenschaften, da es in seinem ,ordnenden’ Charakter Wirkungen ausldst, die zugleich ds-
thetische sind: ,,.Spannung, Gleichgewicht, Auswdgen, Ablésung, Kontrast, Variation, Bin-
dung und Lésung, Auflosung. (...) Es [das Spiel] fesselt. Es bannt, das heif3t: es bezaubert."
[Huizinga 1956: 19] Fir das dsthetische Spiel gilt: ,,[N]Jur im (...) Gespieltwerden [erlangt das
Spiel] sein volles Sein" [Gadamer 1960: 122]. Es bildet eine untrennbare Einheit zwischen
dem Spielenden und dem Spiel wie auch der Gestalt als dsthetische Hervorbringung.

Die SCHNITTMUSTER-Strategie hat die Absicht, die Eigenschaften des Spiels fir den

kreativen Vorgang des Entwerfens zur Lésungssuche zu nutzen: Raum zu schaffen
fUr das ,Chaotische' als auch flr das Vergeistigte' [Adorno 1970: 145], die intuitive
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und die intellektuelle Prasenz in der entwerfenden Handlung, ohne dass das eine
das andere sublimiert oder dominiert: Vielmehr soll ein intensives, offenes Klima
zur Entfaltung gegensatzlicher Denkvorgéange geschaffen werden.

Im Spielen ,.entsteht durch Entgegensetzung (...) sich widerstreitender Eindeutigkeitsten-
denzen gerade die Ambivalenz und damit jener Spannungsraum, in dem kein nachfolgen-
der Moment aus dem vorherigen ganz prognostizierbar ist"* [Scheuerl 1955: 205]. Diese
Anspannung im Hinblick auf das Unbekannte im nachsten Schritt, die Neugier; bildet die
Antriebsfeder fir die Handlung mit Lustgewinn. Eine variantenreiche und determinations-
lose Vielfalt méglicher Entwurfsergebnisse ist zu Beginn der Entwurfs- als Spielhandlung die
Voraussetzung fiir diese Antriebsquelle. Die Strategie ist konzipiert als ein ,Entwurfs-Spiel
unter Anwendung von festgelegten Entwurfs- oder auch Spielregeln (Programme) in einem
gegebenen zeitlichen und drtlichen Rahmen, um den Prozess der kollektiven Lésungssuche
kreativ in Bewegung zu bringen, aufzuladen und in Gang zu halten [vgl. Scheuerl 1955;: 200].
In dem Spiel missen die Regeln jedes Mal neu definiert werden — denn ,,[j]edes Spiel hat
seine eigenen Regeln." [Huizinga 1956: 20] Das Spielmaterial sind die subjektiv gewahlten
Entwurfskontexte, die — individuell oder kollektiv iberformt —in den Dialog der Gruppe
gestellt werden. Gegenstand des Spielgeschehens ist grundsatzlich die Transformation des
Kontextmaterials zur Losung einer Entwurfsaufgabe.
1]

Regeln setzen im Prozess des Entwerfens eine kreative Beschaftigung frei. Die Konsequenz
fur die Entwerfenden ist die Erhdhung der notwendigen Momentgebundenheit und Kon-
zentration, der Spannung und Spannungslosigkeit, der fur die Entdeckung des Bekannten
und Unbekannten erforderlichen Neugier fir das Nahe liegende und die Fokussierung
auf den Augenblick durch Ungewissheit beziiglich des Spielausgangs. Diese Eigenschaften
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der Entwurfsdidaktik dienen der intuitiven und intensiven Arbeit, um die kreativen Fahig-
keiten zur Entdeckung der relevanten Entwurfskontexte und die Synthese der L&sungs-
moglichkeiten anzufachen.?

Die Ursache fiir ein Gefuhl des ,freien Handelns' — Voraussetzung fiir das Entwerfen-
Wollen in der spielerischen Beschaftigung — bezieht Huizinga nicht auf die Freiheit von le-
bensbestimmenden Determinismen, sondern vielmehr auf das Vergnigen, das die freiwil-
lige Beschéftigung auBBerhalb des gewdhnlichen Lebens verursacht [Huizinga 1956: 16]. Der
Spieltrieb wird durch die Aussicht auf ein schdpferisches, selbst bestimmtes Ergebnis —als
Abbild einer im Kontext der eigenen Erfahrungen spielerisch entwickelten neuen VWelt —
evoziert und verspricht so in der Lern- und Entwurfserfahrung zugleich Lustgewinn. Die
spielerischen Elemente der ScHNITTMUSTER-Didaktik sind zwischen dem ergebnisoffenen
Experimentieren innerhalb eines gestalteten Umfeldes von zur Verfligung stehendem, ex-
plizit ausgewahltem Material — wie z.B. beim Spielen mit den Montessori-Materialien —und
dem an Zeit- und Regelvereinbarungen gebundenen Spielen einzuordnen, das zugleich ge-
koppelt ist an eine Lernabsicht. Das , Tatigkeitsfeld', wie Scheuerl die Spielerfahrung benennt
[Scheuerl 1955: 200], ist Bestandteil einer Lernerfahrung, soweit Entwerfen innerhalb der
Entwurfsausbildung lernen bedeuten kann: Entwerfen Lernen’ hat in Verbindung mit der
Ldsung von unbekannten Aufgaben immer einen Aspekt der lustvollen Fremderfahrung,
der Aneignung eines neuen Aufgabenfeldes. Die Fremderfahrung ist gattungsspezifisch fir
die Disziplin des Entwerfens.

Die Intention der SCHNITTMUSTER-Strategie ist es, Uber festgelegte Zeit- und Verfah-
rensregeln Qualitdten des Spiels fur die Losungsfindung zu integrieren. Drei Fragen
sollen diese Intention beleuchten: Inwiefern wirkt sich das Entwerfen mit spieleri-
schen Komponenten auf den Entstehungsprozess einer komplexen Entwurfsgestalt
aus?! Fordert das Durchspielen einer ,programmatischen Strategie' das Freisetzen
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von Kreativitat und die Aufdeckung von Handlungsraumen auf3erhalb von Stereo-
typen? Leistet dies die Entwurfsarbeit der SCHNITTMUSTER-Projekte als Spiel nach
Regeln?

U]

Zunachst wird im ersten Teil des Kapitels die Analogie zwischen dem ENTWERFEN NACH
ProGRAMM und dem SpieL NACH ReGELN reflektiert. Drei Spieltheoretiker werden zu ihrem
Verstandnis von Regeln im Spiel befragt. Die kulturanthropologische Position Johan Hui-
zingas in seiner Publikation HomMo LUDENS [1956] bildet fir die spieltheoretischen Ausein-
andersetzungen den Ausgangspunkt neben den Uberlegungen Roger Caillois in Les jeux
ET LES HOMMES [1958]+ und Hans Scheuerls THEORIEN DES SPIELS [1955]. Scheuerl resimiert
chronologisch die reprasentativen Ansétze zu einer Spieltheorie von der Aufklarung bis
ins 20. Jahrhundert und arbeitet Schltisselmerkmale spielerischer Qualitdten heraus, die
mit Qualitdten des Entwurfsprozesses verglichen werden. Caillois nimmt eine Untertei-
lung des Spiels in vier Momente vor: Wettstreit, Zufall, Maskierung und Rausch [Scheuerl
1955: 163]. Bis auf die Maskierung sind drei Momente im Entwerfen wirksam. Die Spiele
und Grenzerfahrungen der Surrealisten [Breton 1952; 1968] fliessen in die Uberlegungen
mit ein. Caillois schreibt, die Ausfliihrungen Huizingas seien ,anfechtbar’, beschaftige er sich
ausschlieBlich mit der kulturschaffenden, ,fruchtbaren” Dimension des Spiels und seinen
Auswirkungen auf die zivilisatorischen Errungenschaften [Scheuerl 1955 157/158], doch ist
ausschlieB3lich diese Ebene fur die vorliegende Reflexion interessant.

Zum Nachweis der Wesensbestimmung des Spiels als Bestandteil der SCHNITTMUSTER-
Didaktik werden im zweiten Teil des Kapitels die theoretischen Ansatze hinzu gezogen, die
am #sthetischen Spiel als kulturelle Praxis interessiert sind. Uber die phinomenologische
Klassifizierung und Wesensbestimmung, wie sie Hans Scheuer! vornimmt [Scheuerl 1955:
189f.], und Uber die Grundlagen zur Rolle des Spiels als zivilisatorischer Beitrag von Johan

448



12130

Huizinga [1956: 12f.] hinaus wird die philosophisch hermeneutische Gedankenwelt zum Spiel
von Hans Georg Gadamer einbezogen. Er formuliert — von Schiller und Kant ausgehend
— eine ONTOLOGIE DES KUNSTWERKS Uber den Begriff des ,,Spiel[s] als Leitfaden der ontolo-
gischen Explikation" [Gadamer 1960: 107f.]. Die Kraft der Imagination, der Fahigkeit zum
Phantasieren, wird im dritten Teil als spielerische Qualitdt und Entwurfsbedingung unter-
sucht. Dazu werden die bekannten dsthetischen Reflexionen zum Spiel Schillers in seinen
Briefen [1795], Sigmund Freuds ,,Der Dichter und das Phantasieren” [1908] und , Jenseits
des Lustprinzips (I)"* [1920] und Betty Edwards didaktische Erfahrung [1979] bertcksich-
tigt. Mihaly Csikszentmihalyis Untersuchungen zum FLow als kreativer; hoch konzentrierter
Zustand werden der Idee des SpiELs ALs FLUsS zugrunde gelegt [1975; 1990].
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Roger Caillois unterscheidet zwei extreme Pole des Spiels, die in unserer Kultur in Er-

scheinung treten: die paIDIA — das unbandige Spiel, das Rauschhafte der unkontrollierten
Phantasie oder, im Gegensatz zur Paidia das Spiel nach Regeln, das dazu dient, die ,,anar-
chische Natur willkiirlichen, gebieterischen und (...) hemmenden Konventionen zu unter-
werfen (...), um so den Weg zu dem ersehnten Resultat moglichst unbequem zu gestalten.”
Diesen zweiten Pol des Spieltriebs nennt er Lubus [Scheuerl 1955: 164]. Der Rausch ist
Ausdruck spielerischer Betdtigung aul3erhalb von gesetzten Bedingungen und emotiona-
ler Kontrolle, das Regelwerk hingegen bedeutet Kontrolle tber das Spiel ,bei Bewusstsein'
der Spielenden. Furr den Entwurfsprozess sind beide Pole interessant: die Beférderung der
Intensitdt und des Spieltriebs durch intuitive, freie Momente im Entwerfen und des spiele-
risch Ausgelassenen wie auch die Erhéhung des Widerstandes zur Losungsfindung durch
gesetzte Regeln — zur Steigerung der Konzentration und als Anreiz fir das notwendige
Mbglichkeitsdenken. Die Betdtigungen im Spielen nach Regeln und im Entwerfen haben
eine grundsitzliche Gemeinsamkeit, aus der zugleich ihre Differenz hervorgeht: Beiden
gemein ist der Ablauf nach einem spezifischen, jeweils vom Geschehen abhdngigen Ord-
nungssystem. Jedes Spiel ist, ob Naturspiel oder Gesellschaftsspiel etc., in seinen struktu-
rellen Bedingungen verschieden. Die Ordnung des Entwurfsgeschehens —,,ein komplexes
Netz aus logischen wenn...dann'-Ketten" [Prominski 2003: 81] — ist, in Abhédngigkeit seiner
Variablen von Ort, Baukosten, Raumprogramm etc., eigenstandig und signifikant auf die
Problemstellung vom Entwerfenden zuzuschneiden. ,,Die Regeln und Ordnungen, die die
Ausfullung des Spielraums vorschreiben, machen das Wesen eines Spieles aus." [Gadamer
1960: 112] Jedoch: Die Regeln des Spiels stellen a priori und innerhalb des Spielablaufes eine
ordnende Funktion im Spielgeschehen dar, der Entwerfende muss hingegen seine subjekti-
ve Ordnung fur die Entwurfspramissen erst im Verlauf des Lernprozesses etablieren. Die
Differenz besteht folglich in der chronologischen Entwicklung der Regeln: Im Entwurf wird

] Regeln im Spiel
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die Ordnung gewdhnlich erst mit dem Entwurfsprogress prazisiert, im Spielgeschehen nach
Regeln ist die Ordnung strukturimmanent; sie bestimmt den Charakter des Spiels, das von
einer besonderen ,Bewegungsstruktur' in sich ist [Scheuerl 1955: 199].
]

Die Entwurfsdisziplin ist charakterisiert durch Begrenzung und Einschrankung: Bedingungen
wie GrundstiicksgroBen, Baukosten, Raumprogramm etc. sind die im Vorfeld existierenden
Rahmenbedingungen fiir die an diese Bedingungen geknipfte, begrenzte Entfaltung des
Entwurfsgeschehens. Um unbegrenzte Auswahimdglichkeiten und Wertungspréferenzen
zu sortieren und organisieren zu kénnen, ist der Entwurfsfortschritt gekennzeichnet durch
eine langsam aufscheinende Ordnung raumlicher Losungsmoglichkeiten — die Auferlegung
einer subjektiven Ordnung jedes Entwerfenden zur Entwurfsldsung [Prominski 2003: 8o].
Die Vielzahl moglicher Bedingungen zur Entwurfslésung wird langsam und schrittweise,
riickkoppelnd iterativ in eine auf das Entwurfsproblem zugeschnittene, Wert orientierte
Ordnung Uberfuhrt [T1]1.2].

Im Programm der ScHNTTMUsTER-Didaktik werden Festsetzungen definiert, die
Uber die bereits vorhandenen Bedingungen hinaus freiwillige Beschrankungen hin-
zufligen: Zeit-, Raum- und Verfahrensfestlegungen.

Das Entwurfsprogramm wird neu auf jede Aufgabe zugeschnitten, um durch die zusatz-
lichen Einengungen der Handlungsspielraume das Uberraschende zu provozieren, aller-
dings innerhalb des fir die Lsungsfindung spezifisch ausgewahlten Entwurfsumfelds. Diese
hinzugeflgten Festsetzungen verengen die Freiheit der Entfattung in der Entwurfssituati-
on, um den Ansporn der Entwerfenden, ihre kreative Kompetenz zur Synthetisierung der
Lésung im Entwurfsvorgang zu steigern. Der ordnende Charakter des Spiels nach Regeln
fuhrt im Entwurf zu einer vorgeschalteten Ordnung, aus der die subjektive Ordnung des
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Entwerfenden allmahlich heraus treten kann. Durch die auferlegten Zwange wird der Lu-
pus aktiviert: Ohne den sichtlichen Nutzen vor Augen wird die ,zunehmende Anstren-
gung]...], Geduld oder Geschicklichkeit und Erfindungsgabe [Caillois z.n. Scheuerl 1955:
164] angesprochen.

Interesse an Handlungsbeschrankungen durch Regeln haben auch die Surrealisten ge-
zeigt. Sie integrieren Spielregeln in die Auseinandersetzung mit dem Unbewussten durch
Traum und Hypnose und bereichern so ihre kreativen Prozesse zur Ideenfindung [T1[1.3
kiinstlerische Strategien]. Die ,Rezeptur des Dada’ [Breton 1952: 75f.] wird bei ihnen mit
dem automatischen Schreiben und den hypnagogischen Tagtraumbildern zur systemati-
schen Erforschung des kollektiven Unbewussten eingesetzt. Eine Bemerkung Bretons in
dem ersten Manifest des Surrealismus 1924 verweist auf Resultate dieser Experimente:
,, Allméhlich gewinnt der Geist Gewil3heit von der hdchsten Realitédt solcher Bilder. Begniigt
er sich zunachst damit, sie nur zu ertragen, so begreift er bald, daf3 sie seine Intelligenz un-
terstltzen, seine Einsicht vertiefen." [Breton 1968: z5] Die Imaginationen des Tagtraums
werden kinstlerisch verarbeitet [Breton 1968: 22]. Der traumahnliche, hypnagogische Zu-
stand ist ein schwebender Bewusstseinszustand zwischen Schlafen und Wachen, in dem
es zu Uberraschenden visuellen Erscheinungen, der ,Umsetzung von Gedanken in visu-
elle Bilder", kommt [Freud 1911-1940: 63]. Der Zustand der ,hypnagogischen Halluzinati-
onen), heif3t es bei Freud, kann intendiert herbeigefiihrt oder auch wiederholt werden
[Freud 1900: 48].

In Gruppenprozessen werden die nach festgelegten Ablaufen sonst nicht zugangli-
chen Bereiche des unbewussten Denkens und der in der Traumarbeit freigesetzten Fa-
higkeiten zur Lésungsfindung von scheinbar unvereinbaren Ansitzen zur Anwendung ge-
bracht [T2|2.1]. Was Scheuerl zum Gegenstand spielerischer Auseinandersetzung erhebt

— die sich widerstreitenden Eindeutigkeitstendenzen’ [1955: 205] —, erkannten die Surre-
alisten fir ihre Praxis langst als Weg zum ,Ursprung des Bezeichnenden' [Breton 1968:
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128]. Durch den Einsatz der Sprache zu den wesensbestimmenden Zeichen im Ausdruck
zurlickzufinden, die den kulturellen, intellektuell durch Stereotype Uberformten, verba-
len Ausdruckformen ,urspiinglich’ innewohnen, war Motivation der Surrealisten, um in
zwanglosen Spielkonstellationen unbewusste oder intuitive Denkformen zu erproben.
Das moralisch und dsthetisch wertende Denken sollte Uber assoziative Spiele und Gren-
zerfahrungen ,ausgeschaltet’ werden. ,Es ist bekannt, daf3 er [der Surrealismus] darin das
Mittel sah, unter Bedingungen duf3erster Entspannung weit eher als duferster Konzentra-
tion des Geistes (...) erhellende Verbindungen [herzustellen], welche féhig sind, zwei Ele-
mente zu vereinigen, die so verschiedenen Kategorien der Wirklichkeit entstammen, dal3
die Vernunft sich weigern wiirde, sie zueinander in Beziehung zu setzen, und daf3 man fir
den Augenblick alles kritische Denken ausschalten muf3, um eine solche Gegeniiberstel-
lung anzunehmen." [ebd.: 120]

Durch die Auseinandersetzung der Surrealisten mit Sigmund Freud und insbesonde-
re durch die Konfrontation mit dem Wissen Uber die Zwdnge des kontrollierten Denkens'
[Breton 1952: 94] bzgl. Ideation, Sprache und der damit verknipften, an Konventionen ge-
bundenen Wahrnehmung, soll Uber geregelte, in der Gruppe stattfindende Assoziations-
spiele eine neue ,Unschuld und schépferische Tugend' [ebd.] (wieder-)gewonnen werden.
Die rationale Denkschule sollte bedingungslos dem Wunderbaren zugefiihrt werden: ,,das
Wunderbare ist immer schon, gleich, welches Wunderbare schon ist, es ist sogar nur das
Wunderbare schén.” [Breton 1968: 18] Die bewusste Arbeit mit dem Zufall und die Provo-
kation der Intuition als Entdeckungsstrategie im geregelten Spiel beschreibt André Breton
im Interview Uber ein Gruppenexperiment zur freien Gedankenassoziation wie folgt: ,,Wir
hatten vereinbart, dal3 wir zu Fuf3 und vom Zufall gelenkt gehen wiirden, dabei plaudernd,
uns willentlich nur solche Abstecher erlaubend, die nétig sind, um essen und schlafen zu
konnen. (...) eine keineswegs enttauschende Forschungsreise, (...) weil die Reise zu den du-
Bersten Grenzen des Wachzustands wie des Traumzustands fuhrte" [Breton 1952: 9o]¢
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Die mimetische Transformationserfahrung konstituiert diese Vergegenwartigung ar-
chaischer und symbolisierender Bedeutung, den ,Urstoff' [Breton 1968: 128], durch die re-
gelnden Ebenenwechsel [T1|1.z] wird die Suche nach Bedeutung unterstitzt. Die Technik
des freien, assoziativen und intensiven Ideenflusses, in der sich die Transformationserfah-
rung scheinbar verselbststandigt, wird in den SCHNITTMUSTER-Projekten mit einer raumli-
chen Ergebnisorientierung angewandt, um ein Entwurfsobjekt hervorzubringen, das diesen
Prozess in seiner Gestalt als Objekt und Hervorbringung widerspiegelt.

U]

Der Entwurfsverlauf wird durch den Charakter der Regeln, der methodischen Vorgaben
bzgl. der Verfahren, der zeitlichen Begrenzung und durch die Auswahl der vorab gewahlten
Kontexte definiert. Regeln Uberliefern Erfahrung von bereits durchgefiihrtem Handeln. Die
Entwicklung innovativer, sozial relevanter, neuer Lésungen scheint nicht mit der Anwen-
dung eines Regelwerkes in Form eines Programms mit Entwurfsbegrenzungen vereinbar
zu sein. Im kreativen Prozess eines an ,den Autor’ gebundenen Architekturentwurfs kann
genau dies von den Studierenden als Bedrohung empfunden werden. Die Entwerfenden
werden den Spielregeln und dem Vergleich zu den Mitspielern — durch die Koharenz des
Entwurfsverlaufes — ausgesetzt. Dies wird als Kontrollverlust Uber den Verlauf der indivi-
duellen Arbeit erfahren. Die Kohdrenz des gemeinschaftlichen Entwurfsablaufs bedroht
die Autonomie der individuellen Entwurfsentwicklung: Die Gefahr der Nachahmung oder
der Ideentibernahme begleitet immer den parallel verlaufenden, offen und transparent
gestalteten Prozess. Der Mangel an Individualitat oder Originalitat wird befirchtet. , Viele
Architekten mogen Zwange als etwas Negatives definieren, etwas, das ihre kinstlerische
Freiheit einschrankt, als etwas, gegen das man anarbeiten muf3", Gerrit Confurius tber
den verstarkten Einsatz von selbst auferlegten Regeln bei Architekten zur Kreativitatsfor-
derung [Daidalos 71|99: 4, EDITORIAL].
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Da es innerhalb des Entwurfsprozesses um die Entwicklung von ganzlich Neuem
geht, steht das Begrenzende der Regel dem kreativen Entwerfen scheinbar anachronis-
tisch gegenliber, um einen festen Halt als Ersatz fiir fehlende Kreativitat und Originalitdt
zu bieten [ Jenny 1996: 7f.]. Gruppenprozesse, die auf der Suche nach Wissensvermehrung
unbewusstes und bewusstes Wissen des Individuums allen Mitgliedern zur Verflgung stel-
len, wie dies die Surrealisten auf der Suche nach dem ,Ursprungsstoff getan haben, bilden
den Gegenpol zu dem romantischen Geniecharakter, der das kreativ Hervorgebrachte auf
den Menschen als Individuum zurlick zu Ubersetzen sucht. ,Von Anbeginn lenkt die (...)
Genie-Asthetik auf den Einzelnen (...) auch von der Gesellschaft ab, indem sie den einzel-
nen verabsolutiert.” [Adorno 1970: 255]

0]
Will man von der vermehrten Wissensproduktion im Gruppenprozess fiir komplexe
Fragestellungen im architektonischen Entwerfen profitieren, sind Verabredungen fir das
soziale Geflige der Spielgemeinschaft unabdingbar. Patrik Schumacher und Brett Steele
postulieren bereits fiir das AADRL-Studium:

1. Die Abkehr von der Einzel- zur Gruppenarbeit

2. eine Ubergeordnete Problemstellung und eine Vergleichbarkeit der Arbeitser-
gebnisse

3. die ,,Einrichtung einer open source-Infrastruktur” [Schumacher 2002: 437]

Diese Pramissen dienen einer Lehre als Entwurfsforschung, die sich der interdisziplindren
Synergie durch Gruppenarbeit verschreibt. Sofern diese Prozesse mit Spielregeln organi-
siert werden, erdffnen diese Vereinbarungen kreative Riume der gleich berechtigten Posi-
tion aller Mitspieler im VWettbewerb — innerhalb von Regeln, die zu brechen auch kreative
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Herausforderung wird. ,,Zwang wird umdefiniert von einer Bremse zum Motor. Kreativi-
tat entfaltet sich nicht als freie Erfindung neuer Formen, sondern als Reformulierung exis-
tierender Beschrankungen.” [Confurius, Daidalos 71/99: 4]

VWenn man nicht als Spielverderber aus dem Prozess scheiden, sondern durch einen
abgednderten Spielverlauf einfach nur selbst bestimmt und eigenstandig einen anderen
Weg erproben mochte, um auf aktuelle Erkenntnisse im Entwurfsprozess zu reagieren,
die eine Anderung der anfinglichen Ausgangsbedingungen notwendig machen, ist dies
womdglich ein Anlass, auch andere Gruppenmitglieder zum Verlassen der vorgezeich-
neten Handlung zu bewegen oder im Diskurs mit der Gruppe die eigene Entscheidung
vielmehr zu bestarken. Der Regelbruch ist im reflexiv iterativen Entwurfsgeschehen eine
unentbehrliche Begleiterscheinung. Die erhéhte Kenntnis fuir das Entwurfsproblem im Pro-
gress der Entwicklung impliziert Abwandlungen der Vereinbarungen und Flexibilitat und
Aufmerksamkeit der Spielenden fiir notwendige neue Spielregeln. Im Projekt STAPELVILLA
haben sich beispielsweise zwei Entwurfsgruppen im Verlauf der Projektarbeit von einer
mafigeblichen Regel gel6st. Sie mussten sich Uber den gesamten weiteren Projektverlauf
vor der Gruppe verantworten, die dieses Ausscheren kritisch bedugt und hinterfragt hat.
Diese Kritik, dieser Widerstand der Gruppe, dem sich die ,Regelbrecher’ im Diskurs of-
fensiv gestellt haben, hat ihrer Projektentwicklung abseits der Regel sehr gut getan, da es
den Reflexionsgrad der Akteure entsprechend erhéht hat [T1]3.2].

Das sukzessive Kennenlernen der Entwurfsbedingungen im Verlauf jeder Entwurfar-
beit muss in den vorab geplanten Spielverlauf wahrend der Entwurfsarbeit integriert wer-
den kénnen: Regelabweichungen einzelner Mitspieler oder Regelveranderungen, die den
Prozess der gesamten Entwurfsgruppe korrigieren, sind charakteristisch fur die reflexive
Entwurfsarbeit nach vorab gesetzten Regeln.
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Entwerfen nach Programm als Spiel

Das Spiel ist eine Handlung, die ihren Zweck bereits in sich selbst tragt, durch die

Handlung des Spiels und im Spielen an sich. Der Sinn des Spielens ist das Spiel. Es ver-
lauft nach vereinbarten Regeln, die dazu dienen, sich in einem unbeschwerten Fluss von
Handlung und Gedanke dem Vergehen von Zeit und einer Beschdftigung des ,als ob" hin-
zugeben und doch erflllt es seinen Zweck im ENTWURF ALS SPIEL, indem es angestrengten
Wettbewerb impliziert: ,Wer sich auf ein wirkliches Spiel einla3t, der will doch mit sei-
nen Tatigkeiten auch etwas gelingen lassen™ [Scheuerl 1955: 208]. Da sich das Spiel in einer
Vielzahl von Tatigkeitsfeldern wieder findet, ,,auf dem Bewegungsabldufe erzeugt und in
Gang gehalten werden' [ebd.: 200], und dies alle lebendigen menschlichen Bereiche ein-
schlief3t, ist das Spiel nicht eine von vielen menschlichen Kulturhandlungen, sondern ,,die
Kultur selbst” [Johan Huizinga 1956: 7], die den Charakter des Spiels hat, ,,[d]ie grof3en ur-
springlichen Betdtigungen des menschlichen Zusammenlebens sind alle bereits von Spiel
durchwoben.” [ebd.: 12]

o

Zur Gliederung der Thematik dient im Folgenden Scheuerls Einteilung des Spiels in sechs
wesentliche, phanomenologische Eigenschaften, um spielerische Qualitdten der SCHNITT-
MUSTER-Strategie zu beleuchten. Gekennzeichnet ist das Spiel nach Scheuerl durch die
Qualitaten von ,Freiheit in der Erscheinung’ [Schiller z.n. Scheuerl 1955: 203], von ,innerer
Unendlichkeit’ [Paul Valéry z.n. Scheuerl 1955: 20512 des ,schwebenden Scheins’ (das ,Als-
Ob' des Spielgeschehens), der labilen Ambivalenz' (der Hin-und-Her-Bewegung), dem
,ausgegrenzten Spielraum’ (durch Geschlossenheit) und der Qualitat der ,zeitenthobenen
Gegenwartigkeit' [Scheuerl 1955 203-206].9 Diese Qualitdten charakterisieren zugleich das
Entwurfsspiel in seiner programmatischen Struktur einer geregelten Offenheit. Die ,Freiheit
der Erscheinung’, die ,Bewegung’ des Spiels, die in sich geschlossen ist und die ,schwebende
Verselbststandigung’ werden in den ersten drei Abschnitten unter ZwWECK- UND ZIELFREIHEIT,
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GRENZEN IN RAUM UND ZEIT und schlief3lich als OFFENHEIT DES SPIELAUSGANGS thematisiert.
Das Hin und Her' als fragile, ,gefahrdete Ambivalenz’ [ebd.: 204] und als ,,Dynamik uner-
mudlicher Wiederholungen™ [ebd.: 205], eine Uneindeutigkeit im Spielverhalten wie das
Motiv des Kontrollverlustes als Spielmotiv, das Gespieltwerden ist eine weitere Qualitat
des programmatischen Entwurfsprozesses. Dies wird im Abschnitt OFFENHEIT DES SPIEL-
AUSGANGS und DAs DIALOGISCHE IM HIN UND HER untersucht. Die Wesensziige des Spiels
werden in Analogie zum Entwurfsexperiment betrachtet.

Zweck- und Zielfreiheit

,Welch eine kiimmerliche Okonomie der Natur, da3 Menschen um eines Spieles willen
leiden und darben mdgen, wenn das Spiel nur ein Ausflu3 Uberschissiger Kraft sein soll,
nachdem die Bedirfnisse befriedigt sind." [Langer 1942: 45] Was reizt am Spiel und am
Entwurf, um Nachte durchzuwachen, auf Nahrung zu verzichten und seltsam lebensfeind-
liche Prioritaten im Zweifelsfall fir den Fortgang der Bewegung zu treffen? Die ,,Freiheit
in der Erscheinung” [Scheuerl 1955: 203] charakterisiert im Spiel die ausschlieBlich auf das
Spielen bezogene Zweckgebundenheit und damit Zweckfreiheit im Sinne einer fir den
Lebensalltag unnitzlich erscheinenden Beschéftigung. FRel bezeichnet im Spiel befreit von
Zwéngen als offensichtliche Notwendigkeiten. Zweckfreiheit bezieht sich auf das Spiel au-
Berhalb des ,ernsthaften Lebens', in dem Uberlebensnotwendige Tatigkeiten den Ernst
des Lebens ausmachen [Gadamer 1960: 107]. Degenerierte Spielformen [Scheuerl 1955:
191] der Betaubung sind, zugunsten des asthetischen Spiels, nicht Gegenstand der vorlie-
genden Betrachtung. Der Ernst des Spiels findet im Spielgeschehen statt, ist also auf den
spielerischen Raum der Tatigkeit und damit auf einen aus dem realen Leben ausgegrenz-
ten Raum bezogen. Zweckgebunden und zugleich befreit ist der spielerische Raum, ,,der
asthetische Bildungstrieb (...), worin er dem Menschen die Fesseln aller Verhaltnisse ab-
nimmt und ihn von Allem, was Zwang heif3t, sowohl im Physischen als im Moralischen ent-
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bindet." [Schiller 1795: 124] Der Spielraum als geschiitzter Raum lasst Aktivitdten passieren,
die begrenzt sind und zugleich ergebnisoffen. Er erzeugt Freiheiten, die dem Spielenden
neue Handlungsmdglichkeiten durch die Unberechenbarkeit der das Spiel bestimmenden
,, Determinanten von Zufall und Gliick” [Scheuerl 1955: 200] er&ffnen.
U}

Die Betatigung der Spielenden ist frei, da freiwillig und befreiend. Freiwillig, weil sie nicht
gezwungen werden kénnen zu spielen, sonst ginge der positive Charakter der Beschaf-
tigung aus eigenem, selbst bestimmtem Antrieb verloren. Mit der Zweckfreiheit ist hier
keinesfalls die Sinnfreiheit bezeichnet, ohne die es keine Antriebsfeder zum kreativen Han-
deln gdbe [T2[1/2]. Befreiend ist das interessenfreie Vergnlgen als Impuls des Spieltriebs.®
Die mit dem Spieltrieb verbundene Verarbeitung und der Drang zur Wiederholung kann
positiv und negativ Empfundenes, Erlebtes zum Gegenstand der spielerischen Auseinan-
dersetzung und Erkenntnis mutieren lassen [vgl. Freud 1925: 226]. Beides dient letztlich
dem Lustgewinn und dem Abbau von Spannung durch Aneignung von Abldufen, die mit
der Teilnahme am Spiel verbunden sind und erlebten Fremderfahrungen Raum verschaf-
fen. Die Lernvorgange im Kinderspiel zeichnen sich dadurch aus, dass ,,[i]n allen Phantasien
[als Teil des Spielerlebens] (...) mit emotionalem Inhalt (...) ein Kind mit seiner personalen
Erfahrung konfrontiert [ist]. Sie beféhigen es, die bewul3te Ausarbeitung dieser Erfahrung
zu leisten.” [Montessori 1976: 56] Der spielerische Nachahmungs- und Verarbeitungsimpuls
des Kindes — die spielerische Beschaftigung mit eigens fir die Spiele erfundenen Bedin-
gungen zur ,,seelischen Bearbeitung" — wird beim Erwachsenen zur ,,6konomisch gerich-
teten Asthetik" eines ,.endlichen Lustgewinns*, zur Selbstentwicklung unter gleichzeitiger
Betrachtung der Wirkung auf den Rezipienten [Freud 1920: 227]. Der Spielende wird nicht
nur zum Gespielten sondern zum Spieler im und tber das Leben.
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Eine Entwurfsabsicht ist in die Zukunft mit Blick auf die Lésungsfindung orientiert. Durch
die Einfihrung von Einschrankungen als Vorgaben fir den Entwurfsfortschritt soll diese
Ubergeordnete Zielorientierung einer augenblicklichen Aufmerksamkeit, der Widmung
an die momentane Handlung weichen. Die Selbstbestimmung im Spiel nach Regeln des
Entwurfsexperiments liegt insbesondere innerhalb der einzelnen Entscheidungsprozesse,
der Arbeitsstufen, die fur die Ausdrucksfindung — durch die Wahl der Kombinationsmdg-
lichkeiten zwischen den einzelnen Arbeitsschritten — determiniert werden.

Die Befreiung der Entwerfenden von Entscheidungen durch die im Programm
festgelegten Rahmenbedingungen gibt die Konzentration frei fiir die Auseinander-
setzung im Moment der Tatigkeit selbst. Die Aufmerksamkeit wird der Zukunft
,enthoben’, die Entwerfenden kénnen sich dem aktuellen Arbeitsschritt mit ihrer
ganzen Aufmerksamkeit widmen.

Die energiereiche Initiativkraft zur Entwicklung nachster Schritte wird durch das Programm
,gespart’, und gibt Energie fiir die Beschaftigung mit der Transformation, der eigentlichen
Spiel- und Entwurfsbeschéftigung, frei. Befreiung als Konsequenz des Spielens beschreibt
Gadamer als eine , Leichtigkeit des Spiels, die natiirlich kein wirkliches Fehlen von Anstren-
gung zu sein braucht, sondern phanomenologisch allein das Fehlen der Angestrengtheit
meint, [dies] wird subjektiv als Entlastung erfahren.” [Gadamer 1960: 110] Ein Spielraum
als Freiraum fiir die entwerfende Person ist die Schlisselbedingung, um aus dem Energie-
Uberschuss —als Folge dieser Entlastung — den freien Fluss der Phantasie, die Spiellust und
die Energie zum Denken in M&glichkeiten fir die architektonische Gestalt zur VWunscher-
fullung' frei zu setzen. Die fokussierenden Themenfindungen innerhalb der Arbeitsschritte,
die das Interesse des Einzelnen wiedergeben, sind gleichsam selbst bestimmt.
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0]
Jede einzelne Entdeckung innerhalb des Entwurfsprozesses ist fur sich giltig. Wenn die
Teilaspekte der einzelnen Arbeitsschritte der SCHNITTMUSTER-Projekte innerhalb der gege-
benen Kombinationsregeln immer wieder neu miteinander gekoppelt werden, bilden die
Determinanten, die ausgewahlten Kontextinformationen, das zuféllige Material ab, jedoch
im Rahmen der mdglichen Spielkombinationen und Entwurfsregeln, der Vereinbarungen
des Programms. Insofern nehmen die Spielenden Einfluss auf das Ergebnis, sie fokussieren
einzelne, erkannte und bevorzugte Aspekte und wahlen unter den individuellen Arbeits-
schritten spezifische Interpretationsansitze aus. Scheuerl definiert den zur Verfligung ste-
henden Spielraum der Entwerfenden als ,,eine Bewegungsform von besonderer Ablaufs-
gestalt, auf die man durch Téatigkeiten verschiedener Art zwar Einfluf3 nimmt, die aber als
ganze niemals in diesen Tatigkeiten aufgeht, sondern erst gegliickt ist, wenn sie sich ihnen
gegenlber verselbstandigt.” [Scheuerl 1955: 202] Der Entwerfende kann die Verselbststan-
digung des Ablaufs durch schrittweise Intervention zwar beeinflussen und die Entwurfsar-
beit langsam bereichern, jedoch ohne sie vollkommen zu steuern.
o

Wieweit kann sich die Freiheit des Spiels entfalten, die den Studierenden, verhdillt in ein
didaktisches Lernvorhaben, geboten wird? Zunéchst gehen die Studierenden das Entwurfs-
spiel aus freien Stlicken ein, haben sie doch innerhalb der Entwurfsausbildung alternative
Maoglichkeiten anhand der Projekte, die im Studienplan angeboten werden. Das ,Entwurfs-
spiel’ als Bestandteil eines Lehr- und Lernprogramms zum Entwerfen scheint ambivalent,
da eine bewusste Absicht der Projektteilnehmer zu Beginn des Entwurfsvorganges min-
destens in der Optimierung der Entwurfsfahigkeit sowie in der Herstellung eines Ergeb-
nisses liegt. Das von der vorausschauenden Organisation des Semesterablaufes ,befreite
Entwurfsspiel' lasst Leistung als eine Intensivierung des Entwurfsprozesses erleben, die die
Entwerfenden als Bereicherung ihrer Erfahrung erleben kénnen. Die Werte und Rollen-
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spiele, die sich in einem Spiel zeigen und zwischen den Spielenden wirksam werden, stehen
grundsatzlich in Abhangigkeit der vorherrschenden Wertigkeiten und Normen. Das dsthe-
tische Spiel als individueller Erkenntnisprozess der Entfaltung und Offnung ist abzugrenzen
vom Sportspiel. Im Sport gibt es in Bezug auf die personliche Leistung eine Parallel- und
Fremderwartung (der Gruppenmitglieder, des Trainers, der Vergleichsleistungen anderer
Individualsportler etc.), die jedoch in der Entwurfsdidaktik als Teil der Ausbildung gerade
im Sinne des erfolgreichen, spielerischen Prozesses bewusst verschleiert’ wird, damit sie
vom Spielenden als Wollen von sich aus’ erlebt wird. Insbesondere im Sportspiel ist Leis-
tung vor Freude verbreitet. Gruppenunterordnung gilt vor individualisierter Entwicklung
und Entscheidungskompetenz. Knut Dietrich beschreibt das Sportspiel mit Regeln als einen
,,pathologischen Grenzfall, (...) in dem eine zwanghaft automatische Verhaltenskontrolle die
Normen als verinnerlichte Rollen gewéhrleistet" [z.n. Scheuerl 1955: 185].

Die Optimierung und das Gelingen von Handlungsabldufen durch den Vorgang des
Spielens gehort ursachlich zur Wesensart der Spielintention. Eine Atmosphdre der Zie-
lungebundenheit und Zweckoffenheit als Spielbedingung zu kreieren, stellt fur die Ent-
wurfsdidaktik eine Bedingung dar; um die Eigenschaften des Spiels zur Entfaltung bringen
zu kénnen. Diese Atmosphdre kann sich in den Prozess der alltdglichen Notwendigkeiten
hineinschieben, ,,zwischen ihn als eine zeitweilige Handlung (...). Diese lauft in sich selbst
ab und wird um der Befriedigung willen verrichtet, die in der Verrichtung selbst liegt."
[Huizinga 1956: 17]. Geht der experimentierte Entwurfsprozess von einer Vielzahl an Be-
dingungen der kontextuellen Bezlige aus, wird Uber den Vorgang des Visualisierens durch
abbildende Aneignung der kontextuellen Bedingungen eine allmahliche Intensivierung der
thematischen Auseinandersetzung angeschoben. Innerhalb der Grenzen des Programms
geht mit der Momentgebundenheit des Interesses — fiir den einzelnen Themenfokus — eine
Loslésung der Zielgerichtetheit und damit Zweckorientierung einher. Die spielerischen
Qualitdten des programmatischen Entwerfens liegen in der nicht versiegenden Neugier
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zur Entdeckung der nachsten Moglichkeiten. Die Ebenenwechsel kreieren diese sich er-
neuernde Entwurfssituation. ,,Und doch sind im spielenden Verhalten alle Zweckbezlge,
die das tatige und sorgende Dasein bestimmen, nicht einfach verschwunden, sondern kom-
men auf eigentlimliche Weise zum Verschweben." [Gadamer 1960: 107] Dieser Zustand
des Verschwebens von Zielorientierung, der flieBende Zustand', entsteht im Augenblick
der totalen Jetztbezogenheit durch ausschlief3liche, anstrengungsfreie Konzentration auf
die momentane Tatigkeit, eine angenehme Erfahrung beim Zeit vergessenen Entwerfen
[Edwards 1979: 94].

Das Verschweben der Zweckbezlige ist die eigentliche Absicht, um kreative Energie
frei zu setzen. Die im Laufe der Entwurfsarbeit langsam erworbene Kenntnis der Zusam-
menhange, der Handlungsmdglichkeiten, der Inhalte und des Handwerks im entwerfenden
Transformationsvorgang und die allméhliche Konzentration auf den komplexer werdenden,
sich verdichtenden Sachverhalt ermdglicht das Aufgehen in der Handlung. Die FLow-ERr-
FAHRUNG [Csikszentmihalyi 1990: 198f.] wird durch die , Aufmerksamkeitszentrierung auf
ein begrenztes Stimulusfeld* unter Beibehaltung einer notwendigen Portion Ungewissheit
erst ermdglicht [Csikszentmihalyi 1975: 110]. Ein Schiler Betty Edwards, der seine kreative
Energie durch Eintauchen in den flieBenden Zustand kennen gelernt hat, beschreibt ihn
wie folgt: ,,Ich fiihle mich eins mit der Arbeit: Maler und Gemalde sind eins. Ich bin tief er-
regt und dabei ganz ruhig, bin in Hochstimmung und habe mich doch ganz unter Kontrol-
le. Nein, das ist kein Gliickgefihl — eher schon ein Zustand der Seligkeit. Ich glaube, das ist
es, was mich immer wieder zum Zeichnen und Malen zurtickbringt.” [Edwards 1979: 94]
Schon Friedrich Schiller beschreibt den schépferischen, spielerischen Bewusstseinsgrad en-
thusiastisch, ,,da ist keine Kraft, die mit Kréften kdmpfte, (...) befinden wir uns zugleich in
dem Zustand der hochsten Ruhe und der héchsten Bewegung™ [Schiller 1795: 62]. Scheu-
erl analysiert diese besondere Aufmerksamkeit:
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Eine einzige, gerichtete, intensive als , lauernde Aufmerksamkeit” auf das Spiel setzt
voraus, dass es keinerlei Anspannungen in anderen Bezligen gibt [Scheuerl 1955:
208] — Anspannungen, die sich im Entwerfen aus der Beanspruchung der Aufmerk-
samkeit auf zuklnftig zu erreichende Ziele entwickeln.

Die Tétigkeiten des mimetischen Zeichnen und Malens in repetitiven, fast meditativen
Handlungsablaufen des SCHNITTMUSTER-Experiments setzen durch den Prozess der Wie-
derholung, Aneignung und geringfligigen Variation der Determinanten — Wiederholung
z.B. der Zeichenart oder auch wiederholte, variierte Auseinandersetzung mit dem glei-
chen Thema oder Bildausschnitt — einen Zustand der totalen Aufmerksamkeit frei, der
gepaart ist mit Langeweile, Kontemplation, Neugier und der ,automatischen’ Ideenpro-
duktion [T1]|1.z]. ,In beinahe allen hoher entwickelten Spielformen bilden die Elemente
der Wiederholung, des Refrains, der Abwechslung in der Reihenfolge so etwas wie Kette
und Einschlag.” [Huizinga 1956: 18] Neben dem Erkunden und Kennen lernen der Materie
fordert dieses ,Einssein’ mit dem Prozess die intuitive Aufmerksamkeit beim rdumlichen
Wahrnehmen des zu Sehenden, zu Erkennenden, unterstitzt die nicht verbalisierte Fa-
higkeit zur Aufnahme von Wissen, die durch das programmatisch-spielerische Entwerfen
in dem schwebenden, zweckfreien Raum zum FlieBen kommt.
1]

Die ,,scheinbar zeitenthobene Gegenwartigkeit”, wie Scheuerl [1955: 205] die totale Pra-
senz des Spielens im Spielprozess benennt, spricht den Aspekt der gefiihlten Zeit und
Prasenz an: Im Spielen tritt eine Zeitungebundenheit ein, setzt innerhalb dieser Spielwelt
ein eigenes, dem alltaglichen Zeitverstandnis enthobenes Zeitgefihl ein: Das Vergessen
der Zeit, die vergeht. Das Bewusstsein der Kontinuitdt von Zeit wird ersetzt durch eine
Prasenz innerhalb der Spielzeit im Augenblick der Spieltatigkeit, die alle Sinne ganzheitlich
beansprucht, da ,jeder Moment (..) seine eigenen Uberraschungen [birgt]" [ebd.: 205].
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Uberraschungen birgt die kiinstlerische Hervorholung der kontextuellen Eigenschaften.
Uberraschen kann die Entwerfenden auch die Konsequenz ihrer Handlung, die aus der
Wahl! der Kombination und des gewahlten Ausdrucksmittels wie der Collage oder der Ab-
straktion in den einzelnen Entdeckungen entsteht. Diese Entdeckungen finden im ,Hier
und Jetzt' statt und entbinden vom leistungs- und zielfixierten Prozess. Der aufmerksame
Zustand im Entwurfsprozess ist bekannt. Durch die Eigenschaften des Programms jedoch,
der Ziellockerung und der Grenzsetzungen, werden Kontrollmechanismen tber Zeit und
Tétigkeit, die die Entwerfenden Ublicherweise fir sich zu Gbernehmen haben, au3er Kraft
gesetzt: Sie werden der Kontrolle Uber die ndchsten Entwurfsschritte wie auch tber das
Zeitmanagement innerhalb des Semesterablaufes enthoben.

Grenzen in Raum und Zeit

Die Abwesenheit von konzeptionellen, Ubergreifenden Lésungsvorstellungen, der ,Anfangs-
erleuchtung’ [vgl. Prominski 2003: 67], wie auch die daraus folgende Zielfixierung auf eine
zu Beginn der Entwurfssuche formulierte Vorstellung sind zwei wesentliche Bedingungen,
die das Entwerfen als spielerischen Vorgang frei setzen. Sie werden durch die Definition
von genau gegebenen Grenzen beférdert. Die Grenzen beziehen sich auf Raum, Zeit und
Verfahren des Spielgeschehens. Jeder einzelne Arbeitsschritt wird innerhalb einer genau
definierten Zeit auf einem ,gemeinsamen Spielfeld' von jedem Gruppenteilnehmer ab-
geschlossen, um mit den anderen Beteiligten der Entwurfsgruppe in den nachsten Spiel-
schritt Ubergehen zu kénnen. Alle am Spiel Beteiligten spielen zur selben Zeit am selben
Thema. Die individuelle, an die Personlichkeit gebundene Ausformulierung der Gestalt
bleibt von dieser Grenze, der thematischen Kohdrenz des Entwurfsfortgangs, ganzlich un-
berthrt, sie geschieht in freier Entfaltung innerhalb der gegebenen Rahmenbedingungen
der Arbeitsphase. Die Klarheit der Grenze dient dieser Entfaltung, der Interpretations-
freiheit jedes Einzelnen.
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Diese Entlastung der Studierenden von der Organisation des Entwurfsvorgangs ist
nur eine unmittelbare Erleichterung fiir die direkte Arbeit der ,Entdeckung’ im Entwurf-
sprozess. Die vorweggenomme Planung der Ablaufe im Programm kann von den Studie-
renden und den Lehrenden gleichermal3en entworfen werden. In den SCHNITTMUSTER-Pro-
jekten ist das Programm von der Lehrenden vor Semesterbeginn entworfen — in Koharenz
zum Entwurfsjahr und zur Problemstellung (bis auf die Ausnahme ENTWURFSPROZESSE, s.
T1|Ubersicht). Im Laufe des Entwurfsfortschrittes wird es im Dialog mit der Gruppe und
im Hinblick auf den spezifischen Prozess angepasst und kann im Anschluss von den Stu-
dierenden fir andere Fragestellungen als L&sungsstrategie Ubertragen werden. Das Pro-
gramm zu entwerfen, stellt einen eigenstandigen Lernvorgang fiir die Studierenden dar
[T1}1.3 Das Programm zur Entwurfsarbeit entwerfen].

1]

Zeitgrenze | Diese Entlastung der auf die Zukunft gerichteten Aufmerksamkeit — nach Ed-
wards der linken Hemisphare, die ,,auf Zeit und Reihenfolge [achtet],” und ,,eins nach dem
anderen [tut]" [Edwards 1979: 74] — bildet die wichtige Basis fiir die ganzheitliche, sinnlich
wahrnehmungsorientierte Spielfahigkeit der Entwerfenden. Der evozierte Grundzustand
lasst die Erhdhung von Prasenz in der , Gegenwartigkeit” [Scheuerl 1955: 205] zu. Die tota-
le Konzentration wird auf die momentane Beschaftigung gelenkt. Der imaginativen, intui-
tiven Aufmerksamkeit fehlt das notige Gefihl fir das Vergehen von Zeit. Auf das Trans-
formationsinteresse der Entwerfenden bezogen subsumiert Hans Georg Gadamer diesen
Sachverhalt unter dem Begriff der ,Gleichzeitigkeit' im Spielen. ,, Gleichzeitigkeit' (...) will
hier sagen, daf3 ein Einziges, das sich uns darstellt, (...) in seiner Darstellung volle Gegen-
wart gewinnt." [Gadamer 1960: 132] Im spielerischen wie kiinstlerischen Agieren gibt es
kein Dazwischen des Bewusstseins — ein beobachtendes, dsthetisches Bewusstsein zum
eigenen Handeln unter Abstand — da sich der Zustand durch das Dabeisein [ebd.], dem
Einssein mit der Handlung, im handelnden Wahrnehmen auszeichnet.
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Raumgrenze | Neben der zeitlichen Grenzsetzung ist die Raumgrenze als Vereinbarung
der Entwurfsgruppe fir das gemeinsame Handeln in mehrfacher Hinsicht notwendig und
in den ScHNITTMUSTER-Projekten gegeben. Die Arbeit erfolgt am gleichen Ort: im Atelier
als Raum des Austausches von Erkenntnissen und Ideen, der prasenten und unmittelbaren
Auseinandersetzung und permanenten Moglichkeit zur Kommunikation. Grof3flachige Spie-
le aus der Kindheit, wie das Spiel in einem Waldstlick oder an einem Tisch als raumliche
Spielfeldbegrenzung sind bekannt. Die raumliche Begrenzung als Teil einer Spielvereinba-
rung bildet auch fir die Entwurfsgruppe die Sicherheit, im vereinbarten Zusammenhang
des Spiels zu sein und zu bleiben. ,,Sie [die Spielrdume] sind zeitweilige Welten innerhalb
der gewdhnlichen Welt, die zur Ausfihrung einer in sich abgeschlossenen Handlung die-
nen.” [Huizinga 1956: 19]

Im Verlauf der Projektarbeit baut sich ein Mikroklima auf. Eine soziale Struktur zwi-
schen den Mitspielenden wie auch eine spezifische Ordnung Uber die gegebenen Regeln
hinaus kann sich zur Lésung der Entwurfsaufgabe etablieren. Eine gemeinsame, begrenz-
te und damit transparente raumliche Spielsituation ermdglicht den Dialog, der zur Ent-
wicklung des Spiels notwendig ist. Der visuelle Ideenaustausch und die direkte Mitteilung
als Teil des Spiels werden erst ermdglicht. Der Diskurs oder Austausch kann spontan, im
ganzheitlich erkennbaren Zusammenhang des eigenen Fortschritts im Kontext der Arbeit
der Mitspielenden erfolgen oder kontrolliert im Rhythmus der Assoziationen der gesam-
ten Entwurfsgruppe. Durch die zeitlich kohdrent verlaufende Auseinandersetzung mit
den gleichen Fragestellungen im Entwurfsprogress kommt es durch die rdumliche Nahe
zu einer standigen Vergleichsmdglichkeit zwischen den Spielenden. Jedes Mitglied der Ent-
wurfsgruppe kann sein Handeln direkt im Spiegel der Entwurfsprodukte und der Her-
angehensweise der Spielpartner reflektieren, da sie die selben Grundbedingungen haben,
sofern sie die Regeln akzeptieren. Die Voraussetzung fur den Austausch ist eine Transpa-
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renz des Materials und eine offene Handhabe der individuellen Ergebnisse. Der Erkennt-
nisfluss zwischen den Projektmitgliedern funktioniert nur so weit, wie die Spielregeln fir
alle Beteiligten eindeutig und verstéandlich sind und die Transparenz durch Aufdeckung der
jeweiligen Transformationsschritte gewahrt ist. Ohne die Begegnung der Spielenden inner-
halb des Spiels sind Kommunikation, Austausch und Vergleich nicht gegeben. Wer sich im
Laufe des Entwurfsprogresses diesem Austausch als Bestandteil des Spiels entzieht, ent-
zieht sich zugleich der Erkenntnisvermehrung durch die Projektgruppe, die den Verdich-
tungsprozess beschleunigt. Falls ein Spielender vom Austausch mit den anderen profitiert,
ohne sich selbst ins Spiel einzubringen, wird er nicht lange ,mitspielen’ dirfen.

1]
Begrenzung des Entwurfsmaterials | Ein weiterer Aspekt der rdumlichen Grenze im Spiel
findet innerhalb der Entwurfsarbeit statt. Die Begrenzung der Kontextbezlige durch die
gegebene Materialauswahl formt das Spielfeld, auf dem entdeckt wird und innerhalb dessen
die kiinstlerische Produktion passiert. Das Ausgangsmaterial des subjektiv gewahlten Kon-
textgefliges wird als begrenztes Spielmaterial im Verlauf der Lésungssuche in den Entwurf-
sprozess hinein gegeben’. Die Auswahl des Materials geschieht in der Vorbereitungsphase
fur das Entwurfsprojekt durch die Ausformulierung des Programms durch die Lehrenden
und durch die Studierenden im Verlauf der Recherchearbeit. So werden Teile des subjektiv
gewahlten Kontextgefliges im Laufe der Semesterarbeit erst gesammelt, analysiert oder in
der Gruppe entwickelt, wie z.B. das Stapelmaterial im Projekt STAPELVILLA oder die auf das
spezifische Entwurfsproblem fokussierte Villenrecherche zu Beginn dieser Projektarbeit
[T1]z]. Das Recherchematerial oder die transformierenden Interpretationen werden im
Verlauf des Prozesses allen Spielern zugespielt — in Form von Assoziationen [T1]1.3] und
Prasentationen, die auf die Phasenabschnitte passend zugeschnitten sind.

468



12132

]

Verfahrensgrenze | Eine nichste spielerische Grenze ist die Definition des Arbeitsschrit-
tes, die durch die Ausgestaltung des Verfahrens fiir die einzelne Transformationsstufe im

Programm festgelegt wird. Fir die Auseinandersetzung mit einem thematisch genau be-
grenzten Entwurfsstoff innerhalb des breit gewahlten Kontextgefiiges wird das passende
Entwurfsverfahren ausgewahlt. Die Anndherung an die Fragestellung geschieht mit kiinstle-
rischen Verfahren und wissenschaftlichen Methoden, die fir die Untersuchung oder Trans-
formation des Materials m&glich sind und addquat erscheinen. Das begrenzte Verfahren

zur Transformation und das Ausgangsmaterial bilden das Sprungbrett fiir die individuelle,
spielerische und personliche Deutung. Die Anzahl der zu entwickelnden Méglichkeiten ist
fur jeden Teilschritt gesondert festgelegt. Der Auswahlmodus, der die Grundlage von ei-
nem Transformationsschritt zum néachsten bildet, ist entweder sequenziell oder netzartig
und bindet die freie Auswahl innerhalb gegebener Grenzen an die vorangegangenen Ent-
wurfsprodukte zur weiteren Transformationsarbeit [T1]1.2]. Es wird eine artifizielle Rea-
litét produziert, die intendierte Fokussierungen durch Selektion, Auswahl, Konzentration,
Unterdriickung oder Verweis entstehen 1a63t. Auf den Entwurfsprozess wirkt sich das Ar-
beiten mit der Begrenzung des Materials und der Begrenzung des Zufgriffs auf das Ent-
wurfsmaterial aus: Der Moment der Auswahl steigert den Moment des zukiinftig wirk-
samen Zufalls auf die Entwurfsgestalt fir den weiteren Verlauf der Entwurfsentwicklung.
Die Entwerfenden werden durch die Einschrankungen in ihrem Handlungsraum zur Ent-
deckung begrenzt. Die Konsequenzen ihrer einmal getroffenen Auswahl kénnen sie nicht

in letzter Konsequenz fur die entstehende Entwurfkristallisation einschatzen.

0]

Der Entwurfsprozess ist in seinem Wesen grundsétzlich auf in die Zukunft verweisende

Entscheidungsfindungen angewiesen, die erst durch den Handlungsabschluss — das Durch-
spielen der Moglichkeiten — Uberpriift werden kénnen. Die Entscheidungsvorgdnge sind

Asthetisches Spiel | Programm als Spiel 469



an die personliche Erfahrung und die Wertsetzungen der Entwerfenden gebunden. Sie
beinhalten, neben der Erfahrung, ein gewisses Mal3 an Zufdlligkeit und kénnen erst in der
Uberpriifung der Méglichkeiten durch die Umsetzung der vorab gesetzten Annahmen ve-
rifiziert werden. Die spezifische Charakteristik der Entwurfssuche, das Wesen des Spiels’,
wird durch die Grenzziehungen in der Verfahrensgestaltung, der materiellen, raumlichen
und zeitlichen Beschrankungen experimentell Gberhdht. Experiment ist das Entwerfen
nach vorab getroffenen Bedingungen, da die Konsequenz der Handlungen fur die Lehren-
den und die Studierenden nicht absehbar ist. In jeder Phase miissen sich die Studierenden
auf ihr Gefuhl, ihre visuelle Erfahrung, ihre Einschatzung und den aktuellen Diskussions-
und Erkenntnisstand verlassen, so dass die getroffene Auswahl und die Entwurfsproduk-
te Wertvolles an raumlicher Beziehung, dadurch Inspiration und Information versprechen,
mit dem sie qualitatvoll auf der Losungssuche umgehen kénnen. Die Verscharfung der
Entwurfsbedingungen beférdert auch die Momente des Zufalls in der Entscheidungsfin-
dung und impliziert spielerische Fremdbestimmungen. Der kreative Antrieb als Wunsch
nach Erkenntnisgewinn und nach einem guten Ergebnis wird durch den unbekannten und
offenen Spielausgang gesteigert.

Offenheit des Spielausgangs

, Alles Spielen ist ein Gespielt werden" [Gadamer 1960: 112]. Die M&glichkeiten, die ein Spiel
eroffnet, mdchten ausgeschopft, spielerisch untersucht werden. Die Ungewissheit des Spiel-
verlaufs ist Impuls fir Neugier und Bewegungsfreiheit. Die Machtlosigkeit hinsichtlich der
fehlenden Kontrolle Uber den Spielverlauf Gibt auf den Spielenden eine Faszination aus, da
er nicht genau weil3, ob und wie das Spiel gelingt. Die Gefahr des Misslingens ist dem Spiel
eigen. Dies spornt an, fordert die Risikobereitschaft heraus, die eine Versuchung auf den
Spielenden ausiibt. ,Wer so versucht [spielt], ist in Wahrheit der Versuchte" [ebd.: 112]. In
dem Zustand der vollen Aufmerksamkeit fiir den einzigen Transformationsschritt werden
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die Entwerfenden gewissermal3en ,entmachtet’ — hinsichtlich ihrer Ziel- und Lésungsfixie-
rung. Die individuellen dsthetischen Praferenzen, die sich durch die Auswahl und Behand-
lung des untersuchten Kontextmaterials entfalten, bilden den Entscheidungsspielraum. Die
Entscheidungskompetenz ist unmittelbar im dsthetischen Handeln gegeben, nicht aber ab-
sehbar auf ein in der Zukunft liegendes Ziel hin zu steuern. Die Offenheit der Entwurfsent-
wicklung durch die wenig einzuschatzende Konsequenz der einmal gewahlten Kombination
von Moglichkeiten erzeugt wiederholt die Voraussetzung fir die Neugier zur Entdeckung
ndchster, neuer Kombinationsvorgange. Der Spielende wird immer wieder versucht, um
den Spielfortgang erneut zu erleben.

Die Gleichberechtigung koexistierender Entdeckungen innerhalb der Kontextebe-
nen erzeugt eine labile Ambivalenz' [Scheuerl 1955: 204] der kiinstlerischen Er-
kenntnisse, da die bereits gewonnenen Erkenntnisse durch jede neue Erkenntnis in
ein unerwartetes, verandertes, erneuertes Verhattnis zum Gesamtkontext versetzt
werden.

Die Transformationen und Informationen, die im Laufe des Entwurfsprozesses angesam-
melt werden, bedingen eine immer wieder neue Konstellation kiinstlerischer Einzelschrit-
te, eine auf die aktuellen Erkenntnisse zugespitzte Sichtweise, die durch Verdichtung des
Gesamtkontextgefliges auch auf die anfanglichen Hervorbringungen zurlickspiegelt. Die
gewonnene Erkenntnis verdndert die vorangegangene und so verandert auch jeder neue
Teilschritt den Blick auf die ndchsten Méglichkeiten.
0]

Die Wettbewerbssituation zwischen den Gruppenmitgliedern generiert einen ,,.Spannungs-
raum, in dem kein nachfolgender Moment aus dem vorherigen ganz prognostizierbar ist,
(..) der abenteuerliche, scheinbar determinationsfreie Variationsreichtum des Spiels” liegt
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in diesem Spannungsraum der sich widerstreitenden Eindeutigkeitstendenzen’ begriindet.
[ebd.: 205]. Eine Uneindeutigkeit muss das Spiel in jedem Moment ausmachen, in der Balan-
ce zwischen Spaf3 und Ernst, den gegenlaufigen Interessen, der Ordnung und dem Chaos,
der Regelfolge oder dem Regelbruch, um das Spiel entspannt und gespannt erwartungsvoll
fur die am Spiel Beteiligten ablaufen zu lassen. , Spannung besagt: Ungewil3heit, Chance. Es
ist ein Streben nach Entspannung. Mit einer gewissen Anspannung mul3 etwas gllicken'."
[Huizinga 1956: 19] Die Versuchung des spielerischen Entwurfsansatzes ist begleitet durch
die Abldsung von gewohnten Handlungsablaufen. In der Regel haben Studierende innerhalb
der Architekturausbildung eine klar definierte Aufgabe in Gestalt eines Gebaudeentwurfs
nach raumprogrammatischen und zeitlichen Vorgaben zu erarbeiten. Typologische Auf-
gabenstellungen im Studium, denen beispielhafte, realisierte Losungen gegentiberstehen,
erzeugen zur Bearbeitung von sich aus weniger Unsicherheit, Ungewissheit und Spannung,
als offene Problemstellungen. Den Ausgangspunkt zur Bearbeitung der SCHNITTMUSTER-
Projekte bildet eine Fragestellung, die erst im Entwurfsverlauf schrittweise zu fokussieren,
einzukreisen und an einem Ort und flr eine bestehende oder ungewohnliche Typologie
zu prazisieren ist. Hier liegt die Mdglichkeit einer neuen Erfahrung im spielerischen, dialo-
gischen und ergebnisoffenen Ansatz. Die bereits durch die Ausbildung gepragten hdheren
Jahrgdnge von Studierenden gehen mit der Erfahrung des offenen Prozesses anders um
als Studienanfanger. Der Prozess des sich Einlassens auf nicht absehbare Spielbedingungen
und der Vorgang des De-Automatisierens zum offenen ,Entdecken-Kénnen' stéBt jeweils
auf einen anderen persénlichen Erfahrungshintergrund und ist in den héheren Semestern
haufig — durch im Studium bereits angeeignete, stereotype Ldsungsmuster und die Menge
an spezialisiertem Wissen — entsprechend mihevoller.

Das Spiel mit Regeln wie auch die dsthetische Hervorbringung haben eine wichtige
gemeinsame Charakteristik: Sie missen fir den Spielenden einen neuen Aspekt hervor-
rufen, da sonst die Neugier zur Entdeckung nicht geweckt werden kann. Die Neugier ist

472



12132

zentrales Motiv menschlichen Kulturschaffens, das neu Empfundene ist Bestandteil des
Lernens. Das Neue meint die Konfrontation mit unbekannten Inhalten und ungewohnten
Ablaufen des Entwurfs: Im Entwurfsprozess der ScHNITTMUSTER-Didaktik ist dies die Aus-
wahl und die spezifische Transformation der Kontextbeziige und die Auseinandersetzung
mit einem Uberraschenden Fremdbaustein.

Die Disziplinfremdheit der Wissensinhalte, Elemente, Techniken und Verfahren und
die permanente Informationsverdichtung I6sen durch die Ebenenwechsel einen wieder-
holten Anreiz fir die Neugier durch das Neue aus. Ein offener Suchprozess zur Lésung
komplexer Problemstellungen durch abwechslungsreiche Verfahren und eine Informati-
onsfille ist die Basis fur die Entfaltung der Neugier, die Evokation des Sehen-Wollens als
spielerischer Impuls fiir die Offnung unterschiedlicher Sichtweisen der Studierenden auf
das zu Entdeckende. Das Wesen der Strategie, die Spielart zur Férderung des architekto-
nischen Entwurfs, ist fir die Aufrechterhaltung der Offenheit entscheidend. Die gewon-
nene Erkenntnis aus dem Suchprozess bildet den persénlichen Prozess der Aneignung wie
auch die dsthetischen Raumerfahrungen und -erinnerungen ab. Die Erkenntniserweiterung
wird fiir die Studierenden zur Selbsterfahrung und -entwicklung, da ,,mehr erkannt wird
als nur das Bekannte" [Gadamer 1960: 119]. In der Persénlichkeit findet eine Verwandlung
statt, so ,,daf3 das, was vorher ist, nicht mehr ist" [ebd.: 116/117].
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Das Spiel als Kreativitdtsgrund

Erkenntnis ist der Ansporn, der eigentliche Grund fir die Kreativitdt im Spieltrieb.

Das Kreative verbindet produktives Handeln mit der Suche nach Neuem, der Ent-
deckung von unbekannten Erkenntnisebenen und damit Erlebnissen als Erfahrung und
Bereicherung menschlichen Daseins. Das Spiel als Mittelpunkt kulturellen und damit kre-
ativen Schaffens wird von Schiller; Kant bis in die heutige spieltheoretische Auseinander-
setzung reflektiert.

Das Spiel ist eine Simulation von Wirklichkeit, die am Spiel Beteiligten sind sich be-
wusst, dass sie ein Spiel spielen, bei dem die Einbildungskraft die treibende Energie dar-
stellt. Die kreative Imagination bildet den Kern des Spiel- als Schaffensprozesses beim
Spielenden als Folge von vorgegebenen Regeln zur Freilegung des kiinstlerischen Hand-
lungsimpetus, der dieser imaginierten Vorstellungswelt entspringt. Die strukturelle Cha-
rakteristik, die fir den Ablauf des Entwurfs nach Programm als Spiel interessiert, wird
phanomenologisch ergdanzt um zwei Eigenschaften, die auf das kinstlerische Moment im
Schaffen bzw. Spielen, wie auch auf das Dargestellte selbst verweisen: die ,,Dynamik un-
ermUdlicher Wiederholungen® [Scheuerl 1955: 205] und die Wirkung des ,schwebenden
Scheins’ [ebd.: 207], denn das Spiel ist weit mehr als seine physische und sichtbare Bedin-
gung spielerischer Komponenten.

Das Dialogische im ,Hin und Her*

Gleich dem Moment der ,inneren Unendlichkeit’, wie Paul Valéry die in sich gekehrte Dy-
namik des Spiels benennt [z.n. Scheuerl 1955: 205], beschreibt Friedrich Nietzsche das Spiel:
,,Ein Werden und Vergehen, ein Bauen und Zerstéren, ohne jede moralische Zurechnung,
in ewig gleicher Unschuld, [ist] in dieser Welt allein das Spiel des Kiinstlers und des Kindes.
(...) von Zeit zu Zeit fangt das Spiel von Neuem an. Ein Augenblick der Sattigung: dann er-
greift ihn von neuem das Bedurfnis" [Nietzsche 1870-73: 8z0].
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Das Spiel des Menschen hat im Naturspiel sein Vorbild, seine Analogie, ein ,,Natur-
vorgang (...), ein reines Sichselbstdarstellen” [Gadamer 1960: 111]. In der Natur ist das Spiel
des Wassers, durch den Wassertropfen auf der Flache verursacht, Sinnbild fir das ewige
Hin und Her [Scheuerl 1955: 204] der endlosen, unbegrenzten Dynamik der Bewegung.
Keine Schwingung gleicht der vorhergehenden, jede ist zugleich eine Wiederholung und
Erneuerung aus der Bewegungskombination des Vorangegangenen. Im Hin und Her ohne
moralisches Werturteil liegt eine Parallele zum Wesen auch der Traumtétigkeit, die auBer-
halb von bewusst geltenden Stereotypen und moralisch giiltigen Wertvorstellungen ablauft
[T2|2.1 Parallelen der Traum- und Entwurfsarbeit]. ,,Die Natur, sofern sie ohne Zweck und
Absicht, ohne Anstrengung ein stets sich erneuerndes Spiel ist, kann geradezu als Vorbild
der Kunst erscheinen.” [Gadamer 1960: 111] Das Spiel wie die Kunst kommen erst durch
die Erfahrung des Spielenden und des Kiinstlers zum Vorschein, der verwandelt aus die-
ser Erfahrung hervorgeht, ,[d]enn das Spiel hat ein eigenes Wesen, unabhangig von dem
Bewul3tsein derer, die spielen.” [ebd.: 108] Die scheinbare Absichtslosigkeit und Endlosig-
keit des Naturspiels steht dialektisch dem sinnorientierten, zweckgebundenen und in der
Zeit verankerten Sein gegeniber.

0]
Ein zweckgebundenes Arbeiten im Lernprozess des Entwerfens ist mit dem Entwurfser-
gebnis am Ende des Semesters gewdhnlich abgeschlossen, ist also fiir die Entwerfenden
eine von vornherein zeitlich begrenzte Betatigung. Die Intention des spielerischen Seins
in den SCHNITTMUSTER-Projekten ist es, den Progress des Entwurfsablaufs zeitenthoben,
durch die Lust in der Wiederholung und Erneuerung zugleich ,in der Zeit verloren’ zu
entwickeln. Der Rausch der Spiellust im Glicksspiel oder die Wiederholungssucht bei
Zwangsneurotikern sind extreme Erscheinungen der Verlorenheit' in der Wiederholung
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und zeitlichen Dimension des Spiels [Freud 1920:, Jenseits des Lustprinzips", 213f.]. Diese
Formen werden zugunsten des asthetischen Spiels nach Regeln, wie eingangs bereits er-
wahnt, nicht naher bertcksichtigt.

Die Faszination an der Wiederholung im Spiel ist im Entwerfen an die Untersuchung
von verschiedenen Mdglichkeiten des gleichen Ausgangsgehaltes geknlpft, ,,die genau be-
sehen doch nie das gleiche in unveranderter Gestalt wiederholen, sondern immer neue
Kombinationen und Variationen hervorbringen.” [Scheuerl 1955: 205] Die Wiederholung
und die Erneuerung formen die Pole des Hin und Her im Spiel, die den spielerischen An-
reiz des Entwurfs als Spiel ausmachen. Schiller beschreibt diese Dialektik des Hin und Her
im Spieltrieb moralisch und asthetisch, zwischen dem Sinnlichen, dem | Trieb als Leben’ und
der Vernunft, dem ,Formtrieb der Gestalt’ im Wechselspiel, die er in diesem urséchlich den
Menschen bestimmenden dritten Trieb, dem Spieltrieb als notwendige Handlungssynthe-
se vereint sieht. Diese Dialektik des Spiels besteht zwischen dem Endlichen und dem Un-
endlichen, der Notwendigkeit und der Zufdlligkeit, dem Leiden und der Freiheit [Schiller
1795: 58]. Unbekannte Handlungsabldufe werden im Nachahmungsspiel durch Rezeption
und Wiederholung in der Entwurfshandlung — der mimetischen Transformation — in der
variierenden Komposition mithilfe der gleichen Tatigkeit trainiert. Wie im Pingpong ent-
steht eine meditative Stimmung beim Zeichnen durch wiederholte Wiederholung' der
Tatigkeit und Untersuchung des immer gleichen Bildausschnittes mit leicht verschobenen
Blickwinkeln oder Beobachtungsschwerpunkten. Der Reiz besteht in der Entdeckung der
Vielfalt und Endlosigkeit der Variationsmdglichkeiten, die durch die transformative Erfah-
rung .erzeichnet’ wird. ,Die Bewegung (...) erneuert sich in bestandiger Wiederholung."
[Gadamer 1960: 109]

Das Hin- und Her setzt das Gegenlber, fir den Erhalt der spielerischen Bewegung im
Fluss, voraus: beim Wasserspiel die Oberflache und der Tropfen. Dies Dialogische als die
bestandige Bewegung zwischen den Polen ist im Entwurfsspiel auf zweierlei Art gegeben:

476



12133

Die offenen Gruppendialoge in den Assoziationskonstellationen erzeugen den Ideenaus-
tausch, eine zusdtzliche Bereicherung der hervorgebrachten, variierten Wiederholung. Die
bestandige, dialogische Bewegung ist auBerdem in den Handlungen zu finden, die Darstel-
lungen hervorbringen —im Erkennen durch die Medien — in der , moglichst erfolgreiche[n]
Verknipfung von Tatigkeit und Geschehen® [Scheuerl 1955: 201] als Ansporn fur den spiele-
rischen Entwurfsprozess. Die Schritte folgen aufeinander in der Wiederholung und leichten
Abweichung,. Ist ein Schritt in seiner Differenz zum néachsten gréBer als der Vorhergehende,
verlduft der nachste Schritt wieder in der geringfligigen Abweichung.
0]

Einen wesentlichen Unterschied zwischen dem kindlichen und dem erwachsenen Spiel in
Bezug auf die dialogische Qualitdt liegt in dem ,Darstellen fur jemanden’ [Gadamer 1960:
114] einer kinstlerischen Hervorbringung. Dieses Uber sich selbst Hinausweisende in der
Ambition des Darstellens fir jemanden als Teil eines dialogischen BedUrfnisses bezeich-
net Gadamer als , fir das Sein der Kunst konstitutiv'* [ebd.]. Die Darstellung ohne die so
genannte vierte Wand' [ebd.: 114] des Zuschauers kommt in der Kunst durch ein visua-
lisiertes Gestaltergebnis zum Ausdruck. Der Austausch von Erkenntnis durch die Grup-
pe (als vierte Wand) zur Erweiterung der eigenen Perspektive bildet eine Reizerhdhung,
die Bandbreite des Gesehenen wird erhéht, da die Wiederholung nur durch permanente
Zufuihrung unbekannter, den Prozess erneuernder Aspekte interessant bleibt. Der Dialog
findet mit dem Gegenstand der Untersuchung, im Gegeniber statt, denn ,,[d]amit Spiel
sei, muf3 zwar nicht ein anderer wirklich mitspielen, aber es muf3 immer ein anderes da
sein, mit dem der Spielende spielt." [Gadamer 1960: 111] Dieser Dialog manifestiert sich in
einem Spiel der Mdglichkeiten.
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Die Fahigkeit zum Phantasieren

Das Spiel und die Fahigkeit zum Phantasieren sind, nach Schiller; Freud oder Huizinga, die
zentralen Kultur schaffenden Eigenschaften des Menschen. Ist der Mensch bei Schiller nur
als Spielender ein ,ganzer’ Mensch [Schiller 1795: 61], umschreibt er den Begriff der Imagi-
nation, Phantasie oder Kreativitdt mit den Begriffen Leben und Gestalt: ,,Nur, indem sei-
ne [die vom Menschen geformte] Form in unserer Empfindung lebt, und sein Leben in
unserm Verstande sich formt, ist er lebende Gestalt" [ebd.: 57/58]. Schiller sieht im Spiel
die verkntpfende, vor allem dsthetische Spieltatigkeit der Einbildungskraft, mit dem Ziel
der kiinstlerischen, sinnlichen Hervorbringung als lebende Gestalt. ,,Der Gegenstand des
Spieltriebes (...) wird also lebende Gestalt hei3en kénnen; ein Begriff, der allen dsthetischen
Beschaffenheiten der Erscheinungen und, mit einem Worte dem, was man in weitester
Bedeutung Schénheit nennt, zur Bezeichnung dient." [Schiller 1795: 57]

Die Uberformung der Wirklichkeit, die sinnlich erfahrbar ist und nur durch die Ein-
bildungskraft existiert, kann als ein , mittler[er] Zustand dsthetischer Freiheit” [ebd.: 91]
verstanden werden, entbindet den Menschen vom Notwendigen und , entwickelt (...) [die
Einbildungskraft] ihr ungebundenes Vermdgen' [ebd.: 111]. Der asthetische Lustgewinn
im Spiel wird in der Reformpadagogik bewusst eingesetzt: Ein Spiel ist dann interessant,
wenn es dazu dient, sich die Wirklichkeit anzueignen. Der ,Wunsch nach Selbstausdruck"
[Montessori 1976: 55] ist Antrieb, die eigene Personlichkeit im Spielprozess einzubringen,
durch das Spiel zu erfahren und zu entwickeln. ,Was im Kind selbst lebt, wird durch die
Verwendung von Gegenstanden und die Bedeutung, die es ihnen im freien Spiel gibt, ex-
teriorisiert.” [ebd.: 5]

Der Lustgewinn beim Menschen ist durch die Erschaffung der neuen, selbst bestimm-
ten Phantasiewelt im Spiel ausgel&st. Beim Kind findet im spielerischen Antrieb das Neu-
sortieren vorhandener, realer Dinge statt, als eine Beschaftigung, um die Welt in der Phan-
tasiewelt neu zu ordnen [Freud 1908: 171]." Im Spielerischen ist ein Wechsel von Ordnung
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und Unordnung durch Auseinandernehmen und Umordnen integriert. Eine vorhandene
Ordnung wird Uber Um- und Unordnung in eine neue individuelle Ordnung versetzt, die
der Aneignung der Wirklichkeit durch das Schaffen einer neuen Phantasiewirklichkeit dient.
,Die liebste und intensivste Beschaftigung des Kindes ist das Spiel. Vielleicht diirfen wir sa-
gen: Jedes spielende Kind benimmt sich wie ein Dichter; indem es sich eine eigene Welt
erschafft oder, richtiger gesagt, die Dinge seiner Welt in eine neue, ihm gefallige Ordnung
versetzt. Es ware dann unrecht zu meinen, es ndhme diese Welt nicht ernst; im Gegenteil,
es nimmit sein Spiel sehr ernst, es verwendet grof3e Affektbetrdge darauf. Der Gegensatz
zu Spiel ist nicht Ernst, sondern — Wirklichkeit." [ebd.: 171]
]

Der Erwachsene gewohnt sich das Spielen scheinbar ab. Da aber der Mensch sehr wenig
zu tatsachlichem Lustverzicht bereit ist, wird die Spielhandlung nun durch eine ,Ersatz-
oder Surrogatbildung" [ebd.: 172] in die Form des Phantasierens Uberfihrt. Die Nahe von
Spiel und Phantasie liegt auf der Hand. In der Kindheit dient das Spiel in einem offenen
Austausch mit anderen Kindern der Kreation von Raumen, die in der Phantasie als erlebte
Wirklichkeit zu leben scheinen. Der Erwachsene hat Tagtraume, Phantasie- und Imagina-
tionswelten, als Bestandteil der Erlebnisverarbeitung, der Wunscherfullung und der kre-
ativen Arbeit. Die Fortsetzung und die Nahe des Spiels der Kindheit in der Phantasie des
Erwachsenen sieht Freud in der Form von Wunschverarbeitung, die durch das Spiel oder
die Phantasie ein Versprechen zur Erfiillung von Wiinschen représentiert, einen notwen-
digen emotionalen ,Druckausgleich’ zwischen der gewiinschten und erlebten Wirklichkeit
[Freud 1908: 174]. Die Phantasie als WunscherfUllungsgehilfe bedient sich aus der Quelle
der Vergangenheit und Gegenwart, um in die Zukunft zu verweisen. Die Phantasie schafft
jinnere Vorstellungsraume', um Spannungen abzubauen und dadurch Lust beim Empfin-
den der Tagtraume zu gewinnen [Freud 1908: 169-179]. Andere Erklarungsmodelle fir den
Spieltrieb gingen vom Kréftelberschuss oder der Abreaktion angestauter Aggressionen
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aus [Scheuerl 1955: 195]. In der Entwurfsarbeit geht es um die Schaffung eines die Phanta-
sie anregenden Klimas. Ob die Studierenden die angestrebte kiinstlerische Héchstleistung
als Ergebnis dieses kreativen Klimas durch eine ,seelische Gleichgewichtslage’ im geregel-
ten Spiel des Entwurfsgeschehens erreichen, durch den Wettbewerb oder durch andere
Einflisse, bleibt offen.

,[F]r Freud sind Kunstwerke nicht Wunscherfullungen unmittelbar, sondern verwan-
deln primar unbefriedigte Libido in gesellschaftlich produktive Leistung” [Adorno 1970:
23]. Der darstellende Kiinstler hebt diese Winsche mit seiner Darstellung an die Ober-
flache, durch Verfremdung und Uberformung verbergend und offen legend zugleich: ,,Der
Dichter (...) besticht uns durch rein formalen, d.h. dsthetischen Lustgewinn, den er uns in
der Darstellung seiner Phantasien bietet.” [Freud 1908: 179] Das Kind nutzt das Spiel, um
Fremderfahrungen umzuwandeln in ein selbststandig definiertes Spielgeschehen [Freud
1925: 222-227]. Die im Objekt der Gestalt ausgedriickte Erfahrung des Kiinstlers bietet ihm
als Rezipienten — der Entwerfende als selbstreflexiver Interpret — eine Fremderfahrung
an, die per Objektivierung durch das Hervorgebrachte unabhangig vom Schépfer wird.
So wird die individuelle Phantasie im Wechselspiel zum Gegenstand des Interpretierens
und Interpretierten.

1]
Das kreative Phantasieschaffen wird in Religion und Kunst deutlich, da sich das Beduirfnis
zur Imagination im religidsen Ritual und in der spielerischen Beschaftigung des Menschen
verbindet: ,,Das Ritual ist, wie die Kunst, dem Wesen nach der aktive Abschluf3 einer sym-
bolischen Transformation von Erfahrung.” [Langer 1942: 53/54] Diese Ubersetzungstitig-
keit ful3t auf der Aktivitat der Einbildung. Das Kultur schaffende Ergebnis des menschlichen
Spieltriebs liegt in der asthetischen Kraft durch formende, da darstellende VWahrnehmung,
die durch die Einbildungskraft hindurchgeht. Der Zustand des schwebenden Scheins [Scheu-
erl 1955 203] hebt das kinstlerische Spiel Uber die physische Wirklichkeit hinaus, in die
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Welt des Schépferischen, Imaginierten beim Spielvorgang, das als ,Zu-sein-Scheinendes’
sich im dsthetisch Hervorgebrachten dufert. Die Als-ob-Qualitdt des Spiels im Verhaltnis
zur Wirklichkeit meint hier das Zu-sein-Scheinende, das dsthetisch Wahrzunehmende der
Welt der Phantasie. ,Schéne' Eigenschaften hat das Spiel insofern, als es etwas Leichtes,
Schwebendes hat, , sich Uber [seine] faktischen Ursachen scheinhaft erheb[t]” [ebd.], um
in der imaginierten Welt zu leben, und dadurch angenehme Geflihle zu erzeugen.

Das Spiel als sich selbst gentigende Beschiftigung und die Kunst als freier Prozess,
als , Wohlgefallen (...) ohne alles Interesse [Kant 1790: 202],2 haben eine Gemeinsamkeit:
zweckmaBig zu sein ohne den Zweck vorzugeben. Kunst und Spiel sind also dann zweck-
maBig, wenn durch Neugier ein Spielprozess evoziert wird, der die Gefihle, den Verstand,
die Einbildungskraft und das Urteilsvermdgen zugleich inspiriert und durch Interesse zeit-
los an sich bindet [ebd.: 291f.]. Die Analogie des Spiels und des Kunstwerks liegen in der
unmittelbaren Erfahrung und dem damit verbundenen Erkenntnisgewinn. Das Spiel oder
die Kunst treten in Erscheinung, den Spieler oder Kiinstler im Prozess des Schaffens oder
Spiels spielend zu verdndern, zu transformieren.

,, Das Kunstwerk hat vielmehr sein eigentliches Sein darin, daf3 es zur Erfahrung wird,
die den Erfahrenden verwandelt. Das ,Subjekt’ der Erfahrung der Kunst, das was
bleibt und beharrt, ist nicht die Subjektivitat dessen, der sie erfahrt, sondern das
Kunstwerk selbst.” [Gadamer 1960: 108]
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azit: Spielerische Erkenntnisvermehrung

Der Mensch baut sich seine Wirklichkeit aus verschiedenen Sinnzusammenhangen der

Vergangenheit und Gegenwart auf, die dadurch zugleich in die Zukunft verweisen. Die
Ungewissheit gegenliber der Zukunft 16st Erwartungen aus, die in der Regel nicht erfUllt
werden kénnen. Im Spiel liegen diese Sinnlinien tUbereinander, erfillt sich alles zugleich,
denn ,wer das Ganze der Wirklichkeit als einen geschlossen Sinnkreis zu sehen vermag,
(...) von der Komddie und Tragddie des Lebens selbst reden[d]" [Gadamer 1960: 118]. Es
scheint, das Spiel ist in kreativen Prozessen ein guter Partner: Als wesentlicher Bestand-
teil kultureller, asthetischer Hervorbringung und zugleich als menschlicher Antrieb, diese
Hervorbringungen zu kommunizieren, zu zeigen in einer kreativen Schopfung imagindrer
Interpretation. In der Absicht, das Spiel zum didaktischen Ausgangspunkt kreativer Ent-
wurfsprozesse zu machen, liegt das Potential zur Freilegung von Phantasie und Lust bei
gleichzeitigem Erkenntnisgewinn. Dass es sich beim Entwerfen um eine darstellende Kunst
handelt, die ihren Zweck fiir etwas und fur jemanden erftllen soll, kann der vierten Wand'
im spielerischen Prozess nur dienlich sein.

1]

Das Entwurfsobjekt als prozessabhdngiges Produkt eines spielerischen Entwurfsweges ist
Ausdruck der aktuellen Erfahrung der Spielenden im Moment der Hervorbringung. Ein
ndchster Arbeitsschritt ist bereits eine weiterfihrende Erfahrung. Das, was als Objekt
oder Darstellung zurlickbleibt, — ein spezifischer; isolierter kontextueller Aspekt, der eine
Wahrnehmung visualisiert und medialisiert — bildet die subjektive Erfahrung innerhalb ei-
nes Spiel- als Entwurfsprozesses ab.

Jedes Spiel hat wie das Kunstwerk ein eigenes Wesen [ebd.: 108]. Im Entwurfsprozess
als Spiel bestimmen die auf die Problemstellung zugeschnittenen Entwurfsparameter des
Programms, die die Arbeitsschritte und die Kontextauswahl des Entwurfsumfeldes fest-
schreiben, die fir die Losungsfindung und die spezifische Problemstellung zugeschnittene
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Spielart, das Wesen des Entwurfsspiels. Die Entwerfenden werden zum Bestandteil des
Spiels, dem sie sich im Entwurfsverlauf als Spielende nach Regeln Uberlassen. Die Eigenart
des Programms zeichnet wie ein Spiel mit Regeln den spezifischen Handlungsrahmen fiir
die in ihm maoglichen Erfahrungen vor. Nicht die Erfahrungen selbst werden definiert, son-
dern der thematische Raum der Auseinandersetzung, die Art und Weise und die Formen
des Dialogs bilden die Eigenart des notwendig individuellen SCHNITTMUSTER-Programms.
Dieses Wesen ist das Sprungbrett fiir die Phantasie, die in der Medialisierung des Prozes-
ses zu Ausdruck gerinnt.

Das Bedurfnis des Menschen zum Phantasieren wird im gefiihrten Entwurfsspiel
zur Lésungssuche durch Weitertreiben des Entwurfsprozesses, der in diesem Moment
die fokussierte Wunscherfillung darstellt, ausgenutzt. Die Syntheseleistung der Phanta-
sie wird zum Wunscherfillungsgehilfe' fiir die kontextuelle Entwurfsarbeit: , Vergangenes,
Gegenwartiges, Zuklnftiges [wird] wie an der Schnur des durchlaufenden Wunsches an-
einandergereiht.” [Freud 1908: 174] Spiel und Phantasie schaffen im kreativen Arbeiten
die Verbindung zwischen dem grof3en Repertoire von in der Vergangenheit angeeigneten
Erfahrungen, der individuellen Erinnerung, und dem Gegenwartigen, der neu hinzuge-
wonnenen Erfahrung als Ergebnis der transformativen Kontextarbeit. Aus der ,Arbeit der
Phantasie’ entsteht eine neue L&sung flr den spezifischen, kontextbezogenen Entwurf.
Die individuelle Phantasie — die an die Personlichkeit der Entwerfenden gebundene Ent-
wurfsgestalt — ist folglich bei zwei Menschen kaum identisch, da die Vielzahl der méglichen
Verknipfungen von Erfahrungen aus der Vergangenheit, Gegenwart und den zukiinftigen
Wiinschen unbegrenzt vielfdltig ist.

0]
Der kinstlerische, kreative Anspruch an den Architekten steht scheinbar der zweckori-
entierten Pragung des Berufes diametral entgegen: Losungsorientierung versus Kreativi-
tat und verspieltes Durchspielen unbekannter Lésungsansatze zur Entdeckung der Mog-
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lichkeiten. Beim Entwurf als Spiel geht es aber um genau diese Verbindung scheinbar sich
widersprechender Prinzipien: analytisches, lineares, und geregelt methodisches Nachein-
ander von Handlungsablaufen wird verknipft mit spielerischen und raumlichen Strategi-
en, um analoges, ganzheitliches, freies und unbewusstes und intuitives Denken freizulegen
und zu befordern.

Die kreativ gesteuerte Entwurfs- als Entdeckungsarbeit ldsst einen Vergleich mit
dem Rezepthaften in dem Moment zu, wenn der Entwurfsvorgang mit Regeln die
Entwerfenden ein Stickweit von ihrer eigenen sicheren Ideenproduktion entfernt:
,,Damit wird mit dem Rezept (..) etwas mdglich, was vorurteilshaft als unmdglich
erachtet wird: die Freiheit ndmlich, das Variable wirklich verdnderbar zu halten und
es mit dem Neuheitsanspruch zu beurteilen. Rezept ist in dieser Auslegung ein Sy-
nonym flr Konzept oder Programm, das ermutigen sollte, Grenzen zu erweitern,
Formen zu erneuern, die Neugierde als Konstante zu hegen und zu pflegen.” [Jen-

ny 1996: 8]

Das Etablieren einer Entwurfssituation, die dem Ideenfluss durch Offenheit, Neugier und
verstarktem Zugang zur Intuition Raum schafft, ist die Absicht des Entwurfsexperiments.
,,Je mehr eine Tatigkeit innerlich einem Spiel dhnelt — mit Vielfalt, angemessenen, flexiblen
Herausforderungen, deutlichen Zielen und unmittelbarer Ruckkopplung — umso erfreu-
licher wird sie” [Csikszentmihalyi 1990: 202], und trégt, im Gegensatz zu Langeweile oder
Uberforderung, zur Lésungsfindung des Entwurfes bei und unterstiitzt die Entwicklung
der Studierenden hilfreich auf dem Weg der Erfahrungssuche im komplexen Handeln des
Entwerfens. Die eigene Erfahrung und die damit einhergehende Verdichtung des kontex-
tuellen unbewussten und bewussten Wissens wird beférdert, um in die Gestaltgebung mit
einzuflieen. Dies ist ein wichtiges Ergebnis fiir eine kontextuell ambitionierte, dialogische
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Entwurfsstrategie. Der Ideenfluss ist gleich bedeutend mit dem kreativen Prozess, in dem
neu gewonnene Erkenntnisse frisch auf den Wunderblock [Freud 1925] des geschichteten
Geddchtnisses stof3en, um einen transformierten Kontext im Hinblick auf eine Losungssu-
che spielerisch, schrittweise und im Dialog als Austausch mit der asthetischen Erfahrung
der Gruppenmitglieder zu erreichen.

,An diesen Fillen, in denen die Wirklichkeit als Spiel verstanden wird, tritt heraus,

was die Wirklichkeit des Spieles ist, das wir als das Spiel der Kunst auszeichnen. Das
Sein alles Spieles ist stets Einlosung, reine Erfillung, Energeia” [Gadamer 1960: 118].

Asthetisches Spiel | Spielerische Erkenntnisvermehrung 485



1 Hans Scheuerl (1919-2004) Erziehungswissenschaft-
ler; hat zur Spieltheorie Grundlagen tber das We-
sen des Spiels als DYNAMISCHE BEWEGUNGSSTRUKTUR
[Scheuerl 1955 199] zusammengetragen. Der Publi-
kation THEORIEN DES SPIELs [ebd.] liegt die Dissertati-
on UNTERSUCHUNGEN UBER DAS WESEN DES SPIELS, SEINE
PADAGOGISCHEN MOGLICHKEITEN UND GRENZEN (Ham-
burg 1952) zugrunde.

2 Johan Huizinga (1872-1945), niederlandischer Kul-
turhistoriker, lehrte in Groningen und Leiden nieder-
landische und allgemeine Geschichte. Seine erstmals
1938 erschienene Publikation HoMo LUDENS [1956]
gilt als grundlegende Position zum Mensch als Den-
ker, Tétiger und Spieler.

3 Die Kulturwissenschaftlerin Natascha Adamows-
ky verweist auf die bis heute fehlende Untersuchung
struktureller Ahnlichkeiten von Spiel und wissen-
schaftlichem Modell als Verfahren zum Erkenntnisge-
winn [Adamowskys 2005 22].

4 Roger Caillois (1912-1978), frz. Schriftsteller und
Philosoph, hat sich mit den Fragen des Schopferi-
schen in Dichtung und Kunst befasst. Seine Publika-
tion LES JEUX ET LES HOMMES wird in der deutschen
Ubersetzung, wie sie in Ausschnitten bei Hans
Scheuerl besprochen wird, zitiert [Scheuerl 1955:
157-165]

5 Vgl. die Forschungen von Gustav Spet DIE INNERE
ForM DEs WORTES (1927). Er sieht im verbalen Sym-
bolisierungsvorgang eine ,soziale Konventionalitat’
zum Ausdruck kommen, die dem Wort seine Natir-
lichkeit nehme [Cubarov 2005 278].

6 Zusammen mit Aragon, Morise und Vitrac [ebd.:

90].
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7 Der Masterstudiengang der Architectural Associ-
ation School of Architectur in London hat eine inter-
disziplinare Entwurfsschulung zum Inhalt der Ausbil-
dung, um Projekte und Forschung zu beférdern.
8 Paul Valéry (1934): ,Linfinie esthétique" in: Piece
SUR L'ART, Paris S247-252 [z.n. Scheuerl 1955: 222]
9 Huizingas historisch vorangegangene Klassifizie-
rung hat eine geringfligig andere Gewichtung und
Wortwahl: freies Handeln’ [Huizinga 1956: 16]; ,,[d]er
Gegensatz Spiel-Ernst bleibt stets schwebend" [ebd.:
17]; ,Abgeschlossenheit und Begrenztheit' [ebd.: 18];
Wiederholbarkeit' [ebd.]; unbedingte Ordnung’
[ebd.: 19]; ,Spannungselement’ [ebd.].
10 Adorno Uber Kant zum kiinstlerischen Schaffen
als asthetischem Verhalten (im Vergleich zu Freuds
Kunstproduktion als Folge der unbefriedigten Libi-
do und damit ebenfalls zweckfrei nach ,,auf3en” hin):
.Kant als erster hat die seitdem unverlorene Erkennt-
nis erreicht, daf3 asthetisches Verhalten von unmit-
telbarem Begehren frei sei; hat Kunst der gierigen Ba-
nausie entrissen’ [Adorno 1970: 23].
11 Vgl. Reflektionen zu Santiago Calatravas kreativer
Arbeit in Analogie zu Freuds Aussagen Uber unbe-
wusste Erkenntnisleistungen [Tzonis 2002: 97].
12 Immanuel Kant zur Qualitat des Geschmacksur-
teils, das Schéne als zweckfrei inspirierende Lustquel-
le, das assoziativ anregend und auf die Einbildungs-
kraft fordernd wirkt [Kant 1790: 291-301]; [T2]1.3].
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,Man wird immer jemand finden,
sobald von Raum die Rede ist, der
jede Komplikation einebnen (...)
will. Aber wenn die Reduktion
leicht ist, so ist die Ubertreibung
phanomenologisch umso
interessanter. (...) Verwandeln

wir also unser Erstaunen in
Bewunderung. Beginnen wir mit
dem Bewundern. Nachher wird
man sehen, ob es n&tig sein wird,
unsere Enttauschung durch Kritik,
durch Reduktion, zu organisieren."
[Bachelard 1957: 218]
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zum Schluss

Schlusshemerkung

ie vorliegende Arbeit vertritt am Beispiel der SCHNITTMUSTER-Strategie eine Auffassung

vom Architektur-Entwerfen, die der Intuition des Einzelnen, den Kommunikations-

prozessen in der Gruppe und dem Bezug von Baukultur zu ihren Nachbardisziplinen
einen hohen Stellenwert gibt. Die Autorin folgt der Uberzeugung (und fand diese in der
angewandten Entwurfslehre mit Studentlnnen bestétigt), dass wiinschenswerte Architek-
tur-Entwirfe aus Rezeptions-, Erkenntnis- und Handlungszusammenhangen entstehen, die
dem Individuum die Mé&glichkeit geben, sich im Verhaltnis zu sich selbst, den anderen und
der Fille positiven Wissens, das im Entwerfen relevant sein kann, FRel zu verhalten.

Mit Bertold Brecht gesprochen, zahlt weniger ,Freiheit wovon', sondern vielmehr Frei-
heit wozu'. Die Frei-Setzung ist voraussetzungsvoll und hat wenig oder nichts mit laisser-
faire zu tun. Eher resultiert sie aus einer Anspannung und Sammlung aller menschlichen
Vermdgen auf ein unbekanntes Ziel hin. So verstanden betrifft das Entwerfen von Archi-
tektur den ganzen Menschen, das Ganze seiner Innenwelt und Umwelt — und es hat sich
im Rahmen des Entwurfsprogramms bei der Einbeziehung von ,Fremdbausteinen’ gezeigt,
dass sich gerade solche Strukturen, Gestaltungen und Medien als fruchtbar erweisen, die
nicht zum klassischen Repertoire von Architektlnnen gehéren.

Niemand, auch der Leser oder die Leserin dieses Schlussworts nicht, ist als Spezialist
auf die Welt gekommen. Und wenn wir das Entwerfen in sein eigenes Recht setzen und
in ihm die Geburt einer Idee und ihrer Materialisierung erkennen wollen, dann tut sich
in der Lehre des Entwerfens die einmalige Chance auf, das Subjekt an eine Vielfalt von
Gestaltungsquellen und -methoden heranzuftihren. Es erfahren zu lassen, dass aus offen-
sichtlich Unvereinbarem eine neuartige Synthese entstehen kann. Dass Inspiration keine
vorbestimmten Wege geht und die personliche Erfahrung, sobald sie im Werk sichtbar ob-
jektiviert wird, eine kommunizierbare und fiir andere giiltige Gestalt annehmen kann. lhm
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ein Gefuhl daflr zu geben, wie die eigenen kreativen Impulse sich mit denen der anderen
verbinden kénnen, ohne dass die Selbstbestimmung in Frage gestellt wird. lhm zu vermit-
teln, dass die Lehrende einen Vorsprung an Wissen und Erfahrung hat, aber im Moment
der Inspiration ebenso wie der Studierende an den Anfang des Bekannten zurick gehen
muss, um etwas Neues entdecken zu kénnen. Festzustellen, dass dieser Moment der In-
spiration etwas Gewaltfreies, Grenzliberschreitendes und Empfangendes enthalt, fiir das
man forderliche Bedingungen herstellen kann, das sich aber in letzter Konsequenz weder
planen noch im Nachhinein herleiten lasst.

Jeder Architekturentwurf tragt die Bedingungen weiter; unter denen er entstanden ist.
Die ScHNITTMUSTER-Strategie bringt Entwiirfe einer heterogenen, vielféltig anschlussfahigen
Architektur hervor. Sie bestétigt nicht das Vertraute, sondern setzt Assoziationen frei, die
dem Betrachtenden vor Augen flhren, dass die architektonische Gestalt die intimsten Ge-
flhle ebenso zu beriihren vermag, wie die tradierten Fragen nach Funktion und Typus.

Die vorliegende Arbeit stellt eine Entwurfslehre vor, die diese voneinander weit ent-
fernten Pole des Architektur-Schaffens und der Architektur-Rezeption verbindet. Sie zeigt,
dass ein weit gefasster Kontext-Begriff, also das Einbinden von Architektur in unterschied-
lichste personliche, thematische und mediale Zusammenhdnge, dazu fihrt, dass die Ent-
wirfe nicht statisch und isoliert erscheinen, sondern dynamisch und aufgehoben in einem
Geflecht von Beziehungen, die seinen Reichtum ausmachen.

Der Beziehungsreichtum ist es auch, der den Betrachtenden des abgeschlossenen
Entwurfs die Freiheit erdffnet, einigen Bezligen nachzugehen und andere zu vernachlassi-
gen. Wird er einigen nachgehen, so vermag er die Beziehungen auch in der Betrachtung
weiter zu entfalten und dadurch den Prozess zu verlangern, den zuvor die Entwerfenden
durchlaufen haben — die Bausteine des Entwurfsprogramms als zunachst fremde sich anzu-
eignen und schlieBlich in vielen Einzelschritten zu einem Amalgam aus Vorgefundenem und
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Geschaffenem zu transformieren. Im besten Fall setzt sich dieser Prozess fort: automatisch
wie ein sich selbst befruchtendes und gleichzeitig nach immer neuer Nahrung verlangendes
Spiel und geleitet von Bauwerken, Bildern und Texten, die diese Nahrung versprechen.
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Abbildungen

Im Prozess der Prazisierung von Fragestellung und Text wurden unzédhlige Abbildungen
von Entwurfsarbeiten aller Projekte gesichtet, analysiert, sortiert, eingebettet und auch
wieder ausgeschlossen. Gerne hatte die Autorin mehr Abbildungen qualitativ hochwer-
tiger Entwurfsprodukte — die es reichlich gab — integriert, die jedoch aus thematischen
Grinden aussortiert werden mussten. Die Autorin hat sich nach besten Kraften bemiht,
die einzelnen Abbildungen richtig zuzuordnen. Falls ein Name vertauscht wurde, handelt
es sich um ein Versehen. Die Autorin erbittet fur diesen Fall entsprechende Hinweise.
Die Studentenarbeiten aller abgebildeten Projekte sind am Lehrstuhl Entwerfen — Bauen
im Bestand von Inken Baller an der Brandenburgischen Technischen Universitat Cottbus
entstanden, bis auf die Arbeiten des Projekts SCHNITTMUSTER, die an der Fachhochschule
Hildesheim / Holzminden erarbeitet wurden.

Teil | Kapitel | Schlisselbegriffe
ABB. 1-10: Stefan Reich, Ferdinand Kersten: Agg. 11: Martin Maleschka; ABB. 12: Martin
Schréter; Aee. 1z: Dagmar Jager.

Teil | Kapitel 2 Topographie des VWunderns
Aeg. 1: Tobias Klein; Aes. 2: Antje Hohlweg; AsB. 2: Sabine Eyrich; ABs. 4: Patricia Blaszak;
ABB. 5: Michael Schulze; Ass. 6: Mia Seuss; Agg. 7: Felix Hiller; Aes. 8: Michael Steinke; Ass.
9: Christian Dillner; Agg. 10-50: Anne Dreher; Ass. 51: Entwurfsgruppe ,Topographie des
Wunderns'; Abb. 52: Maria Pritschke; Abb. 5z: Michael Steinke; Abb. 54: Patricia Blaszak;
Abb. 55 Stephanie Schoemann; Abb. 5é: Mia Seuss; Abb. 57: Felix Hiller; Abb. 58: Alexander
Herrle; Abb. 59: Eun Young Choi; Abb. 60: Sophie Baudisch.
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Abbildungen

Teil | Kapitel 3 Stapelvilla
ABB. 1-21, 25, 28, 32-38, 40-54, 56-58, 64, 66-68, 71, 77, 83, 86, 87, 95-98, 101-106, 107 (links), 108,
110, 114-118, 121, 122: Dagmar Jager, Christian Pieper; Ass. 22: Timo Mecking; ABB. 23, 24: Anne
Christine Gehl, Sonja Thiel; Ass. 26: Anne Christine Gehl, Sonja Thiel; Aeg. 27: Max Gangler;
ABB. 29, 30, 31: Anne Christine Gehl, Sonja Thiel; Ass. 39: G6tz Richter-Sandvol3, Michael
Streng; ABs. 55: Madlen Jannaschk; Age. 59-63: Max Gangler; Ass. 65; Petra Brinkmann,
Kirsten Goldbach; Aes. 69, 70: G&tz Richter-Sandvol3, Michael Streng; Aee. 72-76: Timo
Mecking; As. 78-82: Anne Christine Gehl, Sonja Thiel; Ass. 84, 85: Saskia Conrades, Nikolaus
Schleifenbaum; Agg. 88-91: Madlen Jannaschk; ABB. 92-94: G&tz Richter-Sandvol3, Michael
Streng; ABs. 99: Christian Pieper; Ass. 100: Gtz Richter-Sandvol3, Michael Streng; Ass. 107
(mitte und rechts): Michael Streng; Ass. 109: Kirsten Goldbach, Petra Brinkmann; Ags. 111:
G6tz Richter-Sandvol3; Ass. 112: Michael Streng; Ass. 113: Tomacz Bachlinski; Agg. 119, 120,
123-125, 127131, 132: GStz Richter-SandvoB3, Michael Streng; Ass. 126: Anne Christine Gehl,
Sonja Thiel.

Teil | Projektiibersicht
Aeg. 1: Gaston Zahr; Ass. 2: Gerald Stade; Ass. 3: Dagmar Schoppe; ABB. 4, &:
Entwurfsgruppe Projekt ,Schnittmuster’; Ags. 6, 7: Andreas Klapper; Ass. 8, 9: Torsten
Suschke.

Kapitelvorblatter
Fotoarbeiten von Christian Pieper: ABs. S4/5: MARKER-1 aus der Reihe: Promenaden; Plo
EINFUHRUNG: NoOTES aus: Intime Raume; T1J1: TypeN aus: Werkzeug; T1|2: ALICE WEINT aus:
Alice; T1|3: CoLLAGE STAPELVILLA; T4|UBERSICHT: EISENBAHNERSIEDLUNG aus: Promenaden; T2|:
ALICE & BoB aus: Alice; T2|2: ALicE IM WINTER aus: Alice; T2|3: MARKER-2 aus: Promenaden;
ANHANG: [RRITATIONEN aus: Intime Rdume; Abb. S 527.

Schnittmuster-Strategie 519



Projekiteilnehmerlnnen

Aufgefihrt sind im Folgenden alle Studierenden, die an den Entwurfsprojekten als Bestand-
teil der Entwurfsforschung teilgenommen haben. Die Studentenprojekte zwischen 2000 und
2006 sind am Lehrstuhl Entwerfen — Bauen im Bestand von Inken Baller an der Branden-
burgischen Technischen Universitdt Cottbus entstanden, die Studentenarbeiten zwischen
1998 und Wintersemester 1999/2000 an der Fachhochschule Hildesheim / Holzminden.
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Schnittmuster | 1998/99: Tanja Albrecht, Melanie Alder, Hanife Arslan, Eva Bangert,
Britta Becker-G&dde, Drephal Gunda, Marco Evers, Steffen Fabeck, Tilo Griitzmacher,
Johanne Gutt, Jérn Haferburg, Stefanie Hansmann, Christian Hillmann, Sonja Katkowska,
Ferdinand Kersten, Jessica KUster; Martina Laaser, André Liscioch, Basil Mahjoub, Markus
Mainzer, Mike Meyer-Spreen, Christiane Monecke, Annette Neelen, Marco Niehus, Stefan
Reich, Tim Roerdink-Veldboom, Marcel Schéfer, Robert Scheitza, Nicole Schlautkétter,
Nicole Schmidt, Stefan Schorr, Ina Schrand, Abduselam Selcuc, Monika Selker; Katrin
Stephanblome, Gétz Verhorst, Wolfgang Wanna, Ernesto Warkentin, Sebastian Weppner,
Yasemin Yasaroglu, Sonja Ziegenbein, Tanja Zuttermeister: Schnittmuster Rickwirts |
1999/2000: Matthias Ansbach, Daniel Arztmann, Melanie Baden, Jens Beckmann, Marco
Bernhagen, Corinna Borchert, Stefanie Borgolte, Resul Demez, Marco Elbers, Bijan Eschghi,
Kirsten Jacob, Miro Kovacic, Deborah Krause, Jan Kruse, M.K. Latifi, Karsten Meyer, Jens
Meyerrose, Matthias Mller, Frouke Piket, Thorsten PShimann, Iris Tabea Rése, Bettina
Schéfer, Marc Scherer, Michael Schiinemann, Erich Schwarz, Daniel Volker, Carsten Weeke,
Stefanie Werneck, Sahan Yilmas. Tuchfiihlung | 2000/01: Senta Adolf, Giilsah Dogan,
Agnieszka Gebczynska, Kasia Glamowska, Elke Hagemann, Claudia Kessner, Kasia Kopczynska,
Rui Lacerda, Markus Leschik, Tanja Otte, Anja Passek, Anne Pfeifer, Roman Ries, Nadine
Stecklina, Torsten Suschke, Norman Voigt, Steffen Wagner, Birte Welling. Schnittmuster

Dagmar Jager


http://www.schnittmuster-strategie.de

Studierende

Riickwarts | 2000/2001: Katharina Anton, Norma Bode, Zlatka Dichera, Jousef Faraby,
Mandy Feislauer; Mark Gielen, Rico Greb, Sebastian Hettchen, Mandy Hoffmann, Katja
Hoellfritsch, Frieder Késer; Andreas Klapper; Beate Kresak, Andreas Kiihn, Diana Lesche,
Marko Laske, Jana Liebig, Philip Meyer, Anastasia Mller, Susanne Nicolaus, Sebastian Pawlak,
Ana Pribb, Arne Schacht, Annette Stuka, Meike Subat, Carina Weichhold, René Waszilowsky,
Philip Wendt, Salome Wiesenberg, Annett Wilhelm. Schnittmuster Transformal |
2001/02: Katja Dallmann, Uta Heimbach, Sven Jurkschat, Dagmara Kaczmarczyk, Gundula
Klemm, Matthias MilleGétz, Cornelia Ott, Gerald Stade, Gaston Zahr. Stapelvilla |

2003: Tomacz Bachlinski, Petra Brinkmann, Saskia Conrades, Max Gangler, Anne Christine
Gehl, Kirsten Goldbach, Madlen Jannaschk, Melanie Kos, Timo Mecking, Gétz Richter-
Sandvof3, Nikolaus Schleifenbaum, Michael Streng, Sonja Thiel. Hausbiographien | 2003:
Jenny Dunkel, Anett Gebel, Bianca Gratz, Michael Grau, Sebastian lllig, Johanna Jagenow,
Daniel Knérr, Jenny Manteufel, Ralf Meier, Stefanie Mellinger, Sarah Méller, Rebecca Piontek,
Julia Rau, Christine Ronisch, Anja Rohleder, Dagmar Schoppe, Grit Stockfisch, Sebastian
SuBmann, Anne Voigt, Alexander Weindel. Topographie des Wunderns | 2003/04:
Matthias Abend, Dajana BaBler, Peter Breiler; Kerstin Bruhn, Martin Dalek, Anne Dreher,
Sabine Eyrich, Annika Fischer, Gisele d.a. Henrique, Steffi Hennings, Guan Huimin, Antje
Hohlweg, Tony Jacobs, Christopher Jarchow, Claudia Jokisch, Sascha Kahre, Tobias Klein,
Caroline Lossack, Kristin Lugert, Martin Maleschka, Markus Markgraf, Anja Menzel, Sebastian
Mietk, Mandy Pastuschka, Janina Patzig, Peggy Scholz, Holger Schrén, Martin Schréter
Nadine Schultz, Felix Seytarth, Kristin Tronnier, Nicole Unglaube, Ines Zimmermann.
Imaginire Riume | 2005/06: Hildegard Adamofski, Sophie Baudisch, Ariane Beier,
Patricia Blaszak, Eun Young Choi, Christian Dillner, Frederik Fortwengel, Martin Fuchs, Mia
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Zum Buch
Die SCHNITTMUSTER-Strategie ist eine Ent-
wurfslehre. Sie verbindet experimentelle,
kinstlerische und spielerische Verfahren mit
methodisch tradierten Qualitdten in einer
Didaktik und steht im Kontext des aktuel-
len Diskurses zu kiinstlerischer Forschung
und Methoden des Entwerfens. Das krea-
tive Modell fiir kollektive dsthetische Pro-
zesse und ihre Vermittlung im architekto-
nischen Entwerfen steht beispielhaft fiir
andere kinstlerische Disziplinen.

Das Buch ist in zwei Teile gegliedert:
Teil 1 | STRATEGIE behandelt die Lehre in
drei Kapiteln, Schlisselbegriffe werden
historisch und zeitgendssisch veror-
tet, zwei ausgewahlte Lehrprojek-
te in einer Prozessdarstellung
veranschaulicht. Teil 2 | REFLE-
XION analysiert aus drei inter-
disziplindren Perspektiven
philosophische, psychologi-
sche und spieltheoretische
Aspekte der Entwurfsstrategie.
ZEHN PUNKTE fassen die Lehre
zusammen.

Die Autorin
ist frei schaffende Architektin und Hoch-
schullehrerin in Berlin. Seit 2007 unterrich-
tet sie dort kiinstlerische Transformations-
prozesse im Rahmen einer Gastprofessur
mit der Gruppe STILLE PosT an der Univer-
sitat der Kiinste. Nach 5 Jahren
im In- und Ausland zwischen
Montpellier, Ipswich, Barcelo-
na, Paris, Tunis studierte sie
Architektur an der Hochschule
der Kiinste in Berlin, der Bauschu-
le in Holzminden und der Kunst-
hochschule Berlin VWeissensee.
Seit 1994 arbeitet sie mit ihren
Partner Christian Pieper in der
Ateliergemeinschaft jpz_Archi-
tektur & Gestaltung, in der das
Wohnen und das Entwerfen unter-
sucht und experimentiert werden.
Von 2000 bis 2007 hat sie am Lehr-
stuhl von Inken Baller an der BTU
Cottbus Entwerfen und Baukonstruk-
tion in interdisziplinaren Teamkonstella-
tionen unterrichtet.
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