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Einleitung

[Archifektur als technische und kunstlerische Gestaltung ist Raum-Darstellung, d.h.

raumschaffende Technik und raumschaffende Kunst. lhre phtnomenalen Gestalteigen-

schaften wie ihre technischen Gestaltuhgsmittel sind immer auf mannigfaltige Art

raumhaft _:f Aber auch die Naturlandschaft, der Sternenraum + die Traumwelt,die dar~

stellende Geometrie, der Maschinenbau, die Malerei, alle Wissenschaften, Techniken

und Kunste sind wesentlich raumhaft. So erhebt sich die grundsitzliche Frage: Was fur
ein Raum ist der "Raum der Architektur”? Wie unterscheiden sich seine Eigenschaften
und Ordnungen (d.h. sein StrukturgefUge) von denen anderer Riume? Welche Mittel

werden benutzt, um ihn zu schaffen? Welche Begriffe werden benutzt, um ihn zu

analysieren?

Zyr Einfuhrung in den Problemkreis der Versuch einer vorlaufigen Ortsanweisung:

{fDer *Raum der Amhitektur" ist kunstlicher, geschaffener Raum, der an materialen
Sfoff, an solide kbrpefliche Strukturtriiger gebunden ist. Die Gestaltung materialer
Werkformen schafft den Raum gleichzeitig mit. Der Raum entsteht durch Strukturge-
bung stofflicher Materialien; er ist von den materialen Elementen nicht unabhtingig;

seine spezifische Raumstruktur tindert sich mit der Materialstruktur. ]

\ Daher ist die Redeweise vom "Raum der Architektur® vom "kunstierischen Raum® und

. vom "Darstellungsraum" nur provisorisch und dient zur ersten Unterscheidung knst-
licher, durch einen technischen Werkvorgang an stofflichen Materialien geschaffener
Raumstrukturen von Raumstrukturen vorgegebener Réume (des Raums der naturlichen

Wahrnehmung, des euklidischen Anschauungsraums, des Raums der Physik etc.). Die

- Ausdrcke "Raum der Architektur® und "kinstlerischer Raum" sind irrefuhrend , weil
es kefne vorgegebenen "Darstellungsriume" gibt, in die Objekte hineingesefzf erschei-
nen, wie das bei ondereﬁ R'dufnen der Fall ist. Der "kunstlerische Raum" zeichnet sich
dadprch aus, 'daB er nicht Ein einziger, vorgegebener Raum mit einheitlichen Struktur-
gesetzen ist; vielmehr wird mit der Schaffung jedes einzelnen Werkes die spezifisch
kunstlerische Raumstruktur immer neu und erstmalig gesetzt und der "kunstlerische
Raum® damit gegrUndet. So gibt es genau genommen keinen allgemeinen “Raum der

- Architektur; es gibt nur Bauwerke. In diesen und nur in diesen stellt sich die eigen-

gesetzliche Raumsphitre der Architektur dar, die die vorliegende Arbeit zy analysieren

versuchr .
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Eine erste Anndherung an die Eigengesetzlichkeit architektonischer Raumstrukturen

sol| also erreicht werden durch die Grundunterscheidung technisch und kunstlerisch
geschaffener Rdume von vorgegebenen Rdumen (der Wahrnehmung und Anschauung .

und wissenschaftlicher Begriffssphtiren). Fur diese Unterscheidung maBgebend ist die
Bindung derlGesfaltstrukturen technisch und kunstlerisch geschaffener Rdume an phan®”
menal gegebene, konkrete, stoffliche Struktur-Tridger im Gegensatz zu den vorge~

gebenen Rdumen.

So ist die Struktur des Wahrnehmungsraumes z.B. von vornesherein und ursprunglich

v.a. euklidisch, d.h. seine Gestaltstruktur ist eigengesetzlich im Sinne einer
euklidischen Tendenz . Die Euklidizitat ist wohl an phénomenalen Gegebenheiten
aufweisbar, jedoch nicht strukturell ausschlieBlich an diese gebunden; d.h. die Ob~
jekte kdnnen sich tindern, die euklidizistische Struktur bleibt. Anders die dargestel I-
ten Riume von Technik und Kunst: Die Mdglichkeit ihrer Existenz sowie das Stroktur™
gefuge Threr Gestalten &indern sich jeweils mit ihrem materialen Triiger, der konkret€™ /.
qualifizierten Werkform. Die Strukturgebung dieser Werkform ist zugleich die Techl"ik
des Raumschaffens. Die Raumdarstellung transzendiert zwar die KtSrperlichkéit der

Darstellungs-Mittel, .ist aber konstitutiv, technisch und phtinomenal.. an sie gebunden -

Aus diesem vorldufigen Uberblick wird deutlich: Ein Bauwerk gehtrt mehreren Raum™
Sphtiren an, zeichnet sich durch verschiedenartige rdumliche Strukturen aus, die sich
durchdringen und berUhren, die aber alle an der konkreten stofflichen Werkforrfl ab-’

lesbar sind:

1. Jedes Bauwerk ist - wie jedes Ding = Objekt im naturlichen Wahrnehmungsraum -
Vergl . dazu die Begriffsbestimmung "Erlebnisraum als Wahrnehmungsraum®,
2. Teil, 111

2. Daruber hinaus wird jedes Bauwerk als Gegenstand im euklidischen Anschauungs—
raum gesehen. Vergl. dazu die Begriffsbestimmung "Der euklidische Anschavungs—

raum®, 2. Teil, IV, Al

3. AuBerdem ist es in das Ordnungsgefuge des menschlichen Umweltraumes eingebun=
" den; es spielt eine besondere Rolle im Lebensraum. Vergl. dazu die Begriffsbestim=—
mung “Der Lebensraum als Umwelt- und Funktionsraum", 2. Teil, Il !

4. Durch seine mannigfachen phinomenalen Qualifikationen ist es andererseits Objekt
verschiedenster Erlebnistdume: des Sehraumes, des Hrraumes, des Tastraumes etc - -
Vergl . dazu die Begriffsbestimmung "Der Lebensraum als Erlebnisraum®, 2.Teil, | !

5. Die spezifisch kunstlerischen Raumstrukturen jedoch= und damit z.B. die Msglich—

;
1
i
1
;
]

keit der kunstlerischen Einheit der Gestalt = umgreifen zwar alle vorstehenden RaUm"

arten, gehen aber ber sie wesentlich hinaus und bilden eine eigene rdumliche

i
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Sphdre, die des "Kunstraumes", des geschaffenen Raumes. Zur Begriffsbestimmung
und zur Verwendung des Wortes "Darstellungsraum" vergl . "Die Darstellungsriume
im Anschavungsraum®, 2. Teil, IV, B !
Die vorliegende Arbeit versucht, die verschiedenartigsten Strukturen, Begriffe, Defi-
nitionen, Theorien des "Raumes" zusammenzustellen und auf ihre Geltung in kynst-
theoretischen Erdrterungen und Systemen hierzy sowie ihre Anwendbarkeit im konkreten

Bauen zu untersuchen.

Der Ausgangspunkt fur alle Ergrterungen und Analysen ist das konkrete, phtinomenal
gegebene, technische und kunstlerische Werk. Es wird afs Einheit geschaffen und er-
lebt, ist als ganzheitliche Gestalt der Anschauung gegeben und wirkt mit der ganzen

Fulle seiner Erscheinung, ein totales Leibes- und Geistes-Erlebnis. Jedoch das dis-

korsive und analysierende Denken unterscheidet an jhm verschiedene Form- und Raum-

Strukturen, scheidet Raum von Materie bzw. ph&nomenalen Erfullungen, Raum=-Art
von Raum-Art. Zum Zwecke der technischen Beherrschung, zur Erleichterung des ver-
gleichenden Uberblicks und aus padagogischen Rucksichten (zur Ersffnung der Msg-
lichkeit der Ubertragung von "Gesetzen", "Regeln", "Prinzipien") teilen wir dje
Ganzheit in "Aspekte" auf, reduzieren wir die Form weiter auf einzelne"Strukturen® .
Wir tun so, als sei die Einheit der Gestalt ein Kompositum, eine Addition aus typi-
schen EinzelzUgen, aus verschiedenartigen Redukten, die wir beschreiben und analy-

sieren.

Bei der Beschreibung von anschaulichen Raum=-Sachverhalten unterscheiden wir
"Gestalt" und "Struktur” . Beide meinen das rdumliche Ordnungsgefuge phtinomenaler
und besonders visuveller Daten, die Anordnung von georteten Phinomenalititen (der
Inhalte der &uleren Erfahrung) in einem anschaulichen (wahrnehmbaren)Neben- bzw .

Hintereinander. Wir sprechen von "Gestalt", sofern der Aspekt der geordneten Ganz-~

heit die Erscheinung bestimmt, jedoch vo@trukfur“, wenn wir differenzierte Einzel -~

zUge, gesetzmiiBlige Anordnungff:,zon Gestalt~Momenten, herausheben kénnen .

"Gestalten" sind wesentlich Anschauungs phinomena und als solche nicht zerlegbar,

artikulierbar, begrifflich nicht addquat faBbar; dagegen tragen "Strukturen” die Mdg-
lichkeit begrifflicher Ansprechbarkeit und Unterscheidbarkeit an sich . -

Wir ksnnen kunstlerische Gestalten als Raum~Formen dadurch analysieren - und wir

meinen, nur dadurch -, daB wir ihre verschiedenartigen Strukturen unterscheiden

lernen. Deshalb sprechen wir bei der Erbrterung des Architektur-Raumes in dieser

t 5! ‘
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Arbeit vor allem von den verschiedenen ®Strukturformen des Raumes®™.

Die vorliegende Arbeit zielt weniger auf synthetischen Aufbau bestimmter Struktur=
gefuge des "Architektur-Raumes", als vielmehr auf analytische Unterscheidung ver=
schiedenartiger, eigengesetzlicher Raumstrukturen bei der praktischen Gestaltung
und in der Theorie. Sie will das Instrumentarium der Gestaltungs-Mittel als Werk~
zeug der Darstellung einer mehrschichtigen Raum-Ordnung interpretieren. Sie ver~
sucht, die anschaulichen Inhalte der wichtigsten Raum-Begriffe, die in Wissenschof?
und Kunst-Theone benutzt werden und die Bereiche der phtinomenalen Gegebenhei~
ten im Lebensraum und in der Kunst zu kldren im Sinne eines Rahmens fur Begriff und
anschuullchen_Gehalt des “Raumes der Architektur”. Sie will zur sachlichen und be~
grifflichen Grundlegung von Raum.-_lnterpretationen, von wissenschaftlichen und
kunstlerischen Raum-Auslegungen, béitmgen. Sie will helfen, das Verhtltnis des
Architekten zum Raum zu subern, zu sichern und prufbar zu machen.

Die Untersuchung fragt daher:

Mit welchem Raum (welchen Rdumen)hat der Architekt zu tun?

Welche Rdume sind am Bauwerk objektiviert?

Von welchen Raum-Anschauungen und -Begriffen handeln die Archirekfur-Theorien?
Wie unterscheidet sich der "Raum der Architektur® von den anderen Rtiumen und

insbesondere von den anderen Rumen der bildenden Kunst?

Dieser Versuch eines Uberblicks tber die Raum-Sachverhalte der Architektur ist in

vier einander ergtinzende, parallel laufende Teile gegliedert:

Der 1. Teil stellt die PRAKTISCHEN MITTEL, DIE TECHNIKEN, dar, die der Archi—
tekt benutzt, um bestimmte rdumliche Ordnungen, d.h. *Strukturformen®, zu schaf—
fen. Diese Gestaltungselemente sind in funf Gruppen aufgeteilt, von denen jede eine
andere Art rtumlicher Ordnung. erzeugt und sich durch eine best\immte Charakteristik
der rtumlichen Struktur von den anderen unterscheidet. Im Sinne von eigengesetz-
lichen Raumstrukturen werden folgende Gesfaltungselemenfe unterschieden: mathe-
matische, funktionelle, konstruktive, stoffliche, symbolische und allegorische Ele—
ment.e. Zu diesem Kapitel gehtrt eine allgemeine Charakteristik des Gestaltungs-
elementes als Mittel der Strukturgebung des Raumes und eine Reihe von Einzeler-
Srterungen dazu, die typische Beispiele umfaBt, aber beliebig erweiterungsfahig ist -

Jedes einzelne Beispiel beruhrt unter seinem Aspekt den Gesamtsachverhalt.

aaiid ik

Py O
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nGestaltungselemente” (z.B. GrundriBiraster oder Gewdlbekonstruktionen) sind nicht
etwa blofle analytische Begriffe, durch die ein Bauwerk als real und phénomenal ge-
gebenes Werk ohnehin nicht konstituiert werden kann, sondern Konkretionen, gebun-

den an Material und materiale Werkform .

Der 2. Teil versucht eine Scheidung und zusammenfassende Darstellung der RAUM-
BEGRIFFE der Psychologie, der Naturwissenschaften, der Mathematik und der Philo-
sophie z.Zw. der Einordnung des "Architektur-Raumes™. Angefugt ist ein Exkurs
Uber die thymologie und den Gebrauch des Wortes " Raum"».

Der 3. Teil ist der Versuch einer BEGRIFFSBESTIMMUNG ZUM "RAUM DER AR-
CHITEKTUR'., durch Darstellung der Raumsachverhalte nach verschiedenen Theorien
und Lehrmeinungen. Als vergleichende Darstellungen sind Analysen des "Raumes

der Malerei® (nach W. BAUMEISTER) und des “Raumes der Plastik® (nach H. MOORE)
angefUgt .

Der 4. Teil demonstriert die Anwendung verschiedener Raumbégriffe und damit zu-
gleich die Unterscheidung archlfektomscher Raumstrukturen an ZWE! PRAKTISCHEN
BEISPIELEN: der Kapelle in Ronchomp von Le Corbusier und dem Wohnhuus "An den
3 Linden", einer Arbeit des Verfassers. An die Stelle dieser Beispiele ksnnen belie-
bige andere treten; die angefthrten Aspekte treten bei jedem Bau in Erscheinung.
Die Unterscheidung der analytischen Aspekte folgt der Reihenfolge der Gestaltungs- -
elemente des 1. Teiles. Sie betreffen zugleich praktische Gestaltungs-Mittel und
verschiedenartige rdumliche Strukturen, die phtnomenal mit dem Bauwerk gegeben

sind.
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1. TEIL:

ELEMENTE DER STRUKTURIERUNG
DES RAUMES DER ARCHITEKTUR
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MATHEMATISCHE ELEMENTE




—-15 -

Die Mathematik spielt eine entscheidende Rolle unter den Mitteln der Gestaltgebung
beim Raumschaffen der Architektur. Der Architekt benutzt Elemente der Arithmetik

und Geometrie als Darstellungsmittel bei der Entwurfsarbeit. Zahlen, Parallelen und
Winkel, Rechtecksraster und Vielecke dienen als Hilfsmittel in der Baupraxis.
Mathematische Strukturen treten aber auch als phdnomenale Gestalteigenschaften

an jedem Bauwerk aufyund Architektur-Theorien knupfen Erkldrungen daran Uber Zweck-

maBigkeit, Harmonie und Schinheit.

Zuy einer ersten Einsicht in diese Erscheinungen ist die Unterscheidung verschiedener
[ ]
Arten von Mathemazitit (Seinsarten, Wesensunterscheidungen in der Erscheinungsweise

und Anwendung des Mathematischen) nitig:

a) DIE MATHEMATIK ALS BEGRIFFSSP_HKRE

Diese ist an sich unanschaulich.

b) DIE DARGESTELLTE MATHEMATIK

In einem phinomenalen, optisch erlebten Zeichen (etwa im Kreidekreis auf der

Tafel) erscheint die "eigenili_che" mathematische Form (der Kreis) dargestellt,
Die Unterscheidung von sinnlich wahrnehmbarem "Schein®, tatsachlich Gesehenem,

und dem darin "Intendierten”, Gemeinten, ist erforderlich.

¢) DIE EUKLIDIZISTISCHE TENDENZ DES WAHRNEHMUNGSRAUMES
(vergl. 2. Teil, IV, A 1) |

Dieser ist der nattrliche Lebensraum, in dem wir atmen und uns bewegen, ein
dreidimensionales Kontinuum, unmittelbar und objektiv gegeben. Er ist leibge-
bunden; ihm haften Eigenschaften der Schwere an; er ist in 6 ungleichwertige
RichtungsbezUge geordnef,' er enthilt nichts Metrisches, keine eigentlichen Gry-
Ben. Von mathematischer Struktur der Gegenstinde im Erlebnisraum kann eigent-
lich nicht die Rede sein, es sei denn, man bezeichne die rdumliche Differenziert-
heit ihrer Gestalten (die Eigenschaft des Nebeneinander) als eine Art vén elemen-
tarer Mathemazittt. Unmittelbar einleuchtend ist aber die mathematische Struk-

turiertheit der Sehdinge im Wahrnehmungsraum, den die BewuBtseinspsychologen

erforschen. Das Auge formt die Gestalten der Dinge im Wahrnehmungsraum im

Sinne einer Tendenz zum Euklidischen und zwar sttindig und zwangsweise.

Z.B. verhalten sich die Prignanzprinzipien der Geraden, der Ebenbreite und der




d) DIE EUKLIDISCHE STRUKTU?% DES ANSCHAUUNGSRAUMES

- genommenen Bildern die euklidische Raum-Anschauung.

L
~ Messen-Ksnnen taucht ein Paradoxon rdumlicher Struktur im "Raum der Technik

~ Raum vorgegeben ist und davon abgesehen, dall das Raum-Schaffen sich ie,-de'ssmcIl
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Orthogonalittit (nach RAUSCH, a.a.0.) so, als ob sie euklidische Operatione™
ausfuhren wollten. Das rechtwinklig-parallele Bezugssystem des Sehraumes ist
ebenfalls euklidisch gegentber der nichteuklidischen optischen Perspektive.
Elemente der euklidischen Mathemahk (Gerade, Parallele, Ebenbreite, Qucd"at’
Rechteck, Raute, Konstanz der Figuren usw.) setzen sich bei der Gestaltwahr= .
nehmung als Richtlinien, als "-Idecle", durch. Die Sehdinge werden durch das

Auge im Sinne der Euklidizitat verdndert.

(vergl. 2. Teil, IV, A )
Wahrend die Phinomene des Wahrnehmungsraumes nur im beschrankten Bereich
des Optischen und unter gewissen Bedingungen und Einschrdnkungen (was die

metrische Relation betrifft) nur im Sinne des Ungeftihren als euklidisch erlebt

o D Nl Ll s i Mt ok s e Ak il bkt s 4L

werden, sind nach KAILA die phinomenalen Gestalten der Anschauung ideal
euklidisch durchgestaltet. Eine Art"euklidisches Lenken" schafft aus den wahr~

Gerade die Euklidizitiit der Raumanschauung ist die Voraussetzung fur die

-

P N  PI CSUT

Metrik der materialen Gestalten besonders auch in der Technik. Mit dem

auf: Einerseits ist er als Lebensraum kontinuierlich ausgedehnt, andererseits

ist er meBbar, d.h. diskontinuierlich gegliedert.

ELEMENTE DER MATHEMATIK ALS MITTEL DER GESTALTGEBUNG
BEIM RAUM-SCHAFFEN IN DER ARCHITEKTUR

Fur den produktiven Architekten steht die Mathematik weniger als wissenschaft~

[P,

lich-begriffliche Sphire im Vordergrund (wie fur einen Mathematiker) oder als
Strukturtendenz des Wahrnehmungs- und Anschauungsraumes (wie fur einen

Psychologen), vielmehr als praktisches Mittel der Strukturgebung beim Raum-
Schaffen.

Bauen ist Ordnen im Raum {wenn wir vorldufig davon ausgehen, dafl der eine

U TV PR TP OTY SR S B PR EURO I S S

neu im einzelnen Werk manifestiert). Eine Miglichkeit des Ordnens, der Struk—

turbildung, ist die Anwendung mathemarischelf Elemente: Zahlen, Zahlenschemat<,

Linien, Flachen, geometrischerFiguren, stereometrischerKtrperformen, Raster etc -

|
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Entscheidend fur alle Raum=Darstellungen (zum Wortgebrauch "Raum-Schaffen,
Raum-Darstellen, Raum-gesralfen, Raum-Realisieren" vergl. 2.Teil, IV, B,bl),
was die existentielle Gegebenheit Uberhaupt und die Gestalteigenschaften insbe-
sondere angeht, ist die Gebundenheit an Materialien. Die Materialien, die dem
archi_fektonischen Gestaltungsprozef} vorgegeben sind (Stein, Beton, Holz, Glas,
Textil etc.) weisen schon an sich (unabhingig vom Verwendungszweck) Strukturen
aufs Dicht.e, K&rnung, Farbe, Lagerung usw., die wir Primdrstrukturen nennen.
Der eigentlich technisch—kunstlerische Gestaltungsvorgang (welcher Gestalten

in einem eigenen, gleichzeitig damit erfundenen Anschauungsraume, dem Dar-
stellungsraum der Anschauung, schafft) formt die Primdrstrukturen des Materials -
um, vgrdndert sie, Uberformt sie nach eigenem Gesetz. Die Primdreigenschaften
des Materials bleiben in der Uberstrukturierung, die es als Werkform erfahrt, mehr
oder weniger aufgehoben. (Bleibt die Primdrstruktur des Materials in der Werkform
stark spurbar, so spricht die Architektur-Kritik von "Material-Gerechtigkeit® )
Man darf aber nicht vergessen, daB der schipferische Akt, die Technik des
Raumschaffens, gerade in der Uberstrukturierung, Anders-Strukturierung, also

einer Art nEnt-Materialisierung® besteht. Vergl. dazu auch F. SCHUMACHER
2, Teil. | '

Unter den mtglichen Strukturformen, die der Architekt als Gestaltungsmittel zur Raum-

Darstellung benutzt, nehmen die mathematischen Elemente eine Sonderstellung ein,
’ ’

indem sie als Ordnungssysteme aller - auch funktioneller, konstruktiver, symbolhafter

etc. - Anordnungen eine Rolle spielen: der einfachen, technisch-praktischen und der

bedeutungsvollen, wertbetonten. Entsprechend mchten wir die gebrduchlichen MaB-

ordnungen in zwei Rangstufen gruppieren: -

A

 METRISCHE (TECHNISCH ZWECKMASSIGE) MASSORDNUNGEN:
Praktische Hilfsmittel in Entwurf und Praxis (Produktion der Material~Elemente
. 14
Transport, Ausfuhrung einer Bauaufgabe, Montage, Betrieb).

Beispiefe dazu:

Das Zahlwerk dgr Hinde und FuBe, Zehner-, Zwilfer- und Zwanziger-Reihung
das Dezimalsystem, FL_:B— und MetermaBe, die Normzahlen der DIN, das Okta-
metersystem, die MaBordnung im Hochbau nach der DIN 4172, Hilfsraster, Modul-
systeme, geometrische Seilnetze u.v.m..(Vergl.hierzu E.NEUFERT, Bauordnungs-
lehre, Frankfurt, 61). |




B MASSORDNUNGEN BEDEUTUNGSHAFTER ART:

Gestalterische Hilfsmittel, nicht nur praktisch-technisch funktionsgebunden,

sondern dartber hinaus auf Werte (des Angenehmen, des leiblich-seelischen
Wohibefindens, des Schtnen, Monumentalen, Erhabenen) zielend. Sie haben
u.a. symbolischen oder auch allegorischen Sinn und werden benutzt, um ein

bedeutungsvolles Ganzes zu formen.

Beispieledazu:
Die Proportionen (z.B. die des goldenen Schnitts), "heilige™ Zahlen, Zahlen”™
werte, die den Dreikltngen der Musik entsprechen (®harmonische Rationen *)r

" Quadratur, Triangulatur, Kreisgeometrie, der »menschliche Mafistab} der

Modulor von Le Corbusier u.v.m..

Die metrischen MaBordnungen sind praktisch-technische Hilfsmittel zur Darstellung
euklidisch-kartesianischer Raumstrukturen, die den Rahmen auch fur die Anordnung
mannigfacher bedeutungshafter Sekunddrstrukturen (funktioneller, konstruktiver,

symbolischer Art etc.) geben. Die ErFmdung solcher praktischer Maflsysteme, ihre
historische Entstehung und Entwncklung haben hiufig eine eigene, hoch bedeutungs”

volle Geschichte und sind tief in seelischen und geistigen Wertwelten gegrUnde* .

Welche Rolle spielt die Mathematik in der Architektur bei der Darstellung der schd~
nen Gestalt, der harmonischen Form, der vollen, lebendigen Bedeutung, die der
Werkform Uber ihren technischen Rang hinaus einen spezifischen Aufforderungscha~
rakter und Sinn gibt? Haftet der Wert des ®»Schsnen”, des "Heiligen™ usw. bestimm™
ten geometrischen Figurationen und arithmetischen Formeln an? Ist die Schunheit
eine Eigenschaft mathematischer Elemente, so dal man sie einem Bauwerk mit Hilfe
dieser Mittel zufugen oder abziehen knnte? Gibt es architektonische Schtnheit,

die unabhtingig ist von Mathematik? Was ist eigentlich "schtn®: eine bestimmte,

in der Werkform gemeinte, geometrische Figur, die materiale Werkform als Trﬂger

dieser Figur, ein Bedeutungsgehalt jenseits der materialen Werkform oder ein in

‘dieser selbst gegebener?

- Uber die Rolle der Mathematik bei der Darstellung einer. techmschen und kUnstIerl-

schen Wert-Form einige Stimmen aus der Kunst-Theorie:

- E.MOSSEL (Vergl Besprechung der "I(relsgeometna 1. Tell 1, 2'1) setzt hinter
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die Ablgitbc_irkeit der "Schénheit der Gestalt® von mathematischen Elementen
ein Fragezeichen: "l¢h glaube nicht, mit den Intervallen, den Rhyth -
men und dem sonstigen zahlenmidBig erfaBbaren GefUge des geo-~
metrisch gebundenen Raumes nun die klingende Sch8nheit der
Gestalt nachrechnen und erweisen zu k&nnen oder gar das Re~
zept fur sie zv geben® (Urformen des Raumes als Grundlagen der Formgestal -
tung, S. 10). |

‘Th. FISCHER (vergl. Besprechung der "Proportionen der Flachengeometrie®, Teil 1,
4 1) erldutert die Korrelation *kommensurabel-angenehm, schsn®anhand
von Rechtecken . Asthetische Urteile sollen sich auf den "Ausdruck im Recht-
eck” grunden ("demUtig-behaglich-ruhig-fest-stark-stolz-yber~-
mutig) . Dieser Ausdruck scheint begrindet in der miglichen Lebenshaltung eines
Menschen; Proportionen sind also hier an erlebte und anschauliche Tatbesttinde im
Lebensraum geknUpft. Das Werturteil betrifft afso sicher nicht die rein mathemati-
schen Fidchenverhdlinisse der Rechtecke, die Fischer aber gleichzeitig auch anspricht
und in Zahlenverhtiltnissen ausdrickt. Das bedeutet: Der Beurteilende (Fischer) ist
einmal gerichtet auf den euklidisch-mathematischen Sachverhalt, ein andermal quf
konkrete, anschaulich (mit-) gegebene' Raum=- und Kbrper-PHdnomene, welche u.a.
den psychologischen Erlebnis- und Umweltsraum miteinschlieBen. Der Wert des Schs-
nen wird hier der geometrischen Figur analogisierend im Hinblick auf diesen Erlebnis-

raum zugesprochen.

H. GRAF (Bibliographie zum Problem der Proportionen, Speyer, 1958); ® Das
menschliche Auge und der menschliche Geist erfassen am
leichtesten eine Gestaltung, hinter der eine Art mathemati-
scher Ordnung steht.™ Damit stimmen die Psychologen WERTHEIMER ; KOHLER,
RAUSCH und METZGER uberein (vergl. dazu 2. Te‘il, Hi, A 1), die Gesetze und

Tendenzen quasi-mathematischer Art angeben, nach denen v.a. das Sehen optischer

Gestalten zwangsweise funktioniert. Auf die Frage nach der mathematischen Bestimm-

barkeit der harmonischen Werte in der Architektur antwortet Graf: ® Es gibt eine

ideale Proportion nur fur einen bestimmten Zweck, eine bestimm-
. te Formabsicht, nicht an sich® (a.a.0.,7). Hier ist angedeutet, daB

eine mathematische Formel nur dann dsthetisch wertgeladen (etwa ™harmonisch®,

“chsn®, "ideal®) sein knne, wenn sie an sinnliche Qualitdten gekntpft ist. -
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Ich mchte diese Einschrtinkung 'verdeutlichen: Mathematische Formeln kdnnen nur
dann als tisthetische Werte gesehen werden, wenn sie Strukturen konkreter Werkforrﬂen

bezeichnen, die an Materialien gebunden sind.

. M. BENSE (Konruren einer Geistesgeschichte der Mathematik, I1. Bd., Die Mathe~

matik in der Kunst, 1949) stellt das "Theorem von der ursprUngl ichen Ein~
heit dsthetischer und mathematischer Kategorien" auf, dessen HOUPt
unternehmen in der Zurtckfuhrung, Reduzierung, der kunstlerischen auf mathematisch®
Formen liegt. Er unterscheidet im Sinne von Leibnizens "Reduktion des Geistes auf

Form" (d.h. "jeder Zuruckfuhrung eines Satzes uber Geist auf

einen Satz Uber Form™) 2 Arten von Reduktion:

1. Art:  Zuruckfuhrung der wissenschaftiichen Sprache auf mathematische und
formalisierte Sprache,
2. Art:  Zuruckfuhrung kunstlerischer Formen auf mathematische Formen geo=

metrischer oder arithmetischer Art.

§ .
L ke e b ke ki ran Bl Bk et s s

Nach Bense sprechen wir dann Uber Asthetik, wenn wir den Geist eines Kunstwerkes

PR S

auf eine Form zuriickfuhren knnen, die unsere Sinne affiziert und diese objektive
Fonndclhn wieder auf Mathematik. "lch kann den Gedanken nicht los-
werden, daB man erst dann wirklich vom 5til einer Sache
sprechen kann, wenn man diesen Stil auf eine Form zurtck-
gefuhrt hat. Und man hat ihn auf eine Form zurickgefuhrt,
wenn man die generalisierte oder spezifizierte mathematische 1
Form in ihm erkannt hat."

Entsprechend bezeichnet Bense die historischen Phasen des Komplexes Mathematik-

Kunst mit spezifisch mathematischen Formulierungen : v i
1
1. Konstruktion symmetrischer Figuren und Ornamente, '

2. Triangulation usw., ,
3. Proportio divina (wiederaufgenommen), Perspektive, (Euklid, Archimedes, Vitruv) s

4. Infinitesimale und Barock-Kurven, (Einfuhrung des Proportional =Zirkels) .

In der Poesie haben die Arithmetik, in der bildenden Kunst die Geometrie den Vorrdng

(a.a.0., 58). {
Offenbar will Bense die Diskussion Uber Form in der Kunst auf mathematische Aussagen :

einschrtinken, obgleich er sagt, sie sei nur dann ™8 sthetisch®™ zu nennen, wenn
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sie die Sinne affiziere. "Denn ich weiBl nicht, wie anders als mathe-
matisch man Uber Form reden soll, wenn man UBerhaupf ver-
bindlich, nachprufbar und allgemeingtltig reden soll®(a.qa.0.,
208).

Wenn auch die Nachprufbarkeit und die Mtglichkeit der allgemeingultigen Bezeich-
nung von Formeigenschaften an quantitative mathematische Aussage gebunden ist,

so scheint uns doch fur die Wesenseinsicht in kUnstlerische Gestaltungen die Reduktion
auf den grundlegenden phtnomenalen Gehalt der einzelnen Kunst (vergl. hierzu
FOCILLON, Kunst als Technik der Fundamentalerkenntnis, a.a.0., 59 und 3. Teil,
I, 10 1) wichtig, d.h. die Strukturgebung materialer Qualitaten. Mathematische
Formeln kinnen eine spezifische Sinngebung einer kunstlerischen Form bezeichnen,
wenn sie Ausdruck fur das Ordnungsschema solcher Uberstrukturen des Materials dar-
stellen. Wenn mathematische Formeln Aussagen Uber Strukturen kunstlerischer, ge-
schaffener Formen machen sollen, sind sie nur sinnvoll, solange sie in Bezug zu ih-

rem Substrat gesehen werden, der materialen Werkform, deren Redukt sie sind.

' Der architektonische Raum ist gegenuber allen begrifflich-formalen und psychologi-

schen Rdumen ein Darstellungsraum, dessen Existenz, dessen phtinomenale Eigen-

schaften und dessen Technik der Darstellung wesentlich an die Materialitdt bzw.

Phinomenalitdt seiner Elgmente gebunden ‘ist. Durch seine Gebundenheit an kon-
krete, materiale Werkstoffe ist dieser'kUnsﬂerische Raum gleichzeitig eingespannt
in die FunktionsgefuUge der Umwelt, in die Realitdten des nattirlichen Erlebnisraumes,

in dem wir atmen und uns bewegen _._\1

Die Bezeichnung der Architektur als Raumdarstellung durch Strukturierung materialer
Werkformen (Vergl 2. Teil, VL,E 1) bedeutet auch eine Einschrdnkung in Bezug auf
Mathematik als Hilfsmittel zur Darstellung von Wertstrukturen., Den mathematischen

Formen selbst haften die kUnstlerischen Werte sicher nicht an. Sie bezeichnen Ordnungs-

* schemata werthafter Strukturen, die bei der Gestaltung des Materials entstehen .

Unabhtingig von der sinnlich qualifizierten, phiinomenal gegebenen Werkform erstar-

ren sie zu leeren Formeln, toten Redukten, Begriffen ohne Anschauung.

Umgekehrt: Obgleich fur die Wesenseinsicht die Rolle des Materials bei der Technik -
der Raum-Darstellung (so auch bei der Anwendung der Mathematik als Gestaltungs-

mittel) entscheidend ist, scheint es fur die proktische Arbeit zweckmdBig und'sinnvoll,
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moglichst viele Probleme der formalen Gestaltung an mathematische Schemata zV |
binden. ‘

Hingt auch die Formfindung, die Gestaltung selbst, nicht vom Aufbau der mathe™
matischen HilfsgerUsfe ab, so erleichtern doch dieée die Kontrolle, steigern Ord"ung
und Nachprufbarkeit und werden damit auch psychologisch wirksam. Ordnung wirk?
bervhigend, sauber, angenehm; sie gibt - in der phanomenalen Gestalt liegend ~

eine Grundlage fur Empfindung und Urteil Uber den usthetischen Wert.

"Harmonie ist Einheit und Reinheit in der Vielfaltv"(C.WEBER)‘
"Zweifellos besteht ein tiefer Zusamme nhang zwischen dem
naturlichen Streben der Sinne nach grsB8ter Ordnung und Ein ” _

heitlichkeit und dem Drang des Menschen, an den Dingen se’
unb €~

ner Umgebung Ordnung und Einheitlichkeit weit Uber das ;
ceb?!

dingt lebensnotwendige MaB hinaus herzustellen und neve
U s
von h&chster innerer Harmonie und Geschlossenheit des Aufb? :

zu schaffen (METZGER, Gesetze des Sehens 459).

Alle Ordnungen sind durch Mathemazittiten ausdruckbar. So haben die Elemente der
Mathematik als Hilfsmittel der Darstellung auch in der Architektur Uberragende Be™ -
deutung - nicht nur fur den praktizierenden Architekten, auch fur den Theoretikel
und den Kunsthistoriker. _“
MOSSEL(a.a.O., 174): "Eine Wirkung im dsthetischen Sinne sch lie & 1
die Funktion der Geometrie nicht ein, wohl aber die Wirkung .
von besonderer Bedeutung in einem anderen Sinne ... Aus d€ r;
geometrischen Grundlage entstehen Typen der Formgestaltungd ® -
Typen der Formgestaltung sind wohl auf der Basis mathematischer Mittel zu unter— |
scheiden; aber sie entstehen sicher nicht aus Geometrie. Die mathematische ist eine
Struktur der kunstlerischen Formgestalt; Funktionsbestimmungen, Konstruktionsforme s
Materialien, Farbe und Licht, Symbole und Allegorien enthalten andere Strukturen '
eigener Gesetzlichkeit, die das Genze der Gestalt mitpriigen. Ein Bauwerk ist fur

den schaffenden und fUr den analysierenden Architekten ein Gefuge verschiedener »
ineinander geschichteter Strukturformen, eine Ordnung von Ordnungen.,

Hierzu 12 Einzelerdrterungen und Beispiele:
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DIE RAUMORDNUNG DER "COMMODULATIO" DES MITTELALTERS

Das Metron der mittelalterlichen BauhUtten ist eine MaBeinheit, die in den
rdumlichen bzw. kérperlichen Formen des Baves selbst liegt, zu der alle anderen

MaBe in Beziehung gesetzt werden mussen, damit "Symmetrie" herrscht.

Symmetria ist Entsprechung der MaBle, Mafgerechtigkeit, d.h. Bezogenheit

aller Mafle auf ein Grundma3, das Symmetron.

Die Entwurfsarbeit mit dem Grundmal3, d.h. die Durchdringung, die Ubereinstim-
mung aller Teile des Baves mit dem Modul wird commodulatio genannt, also

das ®Zusammenstimmen der MaBe" mit dem Grundmal3.

VITRUVY nennt denselben Vorgang ratio symmetriarum » d.i. Berechnung
der zusammenstimmenden Maflverh&ltnisse, die dem Baven vorauszugehen hat.
Sie war nach Th. FISCHER zuerst ein technisch-rationaler Werkvorgang und wur-
de spater erst bewufite Formulierung der inneren Harmonie, des Gesetzes und
der schonen Ordnung.

D.h. zundchst ist mit der commodulatio die schematische Ordnung, die
npaBfahigkeit" der Teile im Bauganzen gemeint, der ein kartesianisches ridum-
liches Raster mit rechtwinklig aufeinander stehenden Koordinaten unterlegt ge-
dacht ist. Das GrundmaB des Rasters ist ein aus dem Bau genommener Modul ;
Pfeilerachsen, Mittellinien der Bogenstellungen, Scheitelpunkte usw. weraen
im rdumlichen Raster liegend gedacht, nicht etwa AuBlen- oder Innenkanten der
Bquglieder,(bisauf wenige Ausnahmen). Dem kommt nach METZGER und
ARNOLD das Faktum der psychologischen Raumwahrmehmung entgegen, daf}
Mittellinien, Achsen symmetrischer Figuren, als prignante Merkmale der Ge-
stalt wahrgenommen werden (vergl. dazuv 2. Teil, IlI, A 1),

Also ist die zugrunde liegende Raum-Vorstellung die eines metrischen unend-
lichen Rasters, an sich nicht auf den Menschen oder kosmische Gegebenheiten
bezogen, nicht im phinomenal-optischen AuBlen- oder Innenraum erscheinend
(die Licht-Mafle sind bis auf wenige Ausnahmen - z.B. im Falle des Maildnder
Doms die lichte Gesamtbreite - nicht Rastermafle), dennoch und gerade dadurch

technisch -rational sinnvoll.




-24 -

Gebmetrische Figurationen als praktische Hilfsmittel der BauvermaBiung des

Mittelalters:

Quadratur, Triangulatur, Kreisgeometrie.

In der Darstellung von Th, Fischer (vergl. 1. Teil, 1, 4 1)sind Triangy latuf
(das Einfluchten geometrisch entscheidender Punkte - Frontmitte, Langssghiff'
mitte, Chormitte, Vierung, Pfeilerachsen, Schnittpunkte = im Grundril =

ichnographia und Aufriff = orthographia) sowie Quadratur (das

Einmessen der geometrisch entscheidenden Punkte durch Schachteln ges,c:hwe:nkfer

Quadrate) technisch-rationale Werkvorgdnge, die das Achsenskelett, das Raum=

schema mittelal terlicher Bauten (als geometrisches Mittel der Raumordnung ZU
technischen Zwecken) festlegen. Die flachigen und réumlichen Hilfsfig
die auf Dreiecken und Quadraten aufbaven, geben also Mafilinien,
eines gedachten Raumschemas, das nicht identisch ist mit den phinomenalen
Raum= und Ktrperformen der Aullen- und Innenrdume . Die Wah! der Grundein-
heit, etwa eine Frontbreite von 60 Full im Kirchenbau als Grundlinie eines
gleichseitigen Dreiecks, ist dabei sehr wohl in mannigfachen Erfahrungen prak-
tisch-technischer, aber auch soziologischer, psychologischer, astrologischer,

religisser und kunstlerischer Art begrUndet.

Die Grundfigur, von der aus die commodulatio vorgenommen wird, ist Gber die

Metrizitdt ihrer quantitativen MaBangabe hinaus sinnbeladen, nicht selten sogar

von symbolischem Wert.

Obwohl die Wahl der geometrischen Grundfigur des rdumlichen Hilfsgitters zu=
nichst eine technisch-praktische Ubereinkunft ist, sind z.B. in der Maildnder
Dombavhutte johrzentelang dramatische Dispute und Kontroversen'zwischen

italienischen und deutschen Meistern ausgetragen worden,ob man die Triangu-

) oder die

latur ( triangulatio secundum germanicam symmetriam

Quadratur nach der Sitte der einheimischen Meister anwenden solle.
Die Wahl der geometrischen Grundfigur (des "SchlUsse 1s"*) der mittelalter-

lichen Raum-Ordnungen ist entsprechend verschiedenen praktischen und kunst-

lerischen Erfahrungen und Gewohnheiten sowie entsprechend dem soziologischen

" und metaphysischen Hintergrund sehr verschieden ausgefallen.

yrationens
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Nach den Untersuchungen von Ernst MOSSEL sind folgende Schlusselfiguren als
dem Raumschema zugrunde liegend nachweisbar:
Bei den Dreiecken werden unterschieden:
pi/3 -Dreieck = gleichseitiges Dreieck,
- gleichschenkliges Dreieck im
Quadrat = Knauth'sches Dreieck,

pi/4 -Dreieck = gleichschenkliges Dreieck mit einem Spitzenwinkel von 45°
(Kreissegment eines Achtecks) = Drach sches Dreieck,

pi/5 -Dreieck = gleichschenkliges Dreieck mit einem Spitzenwinkel von 36°

= Witzel'sches Dreieck
Unter den Vielecken sind Quadrat und Funfeck die grundlegenden, die Sternviel-
ecke entstehen aus ihnen durch Drehung. Die Grundfiguren und ihre Ableitungen
stehen untereinander in wunderbaren mathematischen Beziehungen, die durch Ab-
leitungen der Kreisgeometrie oder analytische Zahlenausdrucke nachgewiesen wer-

den konnen.

Algebraische Ableitungen der geometrischen Figuren und Mafizahlen, die ihnen
entsprechen, sind nach Ansicht von Mgssel und Fischer erst sptit praktisch benutzt
worden, um die Handhabe des Seilspannens auf der Baustelle und die Ubertragung

vom Entwurf in die Praxis zu erieichtern.

Trofz Sinngebundenheit und Symbolwert der Grundfigurer. handelt es sich bei
ihrem Aufbau zu rdumlichen Gittern um Gliederung geometrischer Rdume. In
Pfeilern und Bsgen wie Schiffen und Apsiden sind die gedachten Verbindungen
von Achsenschnittpunkten als geometrische Figuren intendiert, die gleichzeitiy
das praktisch-technische Hilfsgerust fur den Bau darstellen. Die Realitit des
plastischen Baukdrpers sowie der erlebbare Innenraum und damit die eigentlich

kunstlerischen Phinomene sind durch dieses Raumgitter nicht mitgegeben.
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2. ERORTERUNG DER RAUMBESTIMMUNGEN BEI DEN UNTERSUCHUNGEN
% UBER KREISGEOMETRIE von E. Mdssel

ERNST MOSSEL :

" Urformen des Raumes als Grundlagen der Formgesmltung'l
(1931) und

"Kreisgeometrie , das Gesetz der Proportion in Antike und

Mittelalter” (Dissertation 1915)

Bei der Suche nach den Elementen des gestalteten Raums kommt Massel zu dem
Ergebnis: "Die architektonische Gestaltung dient einem
Zweck, wirklich oder scheinbar. 1hr dient die Konstruk~-
I tion als Werkzeug. Konstruktion ist nicht Gestaltung, sie

ist ihre Voraussetzung. Gestaltung ist aber auch nicht

Nachbildung dieser oder jener vorhandenen Form. Die Ele~
mente, aus denen sie sich aufbaut und zur Erscheinung Wird'
sind die begrenzten RaumgrtBen; und die Vereinigung die~

ser Elemente, die Bindung,geschieht durch eine ordnende

Kraft. Das Ergebnis ist der gestaltete Raum “(Urformen, IDE

Die allgemeinen Prinzipien der Formgebung seien jenseits der Unterscheidungen
der Formschulen zu suchen, von denen er drei Gruppen unterscheidet:

1. Form durch Zweck-Funktion und Konstruktion;

2, Form durch Nachbildung der Natur;

3. Form durch willkurliche Erfindung (ohne erkennbares Prinzip) -

Massel erkennt richtig, dafl die Anwendung erlernbarer, Ubertragbarer Stilformen
nicht wesentlich die Gestaltung des Raumes betrifft: "Was bleibt, wenn
die Teil-Form verschwindet, wie wir sie im Ornament und
den tekionischen Gliedern der Stilform erkennen? -

Es bleibt das Wesentliche: der Raum - die Waagerechte und

Senkrechte, ihre Unterteilung und Reihung, die Schwebun=—

’ gen, das Spiel um diese Dominanten der Raummusik, die

! Fliche, der Kybus, Das Problem des gestalteten Raums ist
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das Problem der Proportionen,®

Nachdem die zentrale Bedeutung der Raum-Gestaltung in der Architektur klar
erkannt ist, entfaltet sich das M&ssel'sche Hauptproblem qus der Auffassung,
“Gestaltung des Raums" sei gleichbedeutend mit "Geometrisierung
des Raums", die "ordnende Kraft" sei die Mathematik, die die K&rper im
Raum, das sinnlich erfaBbare Material, geometrisch binde und zahlenmiBig
erfalbar mache. "Das eben ist das Einzigartige dieser Gestal -
tung des Raumes zum Bau, zum tektonischen Glied, zum
Bildwerk: die restlose Vereinigung der Natur, die sich
den Sinnen bietet wund der Vernunft, welche diese

Sinnen gegebene Natur regelt zuyr gebundenen Frejheijt "
(Urformen [X).

Welcher Art ist der "gestaltete Raum" bei Moessel ?

"Das eigentlich bedeutsame und wirksame aller rdumlichen
Gestaltung ist das Verhdltnis der rdumlichen GréBlen und
Lagen * (Urformen, 2)}. Die Unterscheidung einzelner geometrisch-ari thme=
tischer MaBverhdltnisse und ihrer Wiederholungen in Komplexen und Gruppen
fuhrten zum Begriff der "typischen Pro portion" und zur Systematik der
"Kreisgeometrie". Damit ist der Raumbegriff beij Mb8ssel
eingeschrinkt auf Linien, Fldchen und 3-dimensionale K&rperlichkeit im Raum,
die charakterisiert werden durch ihre Geometrizitit, Nichtgeometrische,
phiinomenale Strukturelemente der Raumbildung in der Architektur (physiologisch-
psychologische, z.B. Schwere, Farbe, Licht, Ton, Material~Textur) werden

bei dieser Raumbestimmung ausgeschlossen,

Bezeichnet die "Gestaltung des Raums™ (nach Msssel im geometrischen
Sinne) eine Struktureigenschaft des optischen Raums Gberhaupt, ein Speznflkum
des architektonischen Raums, des Raums der bildenden Kunste Uberhaupt oder
des Architekturraums im besonderen als Kunstwerk ?

Ohne die Erkldrungen der Wahrnehmungspsychologie tber die Vorgtinge der
Anschauung von Gestalten im Raum zu  kennen und dcrzusfellen,( betrachtet
Mussel richtig alle Erscheinungen im optischen Raum als Qeomefrisch-srwkfu-
riert. Was nun die architektonische Raumkenzeption angeht, so sind ihre

Ordnungen neben den geometrischen BezUgen wesentlich auch in allgemein
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morphologischen Gesetzlichkeiten, in Konstruktionsgesetzen, Zweckbestimmun-
gen der physiologischen Umwelt pnd des psychologischen und soziologischen
Lebensraums (der auch nicht-euklidische Gestalt-Strukturen enthlt) mitbegrundet .

Diese Komplexifﬂt der Raumbestimmung in der Architektur 188t M&ssel auBler
acht, insbesondere auch spielt die Polarittit Innenraum - AuBienraum bei ihm
keine Rolle, Die Raumbestimmung bei Mdssel fuhrt also nicht zum spezifisch-
architektonischen Raum als Ganzem, sondern zu einer seiner Strukturschichten,

die allerdian ebenso die Werke der Plastik und der Malerei betrifft.

Fur Mossel liegt wie fur Th, Fischer eine besondere Schwierigkeit in der Drei-
dimensional itdt, der Perspektivitdt und Leibgebundenheit des Ksrpersehens
einerseits und der Zweidimensionalitdt "geometrisch exakt" oder "perspek-

tivisch verzerrt® des Flichensehens andererseits. Er geht von der Behauptung

qus: *In Wirklichkeit liefert die Auffassung des Sehvorgan-
ges und ebenso der Planung immer ein 2-dimenionales,

flachenhaftes Gebilde. Dieses ist das Wesentliche in

t der architektonischen Erscheinung., ..... Die 3-dimensio-

nale Verstellung entsteht erst auf dem Umwege Uber die Er-

fahrung aus dem 2-dimensionalen Bild des Sehvorganges.

! Denselben Umweg muBl die Planung nehmen " (Urformen,175).
Die Ansicht, beim Sehvorgang seien zuntichst 2-dimensionale Fltichen gegeben,
aus denen Erfahrung (Was fur eine Erfahrung, wenn nicht eben u.a. eine des
Sehens ?) 3-dimensionale Ksrper und Rdume bilde, ist falsch. Es gibt - was die
‘ Experimental psychologie bewiesen hat - unmittelbar rdumliches, sowohl 3-di-
mensionales wie auch flichenhaftes Sehen. Im euklidiﬁchen Anschauungsraum
wie in den Darstellungsrumen der Anschauung ist der Sache nach ebenso die

Flache dem Raum nicht vorgegeben. Das schulmtiBige Vorgehen der darstellen-

den Geometrie, welche mit Punkten Linien, mit Linien Flichen, mit Flachen

Korper entstehen |4Bt, sowie die scheinbare Begrenzung von Innenrdumen durch

Flachen verfuhren zu dieser Ansicht, Die Auffassung, das Flachenhafte sei das

Wesentliche in der architektonischen Erscheinung ist auch deshalb nicht haltbar,

weil sie kein Spezifikum gegenuber den anderen bildenden Kunsten bringt.
i Die Dualitdt Innenraum - plastischer Korper ist das Wesentliche der archi-

o tektonischen Erscheinung.' Im Ubrigen ist diese psychologische Hypothese
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derUmformung fltichenhafter in kdrperliche Gebilde wertlos, da die optische
Raumanschauung wechselnd geometrisch-flachenhafte, geometrisch-dreidimen-
sionale,perspektivische, gekrimmte und andersgestaltete Bilder gibt urd ineinander

umformt, wie die Intention gerichtet ist,

Sind gute Proportionen eines Bauwerks Elemente seiner Schénheit? -
Zweifellos! - Beruht die Schinheit auf den geometrischen Proportionen? -
Die Frage nach der dsthetischen Bedeutung der Proportionen beantwortet
Mssel aber vorsichtig: "Geometrie ist fur sich nicht imstande,
Form zv schaffen. Was sie leistet, ist, die in der Ent-
stehung begriffene Form zu regeln und - dies scheint
mir allerdings von besonderer Bedeutung - ihr Festigkeit
und Daver zu geben. Eine Wirkung im dsthetischen Sinne
schlieBt die Funktion der Geometrie nicht in sich, wohl
aber eine Wirkung von besonderer Bedeutung in einem an-
deren Sinne .... Aus der geometrischen Grundlage ent-

stehen Typen der Formgestaltung *

(Urformen, 173).

Die instrumentale Funktion der Kreisgeometrie als Ordner, als rational.tech-

nisches Werkzeug im Sinne eines Koordinatensystems wird betont (wenn auch
thre Entstehung auf meta-technische, kosmologische, péliﬁsche, religitse,
soziologische Ausgangspunkte hindeute). Der tsthetische Wert trete erst
spiter zur Geometrie hinzu, sei also eo ipso nicht in ihr enthalten.

Messel deutet an, dafl die Anwendung geometrisch-arithmetischer Regeln bej
der Gestaltbildung an den geschichtlichen Entwicklungen nach einem morpho-
logischen Gesetz ablesbar sei: auf Perioden geometrischer Sfrengé (typisch
rhythmisch gebunden) folgten Perioden individueller Zufulligkeit (Psycholo-
gisch-zufillige Eindrucke, Verktrzungen, Uberschneidungen, ungebundene
Wirklichkeit). Hier wird deutlich, da "Gebundenheit" und "Ungebuyn-
denheit = Zufall (1?)" Bevorzugung und Vérwirklichung verschiedener
Raqm-Anschouungen bedeuten. Einmal ist die fuhrende, formschspferische,

gestaltsmichtige Raumanschauung mehr euklidisch-geometrisch, mathematisch

gebunden (Ra), nicht auf den Menschenleib bezogen; einmal mehr psycho-

53
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physisch gebunden, umwelthaft, perspektivisch, auf den Menschen bezogen.

Hier liegen verschiedene Raum-Formen vor, nicht hie Ordnung, da Zufall.

In diesem Sinne bringt die Mossel'sche Kritik an den Elementen-Unterscheidun=
gen der Formschulen (1. Zweckfunktion und Konstruktion,

2. Nachbildung der Natur, 3. willkurliche Erfindung)
nur eine scheinbare Vereinfachung: Die Geometrie ist nicht dﬂSfrukturelemenf

der Architektur, sondern eins . Seine Isolierung, Absolut-Setzung als Ordnungs=

maB verwischt die fur den Architektur-Raum typische Komplexitdt des Raumbe-

griffs und schriinkt thr ein auf den euklidisch-kartesischen Raum mit rechtwinke =
ligen Koordinaten, den die Erfohrung mit gewissen " #sthetischen Bedeutungen”
uberkrustet hat. Zweckfunktionen verschiedener Art, Konstruktionsformen, phti~
nomenale Zuge von Material, Ton,Licht,Farbe sind AUCH Strukturformen, d.h.
Ordner des arcﬁitektonischen Roumes. "Natur-Darstellung" spielt sich

AUCH im Raum ab, nur in einem anderen als dem geometrischen (z.B. dem ps)’cho’

physischen Lebensraum oder dem perspektivisch-optischen, darstellenden wAls-ob "
Raum).

"Raumbildende Vernunft gegen Natur-Darstellung{Urformen 104)
und "Der Wille kehrtsich ab von der darstellenden Form, di€
den Raum vergiflit und vergessen macht. Er will den K&rper-,
die Fliche, den Raum, und es erscheint die Geometrie"
(Urformen 185). Hier wird Mossel blind fur alle anderen Raumqualitdten aul3e®

der stereometrischen (R3 = abstrakte Dreidimensionalitat = Raum). Ist nicht auch

efer

die Isolierung und Formulierung des organischen Lebensraums z.B. mit Atem, Ti
Warme und Akustik = "Natur-Darstellung® oder die des physikalischen
Raums mit Schwere, oben-unten etc. eine Wirklichkeit der'raumbildenden
Vernunft"?
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3. GEOMETRISCHE RAUM-STRUKTUR DURCH *PROPORTIONEN-ANALOGIE"

bei AUGUST THIERSCH

Fur Thiersch, den Lehrer und Vorgtinger im Amt Th. Fischers, sind ebenfqlls
Strukturen der Fldchengeometrie entscheidend fur *Schsnheit" in der Baukunst,
Allerdings grindet die "schéne Form™ bei Thiersch nicht so sehr auf der
mehr oder weniger angenehmen Proportioniertheit einzelner Fldchen als vie|-
mehr auf der Notwendigkeit der Wiederholung shnlicher Figuren und im Zusam-
m\enhcng damit auf der stetigen Proportion. Der Parallelismus der Diagonalen
bestimmt die "schsne Gestalt™. Vergl. dazu quch die "regulieren-

den Liniennetze™ bei Le Corbusier |

Hier wird der Vergleich flachiger geometrischer Figuren wieder in der Sphare
euklidischer Geometrie vorgenommen. Die Betonung derNotwendigkeit des
Wiederholens &hnlicher Figuren allerdings deutet dartber hinaus auf ein rhyth-

misches Phiinomen des Leibes- und Lebensraums.

S T —




-32 -

4. PROPORTIONEN DER FLACHENGEOMETRIE UND DER 3-DIMENSIONALE

RAUM BEl TH. FISCHER

Theodor Fischer: Zwei Vortrige tber Proportionen, Munchen, 1934

"Meine Meinung ist die, daB die Zahl, wie fur alles Sein
und Werden, so auch fur das kunstlerische Gestalten letzt®
Regel ist. Die Baukunst, als ein Gestalten in3Dimensionen”
wird gleichwohl erfaBt in 2 Dimensionen, im Verhdltnis von
Hshe zur Breite. Die Analogie solcher Verhdltnisse ist die
Proportion. Wirkend ist das Verhtltnis nach dem MaB der
Vergleichbarkeit seiner Strecken, mit Bevorzugung der ein”

fachen nattirlichen Zahlen" (a.a.0. 82).

Die Problemstellung Fischers in Bezug auf den Raum:

"Da sind noch Hemmungen besonderer Art: ... Wie kann 17
dreidimensionales Werk der Baukunst mit eindimendionalen
Verhdltnisstrecken ge- und bemessen werden? Der Gebdude ™
kérper und der Raum bieten sich dem Auge dar mit VerkUr~
zungen, Uberschneidungen und praktisch nie in der dem AF ™
chitekten in Grund- und Aufril geldufigen zweidimensio
Form, aus welcher Verhdltnisstrecken entnommen werde
Richtig! Aber wenn alles Reden von Verhdltnissen einen sinm?
haben soll, so muB eine Brucke gefunden werden zwischen
diesem Ablesen der Strecken und dem bildhaften Eindruck des
Raums oder K&rpers. Und wenn ich nun diese Brucke in das

UnterbewuBtsein verlege, so ist das gerade heute im Zeit~

alter C.G.Jungs nichts Ungewthnliches" (a.a.0. 70}.

Baukunst ist nach Fischer "Gestalten in 3 Dimensionen®™, Von dem drei;‘
dimensionalen Raum- und Krperformen werden jedoch - bewufit oder unbewul3t -~

in einer Art psychologisch erklurter n{Jbersetzung® zweidimensionale geomet
Formen (Verhdltnisstrecken von Rechtecken etc.) abstrahiert, Fischer nimmt an,
Architekt habe Grund= und Aufril als Figuren der zweidimenionalen Flichen
vor sich und Ubertrage diese auf den Anschauungsraum der Kérper und Rdume; das
UnterbewuBtsein "rekonstruiere” umgekehrt aus dem Anschauungsraum (mit Uber—

schneidungen, Perspektive etc.) die Figuren der Flachengeometrie. Diese Erkldrung |

rische .
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scheint einfach und einleuchtend, ist aber eine unzuldingliche Reduktion eines kom -
plexen Sachverhaltes, der eine sorgfiltige Raum=-Analyse erfordert,
1. Das psychologische Problem, ob, dafl und wie das Auge zweidimensionale Fltichen

(etwa ein Rechteck) im dreidimensionalen Baukdrper oder Raum sieht, ist bei
Th. Fischer sowohl vereinfacht als auch kompliziert,

Das Sehen von geometrischen Flachen im Bauksrper und an Raumgestalten ist
identisch etwa mit dem Sehen von.gezeichnefen Geraden und Kreisen auf der
Tafel . Gegeben sei ein gestaltetes, kreidiges Etwas auf der Tafel und ich sage:
"Das ist eine Gerade, eine Strecke, das sind Parallelen, das ist ein Kreis!®
Dabei vermeine ich nicht bloB die Strecke oder den Kreis zu sehen, sondern ich
habe sie tatstichlich und unmittelbar, d.h. ohne vermittelndes Denken, in der
Anschauung. Das heilt: Wir sehen mit dem inneren und duBeren Auge in den
phdnomenalen optischen Qualittten die Linien,' Flichen und Kdrper der eukli-
dischen Geometrie. Mehr noch: Die Wahrnehmungs- und Anschqt.Jungspsychologie
(vergl. METZGER, RAUSCH und AALTO 1) hat festgestellt, daB8 das Auge beim
Wahrnehmen tUberhaupt euklidizistisch verfshrt, d.h. alles Gestaltete u.a. mit
euklidischer Tendenz sieht. Vergl. dazu: "Euklidizitst der Wahrnehmung", 2.
Teil, Ill, A, d | und'Euklidizitdt der Anschauung”, 1.Teil, IV,Al Wahrend
die Wahrnehmung u.a. nach einer euklidizistischen Tendenz verfshrt, ist die
Anschauung ideal euklidisch durchgestaltet (KAILA, a.a.0.); alle Gestalten

im Sehraum der Anschauung - also auch alle Bauformen - erscheinen “idealisiert"
im Sinne der euklidischen Mathematik. Neben dem euklidisch strukturierten An~
schauvungsraum gibt es auch andersstrukturierte Riume, z.B. de‘n nicht-euklidischen
perspektivischen Raum, den aperspektivischen, schwerebetonten physikalischen
Raum oder den funktionsgebundenen Ordnungsraum der Umwelt sowie nicht-
euklidische Raum-Darstellungen (z.B. der Malerei). Die einzelnen Spi'atiren
dieses mehrschichtigen Raumgefuges treten psychologisch nacheinander, mit- und
durcheinander und abwechselnd ins BewuBtsein - oder auch nicht, wie die Inten-

tion jeweils gerichtet ist.

Die bei Fischer problematischen Phtinomene (perspektivische Uberschneidunger
und Verzerrungen der "Bilder" auf der einen Seite und “reine" geometrische
Figuren auf der anderen Seite)gehtren verschiedenen Raum-Spharen, besonders

dem phtinomenalen Erlebnisraum und dem euklidischen Anschauungsraum .an.
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2. Die Unterscheidung Fischers zwischen der geometrisch exakten Zweidimensio™
nalitdt der Pltne, die dem Architekten geldufig ist,und der perspektivischen,
raumksrperlichen Dreidimensionalitdt der Bauwerke selbst ist irrefuhrend.

Beide ksnnen entsprechend der jeweiligen Intention euklidisch-geometrisch
strukturiert oder perspektivisch, an Augenpunkt und Leib etc. gebunden, er~
scheinen. Das gilt fur flachige wie fur kérperlich-rdumliche Formen. Z.B. er”
scheint ein rechter Winkel auf dem Plan oder auch am Baukérper phi'.inomencIl
als spitz bzw. stumpf gegeben oder auch exakt als rechter Winkel im Sinne

der euklidischen Geometrie, je nach der Intention der Anschauung.

Die Problemstellung Th. Fischers in Bezug auf die "Harmonie" der geometrischen
Verhiltnisse:

"Das Problem: Ist ein bewuBter oder unbewufiter Einflufl des
Verhdltnisses von H8he und Breite im architektonischen Kunst™
betrachten da oder nicht, etwa wie der durch physikalisch-
mathematische Gesetze begrundete Einflufl der musikalische
Intervalle, und sind dabei die Verhdltnisse der einfachen Zah -
len, wie bei der Musik, die entscheidenden?" (77)

"Und in der Architektur miBt ganz zweifellos das Auge oder
irgendein zentrales Organ oder eben Leibnizens animus

nesciens se numerare H8he und Breite des bestimmenden Raum ™

rahmens oder Kérpers, und was kommensurabel gefunden wird s

o e et A e

wird angenehm empfunden; das Inkommensurable aber verur-— i

sacht MiBbehagen" (77).

Die Korrelation "kommensurabel - angenehm und schgn® wird erldu—
tert an Beispielen von Rechtecken, denen Werturteile entsprechen:

2/1 = demutig, 3/2 = behaglich, 5/4 = ruhig, fest, 1/1 = neutral, 4/3= stark,

2/3 = stolz, 1/2 = oktiv, Ubermitig.

Die dsthetischen Urteile sollen gegrundet sein auf den "Ausdruc k" im Rechteck -
(Vergl. dazu auch Wersin, a.a.O. 1) Die Ausdricke "passiv-demUtig,
neuvtral-fest, aktiv-unbestdndig” v.4. scheinen uns physio-psycholo-
gisch begrUndet in der méglichen liegenden und stehenden Halung eines Menschen
bzw. im Gefuhl fur die statisch-physikalischen Verhtiltnisse der Bauktrper. Damit

ist aber dann gesagt, daf in diesen Bindungen der Proportionen an erlebte und



-35-

anschauliche Tatbesttinde und nicht in der Beurteilung abstrakter Flidchenverhalt-
nisse das Werturteil hier griindet. Das bedeutet: Der Beurteilende (Fischer) ist
einmal gerichtet auf euklidisch-geometrische Fldchen (Rechtecke), ein andermal
auf komplexe, konkret anschaulich (mit-)gegebene Raum= und K&rperphtinomene,
welche u.a. den physikalischen und den psycho-physiologischen Erlebnis- und Um-
weltraum miteinschlieBen, also auf verschiedene Arten von Raum, verschiedene
Strukturen des Raum-Gefuges. Vergl dazu auch W.KANDINSKY a.a.O. !

Fur den Zusammenhang von Rechteck-Proportionalitdt und Schdnheit sprechen be-
stimmte Versuche der Gestalt-Psychologie bei RAUSCH. Rechtecke, die dem Qua-
drat angenthert oder langgestreckt sind, werden schwer als solche erkannt;

es gibt ein Optimum der Seitenverhiltnisse. Dieses Optimum der Rechteck=Seiten~
lingen kénnte eine Brucke sein zwischen Rechteck-Erfassung und der Beurteilung !

als "schon"; die Erleichterung der Gestalt-Erfassung ksnnte als angenehm beur-

teilt werden.
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5. SYMMETRIE ALS HILFSMITTEL DER STRUKTURGEBUNG IM RAUM DER
ARCHITEKTUR

K. Lothar WOLFF und Robert WOLF, Symmetrie, Munster, 1956

Der Symmetriebegriff ist durch die moderne Mathematik auf eine neuve Basis ge~
stellt und zu einem System ausgebaut worden.

Symmetrie bei VITRUV ist die aus den Gliedern des Bauwerks selbst sich er=
gebende Ubereinstimmung und also das Verhdltnis der Teile zum Ganzen.

“n Dabei liégt der Harmonisierung ein kleinstes VerhtltnismaB zugrunde, das dem
Bau entnommen ist: ein Modul . Symmetrie ist also hier eine formale Ordnung

der Raum~- und Krperformen im konkreten architektonischen Raum.

Die ratio symmetriarum der mittelalterlichen BauhUtten wird erkldrt als
Berechnung der zusammenstimmenden MaBverhdltnisse, die allem Bauen voraus™
geht. Symmetrie ist das dem MaB Entsprechende, das Mafigerechte, das Gleich~

| maB. Symmetron ist das beim Vergleich zweier Groflen in beiden enthaltene Ein~

heitsmal}.

Der Symmetriebegriff ist im Laufe der Zeit verblaBt bis zur einfachen Spiegel- -

‘bildlichkeit {Klappsymmetrie um die Symmetrieachse} und Kreissymmetrie

(Drehsymmetrie um das Symmetriezentrum).

Die begrifflichen Unterscheidungen der modernen mathematisch-morphologischen
Symmetrieforschung sind gleichzeitig Unterscheidungen der "reinen"(begriffliche")
Mathematik und der Mathematik der Anschauung. Die mathematischen Mittel

selbst werden bewuBt oder gefuhlsmiBig und unbewuBt von allen Gestaltenden |

in Kunst uod Wissenschaft als Mittel der Strukturgebung gehandhabt . Alles Ge~

staltete ist irgendwie (positiv oder negativ, einstimmend oder verleugnend) im

Mathematischen begrundet, insofern als das Nebeneinander seiner Teile eine kon—
trollierbare, metrische, meBbare Ordnung hat. Wird die mathematische Grund- 1
lage, d.h. die symmetrische Ordnung,geleugnet, so wird das Werk formlos, chao™ 1}
‘ tisch. "Nicht als mufite jedem schaffenden Kunstler oder For— j
% scher bei seiner schspferischen Arbeit dieses Mathematische i
‘ stets bewult gegenwdrtig sein. Woh!l, dafBl er mit ihm ver~
traut sein muB und sei es nur, damit er sich in Freiheit

darUber hinwegsetze und sein Stil ein Tanz werde im Spiel

der Symmetrien aller Art und ein Uberspringen und Verspot ™~
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ten dieser Symmetrien " (K. WOLF, Symmetrie, S. 2).

in den Grundlagen der mathematischen Symmetrieforschung werden folgende

Unterscheidungen gemachts

Symmetrie-Elemente = Motive = Elementarteile;
Wiederholung der Elementarteile (auf ihr beruht die Symmetrie);
14

Elementarmuster = kleinste Gruppierungen von Elementarteilen
welche das Gesetz der Wiederholung bestimmen; ’
I

Symmetrie-Organe = geometrische Gebild
welche die e (z.B. Achsen oder Ebenen),

Deckoperationen erzeugen.

Die wichtigsten Deckoperationen sind:

a)
b)

c)
d)

e)

Symmetrie-Arten oder ~Baupltine werden unterschieden nach Art, Zahl und Lage
’ e

[dentitst = Abbilden auf sich selbst;

Translation = einfache, geradlinige Verschiebung od .
e o . A . er Gl
(wie beim Verschieben einer Leiter), (auf ihr beruﬁen Z::hf s:anZgahlen)-

Spiegelung = Drehung, seitenvertauschte Abbildung;
Drehung = Rotation um eine Achse;

Streckung und Stauchung (sie bedingen die Homs .
zentrischer Kreise). ometrie),(z.B. Schar kon-

der Symmetrie-Organe:

Ortho -Symmetries Punkt, Gerade oder Ebene sind Symmetrie~Organe;

Kyrto ~Symmetries Kurven sind Symmetrie-Organe;

1so-mefrische

Symmetrie: ununterscheidbare gleiche Motive;

homtsio-metrische

Symmetriez GriBe, Lage, Verhalten der Or,
: gane verdndert
shnlich (schon abnehmende Symmetrie) ert, aber

syngeno-metrische
syngeno-morphe

Symmetrie: affine und projektive Yerwandtschaft
(Gebilde wie Kegelschnitte);

kata-metrische

Symmetrie: nicht kongruent, nicht dhnlich, nicht affi
’ t affin, sond
durch duBeren Bezug verbunden (z.B, 4~, 5’-,°;-E£rl‘<)r:ur

hetero-morphe

Symmetrie: eigene Gestalt, ohne Bezug auf andere,
r
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Ametrie: ungestaltet, ideeller Grenzfall.

Die Symmetrien-Mathematik beschaftigt sich mit der Bestimmung von Art, Zahl und
Lage der Symmetrie-Organe (Symmetrieart), der von diesen erzeugten Deck-Opera”™

tionen, der diese beschreibenden Transformationen und ihrerZusammenhdnge .

Die Gruppeneigenschaften der Elementar-Muster werden in der htheren Algebra sp&~
ziell in der "Gruppentheorie" behandelt.

In der Gruppentheorie wird also Mathematik betrieben, die nicht spezielle Raum-
oder Zahlengrofien, d.h. mathematische Elemente im engeren Sinné behandelt,
sondern Systeme von Elementen. (Vergl. auch die moderne Mengenlehre und lnvari~

anten-Theorie1).

In der Mdglichkeit, durch Kombination von Deckoperationen mit symmetrischen Ele”
mentarmustern Gestalten zu bestimmen, d.h. die Ordnung einer dsthetischen Form
durch einen mathematischen Unterbau zu konstituieren, liegt die fundamentale Be-~

deutung der (Symmetrien-) Mathematik fur die Formfindung auch in der Architektur -

Das gilt vor allem fur die Erfassung der geomefrisch-mothemmischen Grundlagen

(vdumliche Raster) fur Montagebauweisen mit vorfabrizierten Teilen.

Die Entwicklungsgeschichte symmetrischer Gestalten in der Natur zeigt nach

K.L. WOLF, dafB8 im Bereich der Felder und Korpuskeln (d.h. in Atomen, Mole-
kulen, Kristallen) hschste Symmetriefille herrscht, daf8 mit steigender Organisation
der Pflanzen- und Tierwelt die Symmetriemsglichkeiten zunehmend eingeschrdnkt
werden (vor allem durch die schwerkraftbezogene SproB-Wurzel-—PoIarittit), durch
die Fortbewegung und die Innen-AuBen-Teilung des Tierksrpers) und schlieBlich
(beim menschlichen Ksrper) bis auf gewisse Reste von Eineck-Symmetrien verloren
gehen. D.h. der Steigerung von niederen zu hoheren Formen der Natur entspricht
ein stetiger Verlust symmetrischer Gestalt. Die Sinnfulle der Gestalten scheint

thren Symmetrie-Moglichkeiten umgekehrt proportional zu sein.

Gibt es Rangordnungen symmetrischer Formen in der Kunst, entsprechend dem Abbau
der Symmetrizitdt der naturlichen Gestalten mit der aufsteigenden Entwicklung der

Organismen?
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Offenbar nicht.

Zundchst lassen bestimmte kunstlerische Formtendenzen, entschiedene Stil-Manifeste
und einzelne gestalt-psychologische Erfahrungen die Vermutung zu, bestimmte Arten
von Symmetrie seien bevorzugt oder prinzipiell mehr oder weniger geeignet bei sozio-
logisch und formal-dsthetisch hochbedeutenden Kunstwerken.

Z.B. erscheinen einfache Translations-Symmetrien (Wiederholungen gleicher Teile)
leicht langweilig; heteromorphe Symmetrien befriedigen nicht, weil sie ungeordnet,
nicht auf eine Einheit bezogen erscheinen usw, .

Le Corbusier sagt: "Unter Symmetrie verstehen wir Gleichgewicht
und nicht Spiegelbild, d.h. Gleichgewicht der verschiedenar-
tigen Qualitdten, deren Sinnbild die rémische Dezimalwaage
ist."

Hier wird eine bestimmte Symmetrie einer anderen bestimmten gegenuber bevorzugt.
Bevorzugung bestimmter Symmet rien durch einzelne Gestalter und kinstlerische Be-
wegung grUnden in verschiedenen Bewegungen mathematischer Mittel anhand ver-
schiedenster heteronomer Mafistibe (psychologischer, soziologischer, religisser,

philosophischer, dsthetischer Art),

Die mathematischen Symmetrien an sich sind abstrakt-geometrische Verhtltnisse, die
den Gestalten des phinomenalen optischen Raumes (z.B. denen der Kunstwerke) un-
terlegt werden kénnen. In der Architektur haftet also nicht den geometrischen Ver-
hdltnissen an sich ein dsthetischer Wert an; auch hier wird der mathematischen Form
ein Sinn-Zusammenhang (oft komplexer Art; anktion, Konstruktion, Material, Sym-=
bolwerte usw. betreffend) aufgeprtigt. Z.B, ist der Le Corbusier!sche Wunsch nach
Balance zwischen ungleichen Qualitdten mehr rhythmisch-dynamisch (von den Funk-
tionen des Lebensraumes her) begrUndet; die achsial -symmetrische Form des Palazzo
Pitti wirkt mehr statisch und monumental, d.h. menschenfern , wie alle mathematisch-
physikalischen Abstraktionen. Die Charakteristik solcher Bewertungen ist aus der
Analyse des Wert-Uberbaus, nicht aus einer Analyse der mathematischen Form selbst
herauszuholen, Sie gehren verschiedenen rdumlichen Sphdren an: die Sinngebung
ist mit dem erlebten Umwelt-Raum, dem optischen, akustischen und haptischen Er-
lebnisraum gegeben, hdufig auch mit vielerlei Raum-VorsteIlQngen der Philosophie,
der Religion, der Geschichte angereichert. Der "reinen® mathematischen Form ist

am meisten die Struktur des euklidischen Anschauungs-Raumes angenthert. Die Auf-




m-Gefuges mit verschieden struktur

Elementen der

fassung des Architektur-Raumes als eines Rau

Sc Ld * -
M:ichten ist fur die Deutung des Wesens und der Wirksamkeit von
thematik als Gestaltungs-Elemente unumginglich.

jerte”




6. DIE "GEOMETRIE DES RECHTECKS" ALS GESTALTUNGSMITTEL IM ARCHITEK -~
TONISCHEN RAUM nach W, v, WERSIN
Wolfgang v. Wersin: Das Buch vom Rechteck, Gesetz und Gestik
des Rdumlichen, 1956.

Wersin geht mit seinen Untersuchungen tUber Gesetzmafligkeit und Ausdruck von
Rechtecken aus von einer Aufgqbenstellung seines Lehrers Th. Fischer, nach der
er die Verhdltnismalle von Gefdflen durch Projektion auf ein umschreibendes
Rechteck vergleicht und geometrische sowie arithmetische GesetzmaBigkeiten
feststellen will.
Fischers (vergl. 1. Teil, 1, 4 1) scheinbare Erkldrung einer Umformbarkeit der
Dreidimensionalitﬁt des architektonischen Raums mit seinen Uberschneidungen,
Perspektivitdten etc. in Figuren der Fldchengeometrie und umgekehrt
("Baukunst ist ein Gestalten in drei Dimensionen, wird gleich-
wohl erfalit in zwei Dimensionen.") wird von W, aufgegriffen und
durch fiktive Annahmen einer eigenen Wahrehmungspsychologie verflacht:
"Der Tiefenraum ist im Grunde unserer sinnlichen Wahr-
3 nehmung nicht zugdnglich. Wir erschlieBen ihn nur durch
die Erfahrungen des Verstandes " (a.a.0. 22). Diese Annahme ist
i durch die Feststellungen der empirischen Psychologie widerlegt, "Das tsthe -
tische Erlebnis beruht bei Tiefengebilden auf der Kombing-
tion des Ausdruckswertes der sichtbaren Grenzflachen,
der Integration des gestisch-geometrischen Gehalts” (@.a.0.22),

Wahrend Fischer vom Sehen zwei- und dreidimensionaler Gestalten spricht, wird

Ch e e Ta o

bei Wersin das Fldchensehen auf Grenzflichen beschrinkt, deren Ablesbarkeit

er wegen der Verkurzungen, Uberschneidungen etc. rtitselhaft findet. Darin

A e

liegt offenbar eine Naivisierung der Sachlage, da z.B. das Sehen von Achsen-
Ebenen (auf denen zum groBlen Teil die Proportionierungen des Mittelalters be-
ruhen) fur Wersin ganz wegfillt und Uberdies das Sehen von phtinomenalen und
intendierten Fltichen nicht unterschieden wird, welche Unterscheidung zur Kla-

rung des Verhdltnisses von Raumwahrnehmung und Geometrie unumginglich ist,

Wersin kommt zu einer eigenen "Ausdrucks-Geometrie", die auf das Rechteck

beschriinkt ist und in der zwei Form-Sphdren unterschieden werden, denen das

Erlebnis des Rdumlichen (nach Wersin) entsprichts
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1. Die geometrische Abstraktion, starr, geordnet, meBbar, das geistige Erlebnis
(auf der Basis der euklidischen Raumanschauung; der Verf.); ihm entspricht die

"Proportion™ als geometrisches Ordnungsgesetz, das Harmonie erzeugt

(Vergl. E. Méssel: "Form ist lehrbar™).

2.Die "Einfuhlung"™ in eine imagindre, expansive Lebendigkeit der Form,
eine emotionelle Erfahrung; ihr entspricht die "Ponderation™, die Ein~-
heit des Gestischen, die Melodie erzeugt (Vergl. Gefiner: n"Gebdrde ist
nicht lehrbar "),

Bei 1 handelt es sich um den euklidischen Raum der Geometrie, in den durch die
Auswahl von bevorzugten Verhiltnissen (Proportionen) Werte, z.B. die des
Asthetisch-Schsnen, einflieflen.

Bei 2 sind Qualitdten des psychologisch-physiologischen Lebensraumes gemeint,
der z,B. leibesabhéingig ist und in dem ebenfalls "Ausdruckswerte", d.h, Bewer-
tungen geistig-seelischer Art mitgemeint sind, Wersin baut also z.Zw. seiner
Asthetik eine eigene Gestalt-Psychologie auf, leider ohne die bisherigen Ergeb-

nisse der Gestalt-Psychologen aufzugreifen.

Mit diesen Mitteln (Proportion = geometr, Ordnungsgesetz und Pondera~
tion = Einheit des Gestischen) behandelt Wersin nur Rechtecke und meint

damit DAS Grundphtinomen des architektonischen Raums Uberhaupt in die Hand

zu bekommen. "Das Rechteck ist die elementare Darstellung -
symbolisch und tatsdchlich - der Strebungen und Gegenkraf-
te, die das Wesen alles Tektonischen ausmachen.”

Und: "Niur im Rechteck wird das dimensionell Rdumliche unmit~
telbar sinnlich und empfindungsmdfBig erfaBbar™(a.a.0.21).

Das ist im Hinblick auf das komplexe Phiinomen des architektonischen Raums eine

unzuldssige Vereinfachung und Einschridnkung.

Anmerkung zur Methode Wersins:

1. Das Grundphtinomen des architektonischen Raums, die Polaritit von plastischem,
von auBen greifbarem Karper {Plastik) und dem hohlen, von innen erfahrbaren, |
den Menschen umfassenden Raum (Innenraum) wird durch Untersuchungen in der

Fliche tberhaupt und an Rechtecken insbesondere nicht berthrt.
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2. Qualitdten, die der Figurengeometrie entgehen (z.B. Material, Farbe, Licht,
Ton) und doch von sich aus (in spezifischem Sinne strukturbildend) Rdume schaf-
fen, die im Gefuge des architektonischen Raums wesentlich mit-enthalten sind,

entgehen der Rechteck-Theorie Wersins.

3. Wie die "tektonische”, d.h. konstruktive (schwerkraftgebundene etc.) Kompo~
nente einer Form angefUhrt wird als gestaltbildend, so mufite ebenso die funk-
tionelle (in Bez. auf Gebrauchszweck, "Programm" eines Bauwerks) bertcksich-
tigt werden. Hier durfte dann allerdings die Ruckfuhrung auf Rechtecke unmsg-
lich werden, da der Umwelt- und Funktionsraum nicht im euklidischem Sinne

strukturiert ist.

4, Die Frage, ob durch die Auswah! bestimmter Rechtecksproportionen eine Aussage
gemacht ist Uber den tisthetischen Wert, Wahlgefallen und Schsnheit, einer archi-
tektonischen Form, wird nicht berthrt. Wersin duiert nur die Vermutung einer
Parallelitdt von Nat ur - und Kunstordnung (in dem Sinne, daf} eine Ordnurg im
Menschen liege, die er auf seine Werke projiziert etc.), was naturl ich nur als

metaphysische Spekulation gewertet werden kann.

Das Ergebnis der "praktischen Asthetik™ Wersins sind 12 Orthogone = Rechtecks-
werte, die in Analogie zur Tonleiter der Musik ausgewshlt und durch S ch wen-
kung®, d.i. Zirkeloperationen, aus dem einfachen und doppelten Quadrat gewon-
nen werden, die er "Erlebniswerte, Rechteckfelder von bestimmter

geometrischer und gestischer Wertigkeit" nennt;

z.B. Penton (1:1,376)
Diagon (1:1,414=1:VD)
Auron (131,618 =gold.Schnitt)
etc.

Zu diesem Schema ausgewdhiter Verhiltnisfiguren (sind es nun geometrische Figuren
oder Fldchen-"Felder"?) sind die wichtigsten Eréebnisse seiner eigenen Untersuchun-
gen wiederum verblaBt: der Einflu der Schwerkraft(physikalischer Raum) und der des
menschl.ichen Korpers (physiologischer Raum) auf architektonische Gestaltungen. Seine
Untersuchungen waren von empirischer Psychologie beeinfluBt und griffen die Mannig-

faltigkeit der architektonischen Raumbestimmungen phinomenal auf, seine abstrahier-
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ten Ergebnisse dagegen beschriinken: sich wieder auf das konventionelle Muster der
uZAsthetik geometrischer Figuren", die natUrlich nur eine Form-Sphdre betrifff,ul"d :

zwar nicht eine spezifisch architekturraumbildende.

Zur Methode der sachlichen Darstellung bei Wersin die kritische Analyse eines
Beispiels:

"Das stehende Rechteck (als Grundfigur tektonischer Gestik)'

1.) “Der rechte Winkel - eine Urform des menschlichen Ge~
staltungswillens -" wird als Polaritat zweier Richtungel
erklart (a.0.0.19) ( wie eine Kreuzung zweier gerichteter Striche), deh -
nicht mathematisch, sondern in einer Art "Physik des Lebensraums®, des

vorwissenschaftlichen Alltagsdenkens.

2.) "Verschmelzung der rektanguldren Grundrichtungen zufr
Fliche"({a.a0.0.19). Hier zaubert W. aus (physiologischen) Richtungen

(geometrische) Fldiche.

3.) "Diese Fldche, in der das Prinzip des orthogonalen Ach-
senkreuzes gewissermaflen verksrperlicht ist und rdumli~-
che Substanz bekommt, ist eine Gestalt, die an unsere
Einfuhlung appelliert, das aufrechtstehende Rechteck"
(a.a.0.19), Hier wird Flache nicht mehr als Zweidimensionalitdt, sonderm
als begrenzte und strukturierte Figur angesprochen . Dieser wird durch "Ein-=
fuhlung" ein Wert beigegeben, besonders der psychologische und physikali=
sche des Oben-Unten (“oufrechts_tehend").

Bei dieser Entwicklung einer "lebendigen Gestalt™ kippt der Raumbegriff unkontrol =
liert aus dem euklidisch-mathematischen Bereich in den phl:inomenal-opﬁschen, in
den psychologisch-physiologischen, in den physikalischen. Dadurch wird das Er-
gebnis villig wertlos, zumal die Frage offenbléibt; Wird beim Sehen die "leben~
dige Gestalt eines Rechtecks™ wirklich aus Elementen = wie angefthrt =
aufgebaut, oder wird nicht vielmehr beim Sehen der phtinomenalen Qualittten
zundchst die Ganzheit der Gestalt erfaft und diese dann als Komposition von Ele-
menten analysiert? D.h. auch die verschiedenen Methoden von Sach-Analyse und

pidagogischerDarstellung werden nicht unterschieden.

Paai




- 45 -

Ein positives Ergebnis der empirischen Untersuchungen Wersins liegt in der Grund-

uberlegung, nicht nur die Geometrizitat flachiger Figuren im architektonischen

Raum sei gesetzmiiBig geordnet, auch auBergeometrische Eigenschaften (z .B.
solche des physikalischen Schwergewichts und solche des Ieibgebundeneﬁ "Aus-
drucks™) seien kontrollierbar,und zwar nach dem Maf3 des Menschen.

Vergl hierzu auch die Bevorzugung wohlproportionierter Rechteckfiguren bei der

Wahmehmung von Gestalten, RAUSCH a.a.0.388 bzw, 2. Teil, IV, A |

.

r
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7. "MODULAR COORDINATION™ ALS GRUNDLAGE EINER RAUMLICHEN
GLIEDERUNG BEI K. WACHSMANN

Vergl. hierzu meine Analysen der Funktionsgefuge (1. Teil, 11, 3) sowie der
Konstruktionen (1. Teil, 111, 5) bei K. WACHSMANN 1|

Die "modulare coordination™ ist die gemeinsame geometrische Ordnung
(in Flache und Raum) der verschiedensten architektonischen raumstrukturierenden
Elemente: funktionsgebundener Elemente, konstruktiver Elemente, Materialien
etc,,

Grundlage der Entwicklung eines einheitlichen MaBsystems ist die Produktions-
bedingung serieller Fabrikation weniger Standard-Produkte, aus denen durch
Kombination entsprechend den Anforderungen der wechselnden Bauaufgaben die
Bauwerke selbst zusammengesetzt werden kénnen. .
Bei der Entwicklung des jeweiligen "Planungsmoduls™ werden zundchst

aufgrund der Ergebnisse von einzelnen voneinander getrennt durchgefuhrten

Sachstudien "Einzelmoduln® entwickelt. Folgende Modulkategorien werden

unterschieden:

Material -, Komponenten-,
Leistungs~-, Toleranz-~,
'Geometrvie-, Installations-,
Bewegungs~-, Einrichtungs- und
Konstruktions-, Planungsmoduln.

Elementen-,

L. Verbindungs-,

el b s i

Bei diesen Moduln handelt es sich um Bestimmung von Referenz-Dimensionen in

Form gedachter Punkte, Linien, Flidchen oder K&rper, aus denen sich erst die

FertigmaBle und Dimensionen der Produkte ergeben.

Bei einer Synthetisierung und Bewertung der sachlichen Gesichtspunkte wird durch

geometrische Mittelung der Universalmodul gefunden, der der Entwicklung

i e e | s o e Aot 14 .

des konkreten Standard-Produkts und allen Anwendungen zugrunde gelegt

wird,

Die Moduln selbst sind Dimensionsangaben von Strecken, Fldchen und Kérpern, :

die sich in fléchen- und raumbeschreibenden Rastersystemen darstellen lassen. Die

Produkte und deren Kombin ationen werden in bestimmter geometrischer Bezie=-
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hung zu den rdumlichen Rastern gedacht. Die Rasterlinien kénnen dabei Achsen

der konkreten Objekte sein, Tangenten oder Bezugslinien irgendwie symmetrischer,
asymmetrischer, exzentrischer oder rhythmischer Art. Der Raster mit der Grundein-
heit des Universalmuduls bildet auch das Bezugsskelett der ausgefuhrten Kon~
struktionen und bleibt ansprechbar in der anschaulichen Erscheinung der ausgefthr-

ten Systeme im Bauwerk.

Die Raumstrukturen konstruktiv-geometrischer Art, die l;ei Wachsmann’schen Syste~
men hervortreten, zeichnen sich durch den Rhythmus einiger weniger, additiv kom-
binierter Standardprodukte aus, erscheinen also einfach, ubersichtlich,
uberschaubar, wthrend die Standardprodukte selbst (vor allem Verbindungs-
stucke, Knoten etc.) hochkompliziert ausgeformte rdumlich-ksrperliche Gebilde
sind, Die "Einfachheit" der Erscheinung im Raum, eine Hauptforderung
Wachsmanns, beruht also einzig auf der "Multiplikation” weniger verschiedener
rdumlich kombinierbarer Standardelemente (Stibe, Knoten, Platten, Kabel

etc.). Der Raum ist durch diese konstruktiven Elemente im geometrischen Sinne

streng und einfach strukturiert.,
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8. "MODULAR MEASURING"™ IN DEN U S A, ALS PRAKTISCHES HILFSMITTEL
DER RAUMORDNUNG

“Modular Measuring” (=MM.) wird in den USA fur das einzige Mittel
gehalten, PlanungsmaBe (der Designer), ProduktmaBe {(der Industrie) und Baumalle

(auf der Baustelle) in eine gemeinsame Ordnung zu bringen.

Triiger des Versuchs sind die "American Standards Association (Committee A 62)",
die "Modular Building Standards Association" mit aktiver Mitarbeit von AlA =

*Producers Council™, "Associates General Contractors®,"National Association

of Home Builders" und Einzelmitglieder. Verwaltungschef der letzten Jahre war
William DEMAREST (fruher Coordinator des "American Institute of Architects",
Washington D.C., jetzt Berater fur Kunststoff am Bau fur die Chemists Ass., Inc.,
Washington). (Selected Architectural Details 1960, Section 11, W., Demarest,

Mudular Measure).

Ziel der AlA ist die Einfuhrung der Modul-Technik in Herstellungs- und Zeichen—~
Methoden durch

1. ein kleinstes Einheitsmal}
(lowest common denominator),

2. einen groflen konstruktiven Modul
(large structural modul),

3. eine Zeichen-, Entwurfs- und Detaillier-Methode
(drafting-designing-detailing-method).

Grundmodul (least common denominator) fur Entwurf, Produktion (Her—
stellung der Baumaterialien, Fertigteile etc.) und Baustelle soll sein:
4 inches. Alle NennmaBie (nominal-, grid-, modularsizes) sollen Viel -

:
!
|
3 } fache von 4 inches sein. Dabei ist das Aufienmaf der Produkt-Einheit (des
|
|
i

Standards) = ModulmaB minus Fuge bzw. Knoten (joint). Modulmalle entsprechen
in der Reihenfolge identischer Teile dem Abstand von einem Punkt der Reihe im
geometrischen System zum ndichsten entsprechenden Punkt (ghnlich der Amplitude

bei der Wellentheorie.

'; Der Sinn des Modular Measuring=(MM.) liegt in der Vereinfachung
I der Methoden und Verbilligung im Aufwand von Entwurfsarbeit, industrieller Pro-

il duktion, Handel und Baustellenpraxis.
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Die gemeinsame Grundlage soll ein modularer Bezugsraster (nodular reference

grid) auf der Grundeinheit 4 inches sein.

Die Vereinfachung besteht also in der allgemeingtltigen Festsetzung der Léngen-
einheit eines dreidimensional gedachten Rasters unabhtingig von der spezifischen
funktionellen, konstruktiven, dsthetisch-formalen L&sung eines einzelnen Bau-
werks. Die Grundeinheit ( 4 inches) ist kein echter "Modul", d.h. kein Ein-
heitsmafl, das dem Formenkanon des Bauwerks entnommen ist, um Bezugsgrifie fur
alle anderen Mafle dieses Bauwerks zu sein. Wohl ist auch beim * modular
measuring" durch die Fixierung eines "lowest common denominator" die Paf3-
fshigkeit der Teile im Ganzen, besonders quch die von Typenelementen in verschie-~

denen Bauwerken,angestrebt.

Theoretisch wird der Raster vorgestellt als gleichfsrmiges, 3-dimensionales, karte-
I

sisches Koordinatensystem mit Abszissen und Ordinaten im Abstand von 4 inches

Praktisch benutzt man schon fur ldeenskizzen 4 "-Rasterpapier. Bauzeichnungen
(Ausfuhrungspline und Details) missen den Raster auf der Vorder- oder Rickseite
zeigen. In der Praxis wird der Raster bis zum Mafistab 3/4 ® =1' -0 benutzt. In
kleineren Mafstiben sollen diejenigen Linien ausgezogen werden, die Rasterlinien
entsprechen. Dabei sollen z.B. FuBboden-Oberkanten auf Rasterlinien liegen, FuB-
bodenstdrken aber brauchen keine RastermaBe zu haben; GeschoBlhshen sollen Raster-
maBe haben usw.. Zur Erleichterung der Lesbarkeit der Pléne wird eine Zeichen-
symbolik vorgeschlagen: Pfeile deuten Mafipunkte , Kanten, Ecken usw. an, die

mit Rasterlinien Ubereinstimmen, Punkte geben solche Orte an, die nicht mit dem

Raster Ubereinstimm en .

Erste Erfahrung mit modularer Vermaflung nach DEMAREST,1960:

Weniger Zeichenfehler durch einfachere, tbersichtlichere Angaben der Dimensionen;
klareres Detaillieren durch die dauernde Vorstellung eines 3-dimensionalen Bezugs-
rasters;

Grundlage einer Koordinierung der Produkt-Mafle fur die Industrie;

Miglichkeit priiziserer Kostenschitzung;

Vereinfachung von Aufmall und Montage an der Baustelle.
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Anderererseits scheinen die Angleichung der EinheitsmaBe gewisser Materialien
(z.B. Ziegel) und die HohenvermaBung Uberhaupt besonders Schwierigkeiten zu
machen. Dazu kommt, dafl modulare Vermaflung nur dann sinnvoll (d.h, wirt-
schaftlich) wird, wenn der Bezugsraster auf breiter Basis allgemein bei Designem,

Industriellen, Unternehmern und Lehrern benutzt wird.

Uber den Unterricht in Modular Measure an amerikanischen Schulen (Stand 1960) £

6 Architektur-Schulen in USA unterrichten MM, als offizielles Pflichtfach, 24 wei~
tere geben eine allgemeine Einfuhrung, Dabei werden "modulare VermafBung"”
(Modular Measure) und "modulare Planung im allgemeinen” (Modular

Planning in General) unterschieden und auf Material und Konstruktion
angewandt. Man versucht, den 4"-Modul als den allgemein zweckmiBigsten

aller msglichen nachzuweisen. Ein typischer Ausbildungsgang betrtigt 4 Semester .«
Nicht selten wird die Diplom-Arbeit { 5-years-thesis) auf Modul-Basis geldst s

das aber ohne Zwang.

In welcher Weise ist die modulare VermaBung ein Hilfsmittel zur Darstellung einer
spezifischen ‘Raumstruktur?

Der 4"-Raster ist ein 3-dimensionales, kartesianisches Koordinatensystem, das die
Funktion eines gemeinsamen rumlichen Ordners hat fur Entwurf, Herstellung von
Elementartetlen (vor allem industrieller Standards), Vertrieb, Transport und Montage -
Er erfullt einen praktisch-technischen Zweck. Das geometrische System selbst ist

ein euklidisches und bezeichnet weder AuBenmafle von Elementen oder Bauk&rpern
noch Innenraummate, sondern Bezugs achsen, die beliebig zu den Kanten der Bau—
teile liegen kénnen. Die Anwendung beschrinkt sich auf den konstruktiven Bereich
und verhdlt sich |rre|evant in Bezug auf die Zweckfunktionen der einzelnen Bauaufga~
ben. Diese sind nur in sehr allgemeiner Form durch die Wahl des Einheitsmafes

(4 inches) in die Abmessungen der Elemente eingegangen. Ebenso verhilt sich

das Modulsystem neutral gegentber der Anwendung eines induviduellen Materials

und gegentber geometrisch=tsthetischer Proportionierung und damit gegentber der
VerhtiltnisgréBe des Menschen, (wenn auch psychologisch Raster beim Entwurf leicht
verfuhrerisch wirken) MM, beschriinkt sich auf den technisch-konstruktiven Be -

reich unter BerUcksichtigung der industriellen Standardisierung der Bauelemente,

der es den Eingang in die Architektur ermglicht. Vergl.hierzu 1.Teil, 1, 7,

"Modular Coordination" als Grundlage einer rdumlichen Gliederung nach K.Wachsmanmn
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UBER DIE RAUM-KONZEPTION IN DER DARSTELLUNG DES MODULOR
bei Le Corbusier

LE CORBUSIER, Der Modulor, Stuttgart, 1953
Verl. 1. Teil, U, 1, Funktionsgefuge, und 3. Teil, II, Ronchamp !

I. UBER LE CORBUSIERS RAUM-LEHRE

"lch kenne das Wunder des Glaubens nicht, aber oft er-
lebe ich das des unsagbaren Raumes, der Krénung der kunst-
lerischen Erregung”(32). Le Corbusier spricht in seiner Studie ® Der
unsagbare Raum" (1945) leidenschaftlich von den Maglichkeiten, den
kunstlerischen Raum (den Raum der malerischen, bildhauerischen und architek-
tonischen Gestaltung) nach Regeln, exakt wie die Mathematik und dennoch be-
wegend und ausdrucksstark wie die Lebewesen der Natur, zu prigen, zu struktu-
rieren. Von der Einsicht in die Ordnungen der Raum-Sachverhalte htinge der
Wert der kinstlerischen Arbeit ab: "Architektur, Skulptur und Ma-
lerei sind in erster Linie abhdngig vom Raum, sind an die
Notwendigkeit gebunden, den Raum zu gestalten, jede
durch ihre eigenen Mittel. Als Wesentliches ist hier zu
sagen, dall der Schlussel zur dsthetischen Anteilnahme

eine Raumfunktion ist "(31),

Le Corbusier gibt die verschiedensten Darstellungen und Erklérungen zum
"Wunder des Raumes", in denen die sachlichen und begrifflichen Unter-
scheidungen der Raum-Phdnomene nicht klar getroffen werden, die aber 2 Ten-

denzen seiner eigenen Gestaltungsabsichten eindringlich zeigen:

a) Die architektonische Gestaltung soll eingebunden sein in den ALLGEMEI-
NEN KOSMISCHEN LEBENSRAUM, der den Naturraum, den Landschafts-
raum, den geschlossenen Raum der Himmelskuppel und vor allem die ver-
schiedenen Erlebnisriume des Menschen mitumschlieBt, "Die erste Be-
wegung der Lebenden, der Menschen und Tiere, Plan-
zen und Wolken, ist, den Raum in Besitz zu nehmen;
es ist die urspriunglichste Offenbarung von Gleichge-
wicht und Dauer. Der erste Daseinsbeweis ist die Be-

sitzergreifung des Raumes®(3l). Die Bindung an den menschlichen
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Kosmos, die Abhdngigkeit vom Leben, insbesondere sogar vom menschlichen Leibs
e kunstlerisch®

he Arbeit

ist fur Le Corbusier nicht nur fruchtbar, sondern notwendig fur di

Gestaltung von Raum, - und irgendwie ist jede darstellende @sthetisc

eine Gestaltung von Raum.

b) Ebenso unumgdnglich notwendig fur die Beherrschung der rdumlichen Ordnunge”

in Kunst und Technik ist nach Le Corbusier die BINDUNG DER FORM AN DIE ‘
n |l
MATHEMATIK . Die mathematische Strukturiertheit der Werke, die in ihren Mafe

liegt, in geometrischen ("regul jerenden Liniennetzen") und arithmet?

schen Elementen (Zahlenwert-Skalen), bedeutet nicht nur Ermdglichung und Ver-
von Standardisierund vn

S P U Y

einfachung von Entwurf und Herstellung im allgemeinen,

Serienfabrikation im besonderen, sondern die Mathematik ist "eine Qu elle !

der uns ergreifenden Harmonie der Schtnheit™. Indiesem Sinn€ 1_

verknupft Le Corbusier fur die praktische Struktur-Arbeit die an sich wertfreie :

yehe™

Mathematik mit der wertgefullten Sphire der Harmonie, die wiederum an ps

physiologische Phinomene gebunden ist (vergl .a).
erscheidung dieser verschie™
lus—.

Le Corbusier verwirrt allerdings die sachlogische Unt
denen Strukturen, wenn er sagt: lLEsung smdglichkeiten, deren >ch ]

se] die Geometrie selbst ist; er (der Entwurf; der Verf.)

Lo wird vom Geist der Geometrie bedingt, der im Menschen

ist

und der geradezu das Gesetz der Natur ist" (30).

e b anbe Wk

Bei der Diskussion der 4 . Raumdimension" bekennt Le Corbusier sich zwar zum
Kubismus von 1910, tragt aber nichts zur Klarung des Begriffs der 4. Dimen= ]
sion beis "Sie (die Kubisten; der Verf.) haben von einer 4, Dimen~ ;
oder weniger Einsicht und ]

|
| ‘ sion gesprochen, ob mit mehr
- Vielleicht nicht in Bezug auf J

; ‘ Scharfsinn macht wenig aus" (32).

ihre Werke; ihre Worte ktnnen aber nur sinnvoll und fr
Le Corbusier macht nur eine

uchtbar sein, wenn sie :

! _ helfen, ein Phtinomen analytisch zu bezeichnen.
‘ "Die 4. Dimension scheint dar 1
das durch

. dunkle, mehr poetische Andeutung:
Augenblick unbegrenzten Ausweichens zu sein,
gunstigen Zusammenklang der einge~
durch diese

it einen ausnahmsweise

|
AR setzten kunstlerischen Mitte! hervorgerufen,

ausgelsst wird" (32).
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i Il. LE CORBUSIERS MATHEMATISCHE HILFSMITTEL, ORDNER, WERKZEUGE DER

STRUKTURBESTIMMUNG : * REGULIERENDE LINIENNETZE ",
ZAHLENSKALEN UND PROPORTIONEN

Bei Le Corbusier ist angedeutet, daBl zwar das Empfinden des Angenehmen und der
harmonischen Schinheit einer Form an das mathematische Ordnungselement in ihr
irgendwie gebunden ist, daB3 aber dieses Ordnungselement allein die Schnheit

der Form nicht begrundet, schafft. "Die regulierenden Linien (wie auch
die arithmetischen Elemente; der Verf.) werden im allgemeinen nicht

im voraus erdacht; sie werden so oder so gewthlt, ie nach
dem Bedurfnis der schon einigermaBen geformten, recht und
schlecht geborenen Komposition. Soweit es siﬁh um das geo-
metrische Gleichgewicht handelt, schafft das Liniennetz

nur Ordnung und Klarheit, begunstigt und fordert eine wirk-
liche Reinigung. Das regulierende Liniennetz bringt keine
poetischen oder lyrischen Gedanken (keine kunstlerische Darstellungs-
form; der Verf.); es beeinfluflit in keiner Weise das Thema; es ist

nicht schdpferisch, es schafft nur Gleichgewicht. Ein rein

bildnerisches Problem™" (34). Das Entscheidende ist noch nicht klar

! herausgestellt: daBdie mathematischen Elemente nicht an sich, sondern erst dann

! ‘ Strukturtriiger von Werten (des Schénen, Heiligen usw.) sind.und sein knnen, wenn
sie an materiale Gestalten gebunden sind, d.h. wenn sie als euklidische und metri-
sche Grundstrukturen in einer materialgebundenen Werkform erscheinen. In Le
Corbusiers Schriften hat es immer den Anschein, als hafte bestimmten geometrischen
, Figuren bzw. Proportionen und Zahlenskalen an sich irgendwie Harmonie an.

| Vergl. die Forschungen der Gestaltspsychologie (z.B.RAUSCH a.a.(j.) Uber die
Abhéngigkeit des Mafles und der Metrik von Gestalt-Gesetzen, 2. Teil, IlI,A,F |

A REGULIERENDE LINIENNETZE

: Besonders in seiner Frihzeit beschrtinkte sich Le Corbusier hdufig auf einige we-
nige geometrische Hilfsmittel bei der Komposition der Fassaden und Grundrisses
parallele Rechteck-Diagonalen, den Ort des rechten Winkels, den goldenen
Schnitt, die logarithmische Spirale, das Funfeck v.a.. Spater hielt er sich mehr

an Skalen proportionierter Zahlenwerte, die nicht nur die Ordnung einer Gesamt-

figur, sondern Ordnungsbeziehungen aller Teile einer volumetrischen Vielfalt
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erm8glichen. Auch ist die Arbeit mit ausgesuchten Zahlenwerten wohl prakti=

scher (2.B, besser Ubertragbar) als die mit geometrischen Figuren.

In einer Analogie zur Musik zeigt Le Corbusier, wie mit der Aufstellung einer
Ton=- bzw. Zahlenskala (von LingenmaBen etwa) in der Kontinuitdt (der Zeit -
in der Musik, des Raumes = in der Architektur) eine Diskontinuittt auftauche.
Im Ubrigen scheint uns die Analogie zwischen LingenmafB-Skalen bzw. Propor-
tionen optischer Gestalten und Tonleitern bzw. Harmonien der Musik irritierend,
da die Tonqualitdten und Intervalle selbst die musikalische Harmonie konstituie=
ren, wihrend proportionale Zahlen noch keine Architektur ausmachen, sondern‘
in phinomenale und materiale Qualitdten und Gestalten eingehen missen, um

eine harmonische Form darzustellen.

ZAHLEN-SKALEN UND PROPORTIONEN

Das Ergebnis der Proportionsforschungen Le Corbusiers (fur die er 1933 Dr. h.c.
der mathematischen Philosophie der Universitat Zurich wurde) ist die Formulierung
des Modulor. "Der Modulor ist ‘ein MaBwerkzeug, das von
der menschlichen Gestalt und der Mathematik ausgeht"(55),

anwendbar in Architektur und Mechanik.

Die endgultige Modulor-Skala (ein Band aus Metall oder Plastik, Ldnge 2,26 m,
dazu eine Zahlentafel und ein Merkbuch mit Erkldrungen)ist in verschiedenen

Entwicklungsphasen zustande gekommen.

1. "Werkstattgitter" aus 2 nebeneinanderliegenden und 1 aufgelegten
Quadrat, Gesamthshe 2,16 m (Linge eines 1,75 m groBen Mannes mit

erhobenem Arm);

2. Einfuhrung der Funktion des rechten Winkels = V 5-Funktionen; goldene

Schnitte erscheinen in den Seitenverhdltnissen der Quadrate;

3. Fommulierung einer arithmetischen Proportionalreihe als Skala von goldenen

Schnittzahlen (Reihe Fibonacci) als MaBskala in cm auf der Basis 1,75 m;

4, Abstimmung einzelner Punkte des "Proportionsreglers” auf markan=
te Punkte des menschlichen Kérpers: Fu3, Solarplexus (Nabel), Kopf,
aufgestutzte Hand, Brust, erhobene Hand;
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5. Umstetlung der Reihe auf den Grundwert 1,8288 m = 6 Ful = die Leibeslénge

des “schtnen Engldnders";

6. Aufstellung der 2 endglltigen Modulor - Zahlenreihen (blau und rot), aus-
gehend von 1,13 m = Nabel und 2,26 m = Hshe mit erhobener Hand der Ideal-
figur.

Die Entwicklungsphasen machen gleichzeitig die Charakteristika des Mafwerkzeugs
deutlich i.Bez. auf die rdumliche Struktur:

Eine seiner Grundstrukturen ist die euklidische. Sie wird deutlich in der Manipula-
tion mit Quadraten, Parallelen und rechten Winkeln in der geometrischen Ausgangs=-
figur. Bei der Anwendung der Modulor-Zahlenreihen als Skalen von Ltngenmafen
ist ebenfalls ein euklidisch-kartesianischer réumlicher Raster vorausgesetzt, in dem
die Lingenmafle nach 3 Koordinaten unendlich weit abgetragen werden kinnen.
Parallelitst, Rechtwinkligkeit und Unendlichkeit sind fur diesen Raster charakte-
ristisch. |

Von der euklidisch-kartesianischen Raumstruktur geht die arithmetische Reduktion
aus, d.h. die diskontinuierliche Reihung von Zahlen, Sie arbeitet wegen ihrer
geometrischen Bindung mit irrationalen Zahlen, z.B. V5. Bei der Formulierung

der Zahlenskalen als MaBstibe von LingenmaBen ist die Auswahl der Grundmalle
entscheidend, die hier an physische Werte gebunden sind: an die menschliche Lei-
beslénge.

Darin liegt die 2. Grundstruktur des Modulor: die psycho-physische. Sie druckt

sich aus in der Festlegung des MaBsystems auf Werte des menschlichen Erlebnisraums
einerseits durch die Anlehnung der GrundmaBe und TeilmaBe an markante Hshen

und Breiten des menschlichen Kérpers, andererseits durch die Teilungen im golde-
nen Schnitt. Die Reihung der Schnitt-Zahlen ist zwar ein rein arithmetisches Moment,

der Wertakzent der harmonischen Teilung selbst aber ein psychologisches.

Anmerkung zur Euklidizitdt des Modulor:
Eine Grundstruktur des Systems ist die euklidisch-kartesianische (s.0.). Trotzdem
wendet sich Le Corbusier, indem er ohne deutliche Unterscheidung Uber Mittel~

barkeit des Systems und Ziel der Gestaltung spricht, huaufig gegen die Euklidizitst

der Modulor-Struktur: sie sei dem lebendigen Menschen und unserer Zeit nicht an-




gemessen usw. . In Skizzen stellt er euklidische, gleichbleibende rdumliche
Raster und logarithmisch sich verjungende einander gegentber (a.a.0.81):
die letzteren seien "menschlicher" . - "Menschlich® ist bestimmt beides:
das euklidische und das physiologische, das metrische und das organische
Moment. Gerade ihr Kontrast und ihre Vereinigung charakterisiersnden Modu=

lor als der Komplexitdt des Architekturraums angemessen.

Anmerkung zu Wert und Brauchbarkeit des Modulor als Strukturwerkzeug:

Die Modulorskalen sind nur innerhalb des engeren physischen Erlebnisraumes
{nach meinen ErfoBrungen etwa 4,50 m) leibbezogen. Bei der Bemessung gro-
Berer Flachen und Korper tritt die euklidisch-metrische Struktur als Reihung,
Parallelitdt, Orthogonalitdt in den Vordergrund gegenuber der physiologischen
Leib-Relation. Die Modulor-Skalen sind also nicht durchgehend und Uberall

im gleichen Sinne anwendbar, sondem in ihrem spazifischen Sinne nur inner=
halb eines begrenzten Erlebnisraumes mit relativ kleinen Werten. Das stimmt
auch mit der Erfahrung des Verfassers tberein, dafl an glteren Bauten nur die-
jenigen typischen Modulormalle bis 2,26 m wiederzufinden sind, die den Kdr-
perabmessungen entsprechen.

Ob eine Vermittlung zwischen Fuli-Zol[-System und Meter-System wirklich
msglich ist, bleibt zweifelhaft, da die entsprechenden ModulormaRe sehr stark
abgerundet sind.

Bei diesen Einschrankungen scheint uns das System aber ein wunderbarer Versuch
zu sein, eine rein quantitative Metrik an solche psycho-physischen Werte zu
binden, die fur Architektur als Umwelt-Struktur entscheidend sind: den mensch=
lichen K&rper und die Rechtecksproportion des goldenen Schnitts, die nach

den Ergebnissen der experimentellen Gestaltpsychologie tatsdchlich eine Vor=
zugsstellung in der allgemeinen Raumanschauung hat. Vergl dazu RAUSCH,
o.a.0.388 sowie2.Teil, IV, A 1, Dabei ist die Orientierung der Werte-Aus=
wahl am menschlichen Korper in einem gewissen Spielraum unangreifbar, dage=
gen die Wahl des goldenen Schnitts als Struktur-Dominante relativ willkurlich.

Le Corbusiers Einlassung, daB er nach einem musikalischen Kompositionsprinzip

vorgehe, Uberzeugt nicht, weil diese "akustische Uberlegung" heterogen ist

und bleibt und weil Akustiker wie KAYSER sich gerade auf rationale Zohlezn
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festlegen. Jedenfalls entfernt sich das System in seinen V' 5 -Relationen am wei-
testen von der musikalischen Harmonielehre, die nur einfache ganze Zahlen zu~
|Bt. Entscheidend ist aber nach unserem Ermessen nicht das mathematische System

der Wertrelationen, sondern die Bindung der Werte sefbst an Qualitdten der mensch-
lichen Umwelt.

Der Modulor kann alierdings- nicht mehr als nur ein Korrektiv sein. In demselben
Sinne, wie Le Corbusier Uber " regulierende Liniennetze™ spricht (s.0.),
kénnen auch Zahlen-Skalen etwa nicht selbst sch8pferisch sein oder an sich den
Wert der architektonischen Harmonie ausmachen, schon alleindeshalb, weil ar-
chitektonischer Raum ein k&rper-relevantes Phtinomen ist, das an der Plastizitst

von Materialien hdingt und an einem totalen Leibes- und Geistes-Erlebnis viel~

schichtiger Riume.
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10. DIE "GESETZMAGIGKEIT DES LEBENDEN IM GEOMETRISCHEN RAUM "
IN DEN ANALYSEN von W. KANDINSKY

W. Kandinsky: Punkt und Linie zu Fldche (Band 9 der Bauhaus-
bucher), 1926

Verl. 1. Teil, IV, 1, Kandinsky, Materialien]!

Kandinsky analysiert Punkt, Linie und Fliche als malerische Elemente (Grund~

und Nebenelemente), die er "duBlerliche Elemente" und "Formen™ nennt.

Hinter diesen duBeren Formen stehend, in diesen Elementen liegend, sind
"innere Elemente" gedacht, die er "Kriifte" und "Spannungen” nennt.
"AuBerlich ist jede zeichnerische, malerische Form Ele~
ment; innerlich ist nicht diese Form selbst, sondern die
? in ihr lebende innere Spannung ein Element Und in der
Tat materialisieren nicht die duBeren.Formen den Inhalt
eines malerischen Werks, sondern die in diesen Formen
lebenden Kr&fl‘e-Spannungen" (a.a.0. 31). Vergl. dazu auch

H. van de Velde: "Die Linie ist eine Kraft" (Geschichte meines

lebens, S. 382)!

- Die "innerlich organisierte Summe der notwendigen Span~
nungen" ist der Inhalt einer Komposition, ihr Ausdruck. Kandinsky unter-
scheidet also " duflere Form¥= Komposition, Materielles, die von der
Spannung losgeldste und also abstrakte Form, und "innere Form" =

Spannung, lebendige Kraft, Ausdruck, Geistiges, Inhalt.

|
i Bei der Analyse der Form-Elemente wird u.a. deutlich, daB K. geometrische

Strukturen nicht nur in der Kunéf, sondern auch in der Natur anspricht:
: "Manchmal entstehen solche Formen iﬁ der Natur ...
| ...sozusagen als Anlauf zur Urgestalt des geometri-
1 schen Zustandes.! Und schlieBlich verallgemeinert er diese Beobachtung
[ und spricht seine Uberzeugung aus, die Formgesetze in Kunst und Natur grin=

deten in einem gemeinsamen, Ubergeordneten Gesamtgesetz: " Die auf

diese Weise abgesonderten und selbsténdig lebenden Ge~-
setze der beiden groen Reiche - der Kunst und der Na-

o tur = werden schlieBlich zum Verstdndnis des Gesamtge=

il setzes der Weltkomposition fuhren und die selbstidndige
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Bestdtigung der beiden an einer htheren synthetischen Ord-
nung -AuBeres + Inneres- klarlegen"(a.a.0O. 117). Manchmal
spricht er gar von der Identittit der Natur- und Kunstgesetze, sie leuchte durch
die Verwandtschaft der Formen hindurch. (Die Erkenntnis von der Gemeinsamkeit
der gesetzmtiBigen Grundlagen von Natur= und Kunstformen spricht er Ubrigens
ausschlieBlich der abstrakten Malerei zu, weil sie sich nicht mehr auf die dullere
Schale der Naturerscheinungen stiitze). In diesem Sinne bezeichnet es K. als Ziel
seiner theoretischen Untersuchungen, das Lebende zu finden, seine

Pulsierungen, seine GesetzmiBigkeiten festzustellen (a.a.0.167).

Anmerkung zum vergleichbaren Ausgangspunkt P, MONDRIANS :

Tro.tz der grundsitzlich verschiedenen Formensprache P. Mondrians ist dessen Aus-
gangspunkt mit dem Kandinskys vergleichbar, insofern auch er Strukturen des natUr-
lichen Wahrnehmungsraumes als gestaltbestimmend in seinem spezifischen Darstel-
Jungsraum der Kunst benutzt, allerdings anders als Kandinsky . Wehrend Kandinsky
psychologisch-funktionelle benutzt, beschriinkt sich Mondrian mehr auf euklidische.
Allerdings erwdgt auch Mondrian in seinen Studien besonders das Gewicht der

Rolle der Teile im Ganzen, z.B. die Balance der Farbwerte, Die Wahrnehmungs-
psychologen haben nachgewiesen, dafl die entscheidende Struktur des Anschauungs-
raumes der Wahrnehmung die euklidische ist. (Vergl, dazu: "Der Anschauungsraum",
2. Teil, IV 1) Die Anschauung ist gegenUber der Wahrnehmung durch eine durchge-
hende ldealisierung im Sinne der euklidischen Geometrie bestimmt, Die Rdume der
Kunst sind zwar auch Anschauungsriume, aber Anschauungsriiume sui generis. Sie
unterscheiden sich z.B. dadurch vom naturlichen Anschauungsraum der Wahmeh-
mung, daB ihre spezifische Struktur nicht euklidisch sein mu3, sondern entsprechend
dem Aufbau der Gestaltungs-Elemente vielsqhichtig, (v.a. auch nichteuklidisch),
vor allem materialabhtingig ist. P. Mondrian wandte die Gesetze des.euklidischen
Anschauungsraumes auf den Raum der Malerei an, d.h. er erklirte die euklidische
Struktur als die entscheidende. Die Besinnung auf die euklidische Raumstruktur und
die Beschriinkung auf entsprechende malerische Mittel hat zwar eine bedeutende
stimulierende und kathartische Wirkung auf die Entwicklung der Malerei gehabt;

P. Mondrian selbst hat aber offenbar nicht gedacht, daf er die strukturelle Ge-

bundenheit weltverschiedener Raumarten verwechsele: die unausweichliche Eukli-

dizitdt trifft auf den Anschauungsraum der Wahrnehmung zu (vergl. KAILA,a.a.0. 1);
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der Raum der Malerei dagegen ist mehrschichtig geordnet durch Strukturgebung des
Materials ("la touche™, vergl. dazu FOCILLON, 3. Teil, I, 10 1).

Wenn die Kompositionslehre Kandinskys sich auch speziell mit den malerischen
Eigenschaften, d.h. den Flichenelementen beschftigt, so erweitert er doch aus—
drucklich die Interpretation auch auf den Raum (etwa in der Architektur): "Hier
kann nur fluchtig bemerkt werden, dafl diese organischen

Eigenschaften der Flachen sich weiter auf den Raum Ubertra~

gen,"

Durch welche Eigenschaften zeichnet sich dieser Raum aus?

Bei allen Einzel-Untersuchungen und in allen Lehrstitzen geht K. zwar von den

Elementen der euklidischen Flachengeometrie (Punkt, Linie, Flache) aus, legt

aber dann in jedem Falle die psycho-physiologischen Funktionsketten auseinander,

die leibgebundenen Wirkungen der geometrischen Formen (die er das "Innere”
nennt). lhn interessiert nicht die geometrische Form an sich, fur ihn ist die Eukli-
dizitat der Flidchenfiguren nicht die kunstlerische Sphére an sich, wohl offenbar
eine conditio sine qua non. Die kunstlerische Sphdre an sich wird erst ersffnet
durch'die Hinterlegung, die Fullung" der geometrischen Formen mit "Spannun-
gen", mit "Krdften". Diese geben die "innere Form", das Eigentliche.
Hier wird die euklidische Sphire Uberwslbt

1. mit physikalischen Realittiten (z.B. tritt zu Hohe und Breite eines Quadrates
seine "Schwere", oben-unten, dicht-locker etc.),

2. mit Leibgebundenheit (rechts-links, warm-kalt, liegend-stehend etc.),

3. mit dem Erlebnis der Bewegung, einem Zeitmoment (aktiv-passiv, Spannung,
Richtung),

4, mit nicht-geometrischen Qualititen: Farbe,

5. mit Bedeutungen aus anderen Seinsbereichen (Geburt und Tod, ménnlich-
weiblich, Kraft).

So fordert K., Element-Zusammenstellungen seien in jeder Kunst nstig (a) wegen
des wissenschaftlichen Wertes, b) als Brucke zum Verstindnis des "inneren
Pulsierens") : in der Architektur solche der Raum-Elemente, in der Musik

solche der Klang=, in der Dichtung solche der Wort-Elemente.
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Da alle Kunste und die Natur im selben Bett der Grundgesetze ruhen, ist fur ihn eine
Nebeneinanderstellung und Vergleichung entsprechender Element-Kategorien erlaubt,

ndtig und lehrreich. So kommt K. zu Parallelsetzungen wie:

Weif} Schwarz

Geburt Tod
Vertikal=hoch Horizontal=flach
Stehen, gehen,bewegen Liegen, tragen
Wachsend, aktiv Passiv

Yang Yin

die an die Beziehungen und Zuordnungen der 5 Elemente im Kompaf3 des Lo-king der
uralten chinesischen Kosmologie und Vermessungstechnik erinnern.

Der Glaube an die kosmische Einheit der Welt, die Annahme gemeinsamer Grundge:
setze von Kunst und Natur, hingt am gemeinsamen Mafistab der menschlichen Physis.
Im Menschen begegnen sich alle "Zwecke": "Der Zweck muBl letzten Endes
in der Kunst und in der Natur in Bezug auf den Menschen der-
selbe sein ... Was die Mittel anlangt, bewegen sich Kunst
und Natur in Bezug auf den Menschen auf verschiedenen Wegen,
die weit voneinander entfernt sind, auch wenn sie zu einem
Punkt streben”(a.a.0.123). Ebenso sagt er in Bezug auf die Verwandtschaft

der verschiedenen Kunste untereinanders ... daf3 die Elemente auf ver-
schiedenen schépferischen Gebieten die gleichen sind, und
daB Unterschiede sich erst im Aufbau zeigen", d.h. in der Ver-

arbeitung des Materials, in der Art der Vergeistigung zu "Kldngen" (a.a.0. 89).

Die Kandinsky’sche Raum-Interpretation euklidisch-geometrischer Figuren ist also
eine organische. Die psycho-physiologische Komponente, die Wirkung des Lebens
formt die geometrischen Elemente um, gibt ihnen "Kraft, Spannung, Klang"
und damit kunstlerischen Wert. Die Frage, ob und inwiefern der "Ausdruck®
einer Komposition schtn sein kann, bleibt bei K. in der Schwebe; ihm geht es

nur um die *lebendige™ Wirkung!

" Eine Unsauberkeit der Darstellung des Sachve;ha]ts liegt bei K. darin, daf} er bei

seiner quasi-gestalt-psychologischen Analyse annimmt, die exakt-geometrischen
Figuren seien am Anfang als solche gegeben und wiirden dann durch "organi -

sche Dramatisierung" geformt. Selbstverstdndlich sind von vornherein

und unmittelbar konkrete und "lebendige® Formen gegeben (Olfarbkleckse
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auf Papier usw.) deren Geometrizitdt oder auch organische Bindung durch die In-

tention des Kunstlers geformt und betont werden kann.

Aber gerade die "organische Interpretation™ des geometrischen Raums mit
ihrer Bindung der Kunst- an die Natur-Gesetze und beider an den Menschen ist
von auBerordentlichem EinfluB auf die Gestaltung des architektonischen Raums seit
Gropius, Oud, Le Corbusier und Melnikoff, obgleich das Spezifikum des archi-
tektonischen Raums, namlich die Innenraum-AuBenraum=-Dualitdt (als Funktion der
materialen Werkform) auBerhalb von Kandinskys Blickfeld liegt. Diese Allgemein-
bedeutung seines Ansatzes geht weit Uber den konkreten Vorschlag hinaus, den er
selbst zur Weiterentwicklung der Architektur ausspricht: Die Architekten sol[ten
sich an die Beschrinkung auf Vertikal-Horizontal ("Kalt-wa rmes" oder
"warm-kaltes® Prinzip) halten und die Eroberung der Luft durch vortretende

obere Teile (a.a.O. 110).

'''''
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11, DIE "EINFACHEN GANZEN ZAHLEN" ALS RAUMORDNER

IM BEISPIEL DES "HARMONIKALEN TEILUNGSKANONS*
von HANS KAYSER

H. Kayser, Lehrbuch der Harmonik, 1950,
H. Kayser, Akréasis, die Lehre von der Harmonie der Welt, 1947

Der pythagordische Ausgangspunkt fur die "harmonikale™ Forschung Kaysers
ist das Grundexperiment und Urphdnomen am Monochord. Bej der Tonerzeugung
durch eine schwingende Saite machten die alten Griechen das Apergu, dass der
ganzen Saite der Grundton, der um die Halfte verkUrzten die Aktav, der Kur-
zung um 2/3 die Quint, um 3/4 die Quart entspricht usw., daf3 also den mefi-
baren Quantitidten und gesetzmiiBBigen Zahlenreihen der Saitenldnge gesetz-
milige Qualititsreihen, phinomenale Tonreihen, zugehsren.

Darauf baut Kayser die "Lehre von der Harmonik"auf, d.i.

I. eine Wissenschaft, die von dem angedeuteten psycho-
physischen Zusammenhang von Ton und Zahl als einer
Realitdt ausgeht; sie ergibt "harmonische Theoreme™",

2. eine "Ektypik", d.h. eine verallgemeinernde Analogielehre psychischer,
geistiger und materieller Formen,

3. ein System von Wertformen, durch Entsprechungen verallgemeinert,
und dadurch eine Symbolik.

Uber die Bindung von Ton-Phanomenen und Zahl (Qualitdt und Quantitt)
hinaus ordnet Kayser Zahl und MaB einen Wert zu, "These und Harm onik:
nicht Zahl und MaB, sondern MaB und Wert" (Akréqsis,S.lOZ)!
Auf dem Wege der Analogisierung werden die Bewertungen der musikalisch-har-
monischen Zahlenverhiltnisse 1, auf alles Hsrbare, 2. auf alles Tastbare,

3. auf Farb- und Lichtwerte, 4, schlieBlich auf alle Qualititen tberhaupt
Ubertragen. Alle Welterscheinungen sind nach Kayser von der Musik aus zu

verstehen. Alle Wel terfahrung ist eine Welt-Anhsrung = Akréasis.

Als Gestaltungsmittel im nrchitektonischen Raum schldgt Kayser den *harmo -

nikalen Teilungskanon" vor: Intervall-Proportionen entsprechen den

musikalischen Harmonie-Verhiltnissen. Einer ihrer Spezialfille ist dabei der
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Goldene Schnitt (ein Terz—Sext-Phdnomen), dessen Einseitigkeit Kayser aufheben
will durch die Fulle der Ubrigen Intervall-Analogien. Albert EICHHORN hatte in
seiner Arbeit "Die Akustik groBer Rdume nach altgriechischer
Theorie™ (1888) die antike Architektur nach einem akustischem MaBstab von
Dreiklang-Proportionen interpretiert. Kayser konstruiert Diagramme nach
Tonwert-Zahlen, welche in Raster bzw. Koordinatensysteme eingetragen
werden. Durch Auftragen der Tonraum-Zahlen auf Strecken entstehen die "har-
monikalen Proportionen®, die Kayser neben die arithmetischen und die
geometrischen stellt. ('Gefroren'e Musik = gefrorene Zeitgeome~
trie"). Die Grundzahlen 1 - 6, die "senarischen Rationen™, sind hier
formbestimmend, Withremd bei Mgssel der ursprUnghche Formenkanon ein geo—
metrischer ist (von dem arithmetische Zahlenverhtltnisse abgeleitet werden),
geht fur Kayser alle ("tharmonikale™) Formung von den einfachen ganzen,
rationalen Zahlen, vor allem von den Dreikltngen aus. Die irrationalen Zahlen
seien jedenfalls nicht vorgegeben; also sei z.B. der Goldene Schnitt kein Primdr=

phénomen.

Ist der "harmonikale Teilungskanon" Kaysers aufgrund einfacher ganzer
Zahlen als raumbildendes Ordnungsmstrument in der Architektur brauchbar?

Welchen Beitrag leistet die Harmonik zum architektonischen Raum-Begriff?

Die "Harmonik" macht keine Aussage Uber den spezifisch—architekton|schen Ravm s
indem z.B. die speznflsch funktionelle Bindung des architektonischen Raumes sowie

das Innenraum-PIashk-AuBenraum-Verhdltms aus den Bestimmungen der "Harmo -
nik® ausgeklammert bleiben. Sie beschrtinkt sich im architektonischen Gebiet auf
den formal~tsthetischen Bereich der Proportionen ganzzahliger Intervalle. Einer be™
stimmten arithmetischen Skala (und zwar nur denjenigen Verhdltniszahlen und Ma3en
im abstrakt -mathematischen Raum), die Analogien in der musikalischen Harmonie =
lehre aufweisen, wird ein besonderer, symbolischer, kosmologischer Wert beigemes™

sen, der die optische Welt mit der akustischen und schlieBlich mit dem Insgesamt .

~ aller sinnlichen Qualitsten verknUpfen soll. Die verallgemeinernde Zuordnung oP~

tischer zu akustischen MaBen und Werten geschieht durch wi likurliche Analogisierung s
die hier nicht als das Ergebnis einer Sachuntersuchung, vielmehr als das Programm ,

als These der Lehre der "Ektypik™ befolgt wird.

Py P TN e o R it e
il i B T e L s St .
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Die neu-pythagortische Wert-Lehre Kaysers betont die bedeutungshaften Dimensionen

der geometrisch-riumlichen Verhtltnisse, die sich auf einfache, ganze Zahlen zuruick-

" fuhren lassen. Der Geltungsbereich der "harmonikalen™ Werte in der Raumgeo-

‘metrie ist wegen der Verflochtenheit der Lehre, ihrer Axiome und Folgerungen schwer

pachweisbar. Das Verhtltnis des phinomenalen optischen Erlebnisraumes zu arithme-
tisch-mathematischen Ordnungen bleibt ungekldrt. Obenso bleibt es eine offene
Frage, ob und wieso diejenigen rdumlichen (linearen, fluchigen, kérperbezogenen)
Proportionen, welche auf einfache ganze Zahlen zuruckgefuhrt werden ktnnen,

schén sind und schdner als andere. Dennoch aber wird hier deutiich, dafl die ganz-
zahligen Intervall-Proportionen - weit Uber die instrumentale Nutzlichkeit eines
Zahlenrasters als Raum=-Ordner hinaus - eine bedeutende "Sinn-Brucke® zwischen

der musikalischén Harmonielehre, den Kosmos-Vorstellungen der Alten und den Raum=
gliederungen der bildenden Kunste entsprechend der Sehnsucht des Menschen nach
Einfachheit, Klarheit und Beherrschbarkeit darstellen.
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12. UBER DIE ROLLE MYTHOLOGISCHER ZAHLEN UND ZAHLENORDNUNG
ALS GESTALTUNGSELEMENTE IN DER ARCHITEKTUR

Mythologisch bedeutende Zahlen - etwa 2 (das Paar), 3 (die Dreiheit), di€
Urzahl 4, 5 (das ewige Ratsel, Grundzahl der goldenen Schnitt-Reihe), die
bsse 7, die geheimnisvolle Teilungszahl 123 (der Schlussel der Kreisgeomerrie)
usw. = sind Phinomene des Geistes (der Mathematik, der Astronomie, der

Physik) und der Seele (des Glaubens, des Fuhlens). lhre Werte sind durch die

. . . . iner—
geheimnisvollenVerknupfungen intellektueller, wissenschaftlicher Prozesse €

seits und psychologischer, gesellschaftlicher, skonomischer, politischer, reli

gisser Vorgiinge andererseits entstanden.

Der Sinn der mythologischen Zahlen und Zahlen-Ordnungen grundet in 2 Ge~
dankenkreisens

s
1.  Zahlenwert als Abbild und konstituierende Form des Kosmos (- zum Kosmo

gehsrt auch der menschliche Leib als Mikrokosmos): kosmologische Zah-
lenordnung;

Zahlenwelt als Abbild und begriffliche Form der Musik: musikalische
Zahlenordnung.

Bei der Begegnung des menschlichen Geistes mit den Formen der Natur benutzf
dieser die Zahl,um ihre Qualitdten in Quantitdten zu verwandeln und dadurch
"greifbar”, beherrschbar zu machen. Dabei ergibt sich, daf8 manche Erscheinun™
gen "auffallend regelmiBig" d.h. den einfachen ganzen Zahlen (oder anderen

mathematischen Elementen, z.B. der V5 , der Zykloidenkurve usw.) merkwUr=

A T

dig zu entsprechen scheinen: BlUtenanordnungen, Kristallstrukturen, atomare
und astronomische Verldufe u.a.m.. Alle diese Kosmischen Erscheinungen sind

Formen im Raum. Also geben kosmologische Zahlen und Zahlenordnungen Raum=
Verhiiltnisse an.,

Der Zugang der Zahlenwelt zur Musik ist schwieriger, da die Musik an sich

(als phinomenales Redukt) nicht eine im Raum ausgedehnte Qualitdt ist.

Aber durch den pythagordischen Grundversuch am Monochord war der entschei=

A dende Ubergang gewonnen: Beim Anschlagen einer um die Halfte verkurzten

l g Saite klingt der Oktavton des Grundtons auf, bei Kurzung 2:3 die Quint, bei
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3.4 die Quart usw.. Durch die Verhiltnisse einfacher ganzer Zahlen sind die natir-
lichen Intervalle, durch Quantititen sind Qualitdten eindeutig bezeichenbar, Uber
den Umweg der Zahl sind die musikalischen Grundphénomene der Ordnung und Har-

monie also rdumlich (in Linien, Fldchen und Kérpern) “darstellbar” .

Durch die Verbindung der Ordnungsschemata des Kosmos und der Musik erschien
ein bestimmter Zahlenkanon als Ordnungsskala des Universums Uberhaupt. -

Oder umgekehrts An der Verbindung der Ordnungen des menschlichen Geistes (der
Zahl) mit den Gegebenheiten der phdnomenalen Natur héngt der Begriff des Uni-

versums.

Die Sehnsucht nach Einheit des Kosmos (in dem Vorgegebenes und Geschaffenes nicht
getrennt gedacht werden), der Glaube an ein Ganzes, forderte die Anwendung der
bevorzugten Zahlenskala auf die Werke der Architektur, zumal die Architektur als
Raumkunst im Glauben ganzer Zeitalter den Bau des kosmischen Raums symbolisiert.

Das ist der Ursprung und Sinn der Anwendung mythologischer Zahlen und Zahlen-

Ordnungen in der Architektur.

Werden durch die Anwendung solcher bedeutungshafter Zahlen spezifische Raum-Glie-

derungen geschaffen? Welcher Art sind die entscheidenden Raum=Strukturen?

Die Bedeutungssphdre dieser "universalen" Zahlenordnungen haftet nicht dem EUKL]-
DISCHEN RAUM, nicht dem PHANOMENAL-OPTISCHEN und nicht dem PHYSIKA-
LISCHEN RAUM an. Sie kann aber - an sich begrifflicher Art - in diese hineinproji-
ziert werden. Dann erscheinen die intendierten Sinnfiguren und Zahlenverhdltnisse
bedeutungsgeladen auch im ERLEBNISRAUM,

Auf diese Art knnen die seltsamsten "Gesetze" in der Natur "entdeckt" und tatstich-
lich gesehen werden, die durch Anwendung eines begrifflichen Schemas auf die pht-

nomenale Gegenstandswelt Ordnungen hervorrufen.

Wird nun eine solche Zahlen-5kala mit unterlegten kosmologischen Werten auf die
Architektur instrumental angewandt, s entgleitet ein solcher Versuch in dem Augen-
blick ins Absurde, wenn er die Bedeutungshaftigkeit dieser Zahlen als Eigenschaften
der geometrischen Verhaltnisse der Ksrper und Réume sieht. Der abstrakte Raum der

euklidischen Geometrie, der perspektivische Raum der optischen Wahrnehmung, der |

Raum der physikalischen Gestalten und der physiologische Funktions- und Umweltsraum,
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clle diese Rsume verhalten sich irrelevont gegenuber diesen Bedeutungszahlen, Dennoch
kBnnen sie ihnen appliziert werden. Dos ist ein Vermigen der Apperzeption. Jeden=
falls ist Bedeutungshoftigkeit (kosmologischer, musikalischer oder sonstwie wertvoller
Art) nicht etwa eine Eigenschaft der geometrischen Form on sich. (Vergl. E.MOSSEL,

1. Teil, 12 1)

Psychologisch werden quodratische oder Uberlange Rechtecke schwerer als Rechtecke
erkannt (RAUSCH); es gibt optimale Verhtsinisse des Erkennens als Rechteck Im
Erlebnis. Als geometrisches Gebilde ober hat z.B. ein Rechteck 3:4 einem Rechteck
3,3 3 4,1 nichts vorous, cbgleich jenes In dem konkreten Fall einer Aufgabenstellung

durchaus sinnvoller sein kann: das cber nicht durch seine geometrische Qualitdt.

Zahlenverhulmim,’ die durchschnittliche GroBenverhd!inisse am menschlichen Kbrper
darstellen, gehiren zu diesen kosmologischen Zohlenangaben. Treten solche Verhtlt=
nisse konkret om Bauktrper und im Innenroum ouf, so liegt ihre groBe Bedeutung in
einer Danstellung der Funktion des Umweltroumes, in den erlebten GroBen des psycho=
physiologischen Erlebnisraumes. Werden aber obstrkte Zohlenverhtiltnisse ermittelt,
in algebraischen Proportionen dargestellt und jetzt ®im abstrakten Roum angewandt®s
30 ist dieser Raum nicht der geometrisch-euklidische (das Abbildhafte Ist nicht Eigen=
schaft der geometrischen Figur); sondem dos "Menschenbild® In der Maiskala gehdrt
einer eigenen, opplizierten Bedeutungs-Sphdre an, die beim Anschauen z.B. okzep=
tiert d.h. erfullt werden kann oder nicht.




Il. FUNKTIONELLE ELEMENTE
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Jeder Bauksrper ist ein Gefuge plastischer Formen, die zugleich ein Gefuge von

Raum=-Strukturen sui generis darstellen. Der "Raum der Architektur” ist ein techni-
scher und kunstlerischer Darstellungsraum, der durch die Uberstrukturierung der |
materialen Baumassen erstmals erschaffen wird, Die Spuren des technischen und ‘L“

|
kUnstlerischen menschlichen Zugriffs heben ihn tber den Naturraum hinaus. 1~

Abgesehen von dieser Eigengesetzlichkeit als Darstellungs-Raum und neben ihr ist 1

der Architekturraum auch charakterisiert durch seine Bindung an den menschlichen
Umwelt- und Funktionsraum. Vergl. dazu unsere Bestimmung 2, Teil, 1l | L
Alle Dinge der menschlichen Umgebung tragen Ordnungsmerkniale, die sie in mannig=
fache Funktionskreise des Lebens einfugen. Die Gesamtheit dieser Ordnungsmerk- é

male und Sinnketten ihrer Verbindungen stellen den LEBENSRAUM ALS UMWELT- %
UND FUNKTIONSRAUM dar. Dieser funktionsgebundene "dunkle"” Ordnungsraum
ist nur insofern an die phinomenalen Qualitdten der Gegenstiinde gebunden, als

diese Zeichen und Merkmale fur Bedeutungen darstellen, welche punktweise vonein= i

ander getrennt, also rdumlich nebeneinunder.geordnet erscheinen. Diese Art der
Raumlichkeit kennt eigentlich keine GroBen, sie ist nicht mefibar, erst recht nicht
euklidisch, sie ist dhnlich einer dehnbaren Bezugsmolluske.

PANNWITZ: "Das Raum-Erlebnis ist eher dynamisch als mathe-

mathisch zu bestimmen, aber nicht zu erschépfen." Der Archi-
tekturraum als phdnomenal gegebéner Raum ist auf keine Weise begrifflich zu er-

schopfen, Seine Bestimmung als Darstellungsraum mit dynamischem Akzent wird

durch seine Bindung an die Funktionskreise des Lebensraumes besonders deutlich

gemacht,

In die menschliche Umwelt mit ihren Merkpunkten und Wirkkreisen (vergl. Uxkull,

Streifztge durch die Umwelten von Tieren und Menschen) ist
die Architektur mehr als alle anderen Kunstrdume eingegliedert. Die stidtebaulichen
Elemente (Siedlungen, Parks, Pldtze, Strallen, Bauk&rper) und jeder Teil der Bau-
ksrper und ihrer Einrichtungen bis zu den Dingen des tuglichen Gebrauchs (vergl.
dazu "Die 3-fach gestufte Symbolik des Gertits*, 1. Teil, V, 5 1) sind bedeuten- |
de Glieder dieses Funktionsraumes der Umwelt und sind miteinander und mit den

Dingen des Naturraumes und anderer technischer und kunstlerischer Darstellungs- |

rdume verknUpft durch mannigfache Funktionsketten. ;
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Solche Funktionsketten und ~Netze funktioneller Verknupfungen knnen dargestellt
werden durch FUNKTIONSSCHEMATA, und diese werden vom Architekten benutz!
als Hilfsmittel der Strukturgebung beim Entwurf.

Die in einem Bauwerk gegebenen Funktionskreise selbst, das Funktionsschema als
ihr Redukt und die Darstellung des Funktionsschemas (2- oder 3-dimensional als
Zeichnung oder Modell) sind dabei 3 verschiedene Erscheinungsweisen bzw. For=
mulierungen eines Sachverhalts, ~ thnlich wie der begrifflich-mathematische
Kreis, die schlecht und recht gelungene Kreidezeichnung eines Kreises und der

Kreis als Anschauungsideal drei verschiedene Seiten eines Sachverhalts sind.

Ein Beispiel soll den-Arbeitsvorgqng der Synthetisierung des Funktionsschemas zum

fertigen Bauwerk zeigen.

T A
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STUFE 1 DES BEISPIELS :

Die Darstellung des Funktionsschemas als 2-dimensionales Gruppenbild diskreter,
nicht kontinuierlich fest verbundener, "funktioneller Orte™. Quantitative metri-

sche Angaben Uber Raumgrsfien sind mit dem Schema zundchst nicht verbunden.

STUFE 2 DES BEISPIELS :

Metrisch bestimmte Anordnung von "Bereichen”, dem Funktionsschema entsprechend.

Das 3-dimensionale Nebeneinander ist geometrisch~stereometrisch gefugt. Eine

]
plastisch und rdumlich"geschlossene Form" jst angestrebt, E
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STUFE 3 DES BEISPIELS -

Der Grundri3, d.h. eine 2-dimensionale Plan-Anordnung der plastischen und réium=
lichen Verhdltnisse im 3-dimensionalen Bauktsrper. Hier erscheint das Funktions=
schema mit verschiedenen anderen Strukturschichten verwoben; sowohl die techno-
logischen Eigenschaften von Konstruktion und Materialien, geometrische Ordnun-
gen von Linien-, Flichen- und KsrpermaBien, psycho-physiologische Werte des
Funktionsraumes und die Lage aller Teile und des ganzen Bauwerks zum Landschafts=
raum sind planmiBig bestimmt, Vor allem die raumschaffende Rolle der materialen
Baumassen tritt hervor: Im Plan ist ablesbar, dafl Innen- und Auflenrdume durch
massive Ksrper geschaffen werden. Licht, Farbe und Akustik sind als Gestaltungs=
mittel schon im GrundriB8 berticksichtigt. Die "Ganzheit" des Bauwerks ist im
GrundriB intendiert, allerdings bleibt jeglicher Plan nur Hilfsmittel und "Zeichen
fur" ein Moment der gestaltwerdenden Konzeption; das Bauwerk in der Landschaft
ist das eigentliche Werk, im Hinblick auf welches alle Einzelaspekte unterschieden;

dargestellt, entwickelt und ausgearbeitet werden.

STUFE 4 DES BEISPIELS (s. perspektivische Skizze nach dem Modell):

Das Modell. Die Gestaltung der plastischen Masse als Raum-Darstellung; Licht

und Farbe werden sinnlich faBbarer. Jedoch die phdnomenal gegebenen E'igenschaf'
ten des Modells unterscheiden sich nicht nur gradweise, sondern wesentlich von den
darin intendierten Strukturen des Bauwerks selbst. So kann z.B. das lnne‘nrc:wmh‘?l':re
nicht eigentlich erfafit werden (das doch das wichtigste Spezifikum der Architektur
gegenuber der Plastik ist). Konstruktive Verhdltisse kénnen nur optisch maBstablich
analog dargestellt werden; Licht, Farbe, Akustik und Materialtextur kénnen in ein-
zelnen Wirkungen nur angedeutet werden. Das Wesentlichste erscheint immer ver=
zerrt oder nicht gegeben: das Verhiltnis des Bauwerks zum Menschen und damit auch

zur Landschaft.

STUFE 5 DES BEISPIELS
Das fertige Bauwerk in der Landschaft.

[ —
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Innerhalb des mehrschichtigen Funktionsgefuges, wie es in einem Bauwerk mitgegeben

_ist, scheint es zweckmtBig, mehrere Rangstufen der Bedeutung padagogisch, hand-

werksmiiBig und technisch zu unterscheiden -

A Niedere Zweckfunktionen des physiologischen Lebensraumes & Abhtngigkeiten 1

der biologischen Lebensvorgtinge voneinander.

k
B  Niedere technische Zweckfunktionen 3 Aufgabenbereiche aller Werkzeuge und 1

Maschinen. (Die Wirkungen vertindern hier nicht unmittelbar die Ursachen.}

C  Hshere (physiologische, psychologische und soziologische) Lebensfunktionen,

welche die Umwelt des ganzen beseelten Leibes und der menschlichen Gesell- !d |

schaft konstituieren.

D Hshere technische Funktionen : Architektonische Werkformen als Konstruk=
tionsformen ("Strukturformen® im Sinne Siegels, vergl. 1. Teil, 1l ).
(Gegentuber B: Die Wirkungen bzw. die beabsichtigten Zwecke verdndern

unmittelbar die Ursache, das Mittel, d.i. die Konstruktionsform.)

E  Funktionen der Geisteswelt : Sinn und Bedeutung, die Wertwelten des Guten,

Wahren, Schénen und Erhabenen, - Grenzgebiet der Zweckfunktionen.

Hierher gehtren vor allem auch die Bestimmung von Innenraum= und Auflen-

raum-Darstellung als Funktion der Werkstrukturen des plastischen Baukérpers

und die Determinierung des ganzen mehrschichtigen (phtnomenalen) Raum=-

gefuges durch die Spezifika des kunstlerischen irstellungsraumes. Dieser wird

geschaffen durch den die Raum-Darstellung (den Architekturraum als Kunst-

raum) fundierenden Akt der Technik.,

Die funktionellen Unterscheidungen bei Le Corbusier (Wohnen, Zirkulieren, Leib

und Seele Pflegen, Arbeiren)' gehen quer durch die funktione
durch. FOr den Architekturraum ist es geradezu typisch (gegenUber dem Raum der

here und niedere Funktionsformen nebeneinander und

len Rangstufen hin=

Plastik z.B.), daB immer hd

ineinander nachweisbar und raurnschaffend wirksam sind, withrend bei anderen bil-

denden Kunsten und der Musik niedere Kategorien hdufig fehlen. (D.h. “die Bran-

denburgischen Konzertd'von Bach, "der Vogel® von Brancusi sind durch die Struk-
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turen des physiologischen Lebensraumes nicht wesentlich mitbestimmt, wihrend der
Parthenon von Iktinos z.B. im Alltggsleben jedes Atheners eine sehr konkrete Rolle
spielte, Die Rangordnungen bestimmen die Konzeption und den Akt der Ausfuhrung.
Dazu den allgemeinen Satz von Max SCHELER : "Die niederen 'Ka tegorien
sind méchtig und beherrschen die htheren, die hﬁhe_reﬂ dage-
gen determinieren die niederen." Vergl dazu auch : Raum-Auffassung,

2. Teil, VI |

Funktionskreise und ihre Darstellungen (die Funktionscheﬁaia) dienen nicht nur
dem analysierenden und proktizierenden Architekten als Strukturform der Darstel-
lung; sie kénnen auch sinnvoll von Architektur-Theorie und Kunst-Geschichte mit-
benutzt werden als Hilf smittel zur Un-ferscheidung "l'ypischen: Formgestuiten" ’

ihrer Eigenschaften und ihrer Entwicklungen, Dieses Mitte| ist besonders der Unter—
suchung von Bauformen angemessen, die immer (zum Unterschied von Bildem und
Plastiken etwa) durch ihre funktionellen Strukturen in besonderer Weise an den Um-
weltraum gebunden, in seine Funktionskreise eingeflgt sind. In diesem Sinne

spricht H. MEHRTENS von EntwUrfen "von typenbildender Kraft".

Von Zweckfunktionen ausgehende Architektur-Theorien und Geschichtskonzeptionen
versuch-en, Entwicklungen und Tendenzen zu analysieren, indem sie bestimmte Kate-
gorien (etwa die an den psycho-physiclogischen Lebensraum gebundenen - wie bei
F.L.WRIGHT - oder die an geistes4wissenschaftlich-mythologische Rtume gebundene

- Wie bei R. SCHWARZ -) als vorrangige, dominierende Gestaltstrukturen bewerten.

Die Rolle der Architektur als Ordnungsmacht, als "Mutter der Kunste®, htingt gerade
auch an ihrer besonderen Bindung an den Lebensraum , die zwangsweise und immer
gegeben ist. '

H. SEDLMAYR erkldrt, diese Fahigkeit der Ordnungsmacht werde durch die Tendenz
zur Reinheit in der modernen Architektur geschwicht: "Da die absolut gesefz=
te Architektur aufhsrt, Ordnungsmacht fur alle Kunst zv sein,
weist sie Malerei und Plastik auch keinen Ort an" (Revolution der
modemen Kunst, S. 48). Absolute Architektur im Sinne von funktionsloser gibt es
allerdings nicht, - wie Sedimayr selbst andeutet. (Vergl. dazu "Uber die rdumliche

Relevanz der Primdrphtinomene der modernen Architektur bei H. Sedlmayr", 3. Teil,

1,91).
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Ahnlich wie Geometrie und Arithmetik als Strukturformen des Raumes sind Funktions-

kreise immer an materiale Werkformen gebunden und ohne diese Bindung an das Ma-
terial, isoliert, "an sich™ nicht sinnvoll. Der "Architekturraum” ist ein dargestell-

ter Raum; alle seine verschiedenen Strukturformen - auch die funktionellen = wer=

e

den durch Ubersirukturierung, Weitergestaltung von Materialien geschaffen. Alle
Strukturen und Gestaltungen héingen an der Materialitit dieser Raum=Schspfung,

sowohl was ihre Existenz im Lebensraum als auch was ihre technischen und kunst-

lerischen Eigenschaften angeht.

Hierzu 5 Einzelersrterungen und Beispiele. :
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1. DIE FUNKTIONELLEN GRUNDFORDERUNGEN LE CORBUSIERS ¢
Le Corbusier: Grundfra'gen des Stddtebaus, 1945
L*Esprit Nouveau, 1920
Vers une Architecture, 1922
Vergl. 1. Teil, 1; 9, Mathematik, und 3. Teilll, Ronchamp !

Als Grurdgegebenheiten fur die architektonische Arbeit nennt Le Corbusier
"Sonne, Licht, menschlicher MaBstab, Reinheit eines Kon-
struktionsprinzips, das Schspferische in der Architektur,

die Bindung an die Landschaft"; als Rohmaterialien des Stadtebaus:
»Sonne, Raum, Grin, Stahl, Eisenbeton”.

Der erste Schritt zur Ordnung dieser Phanomene ist fur ihn der Griff in den
Mechanismus der Funktionen: Wohnen, Arbeiten, Erholen, Zitku-
lieren. hierist nachdrucklich der Ton auf die Zweckfunktionen der Lebens=
vorgidnge gelegt. Die relevante Raumsphdre ist die des leib- und seelengebun-
denen Umweltraums mit Landschaft, Licht, Wdrme,Sauverstoff, Nahrung, Fa-
milie und Beruf, Freundschaft, Gesellschaft, Eigentum. Die Studte sind biologische
Phdnomene mit 3 Hauptfunktionen: Erndhrung, Fabrik ation (Produktion)
und Austausch (Verteilung). Entsprechend schldgt er 3 stadtebauliche Typen-
formen vor: a)die landwirtschaftliche Produktionseinheit,

b) die lineare Industriestadt, c) die kreisfdrmig aussirah-
lende Stadt des Austauschs. Furdas Wohnen wird die "vertikale
Gartenstadt® aus "Wohnmaschinen mit Gemeinschaftseinrich-
tungen® und Grinraum dazwischen vorgeschlagen . Diese Typenformen sind
mehr als reine Funktionsschemata, da den Schemata bereits geometrisch=-rdum=-
licheStrukturen und z.T. bereits weitgehend festgelegte Bauformen (z.B.
"Wohnmaschine™) zugeordnet sind., Die getrennten funktionellen Gruppen
(Wohnen, Arbeiten usw.) des Lebensraums sind geometrisch-rdumiichen Ordnun-
gen unterlegt: Kreis mit Radialstrahlen, Parallelen-Anordnung, Schachtelung
von Wohnungselementen A, B und C nach crithmeﬁsch—rhythmivschem System

im 3-dimensionalen Konstruktionsskelett der "Wohnmaschine® etc..

Als konstruktive Losung schldgt Le Corbusier vor allem vor: Hauser auf Stahl-
beton-Pfeilern (Pil otis), Skelettbau. Bei der Wah! dieses Systems ist eben=
falls der funktionelle Gesichtspunkt der ausschlaggebendes durchgehende




Grunfliche auf dem Erdboden, Ubereinander-Anordnung der Wohnfltdchen.

Gleichzeitig und trotz seiner individuellen gestalterischen Vorschlidge drtingt

Le CorbusieraufMechanisierung (Industrialisierung der Produktion
von Standards): "Mechanisierung bedeutet Sparsamkeit, Aus-
lese, Normung, Wohnmaschine «.." "Das Problem der voll-
kommenen Leistung kann erst nach Aufstellung von Standards
in Angriff genommen werden® (Grundfragen, S. 82).

"Man muB eine der menschlichen Umwandlungen vollziehen:
ordnen" (Grundfragen, S. 42)1 In Corbusier’schen Konzeptionen durchdringen
sich 2 klar getrennte Ordnungsprinzipien: das ORGANISCHE, ZWECKGEBUNDE-
NE DER LEBENSFUNKTIONEN und das MECHANISCHE, PHYSIKALISCH GE-

BUNDENE DER KONSTRUKTION. Entsprechend durchdringen sich 2 grundver-
schiedene geometrische Gestaltungen: DYNAMISCHE, RUNDLICHE, EINMALIGE

FORMEN (Kurven, gebundene Plastik)und STATISCHE, rechtwinklige, serielle

Formen (Quadratraster, Wiederholung, Euklidizitat),

Die Forderung der "freien Gestaltung von GrundriB und Fassade”
zeigt klar den funktionellen Gesichtspunkt als den fuhrenden, insbesondere die
Rl._lcksichr auf Variabilitst entsprechend der Entwickl ung der physiologischen und
soziologischen Lebensformen mit der Zeit; ebenso die "Entwickiung von

innen nach auBen”. "Innen® iBt, schlaft, arbeitet, zirkuliert der Mensch,
r ’

um ihn kreist der Kosmos der Lebensfunktionen,

Obgleich Le Corbusier auf die wissenschaftliche Analyse und technische Beherr-
schung der (funktionellen, konstruktiven und materialtechnischen) Mittel dringt,
betont er, daB Baukunst sich nicht etwa im Funktionellen und Mechanischen er-
séhﬁpﬁ:" Baukunst bedeutet Umsetzen von Rohmaterial in zu=-
innerst erregende Wechselbeziehungen. Sie entsteht jenseits
aller Fragen nach dem Nutzwert. Sie st schgpferisches Ge-
stalten.® Wuhrend die Funktionalisten reinen Fahrwassers in blinder Ausschliefi~
lichkeit erkltren: ® Die qus konstruktiven Grunden sich ergebende
reine Zweckform ist immer auch die kUnstlerisch schdnste

Form® (Hann; Gunthers “Techn, Schinheit® bei Fussli-Zurich , 1929), beharrt
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Le Corbusier darauf: Die Schinheit der Baukunst fange erst an, wo die Erfullung der
Zweckfunktion aufhdre. Mittel zu diesem letzten Schritt und Symbolform zugleich ist
fur thn seine harmonisch-geometrische Interpretation der menschlichen Gestalt {der
"Modulor"), die der gestalterischen Intention des Architekten hilft, den zweckgebun-
denen Raum der Funktionen und den schwerkraftgeburdenen Raum der Keonstruktion zu

"yberhthen® durch die Wertdimension ihrer kosmos- und menschenbezogenen Bedeutung,

ihn zu determinieren und aufzugeben durch freie plastische Gestaltung von Kérper,
.

Innenraum und AuBenraum (Vergl . dazu: "Der Modulor von Le Corbusier als propor-

tionale und menschenbezogene Mafiskala®, 1. Teil, 1, 91).




2. FUNKTIONALISMUS DES LEBENSRAUMS bei Richard NEUTRA

R. NEUTRA, Wenn wir weiterleben wollen, Hamburg, 1956
Vergl. 1. Teil, IV, 2, Materialienl

Der Ausgangspunkt aller Planungs= und Gestaltungsbemthungen des Menschen

ist fur Neutra die immer erneute Anpassung seiner endlosen Erfindungen und
technischen Neuheiten (der gestalteten, halbgestalteten Umwelt) an die eigene
und die umgebende Natur (die Gegebenheiten von Leib, Seele und natUrlicher
Umgebung). "Er ist fortgesetzt damit beschdftigt, seine Um=-
welt umzuschaffen, zu tdtowieren, zu verballhornen, zV
"verbessern®, sie stuckweise auBer Harmonie und Gleichge~
wicht zu bringen, jenes naturliche Paradies zu verwirren.«:

Der ProzeB ist progressiv schwindelerregend" (a.a.0. 16).

Dieser Diskrepanz, der Ignoranz, der Fahrldssigkeit, dem Zufall sollen Entwurf
und Planuﬁg (in diesem weffesfen Sinne versteht Neutra "design” ] entgegentre=
ten. Die Ursituation des Tiers ist die Angleichung des eigenen Leib= und Le-
bensorganismuls an die umgebende Natur; die Ursituation des Menschen dagegen
vorwiegend die planvolle Umgestaltung, Ausgestaltung des *Zivilisations”
Chaos", der verdorbenen und miBgestalteten FORM-UMWELT in einen GE-
STALT-KOSMOS, DER IM EINKLANG STEHT MIT DER GEGEBENEN NATUR.
Der Mensch als *Uber-Tier"s Der Mensch ist das Tier, das planen
und bauven kann (a.a.0.24).

Die CHINESISCHE Grundhaltung der "Einstimmung'des Menschenwerks in den
Naturkosmos klingt bei Neutra an, wird aber hier mehr physiologisch--d)“'“:"""isch
als morphologisch-statisch betont: Raum, Form und Gestalt grinden bei Neutra

in einem Funktionalismus des Lebens.

Alle menschengeschaffenen Formen werden bei Neutra unter dem PhYSEo-psycho_
logischen Aspekt der Umwelt gesehen. Drei Stufen tolgen einander entwicklungs=
geschichtlich:

a) unberUhrte, unverdorbene Natur-Umwelt,

b} verdorbene, chaotische Zivilisation,

c) gestaltete, konstruierte Kultur-Umwelt.
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Die Architekten, Designer im weitesten Sinne, haben insbesondefe die Aufgabe,
diese Harmonisierung vorzubereiten, eine gestaltee Umwelt zu schaffen als Hohlform
fur ein besseres Geschick. An die Stelle der automatischen Angleichung des Tiers
und des Menschen der Fruhzeit an die naturliche, "vorkulturelle® Umwelt muf} die
geplante, wissenschaftlich fundierte Angleichung treten. Dazu ist die Hilfestellung

vor allem der Physiologen und Psychologen unentbehrlich,

Als Vorarbeiten der wissenschaftlichen Bewdltigung erwthnt Neut ra:

die Umwandlung der gesellschaftlichen Struktur durch das
nachmittelalterliche, quantitative WISSENSCHAFTLICHE DENKEN,
J.J. ROUSSEAU : "Zurtck zur Naturl”,

die de Vries’sche Mutationstheorie,

Wilhelm WUNDTS Grundung der physiologischen Psychologie,
den NATURALISMUS in Malerei und Literatur und

schlieBlich die Revolutionierung der Architekten-Haltung durch:
Adolf LOOS, Wien, den CIAM, das realistische Tatsachendenken der "Neuen
Sachlichkeit". Die "matter-of=-fact-Haltung" durchdrang Wis-
senschaft, Kunst und Philosophie; Folgen sind v.a. der ameri-
kanische "Behaviourismus"( eine Verhaltens-Psychologie "ohne
Seele"; tiuBere Verhaltenstinderungen interessieren , nicht subjektive Erlebnisse),
der "Pragmatismus” des WilliamJAMES (Der Nutzen, der Erfolg bestimmen,
was wahr ist.) und der "Instrumentalismus® des DEWEY (Wahr ist, was

wirksam ist, also auch: etwas ist schén, weil es funktioniert usw..).

itk
il
I
i

Neutra selbst zieht vor allem auch Erkldrungen mit Ankldngen an FREUD (dessen

Jungen die Spielkameraden seiner Wiener Jugend waren) und JUNG heran.

Die Aufgabenstellung des neven Bauens und die Notwendigkeit, neue und passende
formale Lsungen dafUr zu finden, tritt zuerst bei Gottfried SEMPER (*Jedes tech-
nische Erzeugnis ist das Resultat von Zweck und Material™)
(a.a.0. 69), VIOLLETT-LE-DUC und Otto WAGNER hervor. Als Erbe seines
genialen Lehrers H. SULLIVAN greift Neutra den Satz auf: "Untersuche die
Funktion einer in Aussicht genommenen Konstruktion, gib

dieser die angemessene funktionale form und es wird eine

schéne Form sein " (0.0.0.70) Doch unterscheidet Neutra scharf zwischen




dem MORPHOLOG ISCHEN, STATISCHEN und dem PHYSIOLOGISCHEN, DYNA-
MISCHEN ASPEKT : "Ist Form ruhende Folge oder dynamisch wirk-
sam " (a.a.0. 147)} GegenUber der These des materialistischen Funktionalismus
“Form follows function” (das Statische, die starre Form folgt dem Dynami-
schen) betont Neutra, Form, Farbe, Gestalt seinen keine STARREN Gegebenheiten,
sondern VIBRIEREND YON WIRKUNG und WIRKSAMKEIT, also eingespannt in
den davernden PROZESS DES LEBENS.

Die Erkenntnisse der Wissenschaft aber sind nur als Mittel zum Zweck der Organi-

sierung einer gestalteten,zweckmilig abgestimmten Umwelt brauchbar: als Grund=

lage und Korrektiv,

Die Architektur ist eine Kunst; und in einer Kunst knnen Begriffssysteme nicht
einfach "angewendet” werden,"VergiB spekulative Begriffe, nimm

physiologische Haltung an" (a.a.0. 459) |

Das Kunstwerk soll ein Analogon zum vollen Wesen des Menschen darstellen. Neufrav
geht in der Analogisierung allerdings so weit, daB er sagt: Das Asthetische und
das Funktionelle knnen in der Kunst (also z.B. in der Architektur) nicht ausein=
anderfallen - wie auch nicht in der Natur. In der dialektischen Trennung z.B.

von dsthetisch-formalem und physiologisch-funktionellem Denken druckt sich das
spezi fi sch Menschliche, der "Griff des Menschen ins Chaos" aus. -

Diese UBERBETONUNG DER LEBENSFUNKTIONEN ALS HAUPTMOTIV ALLEN
FORMSCHAFFENS schrinkt den "organischen Funktionalismus" Neutras
ein auf den FORMENKANON, DER DEM NATURBEDURFNIS, INSBESONDERE
DEN LEBENSABLAUFEN ENTSPRICHT. D.h. physiologische, psychologische und
soziologische Ursachen bewirken vor allem Wesen und Wert der schénen Formen.
Diejenigen Formsphtren aber bleiben dabei unberuhrt, die auBerhalb des Gesichts=
punkts des organischen Lebens dennoch raumbildend wirksam sinds z.B. die

Struktur des eukl.idischen Raums, die optische Perspektive, die Zahlenwelt, die
geistigen Werte, z.B. das Erhabene, das Heilige, die frei geschaffenen Kunst-
Formen, die Raumdarstellungen der plastischen und Innenraum-Gestaltung.

So sagt Neutra zur Arbeit des Raumschaffens (@.a.0.):

"Der Entwerfer des physidogischen Raumes ist Aufmerksam-

keitslenker", der nach einem Reflex bzw. Triebschema die
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Dimensionen organisiert, Ausdehnungen zu lebendigem Raum
fugt, "eine Buhne fUr den LebensprozeB schafft” . Der Roum der
Architektur als Buhne fur Lebensprozesse ist gleichzeitig ein euklidisch strukturier-
ter Raum, ein Raum voller Besitz-, Gebrauchs- und Geschichts-Charaktere .
Dieser Raum ist ein in der Anschauung sichtbares Funktionsgefuge, (idealisierte
und weiterverarbeitete Wahrehmung). -

Neutra betont die Uberragende Bedeutung der Grundlegung der Funktionen des
Lebensraumes bei der Konzeption und Realisierung des Bauwerkes. Seine Verhaltens-
und Triebpsychologie fi:gién‘ d:ashclb vornehmlich Lebensfunktionskreise, Ziele und
Motive der Lebensabldufe, um dadurch neue Techniken der Planung und Bauarbeit
zu ermdglichen, Der sogenannte physiologische Raum soll das Bauwerk determinie-

ren und beherrschen; dadurch werden alle Formen dynamisiert.

Dagegen wird das Bauwerk als Novum, als Kunstwerk im Sinne eines neugeschaffenen
und eigengesetzlichen Raumes, als mehrschichtige Raum-Realisierung, als material -

gebundene und bedeutungshafte Form, nicht untersucht. Die Schaffung des neu ange-

pafiten und zu gestaltenden Lebensraumes bleibt eine ewige Aufgabe der Architektur;
aber Baukunst ist darUberhinaus Grundung eines neuen, spezifisch kunstierlschen

Raumes. Das Baukunstwerk ist ein Novum, das den Lebensraum Ubersteigt, aber ein-

begreift. Es dient nicht nur dem umweltgebundenen und sozialen Menschen, sondern
es ist auch Ausdruck htchster menschlicher Potenz, des Verwirklichenknnens von Neu-
em. Never Raum muB8 geformt, mu8 Wirklichkeit gemacht werden. Das wird auch von

Ernst BLOCH (a.a.0.) als fundierend und neu herausgestellt.
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3. ANALYSE DER RAUMSTRUKTUR bei Konrad WACHSMANN
K. WACHSMANN, Wendepunkt im Bauven, Wiesbaden 1959

Vergl. 1. Teil,; |, 10 (Modular Coordination) und
1. Teil, 11, 5 (Konstruktionen)!

Die Hauptbemuhung von K. Wachsmann ist die Einfuhrung industriell vorfabri-
zierter Produkte als Montage-Elemente des Bauens. Msglichst wenige seriell
zu vervielfdltigende Element -Typen universaler Brauchbarkeit sollen ent=
wickelt werden, die in Kombinationen mglichst unbegrenzter Mannigfaltigkeit
sich den zeitlich wechselnden praktischen Funktionen der Bauaufgaben anpassen
ktnnen. Der grsBte Nachdruck wird nun bei K. Wachsmann auf die Ausbildung
der Methode der Entwicklung der Serienelemente gelegt. Dabei geht er

von den Msglichkeiten der industriellen Fertigung in unserer Zeit aus. Zundchst
werden fur die komplexe Aufgabe auf méglichst vielen getrennten Einzelwegen
(Er unterscheidet als Arbeitsgebiete Produktion, Methode, Material,
Standards, Okonomie, Produkt) Einzellssungen fur die Form des
Elements gesucht. Die Vergleichbarkeit ist durch die zeichnerische Darstellung in
flachiger und rdumlicher "modularer Koordination" gegeben. Durch Syn-
these und Anntiherung der Einzelmoduln, (also auf dem Wege der geometri=
schen Mittelung), wird der dem endgtltigen Produkt, d.h. den Elementen und
ihren Kombinationen zugrunde liegende Universalmodul bestimmt und mit
ihm die Form des Elements m&glichst universaler Brauchbarkeit festgelegt. Die
Gestalt des Gesamtbauwerks wird den jeweiligen funktionellen Anforderungen
der Bauaufgabe angepaft und z&hlt nicht mehr zu den zentralen Entwicklungs=

aufgaben des "universellen Designers™.

1. Der Ausgangspunkt der Methode ist eine Analyse der komplexen Strukturzu-
zusammenhidnge der Bauaufgabe. Als Voraussetzung gilt auch die Notwendig-
keit, Maschinenprodukte und deren Kombinationen als Grundelemente des
Bauwerks zu benutzen. Weiterhin gilt entsprechend dem seriellen Charakter -
der Produkte als Grundbedingung: Alle Produkt-Typen (konstruktive wie ful-
lende wie systemfremde, hinzugefugte:" Konstruktion, Elemente v nd
Komponenten™) mussen méglichst universal benutzbar, also kombinations=

fahig sein. Die wirtschaftliche Notwendigkeit der Massenfabrikation (Multi-
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'plikotion wenigér Typenformen) trifft sich hier ﬁ\it der uBeren ZweckmtBigkeit

ma;'migfach variabler Anwendung weniger gléi'cher Teile.

Der zweite Schritt ist die gefrehnfe Bequeifung der Teilprobleme im Hinbl.ick‘ouf die

beiden Grundbedingungen.

In einem dritten Schritt wird auf dem Wege der qualitativen Synthetisierung und der
georﬁetrischen Mittelung die ehngltige Produktform entwickelt.

Das bedeutet: Durch die Grundbedingung der seriellen Herstellung einerseits und
die Forderung universeller Kombinationsfahigkeit,d.h. Verwendbarkeit,anderer-
seits ist die Nofwendigkeif des "Kompromisses" zwischen den Forderungen der
Einzelprobleme gegeben. Keine Forderung aus dem Einzelproblem einer individu-
ellen Bauaufgabe kann "rein® erfullt werden, da das Gegenstck der individuellen
Lssung, ndmlich die universelle Brauchbarkeit, zu den Grundforderungen der Ent-

wicklungsarbeit gehort.

Darin liegt der Unterschied des Bauens mit seriellen Elementen bei K. Wachsmann

zum Funktionalismus d la "form follows function",

Bei Wachsmann steht also die Zweckfunktion einer bestimmten Bauaufgabe am An-
fang unter den Bedingungen der Entwicklungsarbeit; mit dem fertigen und (in
einer der méglichen Kombinationen) angewandten " Produkt" aber kann er sie

nur in sehr stark verallgemeinertem Sinne befriedigen.

Wachsmann’sche Architektur ist keine Zweck~Architektur, keine Architektur,
deren Raumgestalt geprtigt ist durch eine spezifische,z.B. physiologische oder
psychologische Zweckfunktion. Fur W. sind zwar die Produktionsbedingungen
der Produkt=Typen Uberaus wichtig {also die "Maschinerie"), aber die Er-
fullung der Funktionsforderungen in einer bestimmten architektonischen Gestalt
tritt stark in den Hintergrund. So zeigen die Wi schen Raumkonstruktionen keine
wesentlich funktionellen Strukturen in Bezug auf die Zweckforderungen der spe~
ziellen Bavaufgabe. Vielmehr sind sie konstruktiver Art und als solche durch die.
Kombination gleicher Elemente auf der Basis der "Modularen Koordination®

streng geometrisch , physikalisch-technisch geordnet,

Bei der Aufteilung des gesamten Aufgabenkomplexés in Einzelprobleme werden

von K.W. "Produktion, Methode, Material, Standards, Okono-
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"mie und Produkt®™ als Bereiche von Einzelaufgaben vorgeschlagen. Entsprechend

dieser "Aufschlusselun g" der 'Sachlage werden Uberlegungen zur geometri-
schen Form und Abmessung gemacht, die zum Entwurf des Produkt-Typs fuhren. Dabei
werden die Analysen qualitativer Faktoren durch ein quantitatives "Nadelshr® ge-

trieben; wesentliche Eigenschaften der Sache [t diese Methode bei der Bestimmung

“von Gestalt und Abmessungen des Produkts fallen.

Dazu gehsren:
Figuren und Verhaltnisse der Geometrie und Stereometrie als nicht-funktionell
gebundene Ordner der Raum-Gestalt,
Spezifische Zweckfunktionen der Aufgabenstellung, Materialqualitaten (bes.
bei nqturlichen Materialien),

Licht, Farbe, Ton usw..

'-
Diese Beschriinkung charakterisiert die dominierenden R-Strukturen der Wachsmann
schen ®Produkte” als wesentlich konstruktiv und durch die Einspannung in ein rdum=

lich-modulares Gitter stark geometriegebunden.

DER "SCHONHEITSBEGRIFF* bei K. WACHSMANN

K. WACHSMANN spricht in "Wendepunkt des Bouens"aus: ’

"Aus den Mitteln der Zeit wird sich nicht nur eine neue Asthe-
tik und eine Sprache bisher unbekannter Schénheitsbegriffe
entwickeln, sondern daruber hinaus eine neve Ethik der Kunst~
anschavung Uberhaupt als Symbol einer neuen Epoche"(°-°°o'23z)'
Und: "Wenn etwas sehr einfach ist, aus dem Notwendigen ent=
standen, so ist es darum das Vollkommene, identisch mit dem

Begriff des Schsnen" (a.a.O. 230),

Diese willkurliche Verknupfung thnlicher Begriffe (Einfachheit, N otwendig-
keit, Vollkommenheit, Sch8nheit)stellt wohl eine abstrakte, formallogi.'
sche Folge dar, im Hinblick auf die Sache aber ist keine zwingende Determiniertheit
gegeben. Im Hintergrund der Begriffsvermischung wird aber das Ideal einer neven
Schinheit sichtbar, das mit dem Charakteristikum der "Einfachheit™ bezeichnet

wird, die aus dem “Notwendigen" entsteht, also rational erfaBbaren Funktionen.
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4. Uber den Begriff der "Einfachheit" bei K. WACHSMANN

"Won welchem Standpunkt aus k8nnen Unterschiede zwischen
gut und schlecht, einfach und kompliziert, gemacht werden,
Unterschiede, die selbst oft nur auf des Messers Schneide
liegen und trotzdem klar erkannt werden mussen? Nimmt
man als Beispiel den Begriff des "Einfachen™, so erscheint
er identisch mit der Vorstellung der Vereinfachung von
Anschavung und Handlung. Aber eine Einfachheit kann nun

auch durch die paradox erscheinende Kompliziertheit des

produktiven Vorgangs erreicht werden, der durch das ein-
fache, automatische Wiederholungsprinzip Voraussetzungen
schafft, die ganz im Gegensatz zu den Gedanken der Ver-

einfachung stehen, die sich z.B. in rinem handwerklichen

ProzeB ausdrucken”(a.a.0.230). Damit ist der Unterschied zwischen

der Art der Einfachheit eines Maschinenprodukts und der Einfachheit einer hand-
werklichen Form angedeutet. Darauffolgt die Unterscheidung zwischen der "mit
einfachen Mitteln erreichten Einfachheit™ undder "durch
komplizierte Mittel geschaffenen einfachen Ordnung"(a.a.0.230).
Hier wird der Mangel an begrifflich klaren Unterscheidungen evident. Die Wich-
tigkeit solcher Unterscheidungen wird allerdings stark betont: "Die Frage-
stellung "Was ist einfach?" wird zu einem primidren Aus-
gangspunkt jeglicher Anschauung und ist darum auch iden-
tischmit der Frage nach dem "Warum?* uberhaupt ....

Die Deutung des Unterschieds zwischen dem Einfachen und
dem Monotonen, dem Nichtsaussagenden und dem Alleserkenn-
barmachenden beruht nicht auf Geschmacksvorstellungen

und kann nicht von Gefuhlswerten beeinfluBt sein” (a.a.0.230).
Die Frage nach dem "Warum" ist die Frage nach dem Grund. Die Grundung der
Begriffsunterscheidung “einfach, monoton etc ." muB} in der Unterscheidung von
Eigenschaften der Sache liegen (z.B. dem konstruktiven, funktionalen, geo-

metrisch-mathematischen oder materialtechnischen Aspekt etc.).
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Bei der Analyse der Wachsmann’schen Konstruktionen fallen nun 2 Aspekte des

“Einfachen" quf:

a)  der technische Aspekt:
Vereinfachung der Herstellung von Bauteilen durch Serienproduktion weniger
(an sich sorgfdltig und komplex durchdachter und geformter) Elementarteile
konstruktiver Art sowie

Vereinfachung des Bauvorgangs durch Montage;

b)  der geometrisch-dsthetische Aspekt;
geometrisch klare, d.h. einfache Erscheinung der Teile im Raum durch eine

additive Ordnung in einem durchgehend fluchigen und rdumlichen Raster

(modulare Koordination).
Diese beiden Aspekte des "Einfachen" werden erkauft durch

a)  hichste Komplikation des Entwicklungsvorganges der Produkttypen

und damit des Aufbaus der Typen selbst;

b)  die Anonymitdt der Konstruktion gegentber den Forderungen der Zweck-

funktionen an den Gesamtbau;

c)  hdchst differenzierte Materialentwicklung, die sich auf maschinell zu

verarbeitende Materialien beschriinkt;

d}  Ausschlufl "einmaliger™ Formen z. B. handwerklicher, plastischer oder

geometrischer Art.

Ergebnis:

Die einmaligenPositivformen der Maschinen (als deren multiplizierte Negative

die Produkte, d.h. die Bauelemente selbst aufgefafit werden ksnnen) sind an
Funktionskreise gebundene mechanische Formen. Die Bauten selbst entstehen
durch additive Kombination dieser Negativ-Elemente. In den Gestaltstrukturen
der Bau-Elemente ist fur die Form des Gesamtbauwerks keine andere Bestimmung
mitgegeben als das Raumgitter der "modularen Koordination" .Also han-
delt es sich bei dieser Methode um die Maglichkeit der Herstellung und Kombi=-
nation technisch~konstruktiver Elemente als materiale Grundlage der Bauarbeit
und damit um die Einfuhrung der industriellen Produktion in die Architektur. Die

" d
Herstellung und Kombinationsmsglichkeit der "Produkt-Elemente® auf Grun
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eines konstruktiv-geometrischen Rasters reicht aber nicht aus zu einer Gestaltbil-
dung von Bauksrpern und ~rdumen als Ganzheiten. Die Konzeption eines Bauwerks
kann zwar durch konstruktive Grundformen eigenartig angeregt und gelenkt werden,
jedoch sind diese im Sinne von GROPIUS (vergl. 1. Teil, Il, 41) an sich noch keine
Darstellungen never Raumkonzeptionen tber ihren unmittelbaren Zweck hinaus.

Die Findung der architektonischen Form wird durch Anwendung von Produkt -
Elementen im modularen Raster gelenkt und eingeschréinkt, aber nicht durch

sie allein ermdglicht. Bei der Realisierung eines Bauwerks treten zu den physika-
lischen und mathematischen Strukturen andere hinzu: funktionelle, materiale,
usthetisch-formale, Licht, Farbe,Tonqualitdten, symbolhafte u.a. Bedeutungen etfc.,

deren komplexes Gefuige den “Raum der Architektur® darstellt.
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4. UBER DIE EROBERUNG DES "FUNKTIONSRAUMS" IM WERK VON W.GROPIUS

UND AM BAUHAUS IN WEIMAR UND DESSAU
Vergl. 3. Teil, 1, 7: "Wege zu einer optischen Kultur"!

Nach der Ausrtiumung der konventionellen Stil-Motive bis auf ein Minimum treten
die konstruktiven, funktionellen und materialtechnischen Elementarien der “Archi-
tektur als Technik® an typischen Details bei WALTER GROPIUS hervor. Aber nicht
nur die *mUhelose Beherrschung von Material und Gewicht®
(Pevsner, ® Wegbere'iter moderner Formgebung, 118) wird angestrebt; jedes
Element ist Uber seine unmittelbare Zweckbestimmung hinaus Darstellung never

Raumkonzeptionen.

Die "Glasfassade™ demonstriert die souvertne Verarbeitung eines neven Ma-
terials und sprengt optisch die Vorstellung vom *Innenraum als geschlos-
senem Kasten", "Licht und Luft™ als Gestaltungsmittel geben der
*Verbindung von Innen- und AuBlenraum® einen physio-p.f.ycholo—
gischen Akzent. Frank Lloyd WRIGHT spricht 1901 von ® Atherisierung

der Architektur®, Octave MIRABEAU 1889 bereits von "combinaisons
aériennes”. Die Gesundheit und Notwendigkeit der naturlichen Lebensbedingun=
"gen kommt zum BewuBtsein und gibt ein neues Mal} fur die architektonische Gestal-
tung. Die Funktionen des naturlichen Lebensraums werden isoljert erkannt und fur

das architektonische Handwerk nutzbar gemacht. Die "rationelle Koordin ie-
rung verschiedenartiger funktionen" (Pevsner, a.a.0.117) wurde
durch die rationale Beherrschung der Technik, d.h. der mechanischen Hilfsmittel,
Material und Konstruktion, emmbglicht . Die Erarbeitung typischer Konstruktions=
mittel (schmale Stahlstutzen, stitzenlose Eckaushildung, Flachddcher, Uberbruckung
grofier Spannweiten durch Stahl und Eisenbeton, minimale Gewichte, bewegliche
Trennwiinde) brachten typische funktionelle Lssungen: variable Grundrisse, Elasti=
zitdt der funktionellen Anordnung, flieBende Innenrdume, Verbindung von Innenraum
und Landschaft, Kontraste verglaster und massiver Partien usw., Betonung des Funk=

tionszusammerhangesBaukdrper-Innen- und AuBenraum.

Das analytische Verfahren der Vorarbeit, die wissenschaftliche Kontrolle der archi=
tektonischen Mittel verlangte eine neue Unterscheidung der elementaren Sachver-

halte. Diese betreffen alle den Raum: verschiedene Arten von Raum.

< N\



- 94 -

Versuch einer Analyse der Strukturen der wichtigsten Raum-Arten, welche die Un-

tersuchungen am Bauhaus behandeltens

1. Die konstruktiven Mdglichkeiten durch neve Materialien, vor allem Stahl und

Beton, gaben einen neuen Einblick in die STRUKTUREN DES PHYSIKALISCHEN
RAUMS mit Schwere, Gleichgewicht der Massen, Verhéltnis von Last und
Stutze . Von hier ging u.a. die Faszination der stitzenlosen Ecken, der Aus-
kragung oberer Teile, des Schwebens aus und brachte der neuen Architektur
den Ausdruck des Geltsten, Heiteren, (Fullung des physikalischen Raums mit
psycho-physiologischen Bedeutungen in Analogie zum menschlichen Kérper:
der Mensch als BedeutungsmaBstab!). Vergl. dazu:" Der Lebensraum als Erleb-

nisraum®, 2. Teil, | und "Der Raum der klassischen Physik", 2. Teil, V |

Mit den neu entdeckten konstruktiven Msglichkeiten traten gleichzeitig
funktionelle Forderungen auf, die die zweckmtflige Koordination der FUNK-
TIONSVERLAUFE IM PSYCHO-PHY SIOLOGISCHEN LEBENSRAUM verlang-
ten: die nutzbare Verwendung von Licht, Luft, Sonne, GruUn, hygienischer
Sauberkeit, sozialer Verbindungen. (Der Mensch im Mittelpunkt seiner leib-
gebundenen und seelengebundenen "Umwelt", Vergl. dazu: "Der Lebensraum
als Umwelt- und Funktionsraum”, 2. Teil,l11) Der Unweltraum wird aufgebaut
vom ganzen denkenden, empfindenden und schaffenden Menschen insbesondere
auch als Raum der menschlichen Gemeinschaft.

"Wir empfinden den Raum mit unserem ganzen unteilbaren Ich, zugleich mit
Seele, Verstand und Leib, und also gestalten wir ihn mit allen leiblichen Or-

ganen" (W.Gropius bei Argan, Gropius und das Bauhaus, S. 28}.

"Da der Bau alle Probleme der Wirklichkeit und der Existenz lsst, d.h. die un-
endlichen Beziehungen der Menschen untereinander und zu den Dingen, stellt
der Raum der Architektur das soziale Leben in seiner ganzen Ausdehnung, Voll-

stdndigl{eit ond Totalitdt dar" (W. Gropius a.a.0.27).

G.C.Argan sagt, unter dem unmittelbaren, physischen Druck der Realitdt, die

bestimmt sein will, schaffe der Mensch eben diese Realitit (a.a.0. 29), d.h.

den Funktionsraum.




schiedener Materialien und die Dynamik, die sich d

 des Seelischen®, ja ins Mythische Uber. "Es gilt, ins Material hinabzuhorche
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Mit der Forderung nach konstruktiver Einfachheit, Sparsamkeit, tuferster Pruzision
(besonders auch bei MIES VAN DER ROHE) wurde gleichzeitig die Strenge der ku=
bischen Geometrizitat gesteigert. Der Sinn fur Klarheit und Proportionalittt im
STEREOMETRISCHEN RAUM wurde vor allem gestirkt durch ® Mondrians
m&nchlsch-groﬂartlge Tat, als neues konstitutives Element
der Malerel die Fliche wiederentdeckt zu haben.

Van Doesburg versuchte, zusammen mit van Esteren die Funk=
tion der Fldche als elementares Formelement durch Zeichnun”
gen und EntwUrfe aufzuzeigen und im Hausinnern als konsti~
tuierendes Element zu verwenden® (Giedion, Das Bauhaus und seine
Zeit, Baukunst und Werkform 2/62). Gleichzeitig interpretierten bei dem Ver-
such der gegenseitigen Durchdringung von Architektur, Malerei und Plastik
W.Kandinsky und P. Klee, die geometrischen Elemente der Malerei -Punkt, Linie,

Flache im Sinne des physikalischen und des physiologischen Raums.

Die Grundlagenarbeit am Bauhaus {vor allem im Vorkurs nach der Methode von
Johannes ITTEN) weckte alte Einsichten in die Qualittdten und Wirkungen

von Materialstrukturen. "Die Grundlage bildete die Wiedererwek~
kung des verlorengegangenen Gefuhls fur die Struktur ver=s
urch ihre

plastische Kombination oder Nebeneinanderstellung erreichen

laBt * (Giedion, a.a.0.).

Nicht nur die technologische Erforschung sollte die Kombinationsfdhigkeit von
Materialien prufen; auch gerade die praktische Arbeit mit differenzierten Quali-
tdten der taktilen, optischen, akustischen und "ganzheitlichen" Wahrnehmung
sollten die SPEZIFISCHEN RAUMWIRKUNGEN DER MATERIALIEN erhellen.
Diese sichtbaren, tastbaren, fuhlbaren Raumwirkungen von Materialien sind zum
Teil nachprifbar, erlembar, mitteilbar, greifen aber auch in die »Nachthtlfte
n und
das verborgene Leben des Amorphen zu ertffnen. Die toten Dinge erhalten Ge-
sicht und Lebendigkeit, der absolute Rhythmus der Materie erwacht” (Giedion,
in"Werk® 9/1923).
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*Wenn der KUnstler den Raum als metrische, von der Materie
der Dinge unabhtngige Einheit ausschlieBt und damit auf die
Objektivitdt oder Lsslgsung, die er mit jener Vorstellung

von Raum angenommen hatte, verzichtet, tritt er in unmit-
telbaren Kontakt mit der Materie ei.n, nimmt er sie in ihrer
Besonderheit wahr ... Diese Haltung gegentbet der Reali-
tdt ist eine typisch utilitaristische oder handwerkliche, in-
sofern die Materie immer zu irgend einem Tun uvnd den Mit-
teln, dieses zwv tun, in Beziehung gesetzt wird: Die Mate-
rie ist also nicht etwas an sich Gegebenes mit bestimmten
Umrissen und Eigentumlichkeiten, sondern eine Mtglich-
keit. Die im Bauhaus durchgefuhrten Untersuchungen uber
die Wechselwirkung verschiedenartiger Eigenschaften von
Oberflachen (Texturen) zielen gerade auf die Bestimmung
einer neuen Rdumlichkeit innerhalb der Materie hin, die
it dem Hinzutreten der verschiedenen Stoffe sich vertdndert
und aus ihren wechselseitigen Spannungen, Anziehungen und
AbstoBungen hervorging. Der Raum entsteht und baut sich
auf aus den Wechselwirkungen verschiedener Eigenschaften
der Materie® (G.C.Argan, a.a.0.34). -

Nicht nur der kunstlerische, sondern auch der psycho-physiologische Erlebnisraum

uberhdupt ist an materiale, d.h. phinomenale Qualitéten gebunden und dadurch

von "formalen” Rdumen, vom metrischen Raum der euklidischen Geometrie und vom
Funktionsraum der Umwelt unterschieden. Die grundlegende Rolle des Materials im
kunstlerischen Raum ist aber gut angedeutet in der Bezeichnung der Materie als
"Mgglichkeit-zum-Tun". Das Raum-Schaffen in der Kunst geschieht durch den Akt
der Strukturgebung von Material . (Vergl . dazu "Der Raum der Architektur®

2. Teil, 1V, B, cl) Argan bemerkt aber nicht, daB die kunstlerische Darstellung von
Raum durch Gestaltgebung von Material sich grundlegend von der handwerklichen

Bearbeitung von Material unterscheidet: Der Hundwerker bleibt stehen bei den Primdr=-

Strukturen des Materials, die er herausarbeitet und betont der Kunstler ertsffnet die

kunstlerische Sphtre gerade durch Uber=-Strukturieren, Umformen, Weitergestalten

der Primr-Strukturen, also durch eine Art Ent-Materialisierung. (Vergl. dazu auch
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F. Schumacher a.a.O.I). Das Bavhaus benutzte tatsichlich den Umgang mit.
den andrsfrukfbren der Materialien als wichtige schspferische Quelle der.
Gestaltungskraft. Im handwerklichen Tun und Schaffen zeigt sich dann, da}
das *Uberspielen® und Infrage~Stellen der Primtrstrukturen der Materialien,
der Phinomenalitdten im naturlichen Erlebnisraum, die esgengeselelchen Raum~=

darstellungen der Kunst zeugt.

Neben den wissenschaftlich und technisch kontrollierbaren Raumstrukturen,

die durch Zweckfunktion, Konstruktion, Geometrie und Material bestimmt

werden, sind von den Bauhaus-Meistern auch SYMBOLISCH AUFGEFASSTE,
MYTHOLOGISCH-RELIGISSE UND PHILOSOPHISCHE RAUMBEGRIFFE
benutzt worden (vergl. dazu "Philosophie des Raumes, 2. Teil, Vi).

Dahin gehdrt der "kosmische Raumaspekt" (Giedion, a.a.0.)

bei Kandinsky, in dem die Vorstellung der Analogie der Ordnungen in der
Natur und Kunst eine Rolle spielt. In den Traumwelten P. Klees erinnern g€~
heimnisvolle Zeichenan die Arc hetypen C.G.Jungs (Raumvorstel lungen,
die in den Tiefenschichten der Seele gegrundet sind). Das “Triadische
Balett™ Oskar Schlemmers und die abstrakten Balettstudien W. Kandinskys
machten den Versuch, Raum gegenuber Umwelt zu “verfremden®. (Raum als
Buhne, Raum als Mittel zum Anderswo-Sein. Vergl. dazu "Raum im ange~
wandten Sinne®, 2. Teil, IV,c 1). Die Grundthese der physikalisqhen Rela-
tivitdts-Theorie EINSTEINS, die gegenseitige Abhtngigkeit von Materie, Raum

* und Zeit, begann, die Idee von der VerknUpfung von Raum und Zeit in der

Kunst zu beeinflussen. In der Architektur treten der strukturierte plcstische
Bauk¥rper zvu Innen- und Aulenraum, Innenraum zu Innenraum, {nnenraum ZU
AuBenraum in ein Verhtltnis eben durch die Bewegung des Menschen, durch
ein physiologisches und gestaltpsychologisches Zeit-Moment. Das Verhtltnis
der Rume wird also vorwiegend psycho—physlo!oglsch verstanden und als sol= .

ches dynamisch.

Durch die scharfe Analyse der funktionellen Aspekte in der Architektur (d.h.
durch die Kldrung von Zweck-Zusammenhdngen, von Mittelbarkeiten) wurde
eine Brtcke zwischen Kunst (als der Sphire der bedeutenden Gestalt) und
Technik (der Sphiire der Werkzeuge, der Mittel) geschlagen.
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"Das Bavhaus war eine [dee,- und Gropius hat diese ldee mit
groBer Prdzision formuliert: Kunst und Technik - eine neue

Einheitl® (Mies v.d.Rohe, Rede am 18.3.1953, bei $. Giedion,
a.a.0.). '




-99 -

3. DIE "USONISCHE VISION® EINER ORGANISCHEN ARCHITEXTUR
bel FRANK LLOYD WRIGHT

F.L.WRIGHT, Usonten, 1950

F.L.Wright hat ein Leben long leldenschoftlich das orgonlsche Prinzip elner
Stodt= und Londschafts-Ordnung von morgen entwickelt, das ouf der sinavollen,
ganzheitlichen Einpassung der menschlichen Zivilisstion in die Natur aufgebout
Ist. Die cbersten gesellschaftlichen Werte (Individualitst und Demokrotie) sollen
konkretisiert werden inder "organischen Architektur®, die der Wert
messer [eder Kulturform und auch die Grundloge oller Kunste werden ol Sie
lﬂchmfﬂchou.sdurch *Weltroumigkelt, groGre Bowogunglholhol'
fur den Einzelnen, noturliche Einfochhelt, organische Gonz<
heit®,

Der stadrebauliche Roum, die ®usonische Londschaf1®, soll wirtschoftlich, optisch=
physiologisch und kunstlerisch-formol neve Mallsttbe bekommen, Das Land soll

als Lebenselement Allgemeinbesitz werden: "Gemeinsamer Grundbesitz,
wie er mittels Besteverung der Gemeindehilfsquellen ent-
steht, Ist, wie Henry George mit vollendeter Logik ousge®
fuhrt hat, durchaus dlmc;lua'hch'(F.l.erth Usonlen 5.85).

Die neue freie Stadt ®Broadacre® (Welitland) soll im Gegensatz zur olten, zv=
sammengeballten Stodiform, die dos Ideal der Monarchie dorstellte, das Ideal der
Demokratie werden, Dem Einzelnen wird mindestens | Morgen Land zugeteilt.
Diese weitriumige Stodt-Landschaft mu von dem im Auto sitzenden ous erfabar
sein, Die Einbettung der Architektur in die Londschaft bedeutet eine "physi-

sche Befrelung®(o0.a.0.8l),

Der Baukirper selbst *wichst organisch aus dem Boden empor”
(0.0.0.82), Ist - entsprechend den neven Malisttsben der Stodt - geprigt durch
"horizontale Bearbeitung®; erwird “frel im Grunen liegen, sich
lang hingestreckt, lussig dohinflieBend, nledrig auf dem
Boden hinzlehen oder sich vsllig den Hugelhtngen onpassen”
(0.0.0.76) als "ganzheitlicher Ausdruck des Lebens, fur dessen
Dienst er gebaut wurde®(0.a.0.77), Normung, Standardisierung, mo=
schinelle Massenherstellung brouchen dobel die Individualisterung nicht zu hindem.
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Der "innere Lebensraum® ober petigt die gemeinsome Stadtlandschaft als
Gonzes sowle das individuelle Bauwerk als Ganzes 3 In Anlehnung an Lao-tse
sogt F.L.Wright:

*Die Wirklichkeit eines Geb8udes besteht nicht in den 4
Wanden und dem Dach dartuber, sondern in dem inneren Le-
bensraum®{a.a.0.161). Alle architektonischen Werte werden am Leben ge-
messen, am Leben des Menschen. "Werte der Architektur k8nnen RAur
menschliche Werte sein. Menschliche Werte knnen nur le-

ben-spendend sein, niemals lebensschwiichend®(a.a.0.78).

Unter "organisch® venteht F.L. Wright weniger das entfesselte Triebhafte,
das chaotische Drangvolle, die niederen Kategorien des Pflanzen- und Tier-
haften Im Menschenleben, als vielmehr die bestimmte Strukturiertheit, den

Wert der geordneten Ganzheit von Menschenleben und Menschenwerk (Architek-
tur), eingefugt in die GesetzmiBigkeiten der Natur. Diese konstruktive, auf
Ordnungszusammenhtinge bezogene Interpretation des *Organisc hen" ist

auf die "gewachsenen® Gestalten der freien Natur wie auf die "gemachten"
Formen aller technischen und kunstlerischen Gestaltungen anwendbar. "Ge -
setzhaftigkeit des Organischen: Geist, dem die ihm gemiie
materielle Form gegeben wurde; deshalb auch, weil sie

der Struktur des gesamten Lebens wesensgleich ist®(F.L.W.
0.0.0.20). "Wenn wir das Wort “"organisch® in ders Architek-
tur gebrauchen, bezieht es sich auf die natUrlichen Struk-
turen, die dem Leben wie dem Bauen innewohnen. FUr den
Architekten ist es der einfache, von thm bei der tdglichen
Arbeit gebrauchte Ausdruck fur jenes groBe Insgesamt, in
dem Gestaltung und Bavuteile, Form und Material , wenn sie
zielgemuB angewandt werden, in vslliger Ganzheitlichkeit
aufgehen. Dies etwa bedeutet fur uns die Qualftdt "orga-
nisch® *"(a.a.0. 103). |

Auch der Schnheitsbegriff wird - im Sinne von William BLAKE - als "natur-
gemdB ohne Einschrinkung® (0.0.0.78) verstanden.

|
|
|




F.L.Wright spricht den Umbruch in der Architektue (dle "usonische Konzep=
tion®™) als einen Umbruch der Vorstellungen vom Roume one "Wir bravchen
eine neve Vorstellung vom Roum. Es ist offensichtlich, da8
etwas im Werden Ist, wos wir "organische Archlitektur® nennen
kdnnen, dle Architektur der Demokratie® (a.a.0.18), Diese neve
Vorstellung vom Roum sieht die Gonzhelt einer architektonischen Gestalt vor ollem
in der Ganzheit, d.h. in der GesetzmiBigkelt und Abgeschlossenhelt dieser Ge-
stalt ols Lebensform. *Orgonisch, wie wir es verstehers Form und Funktion
sollen elns werden®(a.0.0.21). Funktions d.1, Lebens=Funktion, Bezogen=
heit der Architekturformen ouf den Kreis der physiologlschen, peychologischen vnd
sozlologischen Lebensabloufe. Qualraten des Lebensroums ols MaBstab fur den Ar-
chitekturroum, Thre mittelbore Verwendung sowchl zu seinem Aufbou (bel der Arbelt
des Architekten) ols ouch zu seine? Beurtellung (im Erlebnis des Betrochten). S0
erscheint der Architekturraum vor allem als kunstvoll gestalteter Kosmos von Um-

weltrttumen,
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Die architektonische Werkform, welche R. SCHWARZ den "Werkleib® nennt, die
gestaltete, strukturierte Masse, durch deren Uberformung der "architektonische
Raum® entsteht, Ist In und vor aller kUnstlerischen Strukturierung immer auch
"schwere Masse™ im Sinne der Physik. Der Raum der Physik (vergl. unsere
Bestimmung 2. Teil, V1) ist nicht identisch mit dem klassischen Raum der Mathe- ;
matik (der 1deal euklidisch strukturiert ist, ober 2.B. ohne "oben und unten®);
er Ist auch nicht gleich dem phinomenalen Sehraum (der z.B. an der Kop?me—

diane verankert ist und chne Schwerpunkt am FuB der Vertikalen), Er ist vielmehr

gPingiow Ao e rtie- gy

durch eine eindeutige Schwererichtung ousgezeichnet; seine Materialeigenschaf-
ten und phiinomenalen Qualitdten sind nicht aols solche bedeutungsvoll, sondem
in thnen erscheinen Krtifteverltufe, die durch Zohlenwerte cusgedriickt werden.
Durch diese Reduzierung der Qualititen ouf Quantitdten wird die chaotische
Fulle der Qualitdtsstrukturen und Formen beherrschbar und die Welt also verein-
facht,

Technik im Sinne von Konstruktion ist die Sphtire der Mittel zur Darstellung phy-

sikalischer Strukturen, zur Uberformung der Primtirstrukturen des Materials nach
den Gesetzen des physikalischen Raumes. Der Gegenstand der Konstruktion ist

der Verlauf der Krtsfte in Materialien, das Gleichgewicht der schweren Massen;
ihre Aufgabe ist die Bewtiltigung dieser Kriifte, Benutzung und Aufhebung dieser

Spannungen, Aufbau von Formgestalten, in denen die Elemente des physikali- l
schen Raumes aufgehoben sind, d.h. in der Uberformung (isolierbar) weiterbestehen. ;
Im Strukturgefuge des "architektonischen Roumes® stellt die Konstruktion eine wich- :
tige, unentbehrliche, eigengesetzliche Ordnungsform dar. An sich liegen die ver-
schiedenen Gestaltstrukturen beim phiinomenal gegebenen kuUnstlerischen Werk
ineinander und mit den Gestaltstrukturen verschiedene Arten von Raum (Die eigen-
gesetzlichen Raumschichten sind dabei keineswegs blo8 fiktiv oder orbeirshypdthe-
tisch angenommen; eine Fiktion und Arbeitshypothese ist allerdings die Annahme,

T

daB aus den analytischen Momenten der Architekturraum zusammensetzbar, synthe-
tisierbar sel.): mathematische Rdume (mit Parcllelittt von Geraden, rechten Win- i
keln usw.), der physikalische Raum (mit Vertikalen-Ausrichtung, dichter Masse :
usw.), der psycho-physiologische Erlebnisraum, insbesondere der Sehraum (mit
Tiefe, Perspektiven, gewichtigen, bevorzugten Orten usw.), der Umwelt- und
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Funktionsraum (mit den Labenswert-VorzUgen, den Bezlehungen der Dinge zum
Menschen), mannigfoche bedeutungsvolle Anschouungsrtume (mit Sinn-Auslegun=
gen und Werten des Wahren, Guten, Schinen und Erhobenen), dazu der spezifisch
kunstlerische Roum der Darstellung (der kunatiich erschaffen Ist und sich mit der §
Technik der Strukturgebung durch Gestoltungselemente noch der Intention des
Kunstlers vertndem, d.h. so oder 30 gestalten la8t).

Die elgengesetzliche Sphare der kbnstlerischen Roume wird eroffnet durch Uber=
strukturierung, Anderung, Weitergestaltung der Primarstrukturen von Materialien.
Das Ist moglich durch proktische Anwendung spezifischer Techniken, in der
Architektur durch den Einsatz der hier ongefuhrten Gestaltungs-Elemente. Diese
sind also nur om Material zu handhoben; der “architektonische Roum® entiteht

nur durch Strukturgebung von Material. (Vergl dazu ouch *Der Roum der Architek=
tur®, 2. Teil, IV, B, ¢ und 3, Teil 1)

[P SR P Y
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So Ist auch die konstruktive Struktur immer on Material -Qualitdten gebunden. Noe
der geringste Teil der Priminstrukturen eines Materiols ist ober konstruktiv relevonts
auf Quontittiten reduzierbor, technisch "nutzbar® . Bestimmt die Konstruktion stork
die technische und konstlerische Gestalt, 0 ercheint im Material primar die phy-
sikalische Struktur; In der Werkform ist dann der Krofteveriauf selbst konkretisiert;

dargestellt,

Die gestal igebende Mocht der Konstruktion wird von vielen Architektur-Theoreti
kern und Historikemn fur so wichtig gehalten, daB sie Konstruktionsformen als ent=
scheidende Mittel zur Unterscheidung architektonischer Typen vberhaupt ansehen.
Die Untcrscheidung konstruktiver Typen mit verschiedenen mathematischen und
materialtechnischen Grundlogen (*Strukturformen® im Sinne C. SIEGELS)
ist u.a. brauchbar ols Mittel zur Unterscheidung formaler, stilistischer, ous™
druckhafter Typen. Dobel scheinen einerseits die konstruktiven Maglichkelten
typische tsthetisch-formale Lissungen hervorzubringen (z.B. die Herstellung 297
fester Seile hat die Netzwerkstruktur bestimmter Hangebrucken zur Folge), ande=
rerseits bestimmte Usthetische Form=Vorstellungen typische konstruktive Losungen
einschlieGlich ihrer mathematischen und material-technischen Grundlogen (z.8.
hat das Bedurfnis nach flieBenden,orgonisch® schwingenden Ruumen den Schalen=
bau gefordert sowie die Entwicklung von Membran- und Biegetheorie).
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Fur den praktischen Architekten und Ingenieur ist die sichere Kenntnis der Konstruk=
tionsbedingungen Grundloge der Arbeit. "Die mechanischen, statischen
und naturgesetzlichen Zusammenhdnge sind die Voraussetzung
fur die Entwicklung struktureller (d.h. typisch konstruktiver; der Verf.)
Formen® (C. Siegel, Strukturformen, 11). "Das Wissen um die stati-
schen Grundlagen, um den Verlauf der Krafte, bildet die
Voroussetzung fur jegliche architektonische Gestaltung”

(F .Angerer, Baven mit trogenden Flachen, 85). Die Konstruktion ist aber nicht

die einzige Basis der Gestaltung; ous konstruktiven Elementen allein 148t sich die
Formgestalt nicht entwickeln wie die Wssung aus einer mathematischen Gleichung.
“Srrukturformen (d.h. typische Konstruktionsformen; der Verf.) sind nicht
errechenbar, sie sind gestaltbildhafter Natur® (C.Siegel,a.a.0.8).
»fs wtre falsch, die (konstruktive; der Verf.) Strukturform mit der
architektonischen Aussage selbst zu verwechseln. Nichts wire
torichter als zu behaupten, gute Konstruktion sei allein schon
Architektur® (C.Siegel, a.a.0.30 ).

Bauwerke sind vielschichtige, "synthetisierte® Formgestalten, aus Materialien ge-
schatfen, plastische Massen im Licht, voller verschiedener Bedeutungsstrukturen.

Die konstruktive "Idee” ist zwar eindeutig bestimmbar, in MaBangaben festlegbar,
wiederholbar, Ubertragbar, aber die Form, in der sie konkretisiert ist, umfalt immer
mehr als nur sie. Erst die gegenseitige Einschrinkung und Sinnfullung der verschiede-
nen Gestaltungselemente schafft die Einheit, das Ganze. Die simultane Konkreti-
sierung aller Gestaltungselemente im Material schafft die architektonische Gestalt.
Ihr voller Sinn und Wert = auch Schénheit, Harmonie etc. = hdngen an der sinnlich
gegebenen Komplexitut, nie an einem isolierten Element, gar einem halb begriffli~
chen. Eine "Schinheit der Konstruktion an sich® gibt es nicht, Eine Konstruktion
kann gut bewdltigt sein in Zusommenhang mit bestimmten Materialqualitdten, einer
bestimmten funktionellen Aufgabe, bestimmten mathematischen, tlsthetisch-harmohi-
schen und anderen Strukturformen; so kann sie auch typisch und ausdrucksvoll geltst
sein.

wSratisch gibt es fur jede Aufgabe ein Dutzend Mtglichkeiten.
Unter diesen sind viele unfruchtbar, und nur wenige tragen
den Keim zur Schd nheit in sich. Zur Schtnhelt kommen sie

aber nicht durch Zufall, sondern nur dann, wenn eln bewuSBter
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Wille sie dorthin lenkt. Unter Schanheit verstehon wir heute
nicht mehr das Beigefugte, -sondern die Relnhelt und Verstind-
lichkeit der Form; dos Sinnfallige des Kruftesplels, das Un-
terscheiden von schwer und leicht, von Lostendem oder Schwe-
bendem, kurz dje Ausdrucksstarke® (P. Bonotz bel F. Schumacher,

Die Ziele des baulichen Gestaltens.) Dieser "Ausdruck® meint
vor allem das Aufleuchten und Uberwinden der physikalischen Roumstruktur.

A .SCHOPENHAUER sch In der Authebung der Schwere im Sinne der uralten Archi-
tektur-Thematik *Tragen uynd Getrogen-Werden, Last und StUtze®
die Hauptoufgabe der Architektur. For ihn wor also die physikalisch relevonte Roum=
struktur die dominierende in der architektonlschen Gestaltbestimmung tberhoupt.
Das bleibt eine einseitige und sicher unzureichende Darstellung, well sie u.a. die
Rolle der Materialqualitsten, der Funktionskreise des Umwelt-Roumes, der geo-
metrischen Proportionierung und die Bedeutung des Innenroumes bel der Raumbildung
unberticksichtigt 1u8t und deshalb den orchitektonischen Raum z.8. auch nicht ols
sigengesetzlichen Gestaltungsroum gegenUber dem Roum der Plastik charakterisieren

kann.

Obgleich die Historiker formale Typenuntencheidungen auf Grund konstruktiver Merk=
male treffen kinnen, ist die Konstruktion on sich unobhiinglg von den Entwicklungen
dorFomg.mlw, ®Ein entscheidender Wesenszug Ist die Unab-
htngigkelt des Begriffs der strukturellen (d.h. konstruktiven; der
Verf.) Form von allen Richtungen und Stromungen In der Archi-
tektur® (C.SIEGEL, 0.0.0., 303). Jedoch bleibt die Konstruktion immer ein
notwendiges Struktur-Element, ein “reinigendes, ordnendes und struk-
turferendes Gestaltungsmitrel® (C. Siegel), das vor ollem auch durch

die bewuBte Kontrolle der physikalischen und mathematischen GesetzmiBigkeiten

den GestaltungsprozeB und domit das Werk kiart, siubert, elnschronkt, sichert und

so durch eine starke, nieders Kategorie fundiert. Dos Feld der qualitativen und quan=
titativen Miglichkeiten wird zwor begrenzt, die Freiheir, orchitektonische Gestalten
und domit den ® architektonischen Roum® zy schoffen aber gerode dodurch mit er-

uffm' L J

o T P




- 107 -

Der Wert eines Bauwerks (seine "Richtigkeitt®Anstindigkeit® oder seine Schnheit)
hingt deshalb nicht davon ab, ob im StrukturgefUge des architektonischen Iiaumes
die Konstruktion mit ihrer Betonung der physikalischen GesetzmiiBigkeiten domi-
nierend herausdestilliert ist oder nicht.

Ein.Ige Architekten und Architektur-Theoretiker erkltren auch heute, die Konstruk=~
tion solle das grundlegende Gestaltprinzip obgeben, so daB jedes Bauwerk im be-
sonderen Sinne die Darstellung der "konstruktiven Idee® sei. So duBerte PL. NERVI
1959 in einem Gesproch zum Verfasser: "Wir besinnen uns darauf, daf’
die Konstruktion nicht nur die technische Ermbglichung, son-
dern dos Skelett des Formprinzips selbst ist.® Andere dagegen
Uberspielen die konstruktive Struktur, verdecken sie durch anderartig Gestaltetes;
fur sie liegt ein htherer Sinn in der Aufhebung der physikalischen Struktur. Vergl.
dazu auch unsere Struktur-Anclyse von *Ronchamp® von LE CORBUSIER, 3.Teil, 11 |

Hierzu funf Einzelerlduterungen und Beispiele:

e i

oy TR
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1. UBER DIE RAUMKONZEPTION DER RAUMLICHEN TRAGWERKE
bei PIER LUIGI NERVI

Der technisch~konstruktive, der lebensfunktionelle und der formal-dsthetische
“Aspekt erscheinen in Nervis Raumkonstruktionen als unauflssliche Einheit.

Bei den "Turiner Messehallen” ist die Darstellung der Strukturen als plastische
Form im stidtebaulichen AuBenraum nicht gegluckt; hier wirken die Hallen
ausschlieBlich als gigantische Innenrtiume; der "Palazetto dello Sport” in Rom
tritt gleichermaBen und in wunderbarer Entsprechung als Innenraumgestalt und

als Plastik in der stadtebaulichen Umgebung in Erscheinung.

Eine auffallende Eigenschaft der Nervi’schen Grundkonzeptionen ist immer

die strenge und einfache Geometrizitat der konstruktiven Form. Durch die tber-
sichtlichen Symmetrieeigenschaften der geometrischen Systeme wird

1. die Rechnung, d.h. die Kontrolle des Krafteverlaufs, vereinfacht und

2. die praktisch-technische Ausfuhrung der Konstruktion mit Hilfe von

standardisierten Fertigteilen ermdglicht..

Durch die Beschriinkung auf wenige geometrisch-formale und praktisch-konstruk-
tive Typenformen wird aber nicht nur die Herstellung vereinfacht (Vorfabrikation,
Transport, Montage), sondern auch die Bauform als Raumkdrper eindeutig struk -
turiert, indem die Innenraumgestalt wie das plastische Gefuge im statisch-physi-

kalischen wie im mathematischen Sinne einfach, Uberschaubar und typisch werden.

Maglichst groie Vereinfachung des mathematisch-rdumlichen Schemas und das
Wissen um die physikalischen Gegebenheiten, d.h. den Verlauf der Kriifte,

sind die Voraussetzungen fur eine mdglichst eindeutige Ubereinstimmung von Form
und Materialbeanspruchung. "Die richtige Form ist nach Nervi die-
jenige, in der sich das Okonomieprinzip am deutlichsten

manifestiert” (C.SIEGEL, Strukturformen, 100).

Mit Rucksicht auf praktische Notwendigkeiten (Geschwindigkeit und technische
Bedingungen der Herstellung) betrachtet es Nervi als ynumgtngliche Entwick-
lungsaufgabe der Zukunft, "Standard-Ltsungen® technisch-konstruktiver und

geometrisch-fonnaler Art zu entwickeln, deren Formen im hichsten Grade
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statisch wirksam, funktionell vollkommen, geometrisch einfach, formal=-strukturell
konsequent, mdglichst allgememgulﬂg und von persénlichen gestalterischen Nei~,
gungen unabhtingig sind. Das Problem , wieso solche typischen "Standard- Formen”
unser Usthetisches Gefuhl befnedlgen und wie sich Uber Typenformen hinaus unsere

_perstnliche Ausdruckskraft gestalten kisnne, 148t Nervi als Frage offen.

"Hohe Gesch'windigkeifen zielen auf die Formung von beweg~
boren Teilen, die zu "Standard-Formen" von minimalem Wi-

derstand entwnckelf werden, --- Drel duBerst w1cht|ge Probleme

mUssen gel&st. werden:

1. Welcher Spielraum von Freiheit wird bei der fortschreiten~
den Anndherung an "Standardl8sungen" offenbleiben,
unsere beweglichen und persténlichen Neigungen auszu~-
drUcken?

2. Welche geheimnisvolle und tiefe Beziehung liegf_ in diesen
“Standcrd-Lbsungen und -Formen vor, so daB unser dsthe-
tisches Gefuhl davernd befriedigt wird?

3. Welche Richtung werden die kunstlerischen Ausdrucksfor-
men, die noch frei sind’(Malerei, Poesie, Musik) nehmen‘
durch den AnstoR der "Standard-Formen”, die wir in den
schﬁpfenschen Gebieten von hohem technischem Wert er-
reicht haben 2" |
(P.'L.NERVI, Proportion in der Technik, Rede beim KongreB "De Divina
Proportione®, IX. Triennale, Mailand 1951).

Die notwendige efnschr(_:lnkende Verwendung mathematischer, konstruktiver, funktio=
neller und formal ~tisthetischer Typen und Normen wird von P, L. Nervi stark betont;
die Frage nach ihrer Bedeutung als Strukturelement des Raumes, nach ihrer Rolle im

Gestaltungsvorgang, 148t er ausdricklich in der Schwebe.
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2.  DIE DEFINITION DER KONSTRUKTIVEN FORM ALS "STRUKTURFORM®
bei CURT SIEGEL |

C. SIEGEL, Strukturformen der modernen Architektur, 1960

Curt Siegel benutzt den Begriff "Struktu rform® im eingeengten Sinne von
typischer, konstruktionsbedingter Gestaltform. "Kunst und Technik:

aus dieser Einheit geborene Formen, deren ZUge von der
Technik des Bauens mitgepridgt sind, nennen wir Struktur-
formen. Strukturformen sind nicht errechenbar, sie sind
gestaltbildhafter Natur. Die Beziehungen zwischen der
Konstruktion und der Form sind komplizierter, als dafl die
daraus resultierende Form allein in Zahlen ausdrtckbar
wire. Sie ist letztlich eine Art kunstierischer Schépfung.
Auvch das rechtfertigt die Bezeichnung Strukturform.
"Konstruktionsform" widre etwas anderes, ndmlich die zu-
fillige Erscheinung einer bestimmten Konstruktion. Wir
wollen aber in der Konstruktion nicht die zufallige und
einmalige, sondern die typische und'bleibende gestalt-
bildhafte Form erkennen. Wir wollen sie als eine eigen~-
tumliche, konstruktionsbedingte Ausdrucksform verstehen,
die durch ihr Eingebettetsein in eine architektonische und
gleichzeitig naturgesetzliche Ordnung uber den Sonderfall
hinaus allgemeingUltige Aussagekraft hat"(Siegel,a.a.0. 7.
Der Sinn der "strukturellen Form® sei nicht ohne Wissen zu erfassen,
ohne "die Erfors¢hung der Grundgesetze, nach denen sich die
Mechanik der Krtifte vollzieht und aus denen die echten
und starken Strukturen erwachsen . " Die Findung der Strukturform
habe die systematische Forschung nach den Wechselbeziehungen zwischen Form

und Kritfteverlauf zur Voraussetzung; in diesem Sinne sei Strukturform eine Offen-

barung der Na'rurgéseleichkeit.

Die Beherrschung der Gegebenheiten im physikalischen Raum bedient sich der

hypothefischen Vorstellung von "Krdften", die kontrollierbar sind, soweit

it Lt




dem physikalische_en Raum eine mathematische Struktur unterlegt werden kann. Die
* Standorte und Krifteverldyfe der konkreten Massen (im Raum ausgedehnte Formen,
materialgebunden) werden nach den Gesetzen des niofhemafisch,logifizierten phy=
sikalischen Raums gepruft. Also kann niemals das Schema der Krdfteverldufe und
seine Regel allein am Anfang der Formbestimmung einer Strukturform stehen; immer
ist ein Komplex aus gestalterischen Elementen gegeben, unter denen Material,
funktionelle Ordnung, statisch-physikalische GesetzmifBligkeiten und die Mittel
der Mathematik eine entscheidende Rolle spielen. "Die strukturelle Form
entsteht nie aus Regel und Gesetz allein, sie wachst viel~-
mehr organisch aqus der Vielfalt der Bezuge" (Siegel, a.a.0.154).
Auch die mathematischen Hilfsschemata " schaffen™ nicht etwa die Form sondern
werden zur Kontrolle, Kldrung, Reinigung, Ordnung mitbenutzt. "Funktion,
Material und statisches Gesetz: diese Dreiheit allein tridgt
das gesuchte Gestaltbild in sich , und der mathematische Auf-

bav der Form ist nur dienendes Mittel" (Siegel, a.a.0.214). -

Alle diese Gestaltungselemente sind - als solche als Momente des Werkvorganges
isoliert, praktisch und technisch gesehen - dienende Mittel, die erst sinnvoll und
fruchtbar werden in der Formung einer konkreten Gestalt. Es gibt nicht Material,
dem nicht irgendwie geometrische Formeigenschaften anhaften; es gibt nicht sta-
tisch~physikalische Qualitédten, die nicht notwendig an Material gebunden wiren;

es gibt nicht konstruktive Formen, die nicht durch irgendeine Bestimmung der Zweck~
funktion bedingt waren.

Die gegenseitige Bedingtheit der Gestaltungselemente, die Ordnung ihrer Wechsel-

bezuge, ist notwendige Voraussetzung fur die Gestaltung der Ganzheit einer archi-

tektonischen Form.

Siegel betont einerseits die Notwendigkeit der Erhellung und Bertcksichtigung der
statisch-physikalischen ("naturgesetziichen ") Krifteverldufe bei der Dar-
stellung einer echten "Strukturform® (d.h. einer konstruktionsbedingten,
typischen Gestalt von allgemeingultiger Aussagekraft). Hier handelt es sich um die
Strukturierung plastischer Kérper im geometrisch best.immfen Raum durch Bestimmung
des physikalischen Raums. Umgekehrt besinnt er sich auch auf die Bindung des sta-
tisch-physikalischen Kalkyls an die vorgegebene geometrische Form. "Die Struk-
turform ist interessanterweise nicht nur ein bloBes Ergebnis

ol
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der Rechnung, sondern die Rechrnung ist auch ein Ergebnis
der Form. Es héingt vom anderen ab ... Die Biegemomente
erweisen sich als abhéingig von der vorgewdhlten Form"
(Siegel, a.a.0.94). Erbetont, "dassdie Form keine AuBerlichkeit
ist, ja daB sie gegenUber einer Rechenmethode sogar Uberge-
ordnete Wertigkeit hat" (Siegel, a.a.0.275). Hier handelt es sich um
die Strukturbestimmung des physikalischen Raums durch die Gegebenheiten der

Form im geometrisch bestimmten Raum.

Ein Phanomen, das diese Abhtingigkeit deutlich zeigt, ist v.a. der EinfluB der
Absolutgrsfe einer Form auf die Mittel ihrer statisch-physikalischen Bewdltigung,
das Rechenschema. "Wo wirklich gebaut wird, wo also Architektur
materiell entsteht und wirklich ist und nicht nur bildhafte
Bedeutung wie ein graphisches Muster hat, da gelten auch
strukturgebundene Proportions- und lformgesetze, die sich
nicht abstrahleren lassen. Sie sind, wie schon gesagt, von
Materialeigenschaften, mechanischen Gesetzen und dem
Schwerefeld in dem sie stehen, mithin also auch von ihrer
AbsolutgréBe nachweisbar abhtingig" (Siegel, a.a.0.77).Der
"rechte ‘Mq Bstab™ einer Strukturform ist unter diesem Blickpunkt nicht

nur ein geometrisches Ordnungselement, sondern auch von physikalischen Geset-

zen und Materialqualitsten abhtingig.

Nicht nur die architektonische Gestalt selbst stellt trotz der Vielfalt ihrer Ragm-
bestimmungen eine Einheit dar. Die Feststellungen von C.Siegel zeigen, dafl auch
die Mittel der Raumdarstellung (statisch-physikalische, mathematische, zweckfunk-
tionelle, materialtechnische usw.) erst in gegenseitiger Durchdringung architekto-
nische Gestalten ergeben. Sind die Lésungen typisch und ausdrucksvoll in Bezug
auf die Konkretisierung eines bestimmten, statisch-physikalischen Kriifte-Diagramms

bei bestimmten Materialien und bestimmter absoluter GroBe, so nennt Siegel sie
"Strukturformen”.

Neben der Bestimmung einer Strukturférm nach den Gesetzen des mathematischen
Raums der Flachen- und Ksrpergeometrie, des physikalischen Raums der Kriftever-

laufe und des Materials weist Siegel auch hin auf die Bestimmung der Strukturform
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durch die Gesetze des optisch-perspektivischen Raums; “En tscheidend fur die
architektonische Wirkupg eines Bauwerks ist die Ansicht von
der Seite, bestimmt durch Augenhshe und Blickrichfung des
auf der Erde stehenden Menschen. Sowoh!l Frosch- wie Vogel-
perspektive sind zweitrangig. Grundri und Planfigur werden
bei der unrealistischen Beurteilung von Modellen in der
Draufsicht laufend Uberbewertet. Im Gegensatz dazu ist die
vorwiegend horizontale Blickrichtung nach wie vor die wich-
tigste. lhr kommt die HP-Geometrie (hyperbolisches Parabo-

loid) in bemerkenswerter Weise entgegen® (Siegel a.a.O. 262).

"Strukturform™ ist fur Siegel nicht nur Konstruktionsform, sondern typische
konstruktionsbedingte Ausdrucksform, technisch mitbestimmte Wertform, gebauter
Ausdruck ihrer Zeit. Sie ist Entwicklungstendenzen unterworfen. Siegel vermutet,
es zeichne sich "eine kunftige Entwicklung ab, in der die Formen
gebauter Dinge denen der Natur allmahlich in groBere Nthe
ricken. Damit wurden sich der Archifekfur viele bisher unzu~
gdngliche, dem Organischen seltsam verwandte, reine Formen
erschiieBen® (Siegel, a.a.0. 214). Dennoch ist die "Strukturform®
grundsiitzlich unabhtingig von dsthetischen Formmotiven und ihren Wiederholungen
in der Stilgeschichte: "Wiederkehr bestimmter Formverwandtschaften
hat urspringlich nichts mit dem Vorhandensein oder Fehlen
von Strukturformen zu tun." Wenn auch die Ausdruckskraft von "Struk=
turformen™ in verschiedenen Zeiten verschieden gehandhabt werden kann, so
bezeichnet doch der Begriff der *Strukturform® primdr die wechselseitige, all-
gemeingultige Durchdringung von Form im geometrisch bestimmten Raum und Form

im physikalisch bestimmten Raum zur architektonischen Gestalt.
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3. RAUMVORSTELLUNGEN, DIE DEM FLACHENBAU ZUGRUNDE LIEGEN,

nach F. ANGERER

F. ANGERER, Baven mit tragenden Flachen, Minchen 1950

Die Aufgabenstellung bei F. ANGERER:

Innerhalb der Geftge-Ordnungen Massivbau-Skelettbau-Flachenbau will
F. Angerer fur den Flti_chenbau

1. die konstruktiven Grundlagen darstellen, d.h. den Verlauf der Krifte

anschaulich machen -sowie die Schwierigkeiten und Grenzen der Methode

beschreiben;
2. die gestalterischen Méglichkeiten aufzeigen.

Angerer-will die Rolle des konstruktiven Gesichtspunkts (der Gegebenheiten des
physikalisch und mathematisch bestimmten Raums) bei der Gestaltung aufzeigen.
Bei der Interpretation der verschiedenen kanstruktiven Gefuge-Ordnungen wird

die gegenseitige Abhtingigkeit der physikalisch-statischen Qualititen einerseifs
von den andersartigen Strukturformen (der Zweckfunktionen, des Materials, des
Lichtes, der Geometrie etc.) andererseits dargestellt. Es handelt sich um die

Vergleichung verschiedenartiger rdumlicher Sphtiren an einem und demselben

konkreten Werk.

Insbesondere werden die konstruktiven Typen unter folgenden rttumlichen Aspekten

betrachtet:

1. Innenraum - Aullenraum:

Dem Massivbau entspricht der allseits umschlossene Innenraum, der als Hohl-

raum durch Subtraktion von der Masse entsteht. Er ist statisch und in sich ru-

hend. Innenraum und AuBenraum sind unabhtingig voneinander; zwischen

ihnen lagert die Baumasse mit verschiedener innerer und duBerer Oberflache,

nder Werkleib"(R. SCHWARZ, Vom Bau der Kirche, S. 17).

Konstruktionselement ist "die lagernde Masse".

Dem Skelettbau entspricht ein allseits offener Innenraum; sein AbschluB ge-

gen den Aullenraum ist willkurlich variabel (von der vollkommenen Offnung

bis zur vol lkommenen Geschlossenheit) und unabhingig von den tragenden
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Stutzen. Konstruktionselement st das "ragende Gerippe".

Dem Flachenbay entspricht ein teilweise offener Innenraum, der durch Addirio‘nj
von Fldchen entsteht, die gleichzeitig tragende Funktion haben. Er ist flieBend,
flutend; Raum als Umfassendes ist nur angedeutet. Konstruktionselement ist die )

"gespannfe Flache®

Bei dieser Rauminterpretation der konstruktiven Gefugearten kommt der wesent=
lichste Aspekt der heutigen Raumtisthetik der Architektur zum Ausdruck: die
'Konzepﬁoﬁ von Innenraum und AuBenraum als Funktion der materialen, Plfﬁﬁ'
schen Baumasse, der Akt der Strukturgebung von Material~Elementen als Tech-

nik des Raum-Schaffens.

. 2. Material als Konstruktionsmittel und als rdumliche und raumbildende Strukturforms
Vergleich der konstruktiven Typen unter dem Gesichtspunkt des Materials, seiner
physikalischen Eigenschaften (Elastizitst, Homogenititt usw.), seiner OPH:"'Chen
und akustischen Wirkungen (Oberflache;nsfruktur, Porositdt usw.), seiner Ubrigen
psychologischen Eigenart und Bedeutung ("Charakter”). "Je charaktervoller
das Material ist, je mehr Anspruche es stellt, bis es sich
einem IkUnsHerischen Willen fugt, umso hochwertiger kann

die Ausbeute werden" (F.SCHUMACHER, Die Ziele des baulichen
~Gestaltens).
Bei dieser Interpretation der Konstruktionsformen nach dem Material werden

sowoh! Qualititen des technisch-physikalischen Raums benutzt als auch solche

des psycho-physiologisch bestimmten Erlebnisraums und auf ihnen aufbauende

symbolische Bedeutungen.

3. EinfluB funktioneller Forderungen auf die Wahl des Konstruktionssystems: zweck ~
mtiBige Zuordnung der Teile, Zugdngigkeit, Belichtung, Akustik, Beheizbarkeit

etc..
Die Forderungen nach Zweckmafigkeit charakterisieren vor allem den physiolo-

gisch bestimmten Funktions- und Umweltsraum mit seinen technischen, biologi-

schen und soziologischen Aspekten,
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4. Die geometrischen Grundschemata der verschiedenen konstruktiven Typen:

Bestimmten konstruktiven Systemen entsprechen bestimmte arithmetische und geo- 1

metrische Strukturen.

Im Anschlu8 an die Darstellung der gegenseitigen Einflusse der verschiedenartigen
Strukturelemente wird angedeutet,daf das "jederzeit eigentumliche Ver-

hdltnis zum Ranm® sich dndere, "unser RaumgefUhl"tendiere vom

e e R A T — (e i

allseits geschiossenen zum offenen, freien Raum, von der statisch unkontrollierten
Masse zum sparsam ausgenutzten Materialverbrauch, von der statischen Ruhe des
Massivbaus zur flieBenden Dynamik des Flachenbaus, von der funktionellen Un-

bestimmtheit zur kontrollierten Erfullung bestimmter Aufgaben (F.Angerer, a.a.0.). U

[ S
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4. UBER DIE RAUMKONZEPTION DER SCHALENARCHITEKTUR
bei ENRICO CASTIGLIONI

Beim Wettbewerbsentwurf fur die Bahnhofshalle von Neapel (als prototypisches
Beispiel fur die Schalen-Architektur bei E, CASTIGLIONI) handelt es sich

um die Einheit eines architektonischen Raumksrpers von groBter Mannigfalﬁgke"'
Die konstruktiven, funktionellen und mathematischen S.trukturen sind in einer un-
aufléslichen Einheit ineinander gelagert. Materialverwendung, plastische und in=
nenrdumliche Struktur, rational kontrollierbare Form und faszinierende Schsnheit
der Gesamterscheinung bilden eine Ganzheit, die nicht additiv aus ihren Einzel-
elementen gefugt zu sein scheint. Dennoch sind die verschiedenen Gestaltungs= |
mittel isoliert ablesbars

1. GrundriBl und auch AufriB zeigen einen streng geometrischen Modularraster

auf der Basis eines gleichseitigen Dreiecks;

2. das konstruktive System: biegesteif zusammenhtingendes rédumliches Schalen=

system, auf dreizinkigen GabelstUtzen gelagert, die ihrerseits gelenkig af

erhobenen Sockeln aufruhen;

3. verschiedenste funktionelle Aspekte liegen in der besonderen Lsung der
freien Verkehrszone unten, der beliebigen Erweiterungsfahigkeit der Uber-
dachung, der Regenwasserableitung, der L5.5ung fur Dampfaustritt und
Lichtfuhrung fur den Bahnhofsbetrieb u.a.m..

4, Das Material kann nur Stchlbeton sein. Seine Gieffthigkeit in beliebig ge-
krummten Formen und seine Festigkeit sind notwendige Voraussetzungen fur
die freie plastische Formung der Dachschalen, Uber die praktische Baubar-
keit, die technischen Schwierigkeiten der Schalung, ist in den Versffent-

lichungen des Entwurfs nichts ausgesagt.

Die Gestaltungselemente sind so zur Raumgestalt gefugt, daB ein rhythmisch
flieBender Innenraum entsteht, in dessen Faltungen und Schlitze die Lichtstrime
des Auflenraumes eindringen. Plastische und rdumliche Faszination der aufgeldsten
Schalen entsprechen sich vollkommen. Die rhythmische, plastisch verwobene Ein=
heit der Form deutet auf Analogien organischer Strukturen hin, Die Strenge der
Geistigkeit eines mathematischen Systems, die Zwecksetzungen des physikalischen

Krifteverlaufs und der Lebensfunktionen, die physiologiséh bestimmte Raumkon-
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zeption eines "lebendig flieBenden” Innenraums, die optischen und akustischen Wir-
kungen eines plastisch geformten Materials vereinigen sich und scheinen aufgehoben

in einer architektonischen Raumgestalt, in der das Motiv einer nattrlichen Wachs-

tumsform anzuklingen scheint.
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5. RAUMLICHE TRAGWERKE ALS "MINIMAL-KONSTRUKTIONEN"

(bei BUCKMINSTER-FULLER, KONRAD WACHSMANN, FELIX CANDELA,
FREI OTTO, SERGIO MUSMECI u.a.)

Vergl. Wachsmann 1. Teil, |, 7, Mathematik und
11, 3, Funktionsgefuge !

Minimaler Material ~Aufwand bei festliegender konstruktiver und funktioneller
Aufgabenstellung gilt als eine Hauptforderung technischer Konstruktionen Uber-
haupt. Einige Ingenieur-Architekten haben mit GuBerster Srrenge dieses Prinzip

auf die AusfUhrung riumlicher (dreidimensionaler) Tragwerke angewandf,. insbe-
sondere auf das Problem der freien Uberbriickung groBer Spannweiten. Die archi=
tektonischen Formen, die aus solchen technischen Forderungen resultieren, er=
scheiner; stark g;aomefrisch strukturiert und sind funktionell auf die Erfullung
weniger Aufgaben eingeschrtinkt. Von ihnen geht aber haufig eine starke
dsthetische Faszination aus, die an die freie plastische Formung, an den Eindruck
der spielerischen Leichtigkeit und Eleganz der Schwerkroft-Uberwindung, beson=
dere Licht- und Schalleffekte und flieBende Ubergtinge von AuBen- und Innenraum
gebunden ist. So kommen groBe Raum-Wirkungen eigener Art zustande.

Wenn hochqualifizierte Materialien (Stahldrihte und $tibe, Stahlbeton- und Kunst-
stoff-Membranen) auf Minimalabmessungen reduziert werden, wird die physika=
lische Raumstruktur (der Krtjfteverlau'f) eindringlich sichtbar, Die Skala der
Materialien, die hochkonzentrierte Zug~ und Druck-Ubertragungen ermiglichen,
ist auf wenige Materialien beschrinkt. Daher erscheinen Innenraum- und AuBen-
raum-Wirkungen kaum durch primidre Material-Strukturen determiniert; die Bau=-
ktrper wirken nahezu "immateriell", durchsichtig, leicht, "geistvoll™.

Solche "Minimal-Konstruktionen™ sind unter verschiedenen Gesichts=

punkten entwickelt worden:

A Réumliche Gitterwerke zur Uberdeckung groBer Spannweiten mit minimalem
Materialaufwand. Dabei Verwendung weniger, genormter Material -Elemente .
Durchgehend geometrische Raumstruktur in dreidimen.sionalen Rastern. Hier
determiniert die mathematische Struktur das phinomenal erscheinende Raumgg-
fuge. Hochste Variabil ittt in der Ausnutzung wird erreicht; daher erscheinen
die Bauten funktionell "anonym". Die physikalische Raumstruktur ist der geo-

metrisch-mathematischen untergeordnet: die im stereometrischen Raster verteil-




ten Elementen sind statisch verschieden ausgelastet.

Beispieles Hallen, Kuppeln, Turme etc. bei BUCKMINSTER-FULLER,
KONRAD WACHSMANN, SCHULZE-FIELITZ v.a.

Schalen und Faltwerke auf durchgehend geometrischemRaster.

Dadurch praktische, technisch-konstruktive, planerische und rechnerische Ver-

einfachung; Normung der Teile ist moglich. Die mathematische Raumstruktur

i1st determinierend; dadurch funktionelle Anonymitdt.

Beispiele: hyperbol . Paraboloidschalen von felix CANDELA,
Raumtragwerke aus Fertigteilen in Stahlbeton von P.L.NERVI,
solche aus Fertigteilen in Kunststoff von MAKOWSKY .

Schalen und Faltwerke in funktionell gebundener, aber geometrisch freier

Anordnung.

Diese Bauten kénnen ihren spezifischen funktionellén Aufgaben genau angepafit
werden und werden dadurch geometrisch und rechnerisch komplizierter. Schwie-
rige Ausfuhrung, Montage etc.; Serie und Normung kaum méglich. Die funk=
tionelle Raumstruktur determiniert. Dabei hohe Plastizitdt und rdumliche Man=
nigfaltigkeit im perspektivisch-optischen Erlebnisraum.

Beispiele: Uberdachungen in Stohlbeton von SERGIO MUSMECI,
der Philips=Pavillon von LE CORBUSIER v.a.

Zugkonstruktionen, Seilwerke, Hingewerke, Zelte

Anpassung an spezifische funktionelle Aufgaben mit freier Geometrie ist genauso
méglich wie auch strenge Bindung an geometrische Raster und damit grofle Varia-
bilitdt bzw. Anonymitat in Bezug auf die praktische Verwendung. ;&uﬂérsfe Re~
duzierung des Materials bei hschster Ausnutzung der Zug- und Druckfestigkeiten.
(Noch *minimaler" kénnte nur eine nLuft-Architektur® sein, d.h. Konditionie-
rung bestimmter Luftpolster ohne weitere materiale Abdeckung und Einsetzung von
Magnetismus etc. als Baumaterialien, z.B. zum Festhalten schwebender

Strom,

Membranen in der Luft. Dazu sind Voruberlegungen von FREI-OTTO und RUHNAU

gemacht worden (s. dazu "Internationaler Kongre uber Raum=-Trag-

‘werke, 5.und 6. Juni 1962 in Essen). Diese Konstruktionen sind am weitesten

vom "+ektonischen" Grundsatz der klassischen Baukonstruktionslehre entfernt,
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d.h. die Architektur ist hier nicht mehr die Darstrellung der alten Antithese von
"Last und StUtze™, sie ruht nicht mehr schwer auf dem Erdboden, ist nicht

mehr "festgegrUndet in der Erden®, sie erhebt nicht mehr Ewigkeitsanspruch in

" Uberwindung der Erdgebundenhelt.

“metrie und Konstruktion von psycho-physiologiscﬁen, licht=, schall-

Die "Minimal-Konstruktionen®™ tragen gewisse Grundzlge der modernen

Architektur: starke Spannungen trotz Schwerelosigkeit, flieBende Raumbewegung,
dabei unmittelbare Berthrung von AuBien= und Innenraum in Drahten und Hauten

(Aufltsung des "Werkleibes®™ in fast nichts), Kosmos-Bezogenheit, Heiterkeit.

Beispiele: Historische Seilbrucken, Zelte und Leichtkonstruktionen
von FRElI OTTO v.a.

Bei der Entwicklung von "Minimal-Konstruktionen® spielt der Begriff
der Einfachheit eine hervorragende Rolle. (Vergl. dazu auch die "Analyse der
Raumstruktur bei K. WACHSMANN®, 1. Teil, 11,3 ) Diese Eunfachhelf be-
trifft zuntichst die technische Form und in ihr die geometrische Struktur (das
rdumliche Raster), dozu die physikalisch-statische Struktur (den Krﬁfteverluuf),

die Montagefthigkeit, Variabilitdt und andere konstruktiv-funktionelle Aspekte.

Diese Forderung nach Einfachheit (Ordnung, Beherrschbarkeit) bleibt typisch
d.h. auch wenn Geo~

auch bei hschster Komplizierung der formalen Lsungen,
und farb-

‘gebundenen, optisch pers pektivischen , illusionistischen oder symbolhaften

Raumstrukturen tberlagert werden . Ebenso gehsrt der Begriff der Variabilitdt

zu den abstrakten Grundvoraussetzungen der Entwicklung von "Mi nimal-

konstruktionen” mit Fertigelementen. Die Variabilitdt betrifft den kon=

struktiven Aufbau (die physikalisch gebundene Raumstruktur) und die praktisch-
funktionelle Nutzbarkeit auf einem konstanten rdumlich-geometrischen System.
"Endgultiges Planen (konstruktiv und funktionell |nvar|obel)
ist Unsinn. Wir k8nnen die Entwicklung nlcht vorausberech-
nen® ( FREI-OTTO, Essen, Kongrefl tber Raumtragwerke, Juni 1962).
Dagegen H. SEDLMAYR: "Eine Architektur ohne Anspruch auf Dau-
er wure keine" (H. Sedlmayr, Epochen und Werke, 11. Bd., S. 209).

Die "Dauer® die nach H. Sedimayr zum Begriff des Architektonischen gehdrt,
verknUpft er mit einer Raumvorstellung, die an das (physikalische) Koordinaten=

system mit'bben und unterf'und Beziehung zur Erde gebunden ist. Entgegen
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Sedlmayr machtenlwir festhalten, daB sehr wohl die architektonische Form phino-
menal an das Schweresystem der Physik gebunden sein kann und daB dennoch die
konstruktiven und funktionellen Ané:rdnungen weitgehende Variabilitdt zulassen.
Ein Bau kann auch leicht und schwebend aussehen und trotzdem gleichgewichtig

und schwerkraftgebunden sein und erscheinen (z.B. die Ktlner Hangebrucken).




L L DAL A R AN T

V. STOFFLICHE ELEMENTE
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MATERIALIEN ALS MITTEL DER STRUKTURBILDUNG IM RAUM DER ARCHITEKTUR

Kunst ist schspferische Erkenntnis durch T‘Im , durch Gestaltgebung von Material . Auch
beim Raum=Schaffen in der Architektur ist das Material der notwendige Trdger und
Mittler aller Strukturierungen. Ohne und uﬁabhdngig vom Material gibt es keinen
"qrchitektonischen Raum" . Die Raum-Darstelluag als Méthode, als Technik (das

Tun, der Funktionsablauf im Akt der Darstellung) ist S}rul;turgebung materialer Kérper.
D.h. die strukturierte Gestalt des Kunstraumes ist eine Funktion der Struktur des
Werkleibes, der strukturierten Gestalt der qualifizierten Materialien des Bauksrpers
bzw. der sinnlichen Phtnomenalittéten der Erscheinung des Bauwerks. Vergl. dazu

"Der Raum der Architektur®, 2. Teil IV, B,c und H.FOCILLON, 3.Teil, I, 10 !

Dem Architekten sind beim Gestaltungsvorgang zuhdchst"naturliche" oder technisch
vorgeformte Materialien vorgegeben, deren Primdrstrukturen er im Sinne der hier
unterschiedenen “Strukturformen® weitergestaltet, Uberformt. DER AKT DER UBER-
STRUKTURIERUNG DER PRIMARSTRUKTUREN VON MATERIALIEN IST DIE El-
GENTLICHE TECHNIK DER RAUMDARSTELLUNG, IN DER ARCHITEKTUR.

Welche Rolle spielen die primdren, vorgegebenen Qualitiiten der Baumaterialien

im schspferischen Akt der Raum-Darstellung fur das Raum~Erlebnis am fertigen

Werk ?

Die tausendfach phtinomenal gegebenen Materialqualitdten sind die Eigenschaften
des Werks, die eigentlich "die Sinne affizieren” (M. BENSE), in denen alles
Gestalthafte erscheint. Die mathematischen, die zweckfunktionellen, die #stheti-
schen, die konstruktiven, die symbol'ischen und andersartigen bedeutungshaften Ord-
nungsformen werden im und am Material erst als Strukturformen der phtinomenalen
Gestalt erlebbar. Durch c;l-a.s Gegebensein der Strukturformen im Material gehdrt

das technische bzw. kunstlerische Werk (hier das Bauwerk) dem nattrlichen Erleb-
nisraume an; nur dadurch existiert es. Materialien sind nicht Elemente eines
abstrakt-formalen Aufbaus; sie geben dem architektonischen Raum das Fluidum
konkreter, unmittelbar gegebener, lebendiger Qualitdten. Der ganze Mensch mit
Geist, Seele und Leib ist in das Erlebnis dieses psycho-physiologischen Raumes
eingespannt; er kann sich ihm nicht entziehen. Die materialen Qualitdten eines

Bauwerks sind nicht nur Teile des Erlebnisraumes als *hellem" Wahrnehmungsraum
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Bedeutungen, die sie zu Merkpunkten eines "dunklen" Umweltraumes (vergl. 2.Teil,

Il 1) machen. AuBerdem sind sie gewichtige Zeichen fur das physikalische Denken

und projizierende Erleben von Kriften.

"Fur den physiologisch orientierten Architekten ist Architek~
tur eine Buhne, auf der sich Prozesse abspielen, die alle
Sinne treffen” (R.NEUTRA, a.a.O. 184). Die "yielerlei Empfindun-
gen und komplexen Gefuhlsmuster” (R. Neutra, a.a. O. 184) haften
fur uns weufgehend den Moterlalelgenschaften an, die als konkrete Realitdten |
unsere Umwelt aufbaven, die aber Physiker, Physiologen, Blologen und Umwelt= | '
Psychologen fur uns analysierend als taktile, optische, haptische, kinasthetische, -
akustische olfaktorische Phtinomene erforschen, damit wir diese Elemente wnd
Redukte als."integrierende Bestandteile des Planens" (R.Neutra,

a.a.0. 192), als planerische Momente und Gestaltungsmittel benutzen ksnnen.

Die Einsicht in Isolierte Primdrstrukturen (z B. Lagerung des Gesteins, Schichtung

~der Erden, Texturen von Textilien, physlkohsche und phdnomenale Elgenschaffen .
von Material-Oberflichen: Farbe, Kmigkeit, Glanz, Geruch Harte, Festigkeit,
Elastizitat, Kalte, Wirme, Ausdunstung, Feuchtigkeit und die ganze Fulle der

komplexen Gestaltqualitiiten) gehrt zum notwendigsten Werkzeug des schpferi-

schen Architekten. H. SCHWIPPERT spricht von der "Kreaturlic hkeit” ;
insbesondere von der "Hautigkeit® des Materials, die als Pendant zum mensch-
lichen Leib mit allen Organen erfafit wird; ihre Wirkungen reichen von den elemen=
tarsten sinnlichen Erregungen bis zur sinntrdchtigen Bedeuwngshcfhgkelf der Sym-

bole. Es gilt, "ins Material hinabzuhorchen" (S.Giedion, Werk, 9/23)

Uber die mehr oder weniger bewuBiten Erfahrungen eines einzelnen Menschen

hinaus werden im Tiefenerlebnis der Materialstrukturen unbewul3t pranafale und ,
archetypische Erlebnisse der Menschheit wach. So spricht z.B. R.Neutra Uber ‘
unsere Empfindung bei elastischen und starren Oberflichen die Vermutung aus:

"Unser lch ist stetig auf Stutzung angewiesen; es vermift

das stetig sanfte Schwimmen in der Gebdrmutter®{a.a.O. 19).

Die Erkenntnisse der Tiefenpsychologie ksnnen allerdings nicht geradewegs instru=
mental "angewandf" werden, woh| aber helfen, falsch angesetzte Konzeptionen

zu korrigieren, umzustoflen oder zu kliren.
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Was die praktische Anwendung von Materialstrukturen als Gestaltungsmittel angeht,
so ist eine Einschriinkung wichtig: Wie etwa die mathematischen Strukturen nicht
ohne sie und aulerhalb des Lkonkreten Materials realisiert werden k&nnen, so tritt
umgekehrt kein Material in Erscheinung, ohne gestaltet zu sein. D.h, auch die
Primdrstrukturen des Materials sind Gestaltstrukturen. Der eigentliche technisch-
kunstlerische Akt aber (und damit die Schaffung des Darstellungsruumes) besteht
i1 der Uberstrukturierung der primdren Gestaltstrukturen, d.h. in einer Art ENT-
Materialisierung. Die Primdrstruktur wird verlassen, uberspielt; sie erscheint in
einem andersartigen, éigengeserzlichen Strukturgefuge aufgehoben. Die primdre

Materialstruktur fasziniert also nicht einzig und unmittelbar; sie ist unter anderem

tn der - Mehrschichtigkeit des phéinomenalen und rdumlichen Aufbaus mitgegeben.

"Das Ziel im Verhdltnis von Bauwerk und Baumaterial ist
Entmaterialisierung. Darin scheint nun ein merkwUrdiger
Widerspruch zu liegen: man soll Kraft daraus schopfen,
daB man das Wesen ‘eines Materials méglichst stark heraus-
holt und trotzdem soll das Ziel Entmaterialisierung sein?
Der Widerspruch entsteht nur aus dem Gegensatz der Be-
rucksichtigung von Schaffendem und Betrachtendem. FuUr
Schaffenden kann es nur das eine Ziel geben, so zvu

den

gestalten, als sei sein Werk mit Notwendigkeit gerade aus

dem Material entstanden, mit dem er arbeitet, = als sei es
aqus diesem Mater.iul gewachsen. Fur den Betrachtenden
schwinden dadurch und nur dadurch alle Reflexionen, die
sich an das Material knupfen ... Und das ist die Art, wie
ein materialgebundenes Werk dsthetisch entmaterialisiert
wird" (F. Schumacher, Die Ziele des baulichen Gestaltens).
Die Unterscheidung MATERIAL & FORM ist zwar fur das diskursive, analysierende
Denken sinnvoll und aufschluBireich, sie ist fur die Beherrschung der Welt sowie

fur die prakﬁsch-technische und kunstlerische Arbeit unentbehrlich. Aber es

scheint uns wichtig zu ~ betonen, daB Form immer Werkform, d.h. gestaltetes
Material ist und umgekehrt Material immer strukturiert ist, d.h. Form.

omenal sind immer nur Materialstrukturen, konkrete Gestalten, gegeben,

Phdn

T —hy
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die wir als Geftge synthetisierter Struktur-Schichten erklgren. Beim Aufbau dieses
Stufenbaus von Strukturen sind in der Architektur immer auch Rdume intendiert.
Die technische Gestaltung von a;chifekionischen Raum-Darstellungen, von Innen=
und AuBen‘rﬁumen, geschieht durch die Formung und fiberformung der plastischen

Massen.

Ein Aphorismus von R. PANNWITZ tber Form und Inhalt: * Das Geheimnis.
ist, 30‘3 die Form nicht formal, sondern ein Gehalt h8heren
Grades, der Inhalt der Inhalte und dadurch Form ist" (Kosmos
Atheos, S. 114). Form in der bildenden Kunst ist an Material gebunden, in Material
geformte Gestalt, d.h. Werkform, nicht blof3 begrifflich "leere” Form, sondern

volle, "lebendiae” Form im Anschauungsraum.

Anmerkung zu MATERIAL ALS DEKOR: Wird einer fertigen Werkform wegen zu=
sdtzlicher Effekte (Uberformtes) Material angefugt, so spielt dieses eine blof de-
korative Rolle, die willktrlich addiert ist und nicht zur architektonischen Gestalt
gehdrt, der sie "aiufgesetzt" ist. Das “Instrt;umentieren" einer fertigen l(onzePh"n
mit dekorativen Materialien bleibt ein additives Verfahren, das nicht zur Einheit

der Gestalt fuhrt.

Streng genommen gibt es keinerlei Konzeption (Planung, Projekt, Vortberlegung,
"Idee" einer Gestaltung), die nicht schon das Material im voraus berucksichtigt,

mit umgreift. Vergl, dazu 2. Teil, IV 3, c uber "Projektierung" !

Die Eiéengeseleichkeit der raumbildenden Eigenschaften von Materialstrukturen be-

- trifft die Gestaltungsmittel aller bildenden Kunste. In der Malerei hat besonders auch
der Kubismus (Kollagen von PICASSO und BRAQUE um 1910) Materialtexturen benutzt,
um die Flache zu irritieren durch verschiedene Arten des Tiefenraumes. Vergl. dOZ‘?
auch "Der Raum der Malerei nach den Analysen von W, BAUMEISTER", 3. Teil,

1, 16 1 In der Architektur haben vor allem die Lebensarbeit A. GAUDIS (vergl.
1. Teil, V, 2 1) und der Vorkurs des Bauhauses unter J. ITTEN, L. MOHOLY -
NAGY, J. ALBERS um 1920 die Einsicht in das zeugende Prinzip des Materials
in Wert und Bedeutung der "Materialfaktur” vertieft. "Die Gru ndlage
bildet die Wiedererweckung des verlorengegangenen Gefuhls

fur die Struktur verschiedener Materialien und die Dynamik'
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die sich durch ihre plastische Kombingtion oder Nebeneinan-

derstellung erreichen 14B8t" (S.Giedion, Das Bavhaus und sei-

ne Zeit, Baukunst und Werkform, 2/1962).

Die Unterscheidung von Mat erialstrukturen kann auch dienen zur Unterscheidung

~ von konstruktiven und fonnol-ﬂsthehschen Typen und "Charakteren™. Holzbau,
Steinbay, Stahlbau usw. bilden elementare gestalterische Kategorien, die quer
durch die historischen Entwicklungen gehen. Die symbolhafte Bedeutung und Sinn-
fulle von Materialstrukturen tritt besonders auch in der (philosophischen und prak-
tisch-technischen) Elementenlehre der chinesischen Architektur und Kosmologie auf.
Da bedeutet z.B. Metall: Herbsf, Trockenheit, Berg, Westen - oder Holz:
FrUhImg, Wind,*Bauten Osten etc.. Vergl. dazu "Symbolik der chineﬁischen
Architektur nach G. PENG, 1. Teil, V, 3 1 Der japanische Gartenbau baut auf

einer hoch bedeutungsvollen Materialienlehre auf .

fm Ubertragenen und angewandten Sinne sprechen alle Mythen und Mirchen bestimm—

ten Materialien bestimmte Bedeutungen zu, die auch hier rdumliche Dimensionen zu .

tragen scheinen; so deutet z.B. Gold auf Himmel, Fever, Kinig. Vergl . dazu

“Raum im Ubertragenen und angewandten Sinne" 2. Teil, IV, C ]

Die komplexe Sinnfulle, die mit den physiologischen, physikalischen und technischen

Qualitdten eines Materials (Geruch, Geschmack, Gestalt, Farbe, Kdlte, Harte,

Schwere usw.) verbunden ist, nennen wir seinen "Charakter™. Die Kostbarkeit der

Materialien spielt dabei eine grofie Rolle.

Das Material ist das elementarste Gestaltungselement in der Architektur Uberhaupt.
E&tragt" alle anderen Gestaltungselemente als Uberstrukturen. Von seiner konkreten
Existenz und von seinen Gestaltstrukturen hiingt fur die Architektur vor allem die
Schaffung des Innenraumes ob. DAS IST DAS EIGENTLICHE ZIEL DER ARCHITEK-
TONISCHEN GESTALTUNG : DURCH STUFENWEISE STRUKTURIERUNG VON
MATERIAL (PLASTISCHER MASSE) SCHAFFUNG VON RAUM (|NNENRAUM UND
. AUSSENRAUM). Die stufenwelse Uberformung, die Strukturierung der phtinomenal
qualifizierten Materialien, ist ein Akt der stindigen Tmnszendlerung der jeweilig
vorgegebenen Moferlolqualnut und Gesralt SchlieBlich geschieht auch die eigent-

liche Raum-Darstellung durch die Techniken der Uberstruktunerung von Material,

e e o e Ao
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. R "
obgleich die geschaffenen Raumqualitdten nicht ®aus dem Material herausgeholt
- sind. Dem Material entgeht z.B. das spezifische Moment des Innenrdumlichen; und
dennoch ist Material-als Gestaltungsmittel zur Darstellung dieses Innenrdumlichen

unumglinglich n&tig.

Hierzu funf Einzelerdrferungen und Beispiele.



- 130 -

1. RAUMWIRKUNG MATERIALISIERTER UND DEMATER]ALISIERTER GRUNDFLACHEN

IN DER MALEREI nach W. KANDINSKY

W.KANDINSKY, Punkt und Linie zu Fldche, Bern 1955

Vergl. dazu auch "Die Gesetzmifiigkeit des lebenden im geometrischen Raum
nach W. Kandinsky", 1. Teil 1, 10 1

Kandinsky versucht, ausgehend von geometrischen Elementen (Punkt, Linie und
‘Flache) auf der Grundfliche “das Lebende in der Malerei zv finden,
seine Pulsierungen vernehmbar zu machen, das Gesetzmtfi-
ge im Lebenden festzustellen" Er betrachtet dabei die verschiedenen
“Faktur-Msglichkeiten” des Materials der Grundflichen als ein wichti-
ges Mittel, die "inneren Wirkunéen der Grundfléiche zu isolie-
ren und zu betonen" analog oder im Gegensatz zu den "aufgesetzten

Elementen” (Punkten, Linien, Fldchen).

Einerseits sei "die exzeptionelle Wertschitzung der materiellen
Flache samt ihrer stmtlichen Weiferuhgen" eine einseitige Uber-
betonung. "Dieser Einseitigkeit verdankt die Kunst das gesun-.
.de, unumgtngliche Interesse am Handwerk, an technischen
Kenntnissen und speziell an einer grundlichen Prufung des
Materials im allgemeinen™ (a.a.0. 166). Andererseits hingen die
nSchwebeempfindungen™ und das Raumsehen tberhaupt wesentlich vom
Kontrast ab zwischen der Betonung der materiellen Grundfliche (Mc-:tericlisction)
un'd threr "optischen Vernichtung" (Dematerialisation). "Das richtig
geUbte Auge muB die Fahigkeit haben, die fur das Werk
notwendige Fliche teils als solche zu sehen, teils, wenn
sie die Raumform annimmt, von ihr abzusehen"(a.a.0.166).
Hier bezeichnet K. materiale Qualititen der malerischen Grundfliche als ‘
Konstituens fur verschiedene Raumvorstellungen. Die "Materialisation"
baut einen taktil und optisch faBbaren Raum auf, der vorwiegend statisch,
fest, durch psycho-physiologische Qualitdten bestimmt ist. Die "Demateri-
alisation" ldBt einen "schwebenden, unmateriellen, undefi-
nierbaren Raum" entstehen, dessen "Tiefe letzten Endes illuso-

risch und deshalb nicht genav meflbar ist.”
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Durch das Spiel zwischen diesen beiden einander gegenUberstehenden und dennoch
ineinander darstelIbaren Raumvorstellungen (von strukturierten Erlebnisraum=Phtino-
menalitdten und verschiedenen phénomenalen Redukten, sowie Anschauungs-Sach-
verhalten bei spezifischen Raum-Darstellungen) ist nach Kandinsky eine ZEIT-Kom-
ponente in das rdumliche Arrangement einbezogen. "Die Verwandlung der
materiellen Grundfldche in einen undefinierbaren Raum gibt
Gelegenheit zur VergréBerung des ZeitmaBes" (a.0.0.167), d.h.
die Tiefenstaffelung der Formelemente ist in den beiden Raumvorstell ungen verschie=
den, und durch den Wechsel zwischen beiden (beim Betrachten) geht nicht nur

eine Raumsphére in eine andere Uber, sondern damit auch ein "ZeitmaB3" in ein

anderes "ZeitmaB".
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2. WIRKUNGEN VON MATERIAL-TEXTUREN IM PHYSIOLOGISCHEN RAUM
nach R. NEUTRA

R.NEUTRA, Wenn wir weiterleben wollen, Hamburg 1956
Vergl. 1. Teil 11, 2, Funktionsgefugel

R. Neutra stellt fest, schon seit SULLIVANS Zeit gehsre die vielgerUhmte Ein-
heit des Materials der Vergangenheit an, "Rohstoffe waren n icht mehr
roh, sondern selbst Endprodukte" (R.Neutra, Wenn wir weiterleben
wollen,S. 76). Die Industrieprodukte wurden international, kénnen nach Katalog
gekauft werden; daher sei eine durchgiingige Materialkenntnis und Materialge-
rechtigkeit nicht mehr vorhanden. Es komme jetzt darauf an, den Zusamménhqng
zwischen Form, Material und dem Ganzen des menschlichen Lebens wieder her-

zustellen. "Jegliche neue Form ist mit dem Leben der Gesamt-

heit verknupft." "Unser GemuUt und unsere Nerven beziehen
sie (die neuen Formen) unbewuilt und innig auf die lebendige

Dynamik des Hervorbringens und des Aufnehmens” (a.a.0.101).

Die Architektur solle in die Lehre der Physiologie, der Psychologie und der So-
ziologie gehen. Neutra beschriinkt seine Analyse der architektonischen Gestalt-
wirkung auf Funktionsketten des Umwelt- und Lebensraumes: damit entgehen ihm
2.B. die Struktur des euklidischen Raumes, die optische Perspektive, die Zahl
als Raumstrukturtrdger, die Konzeption Umwelt-Welt, die Scheidung Raum-Zeit
und deren theoreﬁsch-éhysikalische wie philosophische und praktisch-kunstleri-
-sche Verbindungen, die ebenso an der Gestaltbildung beteiligt sind.

Die "Vielheit der Empfindungen und Gefuhlsmuster"(a.a.0.188)

sei zu analysieren und nutzbar zu machen; Luftstrtdmungen, Warmeverluste, Tex-
turen, Elastizitdten, der alles durchdringende Zug der Schwerkraft; Geruche,
Dufte, gasférmige Ausstrbmungen, Feuchte der Luft, Empfindung der Material-
unterschiede naher dede, Taktiles, Haptisches, Kindsthetisches: grob, ravh ,

glatt usw..

Die nDauerhaftigkeit™ {das Problem der "dauerhaften Haut") des

Materials sei bei den fortgeschrittenen Kulturen zum Ideal geworden:
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“Dauerhaftigkeit ohne Instandsetzungsarbeiten®. (Dagegen spricht
H.SCHWIPPERT vom "anstdndigen Altern™ ) Andererseits wolle unsere Zeit
nicht eine statische Umwelf fur die Ewigkeit bauen, sondern entsprechend der-
"neven Lebensstimmung” fluktuierende Formen. -
"Zeitzusammenhtnge machen die Ewigkeit aus, nicht Statikl®.
(0.0.0.101) "Alles flieBt1"® (Heraklit).k

Wir sehen: die Philosophie der Zeit, die Darstellung der Zeit im Bauwerk wird be-
rUhrt; aber Neutra interpretiert sie als oberflachlichen Zeitgeist, als eine neve
Lebensstimmung, welche immer neue und fluktuierende Formen bevorzuge, wodurch
sie der alten Forderung der Dauerhaftigkeit des Materials entgegenwirke und das
Bauen fur die Ewigkeit vergesse und geneigt sei, wen%ger die Material-Qualitdten
(dabei v.a. ihre Dauerhaftigkeit) insgesamt, als vielmehr nur ihre nutzliche

“Daverhaftigkeit ohne Instandsetzungsarbeiten" zu beachten.

Seit der Industrialisierung der Produktion hiinge der Begriff der Qualitat sehr an dem
der Prizision. Spiter hdtte man htufig Priizision gleich Kuhle gesetzt und Unvoll-
kommenheit gleich Wdrme. Das sei der Anstof} gewesen, einerseits Sauberkeit,
Frémmigkeit, moralisches Wohlverhalten, dsthetischen Wert auf eine Stufe zu setzen,
andererseits den "morbiden Reiz des Irreguldren, der unprdzisen
Formen" wiederzuentdecken. An den Wandlungen der "Idee der Sauberkeit”
sehe man, wie eine "zeitlose, reine Asthetik" unzuldnglich sei und wie
sehr Sauberkeit, dsthetischer Wert usw. vom Leben abhtingig wiiren.

Auf der Bedeutung der Sphiren der PHYSIO-PSYCHOLOGISCHEN LEBENS-,
ERLEBNIS- UND UMWELT-RAUME fur die Gestaltung der Architektur liegt bei

R. Neutra der stiirkste Ton. Trotz der Grindung der Architektur-Entwicklung auf
fortschreitende und intensivierte Erkenntnis qualifizierter Materialien und deren
phiinomenaler und praktischer Gestaltqualitdten durfen wir nicht - wie Neutra =
diese Blickrichtung einseitig ins Auge fassen. Neutra Ubersieht die Bedeutung ganzer
Bereiche von Gestalt-Strukturen auBlerhalb des leib-seele-gebundenen Umwelt- und
Erlebnisraumes, z.B. die euklidischen Strukturen (die zeitlos sind, dennoch aber unum~
ginglich und grundlegend fur den Aufbau aller kunstlicher Raum~Gestalten), =

das allerdings nur in seiner Architektur-Theorie, naturlich nicht bei der praktischen

Arbeit.
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" Der Maler George VANTONGERLOO hat -ausgehend von der Grundbesinnung
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ANDEUTUNG DES "KOSMISCHEN RAUMES" DURCH AUFHEBUNG DES
MATERIALS bei C. VANTONGERLOO

seines Lehrers und Freundes PIET MONDRIAN auf geometrische Elementarformen -
seine Untersuchungen eingeschriinkt auf ein Minimum von Material uﬁd dabei maxi- .
mal erreichbare Ol;dnung und Faszination der R;:umwirkungen. Vantongerloo sagte
mir 1959 in seinem Pariser Atelier, er beschrinke sich auf Kristallschnitte und
Drahtmodelle, die er selbst berechnet, schneidet, aufbaut und kombiniert, um das

Spiel strenger mathematisch darstellbarer GesetzmdBigkeiten in Raum und Zeit

mtglichst wenig durch Unklarheiten unbeherrschbarer Materialstrukturen zu sttren.
Er schnitt Glasprismen kompliziertester Art, um sie in vorher berechnete Winkel
zueinander zu setzen. Farbflachen einzuschieben und so (trotzdem oder dadurch ?)

dennoch unerkldrliche Zauber von Licht- und Farbe’ffekfen, Tiefen- und Flachen~

wirkungen, optische Tduschungen etc. zu erzielen. Durch Drehung der Kristall - b

und Drahtfigurationen um Punkte und Achsen und Fotografie ihrer Bewegungs=-
d.h. die Mathemazitdt der kUnst=

stadien glaubt er, gleichzeitig die 4Reinheit",

lerischen Formen zu steigern, Raumwirkungen kosmischer (und vielleicht atomarer)

Art zu erreichen und dennoch - bei einem Minimum an Stoff = anschaulich zu ¥

bleiben. Seine Tafelbilder bestehen aus schwarzen und weiBen Punkten, nach

bestimmten Systemen auf schwarzen und weiflen Leinwandfldchen verteilt. Er

witl wenig Material, wenig Faktur, AnfaBbares, Storendes brauchen und dennoch

faszinierende optische Raumerscheinungen und Zeichenhaftes fur gedachte Rdume

schaffen. Das Wenige an Stoff soll aber kostbar sein und dient einem

(Sternenraum)

erhabenen, intellektuellen Spiel, das sich zwischen Kunst und Wissenschaft, Tech- i
1

nik und Mystik bewegt. Hier liegt das Gegenteil einer physiologisch betonten

Raumkunst vor; Materialqualittten sind bis auf verschwindende Reste zurickge~

schraubt (Kri;folle, Drahte); und diese sind mdglichst von ihren primtren Ober-

flachen-Texturen befreit, deuten vielmehr noch auf "abstraktere” ,vielleicht kos-

mische, stark mathematisch bestimmte Raumstrukturen.

Durch den vollkommenen Verzicht auf gestalterische Betonung der Primtir-Struk=-

turen und durch die illusionistische Aufhebung des Materials erscheinen die Raum-

Darstellungen bei Vantongerloo nicht als handwerksmtiBig "gemacht”, erst recht

nicht als aus dem Material entwickelt; die Hand des Kunstlers (la touche) ist kaum
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spUrbar. Also scheinen alle diese Plastiken die Rolle von Modellen zu spielen,
von drei- und mehrdimensionalen Schemata. Sie stellen etwas dar; sie scheinen

die Merkmale des kosmischen und des atomaren Raumes zu tragen.




-136 -

LICHT UND FARBE
ALS RAUMBILDENDE STRUKTURELEMENTE IN DER ARCHITEKTUR

Zuntichst ist das Licht die Reizbedingung aller optischen Phitnomene und insbe-
sondere der Licht- und Farbenempfindung und ~Wohrnehmung . Dieser phtinomena=
le Sachverhalt ist u.a. der Gegenstand von Goethes Farbenlehre, die 'die Ent-
stehung der Farben durch "Trgbung® von Hellem durch Dunkles oder *Durch-
“scheinen" von weillem Licht erkldrt.

Wilhelm OSTWALDS quantitative und exakte Farbenlehre ordnere die Ktrper-
farben in einen Farbenkreis mit acht Hauptttnen, vier mal zwei Gegenfarben.
Die Gesefze der Mischfarben, welche durch Addition von strahlenden, farbi-
gen Llchtem entstehen, werden als Umkehrungen der Farbmischungen erkannt,
die wbtrakhv durch Pigmentmischung entstehen. Phénomenal werden die Kbrper-
farben von den (reduzierter) Flichenfarben geschleden

D.h. daf8 die Wissenschaftler (Physiker, Physiologen und Psychologen) sich
nhrersens mit Licht- und Farb- Phtnomenen und deren Ursachen immer intensiver
beschuftigten, welche das hervorragendste Instrumentarium der bildenden Kunste
sind.

Licht und Farbe werden als elementare Gestaltungsmittel des Raumes in der
Architektur benutzt. "Jede Arch.itektur existiert einzig in Licht und Schatten

und damit auch als farbiger Wert. . Mit farbigem Licht erhalten die raum=

plastischen Werte der Baukunst ihre wnchtlge Komponente" (A.E. BRINCKMANN,

Baukunst, S. 187).

Licht und Farbe bilden nicht an sich und fur sich Raumform, sondern an konkreten
Kirpern, in gebauten Rdumen, gebunden an Materialien. Obgleich ihrerseits an
Triiger gebunden, Lannen Licht und Farbe isoliert als Gestaltungsmittel des Rau-
mes in der Architektur benutzt werden. Sie schaffen und vertindern, modifizieren

und verunkldren den architektonischen Raum auf spezifische Weise.

Licht- und Farb- Phéinomene strukturieren den optischen Erlebnisraum. Diese phd-
nomenalen Qualitdten sind als solche nicht exakt mefbar, d.h. ihre nicht-mani-
pulierten Orte und Ausdehnungen sind nur sehr schwer und nicht exakt feststell~
bar. Erst recht die Gewichte ihrer Qualitdtswerte sind nicht wussenschafthch

exakt, sondem nur erfohrungsmtiBig, “gefuhlsmuflig" erfahrbar, - der Erfahrung
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(besonders der des Kunstlers) dennoch unmittelbar aufleuchtend gegeben und in den
Darstellungs-Techniken gebraucht. Di’e Qualitdten und Intensittiten sind vergleich=
bar und lassen sich indirekt, als quantitative (Zahlen-) Werte der zugeordneten
ReizgrsBen ausdricken. Dadurch wurde u.a. die Fabrikation von Lichtquellen und
Pigmenten auflerordentlich gefsrdert. Die Architektur bedient sich v.a. dieser
Mittel als Techniken. Wir richten uns hauptstichlich auf die Frage, welche Rolle

diese Einzeltechniken bei der Technik der Raum-Darstellung spielen.

"Es ist bekannt, dafl neben den Raumgebilden auch noch

ein anderer anschaulich gegebener Dingbereich, ndmlich
die Farbenmannigfaltigkeit, einer geometrischen Theorie
unterworfen werden kann. Allerdihgs muB man festhalten,

daB diese Farbenmannigfaltigkeit nicht geometrisch im

Sinne des euk| idfsch-raumlich-Anschaul ichen auftritt. Wir
Ubertragen lediglich das Schema der projektiven Geometrie
avf das Kontinuum der Farbqualit8ten™ (M.BENSE, Konturen einer
Geistesgeschichte der Mathematik, Il. Bd., §. 158). VOR jeder quantitativen
Umformung und Systematisierung ist die Welt des Lichts und der Farben ein psycho-
physiologisches Phinomen, d.h. bei der Raumanschauung unmittelbar gehabte
Qualitdt. lhre Einwirkung auf das kunstlerische Gestalten im architektonischen
Raum ist durch tausendfache Erfahrungen belegt und z.T. beherrschbar gemacht
worden. Die Struktureigenschaften des architektonischen Raums, die durch Anwen-

dung von Licht und Farbe als Gestaltungsmittel erreicht werden, sollen an typischen

Phdnomenen angedeutet werden.

1. UBER LICHT UND FARBE N
IN DER MIKROSTRUKTUR VON MATERIALIEN (OBERFLACHENFAKTUREN)

"Die Verschiedenheit der Baumaterialien begrundet die
architektonische Farbigkeit, Fugung, Oberflachenbehandlung
v.a.: Farbige Werte k8nnen als Lebendiges nur an den Bau-
ten selbst beobachtet werden; sie sind in Farbaufnahmen
nicht abbildbar" (A.E.BRINCKMANN, a.a.0. 187).

Farbe und Licht sind wesentlich am Erlebnis der plastischen Mikrostruktur von

Material-Oberfldchen beteiligt. Mit den haptisch- und optisch-sinnlichen
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Qualitdten sind gleichzeitig auch mannigfache andere psycholbgisché Erlebnisse

(angenehm, heiter, bedrickend, feierlich, kostbar etc.) und bedeutungshafte
" Werte gegeben (das Gold des Himmels, das Blau der Unendlichkeit, die Samt-
gldtte menschlicher Haut). Das Insgesamt der Matenulqualltdten, ihrer Quali-
tdtswerte und ihrer Bedeutungsakzente nennen wirden "Charakter™ eines
Materials. Fur die rdumliche Wirkung in der Architektur ist die Oberfltichen-
faktur und insbesondere die "Hautigkeit" eines Materials wesentlich.

Die Haut kann typische Fakturen des naturlichen Materials zeigen, das in
enger Beziehyng zu den Ubrigen Gestaltungselementen steht (der Konstruktion
zugrunde liegt, den Raum geometrisch formt efc.) oder sie kann auch appli=
ziert sein, als Uberzug dem Bauksrper anhaften (Wandbekleidungen, Tapete
etc.). Die Oberfltichenfakturen sprechen eine eigene "Sprache™, in der
Licht und Farbe wichtige Ausdrucksmittel sind. Die Beherrschung dieser
»Sprache” haben G. BRAQUE und P.PICASSO (besonders in ihren Kollagen),
I.ITTEN, 1.ALBERS und L.MOHOLY- -NAGY (im Vorkurs des Bauhauses),
W.BAUMEISTER (besonders in seinen Sandbildem) u.a. meisterhaft in den
Vordergrund gestellt; das Phtinomen selbst aber liegt bei jedem konkreten
Werk der bildenden Kunst vor. |

Die Msglichkeiten, Farbe in der Flache stark an Materialfakturen zu binden -
oder auch nicht und dadurch differenzierte rdumliche Wirkungen auf der ma-
lerischen Fléiche zu erzeugen, unterschied bereits KANSDINSKY in seiner
Analyse der "materialisierten und dematerialisierten Grund-
flachen® (Vergl. dazu "Raumwirkungen materialisierter und entmateriali-
cierter Grundflachen bei W. Kandinsky", L. Teil IV, 1 1). Gerade auch

die Nicht-Bindung von Licht und Farbe an Materialfakturen ist eiﬁ wirksames
Mittel, um den Ausdruck des "Schwebens der Kérper im Raum",
also eine gewisse Unbestimmtheit der Raumvorstellung, eine Irritierung des
geometrisch bestimmten Raumes, zu erreichen. Auch in diesem Sinne spricht

PEVSNER von "Entmaterialisierung der modernen Architektur®”
(N. PEVSNER Wegberelter moderner Formgebung, Homburg 1957).

ARTLEC e D,

Fale S
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2. UBER LICHT UND FARBE
ALS STRUKTURMITTEL DER INNENRAUM-AUSSENRAUM-GESTALTUNG

Das kontrapunktische Erlebnis von Innenraum (der Mensch ist innen, eingeschlos-

sen von der Raumhulle) und Bauk¥rper als plastischem Volumen {der Mensch ist
GUBG": er berUhrt die AuBenhaut der Plastik) wird wesentlich auch durch Furb-
gebung, Lichtfuhrung und Lichtintensitdt ermdglicht und modifiziert.

Bei der Gliederung der Baukdrper im stadtebaulichen AuBenraum ist das natUr=
liche Licht von hichster Bedeutung fur die Lebensfunktionen, die das Bauwerk
erfullen soll und seine dsthetische Gestalt. LE CORBUSIER nennt den Sonnen=
lauf den wichtigsten Faktor unter den "Rohmaterialien®” des Studtebaus.
Die Mbgl'icl;keiteu der Filterung, Ausrichtung, Dosierung und Reflexion des
einfallenden naturlichen Lichts im Innenraum und die in Richtung, Intensitdt
und Farbe unbeschrinkten Mittel der kunstlichen Beleuchtung ertfinen uber die
einfache Sichtbarmachung der K&rperoberflichen hinaus eine eigene Skala der

mglichen Raumstrukturierungen.

"Architektur ist Leben der Formen im Licht“(Le Corbusier).
Der "Lichtraum” kann dem "geometrisch bestimmten optischen Raum" unterge=
ordnet sein, kann ihm aber ebensogut auch widersprechen, ihn im phénomena=
len Erlebnis irritieren und aufheben. Durch die Miglichkeiten des Lichts als

Strukturmittel des Raumes ist die Mglichkeit gegeben,den optischen Architek~

turraum Uber das Geometrische, Konstruktive und Funktionelle hinaus zv formen.
Bedeutungsdimensionen gemuthafter, kunstlerischer, ja metaphysischer Art sind

auch hier unmittelbar mitgegeben. "Das farbige Licht hat noch eine
weitere Bedeutung: Es macht den Raum nicht allein sichtbar.
Helligkeit und Dunkelheit erfullen ihn auBerdem mit einer
unwiigbaren, unfaBlbaren, geistig-seelischen Substanz, die
die Gefuhle des Betrachters und Empfindungen des Betrach-
ters unmittelbar anspricht ..... Metaphysik des Raum~=

lichts" (A.E.Brinckmann, a.a.0Q. 187).

Der "Aus.druck"' einer Architektur, ihre "Gebdrde™, ihre seelische
und geistige Wirkung kann wesentlich mit in ihrer Licht-
fuhrung liegen. Van DOESBURG und MIES VAN DER ROHE steigem
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mit Lichtfuhrung und Farbigkeit die Geometrizitdt, Klarheit und statische Ruhe
ihrer Innenrdume. R.NEUTRA-QerIangr in seiner physiologisch orientierten Ent-
wurfslehre: ™ Selbst der kieinste Raum, der psychologisch und
nervliich so wichtig ist, wird sich nach Gutdunken modifi-
zieren lassen. Sorge fur subtilere Beleuchtungswechsel | ..
Sprechen wir von einem integrierten, auf Beleuchtung be-
zogenen Raumentwurf ... Weg mit dem Irrtum statischer

Farbgebung und Lichtanordnung" (R.Neutra, Wenn wir weiterleben

wollen .., 5. 234)!]

K&rper- und Raumphdnomene in der Natur sind auch immer vom Licht abhiingig
und mit Farben behaftet. Doch gerade die Andersartigkeit von Licht und Farbe

in der Architektur gegentiber dem naturlichen AuBlenraum ist ein bedeutender
gestalterischer Aspekt. In dieser Andersartigkeit liegt eine Art "Verfremdungs-
effekt”, der in allen Zeiten benutzt worden ist, die Raumordnung der mensch-
lichen Sphire vom anonymen oder chaotischen Naturraum bzw. einen kunstlichen

oder gar einen Kunstraum von der naturlichen Landschaft abzuheben.

UBER LICHT UND FARBE i
ALS MITTEL ZUR DARSTELLUNG VON "SCHEINRAUMEN"

Wenn Lichtfuhrung und Farbgebung der Gesamtkonzeption des architektonischen
Raums nicht untergeordnet sind, wenn "Lichtraum" und “Farbraum" sich dem
geometrischen, dem konstruktiven und funktionellen Aufbau nicht eingliedern,
so gewinnen sie dekorative Selbstindigkeit, verlieren aber dann ihre Rolle als

notwendige Gestaltungsmittel,

Die artistische Handhabung der Elemente hat die M&glichkeit und Realisierung
von "Scheinriumen™ vieler Art gebracht: Buhnenrdume, Spiegelrdume, Projektio-
nen, Licht- und Farbperspektive etc., die ihrerseits Damtellungshitfel der bil- |
denden Kunste, des Theaters und des Film sind. Beim Buhnenraum werden die
Gestaltungsmittel der Architektur nur scheinbar benutzt: die plastisc]';en Bau-
ksrper sind nicht vollrund, der Innenraum ist gedffnet; Kulissen, S.olgfi‘ﬂen,
Pl;ospekfe wirken nur optisch, malerisch, un-wirklich; "Architektur-Gespenster"

spielen eine Rolle in einem heteronomen Stuck.




- 141 -

Beispiele fur das spielerisch-artistische Hantieren mit Licht und Farbe und damit
fur die willkurliche Suggestion von "Scheinrdumen® sind die Verschleierungen und
Verzauberungen (haufig kitschiger Art) alter Schlssser und Tempel (z.B. auch der
Akropolis von Ath'en) durch Scheinwerfer-Beleuchtungen und akustische Effekte
(Son et Lumiere). Aber auch die Verzuckerungen modemistischer Architekturen
durch Lichteffekte und applizierte Farben. Eine instrumental brillante Demonstra-
tion dieser Mittel im Sinne eines "Gesamtkunstwerks" war Le Corbusiers Philips-
Pavilion "Podme Electron ique" auf der Weltausstellung 1958 in Brussel .
Hier waren allerdings die Gestaltungsmittel Licht, Farbe, Ton, Geometrie {der
hyperbolischen Paraboloide), Konstruktion (der gestulpten, torkretierten Schalen),
Funktion (eines Demonstrationsraumes akustischer und optischer Effekte) und
Material (Beton und Stahldrihte) zu einer Gestalteinheit verwoben. Neben der
psychologischen Bedeutung der Farben steht ihre mythologische Symbolik, die
besonders auch in China ausgepriigt ist: Funf Farben (rot, geib, blau, weif,
schwarz) entsprechen funf Ténen der Tonleiter (c-d-e-g-a), funf Geschmacks-
qualitdten (salzig, bitter, saver, beiBlend,suB), funf Himmelsrichtungen (Suden ,
Norden, Osten, Westen, Mitte) usw..So erscheint die Farbenwelt in einen Sinn-

zusammenhang mit dem ganzen Kosmos eingespannt.
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. AKUSTIK ALS HILFSMITTEL BEI DER STRUKTURGEBUNG DES RAUMES
IN DER ARCHITEKTUR

Der " gehtrte” Innenraum ist u.a. eine phtinomenale Grundlage fur den Anschau-
ungsraum des Blindgeborenen. Auch fur uns.wird z.B. der Dom beim festlichen
Gottesdienst mit Orgelklang, Gesang und Responsorien lebendig und wirksam nicht
zuletzt als Klangksrper, der uns umgibts wir "hiren" den Dom. Das akustische
Hsrbild ist (dhnlich dem perspektivisch-optischen Bild) in jedem Ort im Dom ein
anderes. Beim Durchschreiten der Innenrtiume wiachst es zu immer deutlicherer
Anschauvungsform desselben Domes aus.

Die Akustik der Architekten beschaftigt sich weniger mit diesem "Hdrbild des
Domes", als vielmehr mit besonderen Eigenschaften der Har-Phdnomenalitdten
desselben, z.B. Nachhall, Widerhall, Klarheit und Deutlichkeit, Intensitdt etc.
von Predigt, Kirchenmusik, Gebet, welche Eigenschaften u.a. die Aktualisierung
der Funktion des Raumes als Gemeinschaftserlebnis durch Horen, Singen, Sprechen
etc . ermdglichen. In diesem Sinne interessieren den Architekten zwei Sachverhalte:
erstens die akustische Erscheinung des geometfis‘ch, konstruktiv und materialtech-

nisch so-strukturierten Innenraumes und zweitens die akustischen Wiedergabe-Qua-

litdten dieses Innenraumes, die "gute Akustik" des Raumes.

Das starke Raumh&rbild (von hallenden Gewslben in Domen z.B.) und gute Akustik
fur bestimmte Klangquellen und Empfdnger, d.h. die Roumdarstellung des akusti=
schen Anschauungsraums und die Praktikabilitat des Hor-Funktionsraumes sind zwei
verschiedene Aufgaben der Architektur. Sie k&nnen zusammenstimmend oder kontra-
punktisch oder einander aussch!ieBend'gelést werden.

Die Bauksrper und die si multan mit ihnen gegebenen Innen- und Auflen-Rdume
werden als Phidnomene des psveho-physiologischen Lebensraumes mit allen Sinnen
erlebt, auch mit dem Ohr. R. PANNWITZ spricht von der "schtpferischen
Gesamtwahrnehmung des Leibes"{ R. Pannwitz, Zur Formenkunde der
Kirche, 5.38, Nurnberg). Gerad auch durch die Besinnung moderner Architektur-
Bewegungen auf die "organische Raumkonzeption" (F.L.WRIGHT, NEUTRA,
AALTO, ZBVI) tritt der psycho-physiologische Aspekt und damit das Studium der

verschiedensten Komplexe der sinnlichen und seelisch-bedeutungsvollen Erlebnis-

qualitdten stark in den Vordergrund, die bei der Raum-Darstellung in der Archi-

e ew  __ 0 NI N DUV DS P Aanc:nlr\n:(!;l\ﬂn
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Funktionskreise z.Zw. der Grundung einer echten Bayu-Kultur im physiologischen
Raum. Vergl. dazu: "Funktionalismus des Lebensraums bei R. Neutra®, 1. Teil,

i, 21

Bei der Konzeption und Realisierung von Architekturrtiumen werden akustische Pht-

nomene unter verschiedenen Gesichtspunkten als Gestaltungs-Elemente mitbenutzt:

a) Die Werkstoffkunde, die die Bau-Materialien als Strukturtriiger des (hier vor
allem psycho-physiologischen) Raumes erforscht, gibt Beschreibungen von und
Arbeitsanweisungen fur Oberfldchen-, Harte-, Dichte-, Porositdts- u.a. Qua=
litdten, die bestimmte Trittschall- und Luftschalleffekte im Bauwerk haben kdn-
nen. Hier werden also solche physikalischen Materialeigenschaften beschrieben
und nutzbar gemacht, die bestimmte Schallwirkungen erzeugen, die ihrerseits
'den Architekturraum als leibgebundenen und "gemutlichen™ Umweltraum
mitaufbauen. So wirkt z.B. polierter Naturstein hallend, echoftrdernd, “kuhl"

und |48t Innenrdume feierlicher und gréBer erscheinen. Massivholz dagegen

wirkt stumpf, echoschluckend, "warm" und 48t Innenrdume wohnlich und intim

erscheinen.

}  Neben Fe%nsfruktur des Baukdrpers (der Material-Textur) hat seine Grobstruktur,
d.h. der euklidisch-geometrische Zuschnitt der Baumassen und vor allem der
Innenrdume, EinfluB auf die akustischen Qualitdten unddamit auf die psycho-
physiologische Strukturiertheit der Architekturrtiume. Solche empirischen und
t heoretischen Untersuchungsbefunde zur Bauakustik, die Raumgestalt und ~Abmes=
sungen bestimmen, stehen beim Bau von Theatern und Konzert~Hallen mit an

erster Stelle der Raum=-Struktur-Uberlegungen.

Uber solche, durch gute Akustik bestimmten Gestaltungen, die mit einem frem=
den Erreger rechnen (der menschlichen Stimme, dem Trittschall usw.) gehen
andere weit hinaus, die nicht nur gute Akustik erzielen wollen, als vielmehr
bestimmte Gerttusche und Téne unmittelbar als Hilfsmittel der Raumstruktu=
rierung einsetzen, so daf ein Bauwerk von vorn herein gesamtkunstwerkartig

von akustischen Wirkungen mitbestimmt ist.

Die Griechen sollen - nach VITRUV - unter den Tribiinen ihrar Thaater Klana-
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gefiBe eingebaut haben, die - nach einer ‘eigenen harmonikalen Mathematik di=
mensioniert und aufgestellt = Wort und Musik verwandelt zurUckwarfen und da-
durch das Raumerlebnis illusionistisch _"Uberhtshten . Glocken gehdren irgendwie
zum gotischen Dom, Windpfeifen und Glasorgeln zum chinesischen Tempel, Was=
serspiele zu vielen Renaissance- und Barock-Hofen . Sturker noch wird die Akustik
bei manchen attraktiven Ausstellungsbauten aktiviert (z.B. dem Philips-Pavillon
auf der Weltausstellung in BrUssel 1958 von LE CORBUSIER). Versuchsweise haben
amerikanische Architekten entsprechend den Ergebnissen der experimentellen
behaviouristischen Psychologie bestimmten Réumen in Schulen, Sanatorien etc.
"Gerdusch-Kulissen® gegeben, die Konzentration, Zerstreuung 0.a. see-
lische Wirkungen der Architektur fordern sollen. Hier erscheinen die akustischen
Mittel im Sinne der physiologischen Therapie isoliert und nicht mehr an architek-
tonische Raumstruktur gebunden. |

Unter den dsthetischen Theorien und Gestaltungstendenzen, die die akustischen
Phanomene und Ordnungen fur die bildende Kunst (insbesondere die Architektur)

nutzbar und fruchtbar machen wollen, sind zwei Arten zu unterscheiden:

Solche, die Gertlusch, Ton und Klang als psycho-physiologische Elemente des
Lebensraumes neben den optischen und taktilen Phtinomenalitdten charakterisieren,
die das ganzheitliche Leibes~ und Seelenerlebnis des Menschen in der Architektur
betonen Dazu gehren F.L.WRIGHTS Traum einer "organischen Architek-
tur", R.NEUTRAS Formulierung des "ohysiologischen Raumes® und die
BemUhungen von A.AALTO, H.SCHAROUN u.a., sofern sie die Ergebnisse der
experimentellen Psychologie ausnutzen.

nDije Akustik widerlegt den irrtum, der darin besteht, sich
Architektur in abstrakten Formen vorzustellen, die man donn

nachtraglich in konkretem Material "instrumentieren” k&nne®”

(Neutra, a.a.0. 181). -

Solche Theorien, die mehr den Ton-Zahl -Zusammenhang und die Gesetzmiiig-
keiten der musikalischen Harmonielehre bei,der Raum-Dimensionierung in der
Architektur berucksichtigen wollen. So glaubten die mittelalterlichen Proporti-

onstheoretiker (vergl. 1, 1) offenbar an einen tiefen Qualitdts- und Wertzusam-

‘menhang zwischen on, Zahl und Raumform (in der Architektur). In diesem Sinne

o
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sprechen A. EICHHORN (1888) vom™akustischen MaBstab®™, LE CORBUSIER
(1954) von der."akustischen, Komponente der Form® . Die Proportions-
lehre in der Baukunst wird hier in Analogie zur musikalischen Harmonielehre auf be-
stimmte Zahl-Qualitdt-Relationen zurckgefuhrt (die beim Elementarversuch am
Monochord z.B. nachgewiesen ) und deswegen "akustisch™ genannt werden
ksnnen. ABEL weist in Analogie zﬁ den musikalischen Intervallen auf die Wichtig-
keit der Hohlrdume als "Leere zwischen den K&rpern™ hin:
"Die Architektur besreht aus Kldngen, die durch Proportio=
nen erzeugt werden"(Abel, Vom Wesen des Raumes in der Bau-
kunst, S. 31, Munchen 1952).(In diesem Satz ist allerdings das erlebte und
wertvolle Phtinomen - der Klang - als aus .dem Abstraktum - der Proportion - abge-
leitet dargestellt; der Verf..) Die Rolle der Akust ik bei der Gestaltbildung in
der Architektur wird am entschiedensten bei H. KAYSER betont: "Akroasis =
der htrende Mensch als das MaB aller Dinge®. Nach Kayser
schafft das Gleichgewicht- und Ton-Organ der 3 Bogengtnge im Ohr die Dreidimen=
.sionalitat des Raums (des physiologischen R.; der Verf.) uber Ton-Spektren - ghnlich
den Lichtspektren. H. Kayser will durch schopferische Benutzung des Ton-Zahl-Phd=
nomens (hauptstichlich das der einfachen ganzen Zahlenverhiltnisse) eine "seeli-
sche Aktivierung der Erlebnisfahigkeit, die EntzUndung des
Funkens® erreichen. Nicht nur die Erlebnisfahigkeit wilrde angeregt, sondern
hshere Wertstufen wurden bei der architektonischen Raum-Darstellung durch die
Arbeit mit dem "harmonikalen Teilungskanon" tatsdchlich ersffnet . Vergl.
dazu: "Die einfachen ganzen Zahlen als Raumordner am Beispiel des harmonikalen
Teilungskanons von H. Kayser", 1. Teil, I, 11 | Das mathematisch-musikalische
Phdnomen wiire - in der Architektur als Strukturmittel angewandt = nicht nur ein

psychologisches Stimulans, sondern erschiieRe im besonderen Sinne erst die Welt

des Schinen.




V. SYMBOLISCHE UND ALLEGORISCHE ELEMENTE
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Alle Dinge unserer Umwelt sind Tréiger einer elementaren Symbolik. Sie sind Teile
der Wirkwelt physio=, psycho- und soziologischer {Lebens-) Funktionen, d.h. Tri-
ger von Strukturqualitdten und Aufforderungscharakteren des menschlichen und bur-
gerlichen Umweltraumes. lhnen haften Bedeutungsmerkmale an, auf denen die Sinn-
zusammenhtnge der menschlichen Umwelt beruhen. Die technische, handwerkliche,
kunstliche und kunstlerische Formung von Dingen der Umwelt hat die bewuBlte Ge-
staltung dieser Strukturqualitéiten und Aufforderungscharaktere als Motiv und Ziel.
Die phinomenal gegebenen Materialien und gestalthaften Qualittiten spielen die
Rolle der Bedeutungs-Triger. (Vergl. dazuz "Der Lebensraum als Umwelt- und
Funktionsraum®, 2. Teil, |l 1) Die Architektur (mit ihrem Stadtebay,mit den ein=
selnen Bauwerken und ihren Teilen sowie den zugehsrigen Gebrauchsgegenstinden)
ist als wesentlicher Teil in die Funktionskreise der Umwelt eingrespannt; und jedes
ihrer Werke ist daher von vornsherein Konkretisierung eines Sinnzusammenhanges,
elementares Symbol . So erfullt z.B. eine Haustur - nicht nur eine spezifische Zweck-
funktion (vergl. dazu 1. Teil, 1k wFunktionelle Elemente'} sie stellt auch als ele-
mentares Symbo! (wie im Prinzip jeder technisch geformte Gegenstan , insbesondere
aber jeder architektonische) die Menschenwelt dar, die Spur des menschlichen Zu-

griffs (in das Vorgegebene, haturlich"Gestaltete) und damit den Menschen selbst.

Jedes konkrete Ding ist {philosophisch) als Erscheinung “Erscheinung vori etwas”
und deutet also auf darin erscheinendes Meta-Physisches hin, wobei das Phtinomen
selbst das hic et nunc gegebene Ding ist, das darin Gemeirﬁe ein (hypothetisches)
Etwas. In dem Sinn kann das Physische als Symbol des Meta-Physischen gesehen
werden. Empirisch-phﬁnomenologisch (vergl . 2. Teil, 1 und 1lI 1) ist mit dem Schein
(dem Bild, der optischen phtinomenalen Gestalt) die ganze Erscheinung (mehr oder

weniger) vermeintlich gegeben; d.h. der Schein "meint" die Erscheinung, istSym-

bol der Erscheinung bzw. ihrer Sphtre, z.B. des Lebensraumes der Umwelt.

Uber diese elementare Symbolik des Physischen (insbesondere des Umweltraumes)
hinaus kdnnen architektonische Formen den Rang von SYMBOLEN im engeren Sinne
bekommen, d.h. sie ksnnen typische, bedeutungshafte Formen sein, deren geistiger

und seelischer Sinn Allgemeingut ist und zwingend aus ihrer Gestalt spricht.

Was ist ein Symbol ?
BACHOFEN: “Symbol ist ahnungsreiche Fulle, die von den Wahr=
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heiten des physischen Lebens zu denen einer htheren geistigen

Ordnung weiterfuhrt* (bei W. Hofmann, H. Moore, S. 27).

H. PONGS: *Symbol ist ein sinnliches Zeichen, das etwas Unsinn-
liches, Geistiges oder Seelisches meint® (Das Bild in der Dich- :
tung, I1., S. 1). ' ;

E. CASSIRER spricht vom Symbo! als *Ausdruck eines Geistigen durch sinn”
liche Zeichen und Bilder™ (Wesen und Wirkung des Symbolbegriffs, s. 174).

Y
I
'
B

W. EMRICH definiert Symbol (im Hinblick auf Goethe) als "konkretes Phd nomen s
das aber letztlich nicht mehr das Phinomen sei, sondern auf "Anderes” verweise

(Symbolinterpretation und Mythenforschung, Euphorion, 47. Bd., S. 60). i

Typisch fur ein echtes Symbol ist, daB seine Form unmittelbar, d.h. ohne Reflexion,

geistige und seelische Werte in prignanter Weise aufleuchten lat, die begriffl ich
nicht vollstindig falbar sind. Dagegen bezeichnet eine Allegorie ihren Gegenstand
indirekt, d.h. zu ihrem Verstdndnis sind Uberlegung und Kenntnis einer Ubereinkunft
ndtig. |

J.W.GOETHE: "Das Allegorische unterscheidet sich vom Symboli=
schen, daB dieses indirekt (d.h. auf dem Umweg der Reflexion; d.Verf.);
jenes direkt bezeichnet™ (Sumtl. Werke, Stuttgart-Berlin, Bd. 33, S. 94)

Beides, Symbolisches und Allegorisches, ist in den Bedeutungsstrukturen der architektoni=,

schen Raumdarstellung aufweisbar. Hier scheint uns ein wichtiger Unterschied zu liegen |
zwischen den Symbolen der Psychologie (z.B.den kollektiv-unterbewufiten archetypische?
Traumsymbolen der Tiefenpsychologie von C.G.Jung) einerseits und den. Symbol -Dar=
stellungen in der Kunst andererseits. Die Kunst (hier insbesondere die Architektur)

schafft ihrerseits Symbole durch Strukturgebung von Materialien, durch Ubergestaltung
einer materialen Werkform. Sie findet sie nicht vor, sie bildet sie nicht ab (obgleich

ilfe ihrer

ein Symbol immer Zeichen fur etwas ist), vielmehr stellt sie ihre Symbole mit Hilf

Gestaltungselemente allererst dar; sie kann sie veridndern, schaffen und vernichten.

Wenn es méglich ist, die architektonische Formgestalt ins Typische und Bedeutende
zu verdichten, so kann sie den Rang eines echten Symbols bekommen (wie z.B. die
Kuppel, die das Firmament und den Himmel bedeutet). Solche Symbolgestalten
ksnnen als Gestaltungs-Mittel, als formale Motive zur Darstellung eines ubergeord-

neten Ganzen benutzt werden. Dabei unterscheidet sich eine Symbolform vor allem
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dadurch von anderen Gestaltungsmitteln (etwa einem Funktionsschema oder einem
geometrischen Raster), daf sie dem analysierenden Zugriff des begrifflichen Denkéns

nicht vollstandig faBbar, weil sie nur anschaulich gegeben und "lebendig” ist.

Die Geschichte der Stilformen zeigt den Vorgang der Formulierung solcher "Form=
Motive", aus denen der seelische und geistige Sinn unmittelbar aufleuchtet (auf
der Stufe des Symbols)_ oder blof mittelbar uns anspricht, durch Erkldrungen und
sekunddres Wissen hindurch (auf der Stufe der Allegorie). Dabei 146t sich haufig
ablesen, wie die Konkretisierung (die Art und Weise der Darstellung) des Motivs

sich von der lebendigen Form zum blofl zeichenhaften Schema oder gar zum bedeu-

tungslosen Ormament verhtrtet. ‘

Vergl . dazu auch #Architektur als Abbild, Symbol und Allegorie bei H. Sedimayr”,
1. Teil, V, 41

W.BRAUNFELS sagt Uber die Maver als Sinnbild:

"In einem mittelalterlichen Bguwerk ist die Schdnheit unmit=
telbarer Ausdruck des hsheren und repridsentativen Sinns, dem
man in ihm Gestalt zu geben glaubte. Schon die Festigkeit,
das edle Steingeftuge wird als dsthetischer Wert empfunden.
Alles Baven war Machtbewegung und Geste des Besitzergrei-
fens " (Mittelalte‘rliche Stadtbaukunst, S. 45).

Die lebendigen ldeale der Sicherheit, der Ordnung und der
Wirkung sind im Bauwerk dargestellt, abgebildet (a.a.0. 16).

Die Mauer als Ausdruck eines hsheren Sinnes, als bewullte Reprisentation und Sym-
bol einer Idee,ist hier angesprochen zugleich als Element im dsthetischen Formgefu~
ge und im miichtigen Ordnungsraum der Stadt. Der Wille zu Sicherheit und mani=

fester Ordnung bezeichnet einen mehrschichtigen Funktionalismus, eine Etablierung

der Lebensrdume; diese sind durchdrungen von einer Sinngebung und erscheinen dsthe =

tischstrukturiert und gestaltet. Das Ganze i<t Ausdruck der Herrschaftsgestalten der

Gesellschaft, seelischen Empfindens und Wertens und leitender, lebendiger ldeen.

Symbolformen im engeren Sinne zeugen als Gestaltungselemente bei der Raumdar-

stellung in der Architektur eine eigengesetzliche rdumliche Struktur. Wir haben

gesagt, durch diese besondere Struktur werde die Architektur in den menschlichen

Lebensraum als Umwelt- und Funktionsraum eingeordnet . Der Raum der symbolhaften
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Bedeutungen ist mcht schwerkraftgebunden und kennt kelne Koordinaten wie der
physikalische Raum; er hat keine elgentllchen GrtBen und ist nicht evklidisch ,
strukturiert wie der klassisch-mathematische Raum; auch ist er auf wenige Quali-

tiiten des Erlebnisraumes und des Darstellungsraumes begrenzt, an denen die Fulle

seiner Bedeutungen htingt. Doch ist er durch eigene Wert-Tiefendimensionen ausge™

zeichnet. Am meisten st er dem Funktions- und Umweltraume verwandt (an dem er

Teil hat), aber daruber hinaus hebt er die Architektur in den Bereich der geistigen
Formen, so in den der Kunst. Auf seiner Existenz und Struktur beruht der eigenfUm=
liche Sinngebungheisc,hénde Aufforderungscharakter, der ein Bauwerk unferso;hei—
det von den Dingen der Natur und der bloBien Technik, der auch die Rangstufen

begrundet, die hthere von einfachen Werken unterscheiden.

Dieser Aufforderungscharakter, welcher die Kunstwerke - auch die "rea listi-
schen® = unmittelbar abhebt von Naturerscheinungen', scheint mit in der spe-
zifischen Wertwelt ‘gegvr_tlndet zu sein, die nicht vorgegeben, sondern gemacht ist.
Der Darstellungsraum trtigt = Uber die Merlfmﬁie'des naturlichen Lebensraumes °
hinaus - Sinnmerkmale, die den menschlichen Geist (re-) prisentieren und die in
besonderer Weise auf uns gerichtet zu sein scheinen. Das bedeutet ein totales An-
derssein der geschaffenen Dinge der Technik und der Kunst gegenuber den vorgege~
benen Dingen des naturlichen Lebensraumes . Wohl scheint es uns miglich, an

Naturdingen Qualitdten festzustellen, die denen der Technik und der Kunstwerke -

verwandt oder gar analog sind. Durch diese analogisierende Anschauung schaffen
wir aus der "Natur” die' "Landschaft". Auch versucht man, ein Bauwerk den Natur-
formen anzugleichen und den inneren Organismus “naturlich® zu bauen. In jedem
Fall scheint mir das Einzigartige, den Darstellungsraum (im Gegensatz zum Natur-
raum) schaffende, gerade in der nachweisbaren, sinnvollen Anders-Strukturierung,
Uber-Struktunerung, des naturlichen Materials zu bestehen. Der Akt der gezielten
Vertinderung der Primdrstrukturen des natUrlichen Materials ist die eigentliche Tech-
nik der Raum-Darstellung. Sie geschieht also am Material, dem sie bedeutungshafte
Strukturen aufprigt. Sie "pflanzt" den Raum der Kunst in den naturlichen Lebens~
raum ein. Sie schafft Raum im Raum, ein Gefuge verschiedener Raumarten, das ins-

besondere durch symbolhafte Gestaltungselemente Wertstrukturen und hischste Be-

deutungen erhilt.

Hierzu 5 Emzelerﬁrterungen und Beispizle:
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1. ELEMENTARE SINNFORMEN IM KIRCHENBAU NACH R, SCHWARZ

R. SCHWARZ, Vom Bau der Kirche, Heidelberg, 1947
Vergl . dazu: "Analyse der Raumbegriffe bei R. Schwarz", 3. Teil, 1, 8 1

"Die Gestalten des Kirchenbaus erscheinen als Schnittstel-
len von Mensch und Welt, von Menschengeschichte und

géttlichem Handeln; als Verdeutlichung jenes geheimnis-

‘vollen Zuges, in welchem das Volk Gottes durch die Zeit

wandert; als riesige Symbole, on welchen das christliche
Sein in der Zeit anschaubar wird, und als die Formen, in
denen es sich kultisch vollzieht™ (R. Guardini, Vorwort zu

R. Schwarz, Vom Bau der Kirche).

Die elementaren Gestalten des Kirchenbaus, dargestetlt in den
"groBen Pldnen" bei R. Schwarz deuten nichf_nurdc;s "ehristliche Sein
in der Zeit" im allegorischen Sinne, sondern sie machen "christliches
Sein® selbst”onschqubar in komprimierten, hochkristallisierten, unmittelbar be-
deutungsvollen, also symbolischen Formen. In diesen Formen denkt bzw. *schaut®”
R. Schwarz nicht nur "Kirche® , sondern in einer allumfassenden, hierarchisch
gestuften Ordnung auch "Volk™, *Menschenleib", "Christus™, das
"geistige Weltall® alsin die lebendige Existenz gebracht. "Bavkunst,
wie wir sie meinten, ist Urhebung lebendiger Form, und
Kirche, wie wir sie meinten, ist nicht nur gemauertes Ge-
hduse, sondern alles zusammen,Gebtdude und Volk, Leib
und Seele, die Menschen und Christus, ein ganzes geist~
liches Weltall; ein Weltall zumal, das immer aufs neve

verwirklicht werden muBB. Diese bauende Urtat meinten wir,

den Vorgang, in dem Kirche lebendige Gestalt wird"(a.a.0.141).

Damit erhdlt der Kirchenbau den Rang eines Symbols als "Bild jener ersten

Baukunst, die Gott selbst mit seinem Volke treibt"(a.a.0.142).

R. Schwarz versucht, die "Regeln und Pldne heiliger Erbavung® als

geometrischvzeichnerische Schemata mit entsprechendem symbolhaftem, gedank-

lichem Ubarbau im Einzelnen zu ordnen. (Der Ring = heilige Innigkeit;
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der offene Ring = helliger Aufbruch; der Jichte Kelch = helll-
ger Aufbruch; der Weg = heilige Fohrt; der dunkle Kelch =
heiliger Wurf; dos lichte Gewtlbe = dgs heilige All; der Dom
aller Zeiten = day Geanze). - Wir mUssen davon absehen zu diskutieren,

was hier echte Symbole sind.

Schwarz stellt echte Bedeutungszusommenhiinge, Symbolstrukturen dar an und in Raum=
Formen. Die Schemata bedienen sich linear-geometrischer Gestalten, clso mathematisch=
gebundener Raum-Strukturen. Die orchitektonischen Formen des Kirchenbaus selbst sind
mathematisch strukturiert, Insofem ols die geometrischen Formen der Schemata (Stem,
Kreis, Parabel etc.) in ihnen intendiert werden. Sie sind aber auch andensartig rdumlich
strukturiert, nicht-euklidisch, z.8, psycho-physlologisch (Leibeserlebnis der Materi=
alqualitdten, optische und akustische Perspektive etc,), lebensfunktionsgesetzlich

und physikalisch (Schwerkraft, dichte Masse). Zur Bedeutungshaftigkeit der geome:
trisch-mathematischen Gestalt treten in der architektonischen Konkretisierung noch
ondere Bedeutungshaftigkeiten hinzu. Die Skolo der Bedeutungen hiingt also nicht nur
am *Schichtenbav der Werte ®, sonderh in der Architektur vor allem ouch am
Schichtenbay (der Mehnchichtigkeit) von material =, d.h, phinomenal qualifizierten
RAUM-ARTEN.

Die grundlegende Symbol -Vorstellung von R. Schworz ist die Vorstellung vom *Bav
als onderer Leib® (a.a.O. 17). Innenraum ist “Innenleib®, AuBenraum ist
"AuBenleib®, "Umraum®, "hinous verlegter Lelbraum®; der solide
Baukirper selbst ist *Werkleib® . In echt symbolischer Weise treten Werk und Leib
fureinander ein, nicht als leere *Zeichen fur etwos” Bedeutendes , sondem existenziell
stellvertretend.

"*Werke sind anderer Leib. Jenes Etwas, dos dje Welt mit den
wechselnden Gestalten des Kirpers fragt und beantwortet,
tauscht hler das, was ihm ursprunglich os Welt begegnete,
gegen ein anderes aus, In dem die Bowcgung vollbracht Ist.
Was tief im Lelb verborgen geschieht, wirg hler auBen er-
schaffen. Dann kann Leib In Waerk wohnen, Werk Lelbes Haus
werden, Zwei geschwisterliche Gestalten sing belde®(0.0.0.19).




In der Rongordnung der Werke, die diese Leib-Symbolik verwirklichen, steht

der Kirchenbou an der Spitze ® als oberite Stufe coess N der der
Mensch sich ganz darin verzehst, die Welt als heiliget Gleich-

nis zv vollenden. Sie weckt dos uhlummundc Bild und voll~-

endet dis Geschupflichkell det Welt, Wenn man will, 1st das
Gottesdienst® (20).

An diese Vontellung vom Bauwerk ols Symbol schiielt sich bei R. Schwarz eine
"Warklehre® an, welche die Mittel seiner Danstellung behandelts Wande, Decken,

Innenroum, Tisch, Kelch, Kerze (Gertt) etc. . Diase Elemente sind als symbolhafte

Einzelformen nicht etwa zu einem (Gesomt=) Symbol oddierbar, sondern sie sind in
einer Schichtenordnung von Mouiung‘-Qualhdm voneinander cbhiingig.

s Schichtenordnung venchiedene
tonischen Roum (gegenuber Plostik, Malerel,

erialien

Diese ist wesentlich auch ol ¢r Raum-Arten ansprech-

bar. Spezifisch fur gestolteten architek
Roum in der Musik, im Tonz atc.) ist dos Foktums im Gefuge solider Mat

15t das Hohlrdumliche eigentlich gemeint, DAS Hohlrttumliche, das den Menschen
einschlieBt (innerhalb und oullerhalb des massiven Bouksrpers). In der Sprache des
Symbols: der Bau-Roum als Leib- und Umwelt-Roum sowie ols Welt.
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2. SYMBOLISCHES UND ALLEGORISCHES IM WERK VON A. GAUDI

NATURFORMEN ALS MOTIVE IN DER ARCHITEKTUR

"So stellt sich eine Scheidung dar zwischen Kunst und Na-
tur-Materien, und das sind zwei Reiche, selbst noch dann,
wenn sie unter sich durch ejne streng formelle Uberein-

kunft geeint sind" (Focillon, La Vie des Formes, Paris, 1955,5.54).

A. GAUDI hat eine Stitzmaver am Guell-Park-Barcelona wie ein Abbild der
Palmengalerie gebaut, die vor ihr wichst. Dje natUrlichen Palmen und die stei-
nernen Palmen haben gleiche Gréfe und eine sehr thnliche Silhouette. Die
Turme der Kathedrale "Sagrada Familia® -Barcelona erinnern an Muschelformen,
Stutzen in der Kathedrale an menschliche oder tierische Knochen, die Dach-
plastiken des Hauses "Mila® an Molluskentiere, seine Innenrdume an Berghshlen.
Die Vergleiche zwischen Architektur- und Naturformen drdngen sich auf, sind

unausweichlich und offenbar gewollt, “geplant™,

Was bedeutet das? Kann die Architektur Naturformen imitieren? Ist die Natur-
form seibst Gestaltungsmittel ? Ist sie die intendierte Gestalt, das zu erreichende
Ziel? Was an der Architekturform ist naturl ich? - Ein Komplex komplizierter

Fragen &ffnet sich.

Wie H. FOCILLON und schon GOETHE und JEAN PAUL versichern, kann die
Kunst die Natur eigentlich nie nachahmen. Es handelt sich immer um toto coeli
verschiedene Welten, Wesenheiten, u.a. auch Raumarten verschiedener Struktur.
So ist Architektur Raumdarstellung durch Gestal tung und Ukerstrukturierung von
Werkformen, die die Spur des Menschen an jeder Stelle zeigen, also von vorn

herein und wesentlich abgehoben von der Natur in eine andere Seinslage sowohl

des Daseins als des Soseins.

Dennoch und paradoxerweise &hnelt bei Gaud; dje Architekturform der Natur-

form. Zundchst einige Einzelbeobachtungen:
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1. Es handelt sich bei GAUDI’s Architektur nie um negative oder positive Abgusse

naturlicher Formen, (wohl hat er in seiner Fruhzeit direkte Akgusse menschlicher
Kérper, Pflanzen usw. gemacht und als applizierte Dekorationen der Oberfla-
chen seiner Bauksrper gebraucht), sondern um eigengesetzlich Aufgebautes.

(In anderem Sinne haben die Dadaisten realistische Details trickartig zu Ver-

fremdungseffekten benutzt.)

Was an den Architekturen ablesbar ist, ist das riumlich-geometrische und phy-
sikalische Schema bestimmter typischer Naturgestalten (z.B. Schnecken, Kno-

chen, Dornen etc.) und zwar dieses von seiner Zweck= und Material-Gebunden-

heit gelsst {vergl. 4, 1).

Das Schema der Naturformen erscheint meist mafistablich stark vergrBert (Ober-
schenkelknochen-Stitze) und zwar in eine Skala proportionaler Mafle eingepafit,

die in Beziehung zum menschlichen Kirper steht.

Die funktionelle Bindung einer Naturform an ihre Aufgabe, ihren Zweck wird
von Gaudi bei der Ubertragung des Formschemas manchmal Ubernommen oder
bertcksichtigt (Schneckenhaus-Wendeltreppe), manchmal nicht (Palme -Maver-
pfeiler). Zum mindesten sind &sthetische Gestalt und Zweckbestimmung bei den
Architekturformen in andere Abhtingigkeiten zueinander gesetzt, als man sie

bei den entsprechenden Naturerscheinungen beobachtet.

Bei einigen Bauten (z.B. Gemeindeschule der Sagrada Familia) ist trotz der
stirksten Bewegtheit und Formenfulle nicht mit Sicherheit ein bestimmtes Vorbild
aus der Natur aufzuspUren - es sei denn, man nennt die freien Formen im allge-

meinsten Sinne "organisch®, "lebendig" und "rhythmisch" im Gegensatz zu

euklidisch-geometrischer Strenge.

Aus diesen Einzelbeobachtungen kann man folgern: Die architektonischen Formen

sind hier nicht "aus Naturformen entwickelt', sondern vielmehr spannungstechnisch,

materialtechnisch, funktionell und der sinnvollen Bedeutung nach eigengesetzlich,
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Gestalt-Analogie. Diese konstruktive, darstellende "Nachbildung®ist

a) geometrischer Art:
Das Schema der geometrischen Raumform (z.B. Spirale, hyperboloide Schale),
wie es in bestimmten Naturerscheinungen ablesbar ist, wurde als Grundfigur,
als rdumlicher Raster fur die Konstruktion benutzt;

b) physikalischer Art:

GAUDI hat den Krisfteverlauf bei (kleinen) Naturformen studiert und als

Modellversuch fur die Konstruktion seiner Bauwerke benutzt;

c) morphologischer Art:
Uber die mathematischen, physikalischen und technischen Analogien hinaus
glaubte Gaudi, seinen Architekturformen einen besonderen Sinn zu geben,
wenn er die ideierten Formen sowie die "Gesten und Gebtirden" von Pflanzen
und Tiergestalten "nachbildete”. Dadurch erfahrt die Architektur eine zustitz-
liche illusionistische Verzauberung, indem sie "wie ein Bild" neben dem Bild
der Natur steht und dadurch auf imagindre Art "lebendig" wird (vielleicht

" ein Teil des "Gartens Gottes”, wie es der katalanischen Frémmigkeit Gaudis

entsprach).

Wo in diesem Sachverhalt ein “allegorisches”, wo ein "symbolisches" Moment

gesehen werden kann, ist eine Frage der Begriffsbestimmung und der Bewertung,

die uns hier weniger angeht.

Wenn man unter "Allegorie” die Darstellung einer Bedeutung versteht, die begriff-
lich falbar, Ubertragbar, mit einem Kunstwerk verbunden, aber abziehbar ist, so
scheint Gaudis Werk eine Fulle davon anzuhaften (die heute z.T. kaum noch ables=
bar ist). Als Beispiel: die komplizierte lkonographie der Fassaden von "Sagrada
Familia".

Aber auch Symbolisches ist sicher sptrbar, wenn man unter "Symbol® verdichtete,
bedeutende Formen versteht, die hshere Formen thnlicher Gestalt nicht nur be-

deuten, sondern unmittelbar darstellen. Als Beispiel: der Innenraum der Kathedrale
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"Sagrada Familia" als Symbol des Waldesinneren. Die Symbolhaftigkeit kann aller-

dings nie rational formuliert und restlos "verstanden” werden, obgleich sie unmittel-

|
bar auf den ganzen seelischen und geistigen Menschen wirkt. _ A
3

Gaudi selbst war sich offenbar der Vielschichtigkeit der symbolischen Bedeutungen

bewuflt; er beherrschte meisterlich die Liturgie der Kirche und entwarf sorgfdltig L\WL

ikonographische Plane. Er hat den Begriff “Symbol® ausdricklich angewandt, als er ¥

z.B. den heiligen Berg Montserrat als Skulptur in Naturstein am “Portal der Geburt

Christi® darstellte. "Er war ein Symbol seines religitsen Eifers,

nisch-nationalistischen Uberzeugung und seiner
erk der Natur®

seiner katala
olch ein auBerordentliches w

Antoni Gaudi, Stuttgart, 1960).

r uns Nicht-Katalanen mehr um ein individuell l\ :

Bewunderung fur s
(J.H.5weeney und J.L.Sert,
Aber gerade hier handelt es sich fu
ausgebildetes Abbild, eine mnaturalistische’

und unmittelbar bedeutsames Symbol . An dies

' Darstellung,als um ein allgemeines
er Unterscheidung wird zum mindesten \
deutlich, daB} es verschiedene Arten von Symbolen gibt, die individuell bzw. an | 1
¢ die ganze Menschheit zugding- g |

rigkeit der Begriffsbestimmung B

eine bestimmte Gesellschaft gebunden oder auch f

lich sind. Ein entgegengesetztes Beispiel fur die Schwie

in dem wir spontan ein Sy

ist der Innenraum der Kathedrale, mbol des Waldesinneren

t aber vor allem als allegorische Darstell

sehen, das Gaudi selbs ung der Himmelsstadt

verstand.
- der Architekturform unmittel -

Haftet das "Symbol” = im Gegensatz zur wAllegorie"
" gine Art Abbildung, eine

bar an? In welcher Weise? Ist die "Symbol -Darstellung

Nachbildung ideierter Formgestalten, withrend die "Allegorie® zwar an Bedeutungs=

aber nicht an dig Abbildung der Gestalt gebunden ist? lst die

withrend die "symbolische Bedeutung” von Herz

erlebt wird? Ist die "allegorische

T T e R
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triger, ngllegorische

Bedeutung" restlos rational erfaBbar,

und Geist, dem ganzen schipferischen Menschen,
abstrahierbar von der Gestalt, auf die sie ange=

mholische Bedeutung™ an eine

Bestimmung" in sich abgeschlossen,

wendet wird und unverdnderlich, wihrend eine “sy

Gestalt gebunden, -mit dem Leben und mit der Zeit verdnderlich ist? - Diese Fragen

mochten wir nur berthren.

Am Werk Antoni Gaudis ist jedenfalls sichtbar, daB allegorische und symbolhafte
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Formen ein Ordnungsschema eigener Art im Bauwerk konstituieren. Dieses Ordnungs-

schema ist planerisch vorbereitet; es ist als Mittel der Strukturgebung des Raumes ein-
gesetzt,
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3. DIE SYMBOLIK DER CHINESISCHEN ARCHITEKTUR
AM BEISPIEL DES STADTPLANS VON PEKING NACHT. C. PENG

T.C.PENG, Chinesischer Stddtebau unter besonderer Beruck-
sichtigung der Stadt Peking, Dissertation, Aachen, 1961
Dle Sfadtmcuern bestimmen die Form der chlneslschen Stadte. ‘ Mi‘f iﬁfer gnome-l .
trischen Fixierung nach den Regeln des l'Feng ~Shyi" (der Lehre von der me‘rho-
dischen Einpassung menschlicher Werke in dqs Gerge des Umversums), die smh

nach den Prinzipien der Philosophie des Yin -Yang richten, beginnt die Anlage

einer Stadt. Dann erst nichst” die Stadt von aullen nach innen. -

Nach den Untersuchungen von Tso-Chih Peng liegt der Form der Stadtmauer von

Peking eine dreifache Bedeutung zugrunde:
a) Die Stadt verhalt sich als Gesamt-Chiffre zu den ymgebenden Gebirgen im

Norden, Westen und Nordosten wie Yang zu Yin, konvex zu konkav, entspre-=

chend der Form der chinesischen Schriftzeichen tie & und wa E_r]

Bildform und Bedeutung der chinesischen $chriftzeichen gehen unmittelbar in-

einander auf. Da fur das chinesische Denken das Harmonisieren der mensch-

lichen Werke mit den Erscheinungen des Universums und umgekehrt als htch-

ste menschliche Bemthung gilt, sind die Chinesen darauf gerichtet und darin
geubt, besonders auch im stadtebaulichen AuBenraum, in dem Architektur und
Landschaft sich begegnen, solche Zeichen zu erkennen und zu "lesen”. Die

Form der Stadtmauer von Peking = streng nach Suden gerichtet = bedeutet

"Gluck™ und "gute Lage".

b) Die Fuhrung der Stadtmauer entspricht in wesentlichen Einzelheiten der

Schriftform (in Pinselschrift) des Zeichens tie.

R
. b sl Z.B. ist entsprechend dieser Relation
= " die Basis, der 9. Zug, die sudliche Stadt-
! g maver, leicht nach innen, d.h. nach
—? 4 oben gekrimmt.

¢) Offenbar liegt gleichzeitig eine Analogie zur Holzverbindung "Nut und
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feder” vor, die im chinesischen Hausbau eine Standardfugung ist. Das Quadrat

der Innenstadt (Y ang, mtnnlich) ist in das liegende Rechfeck der AuBenstadt

(Yin, weiblich) gefugt.

In diesem Beispiel handelt es sich nicht um nachtriigliche, "additive” Sinngebung
einer vorhandenen Raumform, sondern um eine Sinnform als Ausgangsstellung fur

die Konzeption eines studtebaulichen AuBenraumes. Der funktionelle Ablauf und

die geometrische Anlage richten sich nach ihr,

a) | b) c)
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ANMERKUNG ZUM BEGRIFF DES *INNENRAUMS" IM CHINESISCHEN DENKEN :

LAO-TSE {Tao-Te-King, Viktorv. StraB und W.Y. Tonn, Zurich 1950)

Xl1. Spruch :
DreiBig Speichen treffen auf eine Nabe:

GemdlB ihrem Nicht-séin ist des Wagens Gebrauch.
Man erweicht den Ton, um ein GefdB zu machen:

Gemdf seinem Nicht-sein ist des Geftfles Gebrauch,
Man bricht Tur und Fenster aus,» um ein Haus zu machen:

Gemdf ihrem Nicht-sein ist des Hauses Gebravch.

Darum :
Das Sein bewirkt den Nutzen,

Das Nicht-sein bewirkt den Gebrauch.

Hier ist der leere Raum zwischen den Kbr[.:ern des Nicht-sein, das Nichts. Das
Korper-sein selbst ist das Sein, das Seiende, (ghnlich wie im Griechenland der |
Antike). Mit Nutzen ist der Besitz des Seins der massiven Ksrperdinge angespro=
chen, mit Gebrauch dagegen die Funktionsform, die in der Architektur. gerade
durch das Hohlrdumliche erreicht wird. Wenn dieser Satz auch aus dem Struktur-
gefuge des architektonischen Raumes nur ein funktionelles Merkmal herausgreift,

so macht er doch deutlich, dafl der technische Gestaltungsvorgang sich am ksrper-
haften Material abspielt, daf die gestalterische Intention aber (die Materie voraus=

setzend und transzendierend) auf leeres Raumliches gerichtet ist, vorwiegend auf

Innenrdumliches.
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4, ARCHETEKTUR ALS ABBILD, SYMBOL UND ALLEGORIE
BEI H. SEDLMAYR

HANS SEDLMAYR, Epochen und Werke, Munchen 1960, II. Bd.

SEDLMAYR unterscheidet "symbol ische" und "abbildende™ Architektur.
Als Beispiel fur architektonische "Symbol ik fuhrt er die "Doppelchsrig-
keit der ottonischen Kirchen® an, die den Dualismus "Imperium=-
Sacerdotium" symbolisiert, also eine der Raumkonzeption vorgegebene Be-
deutung, die an sich auBerhalb des Architektonischen liegt, dies aber von vom
herein mitbestimmt, also eine eigene Strukturform des Raumes darstellt. Als Bei-
spiel fur "Architektur als gbbildende Kun's.t" fuhrt er die "Kathe-
drale als Himmelsbild" an, eine Symbolik, bei der ein architektonisches
Phdnomén ein anderes "architektonisches” Phénomen htherer Rang-
stufe (Wertigkeit) bedeutet. "Abbild und Abgebildetes liegen hier auf
einer Ebene, Bild und Urbild, beides sind Bauten --- Abge-
bildet wird ein phantasnerrer Himmelsbau durch einen wirk-
lichen Bay™ (H. Sedlmoyr, a.a.0. S. 231). -Hier ist vom "Hlmmel" die

Rede, nlchf vom stchtbaren Firmament, dem Vorblld der Kuppelnl

Echte Symbolhafhgkelf IBBf Sedlmayr in beiden Fﬂllen nur dann gelten, wenn
"die Symbolusche Bedeutung mit dem Bau selbst gesetzt" ist, ihn mit-konstitu=

|erf, mcht abgezogen werden kann ohne sein Wesen zu verwnschen - und nicht

nachtraghch unferlegr ist.

" Anmerkung zu SedImayrs Unfer‘scheidung ug ymbol ischtabbildend® innerhalb
des Phtnomens der Symbolik in der Architekturs Das Argumeni‘, in der "abbilden-
den Architektur® ldgen - im Gegensatz zur nur symbolischen - 'Billd
und Urbild" (etwa Kathedrale und Himmelsbau) "auf einer Ebene”
beide seien Bauten, scheint uns irrefuhrend. Der Himmelsraum ist bedéufungshdff:
aber an sich unanschaulich. Die gotische Kathedrale aber ist ein Bauwerk, an-
schaulich gegeben, dargestellt mit konkreten, im Lebensraum erfahrbaren Materi-
alien, DaB der Himmelsraum durch seine Darstellung in der Kathedrale selbst
etwas Bauwerkhaftes bekommt, quasi anschaulich wird, berechtigt uns nicht dazu,
ihn ein "Bauwerk" zu nennel_-l., ihn auf "eine Ebene™ (rtdumlicher Struktur)

mit einem konkreten Bauwerk zu setzen. Die bildliche Vorstellung des Himmels
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als Dom oder Stadt grundet in der Darstellung bestimmter Architekturformen und
nicht umgekehrt. "Himmelsraum® ist ebensowenig ein Anschauungsphtinomen,
ebensowenig Raum-Darstellung, ebensowenig Architektur wie die "Dualitdt Im-
perium=Sacerdotium® (die man schlieB3lich als Formen des sozialen bzw. reli-
gitsen Lebensraumes, also auch als Raum-=Strukturformen auffassen kénnte, aber da-
mit noch nicht als Raum-Darstellungen). Sedlmayrs Unterscheidung innerhalb des
Phiinomens der "Symbolik in der Architektur® scheint uns also nicht auf
eine echte Unterscheidung rdumlicher Strukturen zurUckgefthri. Das "Abbild"

ist bei Sed] mayr von hoherer Rangstufe als das Symbol . Es ist distanzlose, gewis-

sermafien echte, unmittelbare Reduplikation eines Vorbildes. -

Die naturalistische Abbildung ist heute als durch und durch problematisch, als eine
unendliche Aufgabe und Idee erkannt. Selbst die Nachbildung setzt Nicht-Vorge-
gebenes, ldeierung von Formen, Abstraktion und Konstruktion voraus. Was kann da
eine nicht-naturalistische "Abbildung" eines i-maginien‘en Bedeutungshaften
sein? -

Sedlmayrselbst warnt vor voreiligen begrifflichen Unterscheidungen im Symbolbe-
reich der Architekturformen bei Gelegenheit der Unterscheidung "Symbol -

Allegorie®.

Dennoch scheint Sedlmayrs Analyse der "Architektur als abbildender Kunst®
insofern fruchtbar, als sie die Hierarchie der Bedeutungshaftigkeiten als Struktur-
formen des Raumes eigener Art erfaBt. Weiter zeigt sie auf, wie bei echter Symbolik
die Bedeutung am Anfang mitgegeben, "mit dem Bau selbst gesetzt",

und als Mittel der Raumgestaltung isoliert nachweisbar ist.

Dabei wird die Paradoxie aller raum-darstellenden Mittel besonders offenbar:
einerseits ist z.B. die Symbolbedeutung vor-gegeben, Werkzeug, Mittel -zu-etwas,

andererseits entsteht das Symbol mit dem Bauwerk, in ihm, nicht von ihm abl&sbar,

als Ziel, hschste Sinnerfullung.

Sedlmayr bleibt als Historiker nicht bei der Unterscheidung der phiinomenalen Qua -
litdten des Symbolischen in der Architektur stehen, sondern foigert daraus eine Stufen-
skala der historischen Entwicklung. Dabei werden auch verschiedenste Formen und

Bedeutungen der *Allegorie™ herangezogen; der Fulle der Phinomene sei die
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kunsthistorische Forschung heute aber weder empirisch (durch sorgfdltige Untersuchung

von Einzelftllen) noch begrifflich (durch Aufbau hermeneutischer, kiassifikatorischer

und bewertender Kategorien) gewachsen.

Uns interessiert aber bei der Besprechung der strukturgebenden Mittel in der Architektur
weniger die "Symbolhaftigkeit™ als Wesensbeschreibung einzelner phinomenaler archi-
tektonischer Formen - oder gar deren Entwicklung - als vielmehr DAS SETZEN DES
SYMBOLS ODER DER ALLEGORIE ALS ARCHITEKTONISCHE TECHNIK, die Technik

einer eigengesetzlichen Strukturgebung des Raumes.




-]65' :

5. DIE DREIFACH GESTUFTE SYMBOLIK DES GERATS
(DER GEGENSTANDE DES TAGLICHEN GEBRAUCHS)

Die Symbolwirklichkeit und ~fuhigkeit der groBen Formen der Architektur

ghnelt in manchen Zugen der des einfachen Hausgertts, der Dinge des tuglichen
Gebrauchs.

Gebrauchsgegenstinde sind Strukturtriiger des Umweltraums, objektivierte Rela-

tionen im menschlichen, physiologisch—psychologischen Lebensraum. ihre Be-
deutungshaftigkeit wird stufenweise wirksam, indem das zuntichst gegebene phtino- i "

menale Ding in der anschavenden Wahrnehmung kategorial, sinn- und werthaft §

weitergestaltet wird.

Drei Bedeutungsstufen sollen hervorgehoben werden, von denen besonders die

sweite und dritte bei der Entwurfsarbeit am Gebrauchsgut bewuBt als Mittel der

Strukturgebung des Raumes, d.h. der Formfindung des Gertits mitbenutzt werden.,

DIE ERSTE BEDEUTUNGSSTUFE, die Ursymbolik, liegt im Erlebnis des Materials
als massivem K&rper, als Gegenstand. uDgs ist ein Dingl - fest, weich, ksmig,

undurchdringlich, von bestimmter GrsBe , Dichte, Sprodigkeit, Kalte oder Wdrme,

Farbe und Glanz ! In diesem unmittelbaren Erlebnis, das den ganzen Kérper be-

trifft, entsteht die konkrete, unverrUckbare Anschauung von einem materiellen Ge-

genstand, von einem qualifizierten Ding. Sie ist so und nicht anders und existiert

jetzt hier vor mir, ist nur so in bestimmten Qualitdten erfahrbar, ist nicht mit
Hilfe von Begriffen Ubertragbar, einzigartig und doch wiederholt erlebbar und
reduzierbar. Sie begrundet die Sphire des psychp-physiologischen Erlebnisraumes.

DIE ZWEITE BEDEUTUNGSSTUFE, die allem Gerdt eigen ist, liegt in der elemen-
taren Symlifizierung seiner Funktion. Der Gegenstand, mit solchen und solchen
Qualitdten konkret gegeben, wird reduziert auf seinen Wert im funktionellen
Ordnungsgefuge: die phinomenalen Qualitdten sind nur mehr Zeichen fur Orte

im System der Zweckfunktionen, in dem das Gerddt "eine Rolle spielt] die quali-

fizierten sinnlichen Phanomenalititen tragen Quoasi~Qualitdten (vergl. Kaila a.a.0.),
sind bedeutungshaft tingiert; die Rolle der Teile ist phtinomenal gegeben. Die
Wirkwelt erscheint phinomenal in der Merkwelt. Die Gegenstinde dienen also

der Organisation und Betditigung der Lebens- und Gesellschaftsfunktionen einem
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Gebrauchszweck. Als Merkmale fur Lebensfun_kﬁonen bilden sie Teile unserer Um=_
welt. (Vergl. hierzy die *Umwelten von Tieren und Menschen" bei
Uxkull !} Indem die Gertite Zweckfunktionen reprisentieren, werden sie zu Bedeu-

fungstrdgern unserer Handlungen, zu sinnvollen und praktischen Symbolen der Men=

schenwelt,

DIE DRITTE BEDEUTUNGSSTUFE, die vom Gertit in seinen reinen Formen erreicht
werden kann, ist die hohe Symbolik, die es mit dem lebendigen, seelischen und
geistigen ganzen Menschen » mit den Dingen des (inneren und tuBeren) Kosmos
verbindet. Zu den hischsten Formen des ™inneren Kosmos” gehtren z.B. die der
darstellenden Mathehctik (nicht ihrer blof3 nutzlichen Anwendungen, sondern ihrer
geistigen Formen) oder die Werte des Sch8nen und Heiligen; zu den bedeutendsten
Formen des "duleren Kosmos" z.B. die Himmelskuppel, die Hshle, der Stern, die
Grundformen des menschlichen Leibes. Auf dieser hichsten Stufe des Symbolhaften
kann eine Trankschale an den geschlossenen Weliraum erinnern; der Herd kann der

unendliche Brand der Gestirne sein; ein GefdB weiblich, das Messer ménnlich.

Auf allen drei Symbolstufen shneln die Baywerke den Gertiten, da sie den gleichen

riumlichen Sphiren angehtrens

1. Die Bauwerke stehen uns wie die einfachen Gerdte als stoffliche K&rper gegen=
Uber. Sie erscheinen mannigfach phinomenal qualifiziert als Dinge im "Le-

bensraum als Erlebnisraum®™. Vergl. Teil 2, | |

Die Erfassung der Dinge im Erlebnisraum wird von der empirischen Phdnomeno-
logie erforscht. lhre verschiedenen Eigenschaften werden verschiedenen empi-

rischen Raumarten zugeordnet: dem "Sehraum", dem "Hsrraum®, dem"Tastraum"
etc.. Vergl. Teil 2, 11l !

Der Vorgang der Dingerfassung selbst wird von der Wahrnehmungspsychologie er-
forscht,'die den "Erlebnisraum als Wahrnehmungsraum™ vom "euklidischen An-

schauungsraum™ unterscheidet. Vergl. Teil 2, IV |

2. Die Bauwerke und Geriite werden aber nicht nur als phdnomenal differenzierte
Gegenstande im Erlebnisraum erfaBt und erforscht. Daneben spielen sie eine

bedeutende Rolle als Merkmale und Symbole unserer Umwelt. Als solche haftet
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"Umwelt- und Funktions-Raumes" beruht, das der Gegenstand vor allem der Umwelt-

und Gesellschaftsforschung ist. Vergl. Teil 2, 11 !

Zwar sind die genannten Raumarten ("Aspekte” unseres allgemeinen Lebensraumes)
als Gestaltstrukturen an Gertiten wie Bauwerken ablesbar und verleihen ihnen den
Rang elementarer Symbole. Daruber geht aber das Spezifikum technischer und kunst=
Ierischef Werkformen hinaus. An ihnen sind nicht nur solche Raumstrukturen ablesbar,
die VORGEGEBEN sind, in die sie hineingesetzt erscheinen (z.B. die des "eukli-
dischen Anschauungsraumes®, die der "Umwelt-Funktionskreise” oder die des “phy-
sikalischen Schwereraumes"). Sie zeigen vielmehr auch selche Gestaltstrukturen,

die eine eigengesetzliche, kunstlerische Raumsphtre begrunden, eine Raum-
SCHOPFUNG im Anschauungs—Rcume; der Kunst. Vergl. "die Darstellungsrtiume

im Anschauungsraum der Kunst*, Teil 2, 1V,B 1 Die Werkformen sind nicht in diese

spezifisch kunstlerischen Raumstrukturen wie in vorgegebene Systeme hineingesetat;
vielmehr werden hier die Raumstrukturen durch die Werkformen allererst erschaffen.
Hier wird die absolute Andersartigkeit kUnstlerischer Raumstrukturen gegenUber solchen
des Erlebnisraumes und solchen mehr begrifflicher Art deutlich. Sowchl den Geriten -
den Kleinformen - als auch den Bauwerken selbst - den architektonischen GroBformen=
haften solche kunstlerischen Raumstrukturen an, die durch bestimmte technische

Akte erzeugt wurden. Beide gehtren dadurch einer hsheren Rangstufe der Symbole

an: der Formenwelt der geschaffenen Dinge.

Jedoch bei der Analyse der Gestaltmerkmale ergibt sich, daf Bauwerk und Gertit
sich durch bestimmte Strukturmerkmale des geschaffenen Raumes typisch unterschei-

den und dadurch auch verschiedenen Rang als Symbolformen einnehmen.

Die entscheidenden Gestaltmerkmale der GroBformen sind eingespannt in das Ver-
haltnis von Innenraum, Plastik und Aulenraum, wobei das Prinzip des Innenraums
als Prégnanzprinzip gilt. Das Bauwerk als Plastik im Auflenraum und das Bauwerk
als Innenraum, d.h. als Hohlraum, der den Menschen einschliefit, sind zwei Er-
scheinungsweisen des Architektonischen, die polar gegeneinanderstehen, sich aber
nicht gegenseitig ausschlieBen wie polare Begriffe, sondern voneinander abhdngig
sind und in ihrer Spannung die spezifisch architektonische Raumsphdre schaffen.

lhr Bindeglied, das Feld ihrer gemeinsamen Erscheinung, ist die materiale Werk-
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Plastik und AuBenraum schaffen.

Die entscheidenden Gestaltmerkmale der Kleinform, des Gertits, dagegen umfassen
nicht das Innenrdiumliche . Das Préignanzprinzip des Innenraums gilt nicht fur das
Gerdt. Ein Gertit wird immer optisch und haptisch als Gegenstand erfal3t, als so-
lider Kérperraum, d.h. als Plastik, dem Menschen gegenuber. Es schlieBt ihn

nicht in einen Innenraum ein.

Daher umgreift und ubersteigt auf der htchsten Stufe der Symbolik das Bauwerk das
Geriit der riiumlichen Mdglichkeit nach. Im Gertit erscheinen die dienenden Ordnungs-
gefuge determinierend, die Machtformen des Menschen als Herrscher im "Lebens-

raum als Funktionsraum" . Das Bauwerk aber umgibt ihn darUber hinaus; in ihm steflt

der geschlossene Kosmos sich dar.



2. TEIL:

RAUM - BEGRIFFE
DER PSYCHOLOGIE, DER NATURWISSENSCHAFTEN,

DER MATHEMATIK UND DER PHILOSOPHIE

ANALYSEN ZUM ZWECKE DES VERSUCHS EINER
EINORDNUNG DES "ARCHITEKTUR - RAUMES *
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Einleitung

SCHEIDUNG DER WICHTIGSTEN RAUMBEGRIFFE

Jeder Raumbegriff meint einen Anschauungssachverhalt, eine mgliche oder wirkliche
Synthese in der Anschauung, der Sinnlichkeit.r Die mdgliche geistige Anschauung
(z.B. der nichteuklidischen Geometrie RIEMANNS oder der unbegrenzten endlichen
Welt EINSTEINSs) der Phil‘osophi‘e, htheren Mathematik und Physik entspricht in der
SpHdre des Verstandes die Synthese der phénomenalen Anschauung . Der Raumbegriff
meint nur etwas, indem und insofern er durch phtinomenologische Qualitdten erfullt

ist (bzw, in der geisfigen Anschauung erfullt werden kann).

Geht man darauf aus, zuerst das Allgemeine solcher Raum-Sachverhalte begrifflich
festzulegen (indem man etwa Raum uberhaupt als das Umfassende, GefaBlartige usw.
definiert), so bleiben die Eigenarten bestimmter Rdume (z.B. des perspektivischen
Erlebnisraumes, a-perspektivischer Darstellungsrtiume, des euklidischen Raumes) unbe-
achtet. Diese eigengesetzlichen Rdume mufiten aber (der Sache nach) eigentlich defi-
nierend beschrieben sein, ehe die Verallgemeinerung erfolgen durfte, und sie gerade

sind Grundlagen unseres Lebens, vieler Wissenschaften und Kunste.

Unsere Hauptaufgabe ist nicht die Identifizierung des einen Raumes, um mit diesem eine
begriffliche Welt aufzubauen, sondern vielmehr die Differenzierung von Rdumen, Raum-
gestalten und Raumstrukturen, die Feststellung verschieden qualifizierter und struktu=-
rierter Rdume, mit welchen wir denken, in welchen wir leben, mit welchen wir arbei-
ten und wirken, welche wir fabrizieren und darstellen. Besonders fur die bildenden
Kunste ist eine griBere Klarheit und Deutlichkeit in der Scheidung der Raum ~Sach-
verhalte und -Begriffe fruchtbar, fruchtbar sowohl als Katharsis als auch zur Prizisie-
rung der Aufgabenstellung vor aller Konzeption.A

Wir gehen aus von der Beschreibung des LEBENSRAUMES, den wir im unreflektierten
BewuBtsein, im vorwissenschaftlichen Alltagsdenken, als Raum erleben, in welchem

wir atmen und handeln und denken.

Die Mehrschichtigkeit der vorher ungeschiedenen Raum-Sachverhalte und die paradoxen
Sachlagen werden uns mit Verwunderung plotzlich reflex-bewufit; wir erkennen im er-
sten wissenschaftlichen Akt den LEBENSRAUM ALS ERLEBNISRAUM, Unser Erlebnis~-

raum ist der eigentliche Lebensraum im philosophischen und psychologischen Sinne.
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Dieser phénomenale Erlebnisraum wird als empirischer "heller* WAHRNEHMUNGS-
RAUM von BewuBtseinspsychologen bestimmt; Behaviouristen und Psychologen anderer~
seits suchen den Lebensraum abgesehen von BewuBtsein und phnomenalen Qualitdten

als "dunklen® UMWELT- UND FUNKTIONSRAUM zu erforschen.

Psychologisch gesehen entsteht der ANSCHAUUNG SRAUM (als Prototyp desselben be-
handeln wir den euklidischen Raum) durch Idealisierung des erlebten Wohrnehmungs-
raumes. DIE RAUM-DARSTELLUNGEN DER TECHNIK UND KUNST gehtren auch

zum Anschauungsraym.

Wahrend vorstehende Raum-Begriffe an vorgestellten Phdnomenalitéten oder mit ihnen
verifiziert werden ksnnen, beschftigen wir uns zuletzt mit solchen abstrakten Raum=
Begriffen, welche ohne mbgliche geistige Anschauung leer sein wurden, d.h. mit dem
absoluten RAUM DER KLASSISCHEN MATHEMATIK UND PHYSIK sowie dem RAUM
DER PHILOSOPHIE.

Bei jeder Raum-Analyse fragen wir nach den spezifischen Eigenschaften dieses Raum-
Wesens bzw ~Begriffes, nach seiner Realittt und seinem {ontologischen) Ort. -

Die gebotene Auswahl der Begriffe und die Beschrtinkung der Raum-Untersuchungen
und deren Darstellung hier erfolgt im Hinblick auf die praktische Nutzbarkeit durch
die technische Befrachfung als Mittel und Zweck mit dem Ziel der Raum-Darstelluns.J,
der Rapm=-Schaffung, besonders in der Architektur. Zur Erleichterung der Unrersche.l-
dung der spezifischen Raum-Sachverhalte empfiehlt es sich, die jeweiligen Merkmale
mit den Eigenschaften des euklidischen Raumes zy vergleichen. Dazu diene eine vor-
ldufige Begriffsbestimmuné des eﬁklidischen Raumes: Er ist homogen, d.h. er hat be-
liebig gerichtet e ynd uberall gleichwertige Koordinaten; er ist isotrop, d.h. er hat
gleichgerichtete Parallelen, ist aperspektivisch; er st unendlich, und mit ihm ist
MaBhaftigkeit verbunden. - Da "die Rdume™ wie auch *der Raum® keine analytischen
Begriffe, sondern Anschauungssachverhalte sind, mUssen sie immer "erfullt" vorge-

stellt, also vorgestellt werden Bei jeder Feststellung und Beschreibung zeigt es sich

dann, daB wenigstens zweierle; Gesetzlichkeiten gegeben sind.

- ———tt—— e s <o
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|. DER LEBENSRAUM ALS ERLEBNISRAUM

Der LEBENSRAUM des unreflektierten BewuBtseins im vorwissenschaftlichen All=
tagsdenken ist der empirisch-phﬂnomena[e Raum der Erscheinungen, der Raum,
in welchem wir tatsichlich atmen, schreiten, tasten, horchen und sehen, in dem
wir leben. Fur den"gesunden Menschenverstand™ ist dieser wirkliche, selbstver-
stindliche Raum ein Gefdll der Kérper, etwas alles Seiende Umfassendes (verg! .
H. Conrad-Martius, a.a.0., 13 1). Erist ein geschlossener hierarchisch ge-
ordneter, aus dem Zentrum zur Peripherie hin aufgebauter Raum. Der Lebens-
raum ist ein dreidimensionales Kontinuum, ein statisches Gebilde. Er scheint
einfach da, an sich und fur sich nobiektiv® vorgegeben zu sein und zu bleiben,
was er ist. Er scheint fest in der Schwere der Erde verankert und irgendwie leib-

gebunden und dennoch auch unabhtingig vom Leib zu sein.

"Raqum, den wir vor uns wahrnehmen, ist etwas anderes als
Raum, den wir hinter uns wissen. Die Raumvorstellungen
sind mit sechs RichtungsbezUgen versehen" (Neutm,a.u.'0.216).
Das Entfernte scheint uns weniger wichtig als das Nahe; die Formen im Raum

scheinen mit der Nthe verschieden gewichtig, bedeutungs= und wertvoll .

Dieser NATURRAUM enthilt LANDSCHAFTSRAUME voller objektiver Farben
und Formen; die Landschaften sind sichtlich nyslkisch® und an Besitzer aufgeteilt,

und die Dinge darin sind zweckmiiBig, nutzlich oder auch "erhaben", "gemUt-
lich", sinnvoll.

Dem vorwissenschaftlichen Denken sind gewisse paradoxe Sachlagen
dieses Lebensraumes ungeschieden gegeben; das Selbstverstindliche und Ritsel=
hafte erscheinen ohne Verwunderung. - Dieser Raum ist ohne Licher, ein stetig,
kontinuierlich erfullter Raum; und er scheint doch andererseits diskontinvierlich,
voller isolierbarer Gestalten und meBbar. Ich weifl z.B., daB der Raum ein Kon-
tinuum ist, und dennoch serhacke ich ihn unbedenklich und messe Strecken. -
Oder ich sage: Diese gezeichnete Gerade ist 10 cm lang, und ich nehme (im

\ unreflektierten SelbstbewuBtsein)keinen Anstof8 daran, daB der Strich ksrperlich
ist oder etwa ein flaches, breites Sehding mit unbestimmten Grenzen, dafl "Ge-
rade® und "Messen™ problematische Dinge sind. - Es ist sicher und selbstverstidnd-

lich, daB ich schon viele nKreise"sah, obgleich ich noch keine wahrnahm. -
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ich "wall®, dafl ich stetig und lavmer weiter durch den Stemenvorhong durchsto= .
Ben kisnnte, unendlich welt; aber dos beunwuhigt mich nicht. Die Sterne und dle
Dinge schelnen den Raum zv erful len, scheinen tha durchqueren und on Thren
froheren Ort zurtickkehren zu kisanen.

CONRAD-MARTIUS (63 "Die Selbstverstandlichkelt des unend-
lichen Kontinultatsroumes Isy das Einfachste von der Welt,
om allerschwierigsten zu begreifen und Iin der Tat etwos
schlechthin Absurdes®,

Im vorwissenschaftiichen BewuBhein werden die ® objektiv gegebene
Wirklichkelitswelt®, oin vermelniich cbjektiv gegebener Lebensroum,

und die subjektive Erebniswelt des Bewulitvalns nur splelerisch gesondert gemelnt;
beide bleiben ungeschieden. Es ist, ols ob durch die Erlebniswelt hindurch die
“eigentiiche™ Welt selbstversttndlich erscheine. Auch die parodoxen Sachlogen,
wie 2.B. die cbsurde Situation beim Messen des Kontinuums oder der unendlich
weiten Durchstolung des Kosmos, werden dem naiven Bewultsein nicht reflex-
bewuBt, Die Sochlagen scheinen in eliner phdnomanalen Mehrichichtigkeit ouf-
gehoben, - So weiB Ich auch, dofl die Krperencheinungen viele Seiten und
Ruckseiten hoben, die den konkreten Karper oufbouen und dofl sle Bedeutungen
und Werte haben, doB sie vielschichtig sind,

Anschauliches und Begriffliches, Gesehenes und Gedachtes, sbjektive Wirklich=
keit und Wissen, Wirklichkelt und Winenchoft, unmittelbor Erlebtes und mittel-
bar GewuBtes werden nicht geschieden. Erst mit der liolierung eines eigengesetz=
lichen, unmittelbor erlebbaren, phinomenalen Roumes, mit der "REDUKTION®
ouf den Erlebnisroum oder den euklidischen Anschouungsroum treten Mehnichich=
Higkeit des Raum-Sothverhaltes und seine Ritselhoftigkelt bewuBt in Enchelnung.
DER ERLEBNISRAUM WIRD DAMIT ALS DER EIGENTLICHE LEBENSRAUM ER-
KANNT. In der Redukti on des vorwisenschofi| ichen Raumes auf selne unlevg-

- bar unmittelbor gegebene, sbjektive Wirklichkeit des bewuBten Erlebnisroumes

grundet alle Gewilheit und Evidenz. Deshalb ist s richtig und notwendigrden
“Lebensraum® ouf den "Erebnisroum™ wissenschaftlich zurtckzufUhren, dessen
Eigenschaften und Struktur die Psychologen erforschen.

Auch die Physiker verwelsen ouf das sichere Fundoment des subjektiven Erlebnis-
roumes. "Die Menschheit hot sich gewsh nt, die begrifflich
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konstrulerte AuBsnwelt, eine sogenannte objektive Welt,
fur eine Realitat von hoherer Ordnung,als die unleugbar ge-
gebene subjektive Wirklichkelt auszugeben. Sle hat dabel
vergessen, dol die GewiBhelt nlemals Uber das Subjekt
hinausgehen kann und daB es keine anderen Tatsachen gibt
als BewuBtseinstatsachen® (Kirschmonn, 31). = “Wir mUssen unser
Augenmerk zuntchst cichten auf das, was wir witklich wis-
sen. Die Sinneseindrucke sind dle geeignete und die elinzig
unangrelfbare Grundlage for den Aufbau der exakten Wissen
schafren® (Max PLANCK bel Amold, 31).

"Rein erlebnismaBig befinden wir uns In elner geschlossenen

Welttotolitat, die wesenhoft iIn *Himmel und Erde® untertellt

st und deren Mittelpunkt wir selbst darstellen. In unserem
Erleben bergen wir uns, sozvsagen der anschaullch gar nicht

vollziehbaren leeren Roum-UncndHchkoli mit den In thr ver=

streuten Masseninseln entflishend, in elnen uns wohnlich um-

gebenden Kosmos . .. In dem Weltaspekt, den wir phtnomenal
unmittelbar erleben, wird die Erde (und wir selbst auf fhr)
"im Zentrum® elnes uns *ymwtlbenden Himmels® gesehen.

Die antike Weltauffassung lebt fort. Alles ist nach oben

und nach unten ausgerichtet, ein Kosmos®™ (VoB bel Conrod-
Martius). Alsot

*Unser Lebensraum fst der kosmisch strukturierte "gommllche‘
Erlebnisraum, und er ist sdle Welt schloehthln"‘(Conmd-Marﬂus,

0.0.0.). Vergl. hierzu i, die Analyse des Erlebnisraumes l




DER LEBENSRAUM ALS UMWELT- UND FUNKTIONSRAUM

Bevor wir den unmittelbor gegebenen, simnlich quolifizierten, “hellen® Erfebnls=
roum der Psychologen welter analysieren (vergl. 1i1, 1), wollen wir Begriff und
Anschauung des "UMWELTRAUMES® herousstel len und begrenzen, Der Umwelt=
roum Ist olnmung;;\'&dhr' Ordrungsroum, In welchem die phinomenalen
Gestaliqualittten des sinnlich erlebten Roumes ols bloBe Zeichen fur ®Orte®
der Quoliteten, for dorin und dahinter Wirksames, die Wirkwelt, die Umwelt,
fungieren. Jede Art der Lebewesen hot Thren spezifischen Labensroum; der
menschliche Lebensroum Ist einer unter vielen Umweltrtiumen.,

Die Verholtenspeychologie, eine *Psychologie chne Seele®, untersucht bel
Tleren und Menschen die cbjektiven Hondlungicbltufe, das Sich-Verhalten,
Sich-Gebtndes ,dos SuBers Funkiionleren , und kommt dobel ouf einen Roum,
der nicht notwendig sichtbor Ists des OrdnungsgefUge des geschlomenen Umwelt-
roumes.

"Der Behaviourismus Ist der Versuch, durch Verhaltensfor=
schung ganz intakt, In der Tat, zu erfohren, wos die unbe~
kannte Wirklichkeit (der Seele; der Verf.) Ist, Wir anerkennen
nicht Trennungen wie Leib-Seele-Gelst oder Bios-Logos
als Glleder des Lebendigen. .. So reden wir heute etwas
weniger von Ganzhelt und PlanmaBigkelt, als es vor 20
Jahren der Brauch war, Dafur bringen wir Schritt fur Schritt
das Splel der Faktoren ans Licht, durch deren Wirken sich
etwas als eln Ganzes zelgt, oder wir suchen auch die Ge-
fuge-Art zu bestimmen, durch die der Eindruck des Plons
entsteht® (Portmann, bel Uxkull 15),

Funktionsschemata der Ordnungsgefuge holten die Erkenntnise fest; sie sind
Darstellungen der Umweltrttume . (Vergl. 1. Teil, 11, Funktionschemata in

der Architektur),

Wemer Sombart (Vom Menschen, S. 108) sogt: ®Es gibt kelnan Wald
als objektiv festbestimmte Umwelt; es gibt nur efnen For-
ster -, Jager -, Holzleser -, ... Wanderer -, elnen Mar-
chenwald, in dem Hansel und Gretel sich verirren.” -

"Es ist aber nicht so, daB das Tler aus einer umfassenden,
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vorgegebenen Welt sich seine Welt ouswdhlt, herousschneidet.
Das Tier hat gor kelne Gegenstande, kann keine Beziehungen
erfassen und nicht wohlen®(Uxkoll, 103).

Es Ist 50, ohebdome:hmnlmvorwb-nnNmmltdumhApp«upﬂm,
durch Kultur, sich selne Londichaft, seine Umwelt oufbove. Vergl. hlerzu ouch
Rudolf Schwarz, Von der Bebouung der Erde, und J. Teil, 81 -

Uxkolls Umwelthegriff (Umwelten, 150, 138)

*Die Tiere sind Subjekte, deren wesentliche Tutigkeit Im Mer-
ken und Wirken besteht; sie hoven eine Merk- und eine Wirk-
welt, die zusammen elne geschlossene Elnheit, die Umwelt
bilden®. Kriszot (Umwelten 150) sogts *Uxkoll kem zv der Uberzeu-
gung, daB nicht zufallige physikalische und chemische Ein-
witkungen der "AulBenwelt”®, sondern nur Funktionszusommen=
htange und -krelse im subjektiven Roum der Umwelt das Ver-
holten der Tiere erkltren kann. Die Natur ist fur thn eln
Szenarlum, in dem [eder Portner seine Rolle hat und in der
alles miteinander zv elner sinn- und bedeutungsvollen Hand-
lung verbunden ist. Die Szene beflahlt, dle Rollen gehor-
chen". -

Es besteht eln Funktionszusommenhong zwischen Umwelt und physiologischer Struk~
tur. Die verichiedenen Funktionskreise bestimmen einen Ausschnitt von Eigenschaf-
ten, die im Leben des Tieres Bedeutung haben. Die Dinge sind im Tierleben Trtiger
von Bedeutungen; sie spislen "Rollen® In diesem Leben, sie haben Werte, und
thren Aufforderungen antwortet der Organismus mit vorgeformten Elnwirkm und
Ruckwirkungen.

" Jode Handlung beginnt mit der Erzeugung eines Merkmals
und endet mit der Progung elnes Wirkmales; sfe schlieBt den
Funktionskreis. Die Funktionskreise einer Umwelt verlaufen
zwischen Medium (Erde, Wasser, Luft), Nahrung, Geschlecht
(Macht) und Feindbereich®. Jede Tierort hat thren Funktionskreis, thre
Art von Rapporten, die kontropunktisch aufeinander cbgestimmt sind und eine Sym—
phonie der Notur darstellen, Die Urportituren der Wirkwelten wirken 'agfclm:l-'
eins Das Spinnennetz ist fliegenhaft, die BlUte ist blenenhaft. Ahnlich Ist in der
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Menschen-Umwelt der Stuhl im Ganzen wie in allen Tellen voller Bcucken zwi-
schen Laib und Boden; und Designer und Schreiner benutzen diese Kontropunkte

als Motive. (Vergl. dazu 1. Teil, V, 3, Die Symbolik des Gertites 1)

“Die Gebrauchsgegenstinde, obgleich sie doch elgentiich
nicht bezishungslose Objekte sind, sondern menschliche Be=
deutungstriiger, betrachten und behandeln wir nicht selten,
wie 2.8, auch ein Haus mit ollen In thm befindlichen Dingen,
als objektiv existierend, wobei wir die Menschen als Bewoh~-

ner des Hauses ynd als Benutzer der Dinge v8lllg auBer ocht
lassen® (Ukkull 0.0.0.).

DIE UMWELT IST EIN LEBENSRAUM, DER ALS (UNSICHTBARES) ORDNUNGS-
GEFUGE IM BIOLOGISCHEN FUNKTIONSBEREICH BESCHRIEBEN WIRD. SIE
BESTEHT AUS WIRKWELT-RELATIONEN, RAPPORTEN GEWICHTIGER BEDEUTUN-
GEN UND WERTQUALITATEN, DIE EINE ROLLE SPIELEN., - (Es Ist msglich und
wohrscheinlich, doB diese Relationen als Charokters sinnlicher Qualittten Thren
Ausdruck finden; diese "lichte® Seite der Umwelt hat fUr den Verhaltensforscher
allerdings nur Merkwelt=, d.h. Zeichen-Bedeutung). Die bedeutungshaften,

sinn= und werthaften Gestaliqualititen hoben lediglich Rollen-, Aufforderungs-
charokter in der Wirkwelt.

Sie sind auseinanderliegende, olso mﬂuﬁo, diskrete Orte. Das Auseinanderlisgen
bedeutet riumliche Dimensionen haben, und diese sind begrenzte, zohlenmtlig

festlegbare Ordnung. Sie sind ein dynamisch wirkendes Gefuge von diskreten, Brt=

lichen, punktuellen Wertqualititen. Das Gefuge ist nicht evklidisch; o3 ist on
sich nicht in MaGen festgelegt.

Unser Tastraum (verfgl . 11, B 1) hat thnliche Eigenschaften; er liefert eln shnliches
dynomisches rsumliches Ordnungsgefige. - Die Spielrtiume 3ind solche (kunstlich
dorgesteliten) Funktionstiume . Die hervorrogende Analyse derselben lleferte

Johan Hulzinga , Homo Ludens, Vom Ursprung der Kultur Im Spiel, Homburg 1956.

Gibt es diesen Umweltroum?

Als Fiktion ist er chne Zweifel eine fruchtbare Arbeitshypothese; als charakteristi=
sches Moment des phiinomenalen Erlebnisraumes (vergl. 11, A 1) kann er zu dessen
Racchraibimn disnen. Allgemein gesogt ermiglicht er die Ortung eines Funktions=
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bereiches in einem dorgestellten Gesomtichema, einem Funktionsschema, FUr den
Biologen, Soziologen, Verholtenspsychologen und den Architekten ist seine An~
nohme uneraetzlich. Der Okologe soll die umweltgebundene Wohnwelt erforschen;
er unterrichtet den Techniker, den Designer, den Architekten, Die Funktions=
schemata ( von Le Corbusier, Neutro, Schwippert usw.) knnen in Skizzen rdum=
lich dargestelit werden. Diese Funktionsschemato bervhen ouf Erkenntnis des Le=
bensroumes, und sie emdglichen das Schoffen des (kultivierten) Lebensraumes.
Sie sind mit der Gesomtkonzeption des Architekien, vor ihe bzw. ouch unabhiingig
von ihr gegeben.

In Analogie aber zum evklidischen Raum, dem Roum der klassischen Geometrie,
welcher Ist, ohne daB ich ihn sehe, ist dieser Umwelt=- und Funktionsraum meht
als nur eine Fiktion.

Portmann (Uxkull, 15) bemerkt, doll die Ausweitung der Umweltiehre auf den
Menschen bedenklich ist, Die Einseltigkeit und AusschlieBlichkeit der biologi-
schen Methode sieht on der humonen Situation vorbel., - Der Mensch ist nicht
bloB in Umwelt singesponnen, sondern er hat ouch Welt, seine Welt ist offen,
er schafft Riume; er sieht in mehrschichtiger Phnomendalitdt "gleichzeitig® meh-
rere eigengesetzliche Riume; der JAensch hat viele Riume,

Zu Neutros Theorie des "physiologischen Raumes® vergl. 1. Teil, 11, 2 l
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Vi DER ERLEBNISRAUM ALS wminmuuucsuw;
" EMPIRISCHE PHANOMENOLOGIE DES RAUMES

Wahrend der UMWELTRAUM oll‘bogrlﬂ'lld'm Ordnungsgefuge bestimmt wurde,
fur dos die slanlichen Qualiftten nur Zatchen (Mittel) zur Ausltmng von Hond=

fungen in Funktionsgefugen und Ortungshilfen bel Darsteliung derselben sind,

ist hingegen der ERLEBNISRAUM der Waohmehmung vnmittelbor phsinomencl
“vom BewuBtiein erhellt®, in und mit den sinnl ichen Quolitsten gegeben. Im

Erlebnizroum der Wahmehmung wird die phiinomenale Gegebenhelt als relzbe-
dingt verstanden, und “der Roum® wird von hychdogon 2.8, ols SEH-, HOR-

und TASTRAUM studiert.
For den “gesunden Menschenverstond® im vorwissenschofilichen Alltogsleben

Ist der subjektive, unmittelbore (hells) ERLEBNISRAUM nur ein Tell {und Scheln)

der objektiven, “wirklichen®, umfossenden Welt; fur thn ®reduziert® der
Psychologe die wirkliche Welt ouf eine Art Troumwelt des BewuBtseins; hinge=
gen Ist umgekehrt fur das wisenschafiliche (peychologische) und philosophische

. BewuBitsein die sogenonnte OBJEKTIVE WIRKLICHE WELT elne Konstruktion,
die subjektive Erlebniswelt des BewuBtseing Ist die "elgentiiche® Welt, der ei~

gentliche Lebensroum,
Vorliegende™Phianomenologie des Roumes ® stutzt sich ouf die Beschreibungen

der empirischen Psychologen, besonders der Gestal tpsychologen Wertheimer,
Kthler, Metzger, Rousch u.a.m.. -

Es geht uns besonders um die BESCHREIBUNG, die FESTSTELLUNG, SICHERUNG

'UND GEWISSHEIT DES SACHVERHALTES "ERLEBNISRAUM® , Die Erkltirung des

Zustandekommens von Roumstrukturen durch psychologlsche Funktionsablufe
dient der Wesens-Erkenntnis und ergdnzt sie. Die Anclyse der Roumeriebnisse

bei der Wahmehmung von Gestalten stUtzt sich ouf die experimentellen Unter-
suchungen, Beschreibungen und Erklarungen von Gestalt= und Struktur-Prycho=
logen. Die Anolyse von vielen und vielerel Roum-Gestolt-Erebnissen fuhrt

zur Konstitulerung des einen Erlebnisraumes der Psychologle der Roumwohmeh-
mung. = Hier werden nicht alle Arten von Erlebnisriumen untersucht, 2.8,

nicht lichte Phantosie-, Troum- und Kunst= und technische Darstel lungs-Riume,
Natur- und Kultur-Landschaften. (Vergl. Rudolf Schwarz, 3. Teil, |, 8; Dorstel-
lungsroum, 2. Teil, IV, B und Architekturraum, 2. Tell, IV,8, ¢ |




A DER SEHRAUM
o) ALLGEMEINE EIGENSCHAFTEN DES SEHRAUMES
*Der phinomenale Eclebnisroum (der sinnliche »Anschovungs=

roum® der Wahrnehmung) 18! inhomogent die sechs Bereiche
der Erstreckungen sind ungleichwertig] on-lsotrops der op~
tische Raum ist pcnpchtvhch. sphllrheh-'goomﬂrhch; end-
lich und begrenzts ein Kosmos re r enthtlt
nichts Metrisches, keine elgentlic
stimmungen und Verschiedenhelten der
; der Verf.) Qualitat ist, da st

Roum; wo Roum, da st Quolitdt. Mit dem einen verschwin-
Roum st eine unprUnglicho Gogobonholt'.-
1cht on sich umfassend

in quolitative @
hen GroBen; nur Uberein-

Ausdehnung® (Aalto, 16).
STUMPF soghs "Wo (optische

det dos ondere.
Roum Ist ein ousgebreitetes Neben- und Hinterelnander, n

und gefulhaft; Fluchen- und Tiefenhaftes erscheinen In vielen Stufen und Mi-
schungen, ols stetige Ausbreitung und als grenzhafte

Existenz, Wirklichkeit, Schein des optischen Roumet:
en unmittelbaren
kenden Ausdohnung'

*Das Auge .... empftng? d Eindruck einer

sich in die Breite und Tiefe erstrec

(LINDWORSKY,, 80 Flyder Reum it erlebt und existent.
Raum existiert virtuell; ef ist kein willkurliches (triebge-

bundenes) Gabllde, sondern ef hot reale Exlistenz” (Arnold, 144 f).
der und nur Farben} Stoff

It ist elne Welt des Lich-
Wir schaven avch

*Der gesehene

ols solcher ist unsichtbor. Diese We
sinnlichen die immateriellste.
pour halbwirklich und entr
it oo. Die Welt des Auges st
nd Vollkommenhelit: sie alleln
Die Augen~-

tes; von den

dos, was wir schaven innen so dem
Wahne einer platten Wirklichke
unverglelchlich in threr Reife v

Ist eine durch und durch gestaltete
st schon ein Kuhl

suBere Welt. ..
twerk. Ja, dieses

Wolt"(PANNWITZ,

walt, wie jeder sie hat,

umgibt uns immerfort; es ist schlechthin die

Vierteljohrdrucke 39/11, Die Welt des Auges) .
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b) TIEFENSEHEN UND PERSPEKTIVE

*Die dul-'dluomlo‘no‘llo Roumlichkelt Ist eln Urphtinomen,
Wir sind nicht fahig, rein 2-dimensionelle Anschavungen 2u

'Vho_b!n: das Bild hann? doch mit Abstand von uns da; es hat el=

ne Lage und vor sich Roum. All dies mag belleblg unbestimmt
vnd ;ch&onkond sein; trotzdem gehdrt es zur vollstandigen
B_ﬂc_hn‘!bung'du Geschehens, In diesem Sinne Ist also Tiefe
des So_ﬁraumu ebenso ursprunglich wie seine Hohe und Brelte®
(METZGER, 250f ). *Konstanz der Tiefe und Gestalten i3t ange=
boren® (Amold, 144).

“Besseres Tiefensehen bedeutet bessere Bestandigkelt der

Sehdinge. Die Bestandigkelt der Formen und GroBen nimmt
bei untiefen Blldern deshalb ab®(Metzger, 260 1),

*Der perspektivische Raum Ist einer von vielen sichtbaren
Rdumen® (Metzger, a.0.0.). Neben dem not Urlichen perspektivischan Roum
gibt es noch viele kunstliche Darstellungsrtume (vergl. IV,B 1).

“Es gibt naturlich auch reflexbewuBtes Deuten und Erschlie=
Ben von Raumformen. = Dig Ursachenkomponente der Luftper-
spektive erscheint im Sehen ols Folge der Ferne, nicht als
deren Ursachel Was wir zuerst sehen, ist dle Ferne. Auch
die Luftperspektive wird unmittelbar durch das Auge In die
Ferne Ubersetzf(Arnold, a.a.0.).

PANNWITZ uber die Perspektives "thr Weltbild Ist eine Umblidung

" des Rein-Statischen ins Organisch-Statlsche. Sie gibt uns

die Macht der Individuationt das Unerrelchbare und Gren=
zenlose ins Enge und Eine und in thr Berefch zu zlahen.
Doch nicht ohne die Ohnmacht der Individuations die s0

das Ferne und Fernere jewell unwirklicher und trugerischer
annehmen muB® (s.0.0.).

"Das Tiefensehen Ist ein Empfindungserlebnis, das mit affek-
tiven und intellektuellen Erlebnissen verbunden Ist."

“Es Ist bis zu elnem gewissen Grade ubungsfahig; anderer=-
soits Ist dle Felnheit der Querdisparation sowle die perstn-
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liche Konstanz des Tiefenarlebnlisses bemerkenswert® (Amold,

a.0.0.).

Ordnungigesetze der Gestolt griunden Tiefe; Gestaltouffassung und Tiefenwchmeh=
mung sind kohtirent; die dingliche Gestaltouffossung ist dns Tiefenmotiv. Gestalt-
und nicht Punkt-Disporation ist beim Tiefensehen entscheldend.

METZGER (0.0.0.260) fohet fort: *Trotz binokularer Parclloxe bel
zwel konvergierenden Augenachsen sehen wir wie mit einem
einzigen Zyklopenouge in der Stirn Ubereinandergelagerte,

wettstreltende Bilder mit perspektivischen Breitenabweichun-

gen, mit Querdisparation. Grenzen und Dominanten beenden

den Wettstrelt, fuhren zu einfachen, klaren und deutlichen

Tiefenbildern®. Jeder "Sehpunkt® des Sehbildes wird tingiert, schattig,
und dadurch tief; dobel formieren Gestaligesetze die Tiefe.

Das stereoskopische Tiefensehen st zwanghaft und Uberous klor; es ist physio-
psychologischen Gesstzen (nicht hoheren Verstondes = oder Geistes - Gesetzen)

unterworfen,

ARNOLD (0.0.0. 102):

Bei Entferungsmessem und Stereoskopie erweist sich Querdispo
der Foktor fur das Tlefensehen, nicht aber sind sekundtire Faktoren entscheidend.

Woh! aber sind die sekundiren Kriterien der Tiefe die Mittel der Tiefen-Darntellung
in der Kunst, z.B. olso in der Malerei (vergl. hierzu IV, B 1). Die Technik der Ma-
lerei z.8. bedient sich also der sekundliren Tiefenkriterien, alsda sind:
GriBenunterschiede, Schotten, Intensititen, Konfiguration und Lage des Schattens,
Helligkeitsunterschiede, Uberschneidungen, linears und farbliche Perspektive;

dos waiteren scheinen Sponnungsempfindungen bei binokularer Parcllaxe, Konvergenz

und Akkomodation als Sekunddrkriterien und die Elementarursache der Tiefensmpfin-
Sehen des Bildhauers vor allem gebraucht

ration ols entscheiden=

dung, die Querdisparation, beim plastischen

zu werden.

Sekundir spielen ouch eine Rolle: das
der ideale Fixierpunkt des Betrachters, Einstellung des

Phinomen des Zwischenmediums zwischen K¥r-

pergestalten, Glanzlichter,
Beobachters und Aufmerksamkeit (Joensch) sowie schlieBlich die reproduktive Raum-

wirkung des Bildes.
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c) DIE PSYCHOLOGISCHEN GESTALTGESETZE

Die empirische Roumwohrmehmung wird beherrscht von Gestaltgesetzen, Die phi-
nomenalen Gestalten ®im Raum® und damit der Sehraum selbst sind aufgebaut nach
spezifischen psychologischen Gesetzen, wie wir im folgenden Immer mehr erkennen.
Der Erlebnisraum ofs Sehroum Ist onders strukturiert ofs etwa der euvklidische Raum
oder ouch anders ols irgendeine Roum-Darstellung,

RAUSCH (392) s 1. ist der Sehroum on die Kopfmediane gebunden,

"Die Lage des Bezugssystems, seine Otlentierung im “obsolu-
ten® Roum ist egozentrisch : die Kopfmedione Ist noturlicher=
welse sine Koordinationsebene, schneidet sich mit der frontal-
parallelen Figurebens. Die Schnittochse erscheint ols Vertikale,
als DIE Vertikole; die dazu orthogonale Richtung ist die Horl=
zontale ... Bel elnem aufrechtstehenden hohen Rechteck wird
in der Regel die Vertikale, nicht-gezeichnete Mittellinie als
Achse funglieren®,

(NB., dofl nicht-gesehene Saulen- und Pfeilerochsen u.a. bel der Commodulatio

der Raumproportionen der Alten eine Rolle spielen Vergl. hierzu 1.Teil, |, 1 1).

2. Der Sehraum ist statisch, in Ruhe, obgleich sich in ihm Bewegungsphinomene
zeigen knnen und trotz Augen- und Leibesbewegungen,

3. Erist ein Kontinuum, in welchem Gebiete wie Inseln, Zwischenrtiume, Leeren,
Diskontinuierliches gegeben sein ktnnen. Die leeren Umgebungen einer phinomenalen
Gestalt, das “Feld™ der Aufmerksomkeit auBlerhalb ihres Gebletes, das Areal, relativ
Ungestaltetes, ist phtinomenal nicht vorgegeben; Zwischen- und Um=-Riume gehorchen
Gestaltgesetzen und sind von diesen abhtingig, wenn und sofern sie phinomenal er-

scheinen.

4. Im Sehraum herrscht das Gesetz der identischen Sehrichtung. Beim
natUrlichen Sehen ist trotz zweier Augen nur eine Richtung gegeben. Dadurch ist

Querdisparation als (physiologische) Hauptursache des Tiefensehens bewirkt. Aus
"Breite™ wird "Tiefe".

3. geschieht die Strukturierung des Sehraumes nach den 3 Prignanz-Prinzi-
plen (noch Rausch, 171). Diese sind Formfaktoren, Tendenzen, Gesetze der visuell-
rdumlichen Wahmehmung:  erstens die Orthogonalitat, 1.e. die rechtwinklige Aus-
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richtung besonders ouf die Vertikale; zweitens die Tendenz zur geroden Erstreckung
und drittens die Tendenz zur gleichmtiBigen Eben-Breite. Diese formen die (wer-
denden) Gestalten der visuellen Waohmehmung im Sinne der elementaren, bevorzug-
ten Figuren, Es gibt eine malgebende Prisgnanzform, eine beherrschende, ideale
Gestalt, nach welcher hin die Wohmehmung tendiert. Quodrat und Rechteck sind
wliche symmetrische und bevorzugte Gebilde; dos Rechteck ist der Prototyp mit
seitenparalieler, der Rhombus der Prototyp diagonal-parolleler oder spitzer Struktur,

Ein Beisplel:
Als Vorloge sei ein Quodrat gegeben, Was sehe ich primdr, unmittelbar? Entweder

sehe ich ein *Viersait" oder ich sehe ein *Viereck”, d.h. ols cllererstes (vor jeder
Kontrolle, Beziehungserfassung usw.) habe Ich phdnomenal etwas *Seitenparalleles”
oder etwas "Spitziges®, und zwor Letzteres entweder vom Winkel her oder von
"auBen”, von der Zielrichtung der Spitze her, gesehen, = D.h. die phtinomenale

Figur ist nicht die geometrisch gemeinte Figur. Letztere existiert nur in der An-
schauung (vergl. IV 1); diese Anschauung konn ol lerdings auch mit der Wahmehmung

gegeben sein. -
Zweites Beispiels

Vorlage sei ein liegendes und ein gleiches, auf der Spitze stehendes Quadrat.
"Beide Figuren werden in der Regel fluchenhaft wahrgenommen;

d.h. die Ecken sind keine Punkte, sondern Zacken, Spitzen,
scheitelnahe Winkelflachen, und die Seiten sind Grenzen,
Rander, Konturen der Fldche. Die Ecke kann mehr "von
innen” gesehen werden, dagegen die Spitze "von aullen”.
Die fluchenhafte Erstreckung kann als von Parallele zu
Parallele erstreckt erlebt werden oder auch von Zacke zv
Zacke als diagonal-paraliele Erstreckung. Das liegende Qua-
drat erscheint dabel als ruhendes, statisches Gebilde, wHdh-
rend das auf der Ecke stehende labil erscheint.Es ist dem
kurzen,schiefwinkligen Parallelogramm mehr verwandt als
dem Quadrat® (Rousch a.a.0.).

Als*eigentliches” Rechteck, ols prignantes Urbild, werden nur solche
Rechtecke erlebt, welche nicht nullnahe oder zu grofie Unterschiede der Seiten-

langen aufweisen, sondem Seitenverhiltnisse des mittleren Bereichs. Dieses
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the Rechteck erscheint nicht als Derivat des Quadrates (Rausch, 170 ff ).
Is wirken also die Prignanzprinzipien gewissermallen evklidizierend, an-
s wirken In den Figuren sichtlich ouch andere Gestaltigesetza.

EUKLIDIZITAT DER WAHRNEHMUNG (vergl. auch IV 1)

esteht die kartesionische Struktur des Wahrnehmungsrou-

(385) defin Tert das kartesianische Bezugssystem und domit ouch Elemente
lidischen Roumes in funf analytischen Momenten:

| zwel Scharen von Parcllelen angenommen;

ie sind Geraden;

Gerodenscharen schneiden einonder senkrecht (rechtwinklig);

eder Schar gilt efne beliebige Linie als Achse, und der Schnittpunkt der Achse
der Nullpunkt des Systems, und

eine LingenmaBeinheit festgelegt fur beide Scharen.

13Pragnanz-Prinzipien (ols Gestoltgesetze der Wahmehmung) der
in, der Ebenbreite und Orthogonal Ittt wirken 50, als ob sie euklidische
jonen ausfUhren wollten, ols ob sie Ausdruck euklidisch-kortesianischer
Struktur witren; andere Gestaltgesetze dagegen Uberspielen die euklidische
nz.

lsch am Bezugssystem des Sehraumes z.B. sind die rechtwinklig zueinander
Jen geroden Achsen und die Parallelitat; dogegen der Euklidizitut widerspre=~
ist die optische Perspektive, ouch die Gebundenheit der Kopfmediane, inso-
e kartesionische Vertikole nicht leibesgebunden Ist.

in Experimenten mit elementaren geometrischen,geradinigenFiguren zeigte
loB Vertikale und Horizontale als Bezugssystem wirksam sind; Gerode, Qua~
Raute, Rechteck, Ebenbreite und Konstanzgesetz setzen sich durch. Es lst,
die Elemente der evklidischen Geometrie bevorzugt wurden; es treten Ver-
ingen, Rektifizierungen, Verzerrungen und Entzerrungen im Sinne der Eukli-
tauf.

s "Die Wissenschaft sucht uberall das Ahnliche, Gleich-
yende, GesetzmiBige, Konstante. Nun bildet die sinn-

» Wahrnehmung erstaunlich konstante, invarlonte Phlno-
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mene. Dle storeo:kinetischcn Phinomene zelgen, dal das
Auge erstaunlich subtile Operationen der euvklidischen Geo-
metrie vllig unbewuBt ausfuhrt®. -

Dabe} Ist aber keine Linie ohne Breite, kein Punkt chne Ausdehnung; d.h. die ab-
strakten euklidischen Elemente wirken wie ein Leitfaden; das Auge funktioniert
weltgehend euklidisch.

Der "innere Blick® der Anschauung (vergl. IV 1) erfaBit (und idealisiert) diese

euklidische (Uber=) Struktur.

METZGER (25 ff.) fuhrt unter den Gestaltgesetzen der Wohrnehmung neben den
Prtignanzprinzipien seines Schulers Rausch noch andere Naturgesetze des Seh-
dinges, des Sehens, des Sehraumes on, (Gesetze der Him- und Augenphysiologie,
wle er sogt), welche aber NICHT euklidisch wirken.

6. NICHT-EUKLIDISCHE GESETZE 2

Das Gesetz der Nthe und Ahnlichkeit.

Das Gesetz des gemeinsamen Schicksals.

Das Gesetz der Grenzlinie, der Konvexitdt, der Innenseite. Bel diesem verweilen
wir kurzs Linien wirken gewthnlich nur nach einer Seite hin gestaltet; fur den an=
deren Sehfeldteil hingegen nicht. Die gekrummte Linie z.B. hat eine AuBen- und
eine Innenseite; sie geht um den Roum der Innenseite herum und umschliefit diesen
Raum leicht. Das innere Gebiet wird als Figur, cls begrenzte Fluche gesehen.
Der"innenroum® wird bevorzugt (Metzger, 339). "Die Oberflachen der
Dinge sind, wie die Umrisse der Figuren, nur einseitige
Grenzen. Sie begrenzen die Dinge, aber nicht den (AuBen-)
Raum, in dem diese sich befinden. Dieser “etuBt™ nicht an
die Dinge, sondern geht durch sie hindurch (Fragezeichen; der
Verf.1). Infolgedessen sind durch die Flachen auch nur die

Dinge geformt, ober nicht der Umraum."

Andere NICHT-EUKLIDISCHE GESETZE :

Das Gesetz der guten Gestalt, der durchgehenden Kurve,der Geschlossenheit.
Auch hier der Zug zur Scheidung 'von *lnnen®- und “AuBen®=-Raum und
eine stete Bevorzugung des Innenraumes. Diese Bevorzugung ist aber keineswegs

ausschlieBlich: Es ist sehr woh!| miglich, die Aufmerksamkeit auf die ullere Grenze



eines Ringes zu lenken, wobe! der innere Rond weniger gestaltet encheint und der
Innenraum vielleicht nicht ®richtig® gesehen wird, An der gezeichneten Kurve

sind dreierlel Ausgedehntes ("AuBenrount, "Innenroum® und "Bandbreite®) sowie
zwel Grenzen, also mindestens funf obstrokte Moments, elndrucksmiBig und jedes
fur sich herousgehoben; dobel ist In jedem Einzelerlebnis ain Moment hervorgeho-
ben und vor cllen anderen bevorzugt. Es regiert die anderen; es drickt ein Ge -
stalt-Strukturgesetz eigener Art ous, ein Gesetz des Reiches der Formen

der visuellen Gestalten.

Das Konstanzgesetz Ist der Ausdruck der Besttindigkelt von Grund und Figur,
Form und GrtsCe, wie Linge und Breite und Tiefe. = Farbsprung und Grenze fallen
zusammen; Farbkonstonz regiert ®noch innen®, innerhalb der Gestolt (Metzger,
375). Die Tendenz der Bestindigkeit von Licht und Farbes Trotz Beleuchtungs-
wechsel nehmen wir dos Sehding in ®steten® Korperfarben wahe, Dos Buntsehen

mit dem Zopfenauge fullt oft ous; es wird uns jedenfalls nicht immer bewuBt, Forb=
unterschiede, die durch Untenschiede der Entfernung verursacht scheinen, werden
als Ton-Differenzen nicht gesshen. = Gibt man om Bou zwei aneinonderstolenden
Wunden z.B. nicht denselben Forbton, sondern wechsalt diesen etwa an den Ecken,
30 bewirkt die unwiderstehliche Tendenz zur anschoulichen Farbeinheit des Gesomt-
bildes entweder, dall mon die Wtnde folsch im Raume stehen sieht oder dol} sinn=
widrige oder falsche (nicht beabsichtigte), verwirrende Belsuchtungseindricke
entstehen, -

"Das Gefuhl fur Lichtrichtung Im Raum springt gewlssermalen
als Nebenerzeugnis der Oberflachenformen heraus™, d.h. nicht
das Licht, sondemn die Formgestaltung ist primdr wirksom, = Anm. des Architekten:
Kleine Farbdifferenzen von Wand zu Wand sieht niemand |

Das Gesetz der einfachsten Schichtung: (Metzger, 25)

Es regiert z.B. das Verhtltnis strukturierter Gestalten zum Grund und drickt die Tat=
sache der Schichtung gegebener Phinomene aus. Figur-Grund-Verhtltnisse, Uber-
Struktur sowie Charaktere an Formen, Euklidisches an optischen Phinomenen und ouch
Kulissenhaftes sind "oft® VIELSCHICHTIG gegeben und reflexbewuBt; aber immer ist
primdr eine phinomenale Gestalt entweder Figur oder sie ist Grund (und ols solcher
vorher gestaltet und ols mehr oder weniger gestalteter Grund sptiter noch mitgegeben).

Dabei wirkt das Konstanzgesetz von der griten Einheltlichkeit des Grundes. Vergl.
hierzu ouch KANDINSKY, 1. Teil, 1, 10 |
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o) DIE FUNDAMENTALE STRUKTUR DES SEHRAUMES IN DER ROLLE DER TEILE

IM GANZEN
Die Einsicht In das Gewlicht der Rolle der phinomenalen Teile im phinomenalen Ge-
stolt-Gonzen stand om Anfang der Gestoltpsychologle bet WERTHEIMER und KOHLER.

Der Sehroum Ist kelne cligemeine, reine, vorgegebene und "leere” Raumform, in

welche (ungeformte, chootische) Inhalte eingefullt werden; vielmehr ist er ein spe-
2ifisches Strukturgefuge, das an das optische Materlal, die visuellen phinomenalen
Qualitdten, gebunden Ist, - withrend "HSmoum® und "Tastroum™ eigene Geprtige be-
sitzen. Der Sehroum ist nicht der eine, cbsolute, der klossische Roum Kants (vergl .
IV und V1 1), Die Isolierung Bes obstrokten Momentes) der spezifischen Roumstruktur
der optisch-phinomenclen und domit moteriolen Gestaliqualittiten stutzt keinen
RAUM-FORMALISMUS, sie mocht vielmehe die SINNESMATERIALIEN ol lererst

ansprechbor und definierbor; es gibt keine ungestalteten, ungeformten Phinomene.

Vergl. zum Folgenden die naturlichen Vektor-Eigentuml ichkeiten des
physiologisch veritandenen Roumes bel NEUTRA (1. Teil, I, 2und IV, 2) sowle die
Konzeption Uxkulls (2. Teil, 11) betr, die Rolle der Wirkwelt-Charaktere im Funk-

tionskrelslouf Lebewesen-Umwelt 1
*Wertheimer erkannte als

Stelle und die Rolle der Teile
auch des bescheidensten Ganzen i

Epster die Bedeutung, welche die
des Ganzen fur die Auffassung

jedes, m Wahrnehmen

und Denken haben® (Metzger, 57).

Noch KOHLER, WERTHEIMER, METZGER, RAUSCH usw. liegen beim Wahrehmen

onschauliche Ganzheiten vor. In diesen gibt es gewichtige Momente; Teile, die
eine Rolle spielen; Rapporte, die Aufforderungscharcktere darstellen im Verhalten

zu anderen Teilen. In den anschaulichen Gonzheiten liegen komplexe Gestaltqua~

Jirtten phiinomenal vor; die Relationen sind on sich nicht notwendig reflex-bewufit,

noch sind alle theorstisch mbglichen Relationen g estiftet oder vorhanden.

Die Quast-Charoktere (Aalto a.a.0.), Strukturen (Kruger), Gestalt-

quolittten (Wertheimer), Momente, Gewichte und Rollen (Metzger,

Rausch), die Qualitttswerte, Rapporte ind onschauliche Inhalte der waohrgenommenen

Phinomene. Da Ist z.8., sogt ARNOLD, die stoffliche Beschaffenheit, das Kom,

die Textur, die Felnstruktur und die schwer beschreibbare Unruhe, wie sie auBler-
halb des Blickpunktes auftritt als Gestaltqualitist,
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*Die Lage-Werte (Rousch 0.0.0. 250)sind bevorzugte, gewichtige
Momente der Lage eines Telles der Figur, Sle strukturieren die
Gestalt® . Dobei kisnnen uns drei Enstreckungen vor der Fi gur-Gestoltung bewult
sein; andererseits kann ouch die Figur vor der Logeerstreckthelt erkannt werden.

Die Rapporte der Momente, die Einzelgewichte der Struktur, die Rolle der Teile

im Ganzen werden erlebt 2.8. ols Grundlinien-Verankerung, als Stehen oder Liegen,
Hingen oder Haften on einer Selte. Die symmatrischen Figuren, Quadrat, Rhombus
und Rechto;:k,urz-n = veronkert ouf der Grundlinie = der Verankerung noch rechts
oder links starken Widerstand entgegen. Dies bedeutet einen Ausdruck der in der
Horizontalen gegebenen Homogenitdt des Raumess zum Unterschied
vonder Inhomogenisat der Vertikalen, (Die Veronkerung ist naturlicher-
weise unten.)

Also: Objektiv gleiche Figurteile in demselben Reizganzen sind phiinomenal ver-
schieden; ausschloggebend ist die Rolle, welche die Telle Im Ganzen
spielen. Diese Dynamik der Rolle der Telle Im Ganzen macht
das Kategorienpoar Ganzes-Tell erst fruchtbar (Rousch,0.0.0.).
Das Orthogonalitatsprinzip wirkt ols Gestoltungstendenz z.B. in der Auf-
richtung und Streckung schiefer Parollelogromme . Die reclen Tatsochen sind
psycho-physische Gleichgewichtszusttinde (Symmetrien), nicht ober geometrische
Gebilde (vergl. Rousch, 95 u. 250) :"Die Vertikole Ist deutlich bevor-
zugt; das “Stehen®, die Basis-Verankerung und vielleicht

die mgliche Funktion der Symmetrisachse wirken mit? Ahn-
lich sagt NEUTRA (158)*Wir sind asymmetrisch angelegt. Die
Arroangements, die sich ous der Rechts=Links-Hundigkeit ob~-
lelten, ertelilen 4em Symmetrie-Prinzip eine unmiBversttandli-
che Abfuhe™,

Schon A. LOOS wandte sich gegen “die euklidischen Symmaetrie-

Schuhe und -Kleider® (Neutra 157) in der Raum-Darsteliung in der Archi-
tektur.

f) PSYCHO-PHYSIOLOGISCHE GESTALTGESETZE SIND MASSGEBEND FUR
DIE METRIK

Die Rolle der Telle Im Ganzen Ist maBSgebend fur die Metrik,
und nicht umgekehrt] Die anschauliche Figuralstruktur, dos
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Gewicht der Momente Im Figurgonzen, die Gestalt st das
Stobile und MaBgebende; die Metrik ist grundsttzlich von
dlesen obhtnglg (Rauich, 0.a.0.).

S0 hob en Tiefe und Breite vernchiedens Sirvkturen, LASSEN: (Phnomenologle
der Tiefe der Anschouung, bel Amold 0.0.0.): *Die Tiefe hat Nithe und
Ferne, SchIchtlglulnmUbudoclwngon, Unterschiede des

Ronges und der Bedevtung der Strukturmomente, hat eln dimen~-
orizont, elnen Blickpunkt;

S{tuation mit

sionelles Ausgerichtetseln, elnen H
Tiefe 15t Inhomogen, sie besagt fur uns eine

Entdeckungen, sie hat intentionalen Charakter;

Brelte cber ist rangloses, homogenes, horizontales Neben~

einander, st prinzipiell ubersichtlich, besagt fur uns Sach-

verhalte, sie hat existentionalen Charakter.®

Durch diese Gegenstatzlichkelt von Breite und Tiefe ist der

jiche Raum (dorEdcbnim;dchorf.)o!nzlgorflg gefugt®.
tiv und konsekutiv ist, liegt

ob Diogonalen oder Winkel oder Breiten

ip aber ist et

ursprlUng
- "Was geometrisch konstitu
nicht fest (Rauxch,183; d.h. hier:
vorgegeben sind; d. Verf.) 3 nach dem Gestaltprinz
pSychologlsch maBgebend und funktionell wirksam, phano-

menalgewlichtig, welche Eiganichaft betrachtet, invariabel

wird ®*. "Das Bozuguytfo
allen Hinsichten der Willkur entzogen (entgegen den
Figuren sind alle dvual erstreckte

n der Erstreckungen sind

m der Figuewahrnehmung fst in
geo~-

metrischen Systemen). Die
Gebilde. Die mdglichen Richtunge
nicht rangglelch, nicht rang-homogen.
ausgezelchnets Die Vertikale und die Horizontale.

Die Bevorzugung dieser beiden Erstreckungen vor allen ande~-

ren 15t so groB, doB dieser Rangunterschied dem Unterschied
r Existenz (Reallitdt) und Nichtexistenz

Zwel sind vor allen

zwischen phdnomenale
(trrealittit) nohekommt® (Rousch 393).

"Die scheinbaren MaBe der Dinge finden wir schon fertig vor,
wie die Dlngo'(Morzgor, 153). Sie sind Gestalt-Relationen und

von Gestoltgesetzen abhiingig. Dodurch entstehen die Raumttuschungen als Tdu-



schungen in den Moflen, die WMWn ols Vergleich verzerrter follc
von Gestalten; 2.8, erschainen leere Zimmer viel zu kleln; die wirkliche GroBe
wird erst bei der Einrichtung sichtbar etc. .

Das phnomencale Quadrat ist im Vergleich mit nachmeBbaren Vordagefiguren
“objektiv® ein stehendes Rechteck; d.h. ein vorliegendes Rechteck mit der Grund=
seite 100 und der Hshe 105 erscheint uns ols Quodrot,

Die Bestundigkeit der SehgroBen bel wechselnder Entfernung
hot ihre Grenzen. For die GrsBe des Nohrraumes , Innerhalb
dessen dle GruBie der Sehdinge einigermaBen von threr Ent-
fernung obhdngig ist, luBr sich kein bestimmtes MaB angeben.
Man kann dartber streiten, ob er die GrolBe eines Zimmers
oder die GruBe einer Bahnhofshalle hat; denn die GruBe kann
ie nach den Umstanden sehr verschieden sein (Amold, 44 1),

Die GrsBen bestandigkeit ist in lotrechter Richtung klelner

als in waagerechter, anders beim Aufwartsgucken als belm
Abwirtssehen.

Notobene: Form und GroGenbestindigkeit hingen ob von einer festen und klaren
Gliederung des Sehroumes.

D;:s betrifft die kunstliche Raumgestaltung: *Damit wir die GrsBenver-
hdaltnisse anntdhernd richtig sehen, wie sie wirklich sind,
mUssen wir auch fhre Entfernungsverhdlinisse ungefthr so se-~
hen, wie sie wirklich sind. Damir die Form der Dinge rich~-
tig und zugleich bei Verdnderung der Loge anntthernd bestan-
dig erscheint, mussen wir ouch die Lage der Dinge, genaver
die Winkel zwischen ihren Oberflachen und Ihrer Sehrichtung
und dije Verdnderungen dieser Winkel,einigermaBen richtig
sehen, Uber Lage und Entfernung Bescheid-Wissen gentgt
nicht ..,

Mit jeder Tiefent8uschung geht in der Regel eine GrsBen-
oder Fotm-Tuuschung einher® (Metzger 215),

Die Unmisglichkeit eines Phiinogromms ofs Kquivalenzfigun
Eine Vorlagefigur ist physikalisch-technisch aus ihren Teilen (wieder~) herstellbar,
reduplizierbar; die Erstellung eines Phiinogramms dogegen, einer Aquivolenzfigur,



als eines echten Reprtisentanten des gehobten Phinomens, st cber deshalb nur an-
nishernd und fiktiv moglich, weil die Einzelphtinomen-Aquivalente (wenn und inso-

fern sle darstellbar sind) sich nicht zu dem einen Gaonzen zusammen<

setzen lassen; 2.8, wirde die Winkelsumme etwa beim Dreieck nicht 180 Grad

sein u.a.m. {Rousch, a.a.0. 100). Donach ist EINE ECHTE REDUPLIZIERENDE
REPRODUKTION SCHLECHT DENKBAR, und eine obbiidende Darstellung optischer

Phinomene im Sinne der Photographie ist ein technischer Troum, eine abstrakte Kon-

struktion. Naturalismus im Sinne der Abbildung verfahrt umsomehr "konstruktiv®

ols er "getreu” sein will.
*Abbiidung” als exckie reduplizierende Reproduktion von Gestalten in rdumlichen

Danstellungen erweist sich nach den empirischen Untersuchungen von Rausch aols
unmisglich. Damit ist Abbildung kein vorgegebenes Ausgangsfoktum, sondem eine
Aufgabe, die nach gestaltpsychologischen Gesetzen nur problematisch [8sbar Ist.

Die Aufgabe auch der Nachbildung kann nur durch eigene Gestaltung geltsst werden.

o) ZEIT, BEWEGUNG, DYNAMIK UND PHYSIOLOGISCHE THEORIE DER GE-
STALTWAHRNEHMUNG

NEUTRA (104 n, 108) sogt, daB die dynomische Zeitperspektive bel der Wahmeh-
mung von Roum und Gestalt unentbehrlich und unvanngidlich ist® Wir sind of-
fenbar so angelegt, daB wir die Dinge immer auch In threm

zeitlichen Werden sehen, in einer genetischen Perspektive

sozusagen. Ja, mehr noch: Wir sehen alle Dinge ganz unbe-
wullt so an, als ob sie von einem Menschen verfertigt wlren
Diese noiv-antropomorphe Haltung ist nicht albern, sondern

primtr und ganz naturlich. Physiologisch sind unsere Inner=

vationen schon daroufhin angelegt ... 1in der theoretischen

Astetik kann man vielleicht die Art, wie ein Gegenstand
hergestellt wird, bel der Wertung als unerheblich auBer acht
lassen. Aber die Praxis und die alltagliche Funktion unseres
Gehirns sind nicht so einfach und einseitig. Unsere Auffas-
sung wird vielmehr von dem Einfuhlen in"die Art dessen be-
stimmt, wie or hergestellt worden ist und wozu er gebraucht

werden kann®. = Offenber st hier das Zeitliche der genetischen Perspektive

verstanden als ein im Verlouf des Wahmehmungsaktes sekunddr aufgeprigtes,
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“eingefUbltes® Zeichen.

Ein anderes Zeit-Moments "D o} Geschehen, die Bawegung Ist die
stirkste aussondernde Macht® (Metzger, 95). = Die bewegte Figur Ist
hier als Gestaltungsursache angesprochen . Dazu kommen noch ondere Bewegungs-
faktoren: Das Auge steht nie still ,Wir sehen des weiteren immer Filme; sogar der
phiinomenale Varlouf bei der Gestaltwerdung fedes einzelnen Phiinomens ist (Irgend=
wie) filmisch, Er enthtlt eine Reihe von Vertnderungen, plstzlichen Gestaltungen
als Momente. Hinzu kommen kinasthetische und andere mdgliche Vorstel lungs~
Assoziationen. - Der Akt des Erlebnimes eines Houses z.8. setz? ein hochkompli=
zlertes Funktionieren vorous. Jedenfalls ist ein Bou nur In der Bewegung und durch
die Bewegung, umschritten und durchwandert, als Werk gonz zu erfassen. Die Wohr=
nehmung Uberhaupt ist ouf Bewegung hin ongelegt; es Ist die Hauptelgenschaft des-
sen, was jenseits des Gebietes des Augenmerks, der Aufmerksamkeitspostierung,

los ist (die unbestimmten Rapporte, Bewegungiaufforderungen, bewegte Phtinomens
im Grenzgebiete des Auenfeldes ringfum das opperzi plerte Geblet herum, -

das, was mit unbestimmterer Grenze und Form “mitgegeben® Ist, wos mit unwider-
stehlicher Kroft, solange wir seine Natur noch nicht kennen, unsern Blick ouf sich
zieht, <), das seinerseits "Bewegung® voroussetzt und physhlogische und psychologlsche
Bewegung erzwingt.

Die Dynamik der Rolle der Teile im Ganzen fuhrt zu der Annchme der Gaestalttheorie
(Rausch, 105), daB physiologisch-psychologische Kraft-Wirkungen Im Wohmehmungs=
feld sichtbar werden bzw. die Gesetze der Vorglinge bestimmen. Die statischen
Gestalten werden ols Ausdruck eines Dynomischen vertanden; phiinomenale Vertin-

derungen der Gestaltstruktur werden besonders bel Hemmungen Im psychologischen
Funktionsablouf oft Filmisch erlebt.

“"Eine dynamische Theorie der Raum-Wohrnehmung ist die Auf-
gabe der Psychologie®(Rousch); ein Teil davon bildet die Prognonz = und
Entzerrungstheorie, durch welche die Masse der optischen Tsuschungen gestal tpsy -
chologisch erkltrt wird. Ein Aufforderungscharokter zur Bewegung und Vertinderung
(Téuschung und Entttiuschung) haftet dem Phiinomen on. Das optische Phiinomen und
jeder Teil desselben erscheint irgendwie ols Zeitrelike.
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*Nicht Form und Farbe, sondern solche zu bestimmtem Tun
lockenden und drangenden Kr8fte sind wohl die ursprungli-
chen Eigenschaften alles Wahrgenommenen ..."

Auffallig ist das, was noch bestimmten Gestaltungsgesetzen

zur Aussonderung fOhrt, was aus der Reihe fallt, was zv (weil-

teren) Bewegungen fuhrt.

*ZEIT® wird in vorstehenden Beschreibungen und Erkltrungen in verschiedenen

Bedeutungen gemaints

1. Das Strukturmoment der Gestolten (das als gewichtige Rolle des Teils im Ganzen
auftritt, der phtinomenale Aufforderungscharakter zu Bewegungen v.a.m.),
denen sin Zeitmoment einwohnt.

2. Das filmische Moment, der Film im Erlebnisoblauf, sowie auch die "Bewegungs-
illusion® beim Filmsehen, die im Erlebnisablouf naturlich keine lllusion ist. =
Hier steckt das Zeitmoment in der erlebten phiinomenalen Bewegung.

3. Die ossoziotiven sekundiiren Bewegungscharoktere, das sind solche, welche
Leibes- und physiologischen Bewegungen entstommen. Sie sind ihrerseits aber
allererst durch primaire Zeit-Struktur-Qualittiten ausgeltst worden, oder sie
sind Gedichtnis=-Priigungen.

4. Die dynomische Theorie der Roum-Gestalt-Lehre meint die Zeit der psycho=
physiologischen Funktionsabltufe, walche die Zeit-Phtinomene (unter 1.u.2.)
erkltiren sollen. - Nicht nur zum Aufbou komplizierter Erebnisse (z.B. eines
Bauwerkes), sondem auch schon beim einfochsten Haben phinomenaler Gestalten
mUssen dynomische Funktionsabldufe zur Erkldrung angezogen werden, -

Hierhin gehtrt auch die Theorie, dall die Genesis des Vorstellens eine Genesis
des Handelns enthalt (vergl. Weizsticker bei Amold, a.a.0.154), sowie die
Auffassung, dall Sehen ein Tasten in die Ferne ist. Solche Erkldrungen sollen
den Erlebnisroum mit seinen Gestalten beherrsichbar machen; sie geben des-
halb = soweit sie gute Erklarungen und Beschreibungen der psychischen Funk-
tionsablauf-Gesetzlichkeiten sind, der Technik der Raum-Darstellung, Raum-=-

Schaffung, Mittel an die Hond.




B TASTRAUM UND HORRAUM

Der wohrgenommene Roum bzw. die Roum-Gestolt-Phinomene sind nicht nur
visuel| wie die oben behandelten, sondem sbenso ouch tastbare, htrbare, (jo
riechbare) Dinge. Die Charoktere der visuellen Gestaliqualittiten werden durch
die Ubrigen Sinnesdaten Uberous reicher. "Die K&rperwelt ist die der
Stoffe im Splegel des Geistes, der sie Uber dos Sinnliche
hinaus halb-begrifflich cuffaBt, donn wiederum rein=-sinn-
lich als Augenbild stehen 188¢ ... Wir schouen auch das,
was wir schaven, nur haolbwirklich ... Denn die Erschel-
nung unterliegt dem Widerspruch mit dem Tastgefuhl, dem
Sinne fur das Wirkliche® (Ponnwitz a.a.0.).

"Das RealitdtsbewuBtsein, die Frage noch der Existenz des

Seins, grundet in der sinnlichen Wahrnehmung® (Amold 144).

Die Hoptik ist die Lehre vom Tastsinn, die eine Erkenntnis mit den Grundpfei-
lern von MaBl und Zohl liefert. Die toktilen Sinnesdaten, die Tastphinomene,
sind strukturiert; sie liefern den Schwereeindruck und zusommen mit Ktlte= und
Wirmeempfindungen sowie Kindsthetischem grundlegende Eindricke von
Undurchdringlichkeit, Dasein,Realitut, Wirklichkeit,von Widerstdnden, Textur
und Uberhaupt qualitative Material-Struktur-Qualittiten, welche ihrerseits
Bausteine im Aufbau des Wohmehmungsroumes sowie darin auch des Bildraumes
und auch des Bildraumes der darstellenden Kunste sind. -

Den Tastraum haben insbesondere David Kotz und Révécz (Katz und Révécz,
beide a.a.0,) studiert. Dynamisch strukturierte kintsthetische v.o.Bewegungs-
bilder liefern kaum Reprodukte; sie bestehen nicht als statische Zusammenhiinge,
an sich isoliert, weiter; sie msgen cber dennoch in synthetischen statischen Roum-
Gebilden als Struktur-Qualititten oufbewahrt sein, weil auch 8l indgeborene zu
guter Raumanschauung gelangen (Lindworsky, a.a.0. 97).

"Die tastende Hand und der Greifroum knnten die Quelle
der GruBenbestdndigkeit sein, well die Dinge in der Hand
ihre GrBe im Tostraum nicht ndern. Dieser Greifraum aber
ist hinsichtlich der Bestundigkeit der Sehdinge nicht merk-
Jich bevorzugt® (Metzger, 201),
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REENQUIST-REEPAX (Allgemeine Sinnesphysidogie, Wien 1935) betont:
*Das haptische Denken hat a3 Peimat Im Aufbau der Raumwelt®.

KATZ sogt (a.a.0.%: “Dle hoptische Erlebniswelt ermdglicht den
optischen Tiefenelindruck bel der Roum=-Wahrnehmung threrselts
mit®,

H. FRIEDMANN (die Welt der Formen, 1930): *Das wissenschaftliche

Denken ist selner Grundstruktur nach haptifiziert®.

REVESZ: "Auf haptischem Geblete gibt s kelne simultanen

Ganzhelten; ein konstruktives Verfohren umfaft sukzessive

Eindricke®.

Damit ist das Zeitliche, Dynomische des Hoptischen herausgestellt. Da aber die hap-
tische Raumwalt phiinomenc! ein Neben= und Auseinander diskontinuierlicher Art dar-
stellt, 15t sle dennoch ein nudimentdr Raumliches, ein Ordnungsgefuge, das zwar nicht
durch ein "Firmoment® fest umschlossen Tst, das ober mit der Umwelt Uxkulls ( vergl.

2. Teil 11 1) 2.8, grofle Ahnlichkeit hat.
Dos Sehen erscheint von hier aus als e

(Katz).
EHRENFELS sogt wie BERGSON und KLAGES: *Das Dynomische ist vorge=
der

in Tasten in die Ferne

geben dem Statischen; der Bawegungssinn ist dlter als
statische Roumsina® (vergl. ouch 2. Teil, U, A, g 1)

NEUTRA (a.a.0. 230) meint, dol Kindsthetisches und Taktiles, Statisches und
Akustisches, jo Olfoktorisches als Empfindungsmoment am Aufbau der Raum-Wahrneh-=
mung betelligt sein kann, Er verwelst ouf die physiologischen Urthythmen, die pla-
tonischen Urmuster fur Rhythmus In Atmung, Peristaltik, Puls, Herzschlog und Gehen,-
Wir sehen wie die Funktion des Lobyrinthes des inneren Ohres geheimnisvoll in der
Strukturierung der Wahmenmung des Sehroumes mitseiner Vertikalen-Dominanz usw.
zum Ausdruck kommt . (DaB bel Insekten Duftqualittiten entscheidend den Umwelt-
und Erlebnisroum mitoufbauen, 1st erwiesen; beim Menschen scheint allerdings nur
sekundiire Assoziation und Erinnerung on Geruche wirksom zu sein, die beim Wieder-

erkennen von Rumlichkelten erfebt wird,)

sVielleicht verdient sogar die physiologische Bestimmtheit
der Architektur durch die Schwerkraft mehr Beachtung als ihr
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oft gepriesener, rein 8uBerlicher und mechanischer Triumph
Uber sie ... Technik triumphiert uber Schwerkraft; organisch-
physiologischer Funktionalismus dient thr.® "Die Sinneskoor-
dination ist mit emotiongl gefarbten und subtil abgestimmten
BewuBtseinsinhalten verbundens Stimmung und Loune, Ent-

tpannung und Bequemlichkeit geben allen RBumen Atmosphtire® ~
(Neutra, 196).

DER HORRAUM (vergl. dazu 1. Teil, IV, 5: Akustik ols Gestoltungsmittel In der
Architektur, sowie 1.Teil, |, il; Hons Kayser, Akréasls 1)

Fur den Architekten ist ein okustisches Funktionsproblem die zweckmiBige Raumge-
staltung in Bezug auf das Horen-Kdnnen; der Roum sol| eine gute Akustik haben;

er soll gutes Hsren-Ktsnnen ermdglichen,

Dazu tritt folgender Sochverhalt des phiinomenalen Harraumes: Die okustischen Data,
l.e. Gertiusche, Nochhall +» Widerhall, sowie der “Raumton® (ein gerichtetes Raumer=
lebnis, in welchem besonders das Tiefenerlebnis sich ousdruckt) lassen AUSSEN- UND
INNENRAUME um uns erstehen. Hier ist das Akustische das Mittel zum Aufbou des
gehtrten Innenroumes. Auch wird das tsthetische Erdebnis bewuBt durch Hirphinomene
stark gefdrdert.

NB: Kayser (0.a.0.121) bemerkt, daB die drei Bogengtinge im inneren Ohr den Ton-
raum Uber Tonspektren analog den Lichtspektren grunden.

Wir hdren Material -Strukturen, Ausstattung und Bewohntsein der Riiume; das Innenroum=
Erlebnis hat hier noch eine besondere Sinnenbasis.

Es gibt also ein Harbild von Riumen, besonders auch von Innenrtiumen, Horbilder von
Materialstrukturen sowie eine ungeometrisch-plastische Tast-Ruumlichkeit.
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C A NHANG: RAUM-INTEGRATION
In diesem dritten Abschnitt der Anclyse der Roumbegriffe versicherten wir uns
des Erlebnisroumes der WAHRNEHMUNG. Er wurde besonders als SEHRAUM
sowle ouch als TAST=- und HORRAUM isollert betrachtet. Das konkrete Gesomt-

bild der objektiven Erscheinungen im Wohmehmungsroum ist eine empirisch-
phiinomenale Ganzheit, (psychologisch) eine Synthese ous diesen (reizbeding-
ten bzw,) obhtingigen Riumen. Psychologisch (d.h. fur die Erkltrung) sind
diese dazu noch von amcziierten phiinomenalen Zugen und reproduzierten Vor-
stellungen durchdrungen, durch Bezlehungserfassungen kategorial verarbeitet
und mit Gefuhlen begabt, d.h, mit Wert, Sinn und Bedeutung.

Wenn auch nicht zur Wohmehmungslehre gehdrig, mischten wir hier dennoch

als wichtige neuzeitliche Erkenninis die Wirkung von Urbildem auf Raum-Vor-
stellungen hervorheben, die Wirkung der Archetypen, die C.G, JUNG
entdeckte. (Vergl. ouwch H. Moore, 3. Teil, I, 18 1).

Dazu ein Hinwels von NEUTRA (0.0.0. 195} "Wenn Architektur eine
Angelegenhelt vieler Sinne ist, so Ist auch die in Thr
bestimmte BUhne, der Raum an sich, In Wirklichkeit ein
Produkt vieler Sinne, dos sich bel uns schon zu ent-
wickeln'beginnt, wthrend wir noch Im Mutterscho8 sind.
Die vorgeburtiiche Erfahrung des GeschUtztseins, des Ge-
trogenwerdens von der gleichmaBig warmen Flussigkeit der
Gebtdhrmutter ist ein primdires Erlabnis, das unsere splteren
Bezlehungen zur AuBenwelt und zu den architektonischen
Gehtusen formt, die wir fUr unser sptteres Leben konstru-
leren.Dlese Erfahrung ist aber nur eine rein taktile, gra-
vitatorische, eine nur Jeib-sinnliche Erfahrung, d.h. eine,

dle auf allgemeinen Ktrpererfahrungen beruht®.

Besonders an den optischen Encheinungen der Gestaltbildung studierten wir einige
wissenschoftlich obstrohierte Momente der Roum-Wohmehmung . Wir tun so,

als ob die vollstirdigen Phinomene, ja sogar die cbjektive Erscheinung, schliel-
lich aus solchen Momenten nach Gestaltgesetzen nachgebout werden knnten;

wir tun 30, ols ob viele Scheine eine Encheinung aufbauen kdnnten. Auch die
Psychologen verfohren also wie die Techniker und Architekten.
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IV A DER EUKLIDISCHE ANSCHAUUNGSRAUM

Der vorwissemchoftiiche Lebensroum wurde ols Erlebnisroum erkannt, von Ver-
haltenspsychologen ols Umweltroum bestimmt und von Gestaltpsychologen als
*heller™ Sehroum definiert.

AALTO bestimmte dissen phinomenalen Erlebnisroum ols inhomogen, anisotrop,
endlich und rein qualitotiv; RAUSCH und METZGER v.a.m. deckten Struktur=
und Gestoltgesetze spezifischer Art ouf. Die Gewithaeit, die Evidenz der un-
mittelbaren Gegebenhelt des sinnlich=visuellen Roumes Ist unubertrefflich.

Von diesem Erebnisraum wollen wir im folgenden den eigengesetzlichen An-~

schauungsraum unterscheiden . Hiarbei sind die sachlichen Unterscheidungen 5 ?'fi;

bel der Begriffsbestimmung beider Roum-Arten entscheldend, weniger dagegen ' I

dle psychologischen Erkldrungen derselben in Ursoche = Wirkung=Zusammen= ) Tj
|

hingen.
Es gibt mehrere spezifische Anschavungsitiume; der evklidische ist der Proto-
typ des Anschouungsroumet., Sinnliche Anschawungsrtiume sind noch z.B. die
DarstellungsrSume der Mathematik, der projektiven Geometrie, sowie die
Roum-Darstellungen der Kunst. AuGerdem nennen wir den Ubersinnlichen,
geistigen Anschauungsroum (vergl . Conrod-Martius, 2. Teil, IV, C 1). : !
Ex sol ura also zverst der Roum der klawischen Mathematik und Physik be= ; I
|

schisftigen, der uns als Anschauungsroum gegeben ist. (Der euvklidische Raum ‘ q
ist bel DESCARTES, NEWTON UND LEIBNIZ obsolut gesetzt und als unend- »j. T

lich angesprochen = vergl, hierzu 2. Teil, V und VI,A | =, Dos sind be-
grifiliche Weiterbildungen des elnen und absoluten klassischen Raumes.)

Der klossische Roum der Mathematik und Physik lst der obsolute, unendliche,
lsotrope, d.h. gleichgerichtete, homogene Raum mit seinen gleichwertigen
Erstreckungen, welcher MeGbarkeit mit sich fuhrt, d.h. der euklidische Raum,
der nicht phtinomencal rein und unmittelbar erdebbar und dennoch der Anschou-
ung gewiB gegeben Ist. Auf die Eirsicht in sein Wesen als das wissenschaftlich
sicherst gegrundete bauten z.8. KANT und SCHOPENHAUER ihre philosophi=
hen Welten auf . Dabel Identifizierten sie den kiassischen, absoluten, unend-
lichen Roum mit dem euklidischen Roum und seiner Anschavung.
Zur Erleichterung der Ubersicht Uber die Anwendung des Ausdrucks “euklidi- y
scher Roum, euklidische Figur® mischten wir wenige, wichtige Unterscheidun=

gen voromschickens




1. die evklidizistischen Elemente der Wohmehmung;

2. den euklidischen Anschouungsroum, (ideole euklidische Figuren manifestieren
- in Thren Strukturgesstzen den Aufbou dieses Roumes);

3. (in Zeichnungeridargestelite Mothematik, projektre Geometrie und optische
Bilder derselben, In welchen der Anchouungsroum Intendlert in,

4. den klasischen mathematischen Begriff, der mit den Eigenschaften “cbsolut,
unendlich® die sinnliche Anschoubarkeit Uberschreitet.

- Der euklidische Roun der Anschouung Ist nicht perspektivisch strukturiert; er Ist

an sich auch weder bunt noch hell-dunke!. D.h. er tindert sich nicht mit dem Wach=
tel der Phinomenalittten. Weder die euklidischen Elemente der Anschowsng (wie
die Gerade, der rechte Winkel, die Parollelen, die Ebens), noch die evklidizisti~
schen Momente der wahmehmend erlebten Phanomene tnd Bilder Undemn sich, wenn
sie selbst oder Thre Teile buntfarblg oder hell-dunkel erschelnen, obgleich die

Wahmehmung sich tindert. Bei aller Bewegung der Wohrnehmung blelben sie staliil,
statisch,

Zweitens michten wir noch die Unterscheidung des *GEMEINTEN® vom *TATSACH-
LICH GESEHENEN® batonen, die Scheldung des Intendierten euklidischen Roum=
Dinges (etwa des gemeinten Kreises) von den fullenden Phinomenen (den Vorstellun~
g'en oder perspektivisch verkUrzten und gestol tpsychologisch vertnderten, tatstich-
lich gegebenen, subjektiven Phinomenen),

Wenige Beispiele sollen den Unterschied des "gemeinten Dinges”, der "gemeinten
Erscheinung® und der "Bilder®, der "Scheine® u.a. hervorheben. - Die ®Erscheinung
des Bauwerks" z.B. Ist ein Konkretum; sie setzt sich (peychologisch und erfohrungs=
gemtiBlaus vielen Einzelscheinen, den Bildern zusommen. Ich "meine® im Akt des
denkenden Wahmehmens das Haus, das ich nicht (gonz) sehe, toste usw.; Ich "sehe®

~ jeweils nur einen phtinomenalen Bildfilm usw. .

Ein scheinbar weniger kompliziertes Beispiel;
Ich zeichne mit dem Zirkel einen Kreis, olso sinen krperhaften Kreldering, und fch

sage: Das ist ein Kreisl und ich meine (und meine Zuschauer meinen ebenso), den

guten Krelis als Linie zu sehen, obgleich kein (mathematischer) Kreis phtinomenal,

~ unmittelbar und sinnlich gehabt werden kann. Auch keine Teilstruktur om phtinome~

nalen Kreis - etwa die innere Grenze der Kreislinie ~ und sie mog noch so kleln

sein - entspricht exckt dem gemeinten Kreis, Es Ist vielleicht wichtlg, daB man sich
klar macht, daBl das der Foll ist bzw. der Fall sein konn.

i e arms g o




Odent Ich sehe perspekiivisch verdaufende Glelslinien und soge:

Die Linlen sind porallel | obgleich ich nie= wie auch Immer = Parollele phiinomenal
sehen kann, insbesondere nicht, wenn sie sich weit erstrecken sollen, sogen wir 20
Grod, om Perimeter gemassen.

Oder: Wir sehen rechte Winkel, wo spitze oder stumpfe gegeben sind (Metzger, 299),
und dorUber hinous: "Auch beiSehen wirklicher,windichiefer Riume besteht der un-
widenstehliche Zug zur Rechtwinkligheit, Es ist vomdiglich, diesen Raum so schief-
winklig zu sehen, wie er wirklich Ist. Infolgedessen tndem wirklich gleichgrofe
Dinge dorin jedesmal, wenn sie ihren Platz wechseln, in der verbluffendsten Weise
thre onschouliche GrtBe® (Matzger, 145).

RAUSCH (vergl. 2. Teil, 111, A, d 1) stellte ols Euklidiziryr der Wahr-
nehmung fest: Vertikole und Horizontole sind als Bezugssystem in der Wohmeh-
mung wirksom; Gerode, Ebenbreite und Rechtwinkligkeit, Quadrat und Rechteck
setzen sich ols prototypische Figuren durch; doneben ober herrschen auch noch an-
dere Gestaltgesetzer dos Gesetz des Gewichtes der Rolle eines Teiles in der Struktur
des Ganzen v.o.m.. ‘
Im Erlebnis der veronkerten Vertikalen (die Inhomogenitiit bedeutet), der mitgege~-
benen Horizontalen (die Threrseits Ausdruck der Homogenitt des Raumes ist), neben
den gestaltgesetziichen Relationen der Moments, Gewichte, Rollen der Teile eines
strokturierten Ganzen wirken ouch euklidische Gestaltprégnanzen. In
der Waohmehmung wirken gonzheitich-psychologische und evklidisch-psychologische

Prsgnanz Ineinander.

Ein Beisplel von Rousch (a.0.0. 388): Dos Rechteck ist ein Elementargebilde,
Wie bei den Griechen = den antiken Kunstlem und Philosophen - komm¢t
den Flguren (den Formen) wileder die selbstdndige Existenz zvu.
Dos Rechteck ist das Gebilde, fur welches die drei Priignanzen (Orthogonalityt,
Gerods, Ebenbreite) zugleich gelten. Fur die Psychologie sind die Geradenscharen
nicht infinitesimal klein (wie fUr die analytische Geometrie); fur die psychologische
ElementargrtiBe sind nach cben und unten Grenzen gesetzt; sie haben nicht kleinste
Ausdehnungen und sind ousdehnungsmisBig (metrisch) nicht gleich, sondern inhomogen.

Die MaBstcbgleichung besteht fur dos Bezugssystem der Wohrmehmung In der Anndherung,
da 3 o an die Kopfmediane gebunden {st und in ollen Richtungen nicht gleich-
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wertig, vielmehr inhomogen Ist. Die MaBstobeinhelt in der Vertikalen ist etwos

Kleiner als in der Horlzontalens etwa 100 5 105 = Brate s Hohe (der objektiven Vor=

lage) lisfert den *Quadrat®-Eindruck .

Die psychologische Klassifikation der Figuren ist eine andere als die
svklidisch-geometrische. Z.8. st die Kinderdrochenfigur objektiv

etwa ein ungleichseitiges Viereck, phinomenc! ober erschelnt sie als Rhombus =

Abart. Das heiBt nichts onderes, ofs do8 beide verschiedenan Riumen ongehdren.
Dos Vorbild ist euklidisch konstrulert, das phinomenale Bild noch Gestaligesetzen

Gles Auges und der Pryche), welche beide in sigenen Wisserschaften mit GewiChalt
gegeben sind (Geometrie und Paychologle) und erforscht werden.

Zur Grenze der Euklidiziet der Gestoltwohmehmung (Rousch, 375k

Die Tendenz der geraden Erstreckung hot thre Grenzen da,

wo gestaltiich Ubergeordnete Psycho-physiologische Gesetze

andere Brucken (ulso&lldhdn;d.V«f.)|chlagon. Solche Brucken

sind das Gesetz der guten Kurve, die Tendenz des glatten

Verlaufs usw.. Die kartesianische Ist olso nur eine Struktur-
form des erlebten Waohrnehmungsroumes.

Withrend also im Wohmehmungsroum nur einzelne Zuge, gewisse Strukturen eukli-
disch-kartesianisch sind, ist der evklidische Anschovungsroum durch und durch
euklidisch-kartesionisch strukturiert, D.h. do8 noch Rousch (384) die folgenden

- analytischen Momente des kartesionischen Bezugssystems den evklidischen
. Anschawungsroum definieren.

Es sind 2 Scharen von Paralielen angenommaen,

2. _Dim sind Geraden,

]
2
3. Die Geradenschoren schneiden einonder senkrecht,
4

» In jeder Schar gilt eine beliebige Linie ofs Achse und der Schnlttpunkt der
Achsen ist der Nullpunkt des Systems.

‘5. Esist eine LingenmaBeinheit festgelegt fUr beide Scharen.

Rausch (375): *Diejenigen figural-optischen Elgenschaften (Gerad-
heit, Parallelitar, Orthogonalitat), welche Pragnanzcharakter
besitzen, derart, daB die von ihnen behafteten Wahrnehmungs~-

 gebilde als die naturlichen Bezugsgegenstinde fur die Ubrigen

zv gclton'hqbon, entsprechen den charakteristischen Efgen=

§
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schaften der das karteslonische Bezugssystem der Geometrle
konstitulerenden Linfenscharen. Es besteht AnlaB zu der Rede
von der kartesianischen Struktur des Amchnuungsroumu'(lhusch
melnt hier unzwaifelhaft den Wahmehmungsroum, vielleicht den Wohmehmungsraum
als Anschouungsraum; der Verf.).

DRIESCH (bei Arnold, a.0.0.): "Es gibt diesen Anschauungsraum ...
Der Sehraum ist perspektivisch und ohne Porallelen; der An-
schauungsraum kennt Porallelen, Gerade, Krels".

Noch ARNOLD (a.a.0.) wird der onschouliche Raum erst durch *Integration”,
d.h. erst durch Herumwandem in seiner Strukturjerkannt . Nur die nchste Umge=

bung unseres Standortes st uns direkt zugtinglich, Diese sgnschavliche Inte-
gration® entipricht der Erschliefung der Eigenschaften des Roumes im GroBen

und ous seiner Struktur Im Kleinen, wie sie von der Infinitesimal -Geometrie ausgefuhrt
wird,

Die Erklarung des Anschauungsroumes durch Integration, Beziehungserfas-
sung von Sachverhalten {Lindworky, 0~a.0.), durch Begriffe = ohne
welche Anschauungen blind s1nd (Kont) oder nach Kaila und Aaglto
(a.a.0.)als doppelte {declisiarung, wie in folgendem dargestellt wird,

ist weniger wichtig fur uns ols die Erfassung der Anschauung als tatstichliche Gege-
benheit, als Seins-Sochverhalt, Ob der vorstel lenden Haltung der freischwebenden
Phantasie ein euklidischer imoginierter Roum gegeben sein kann, wissen wir nici'\t;
aber in der mathematischen Darstellung der projektiven Geometrie - auch bel man=
gelhaften wie bel guten Zelchnungen = ist uns der euklidische Raum mit seinen
Gestolten 3o gewil gegeben, daBl wir nicht nur olle phtinomenalen Figuren mit die-
sen unwillkurlich ®vergleichen®, sondern IN den vorliegenden Phdnomenen geradezu
die gemeinten euklidischen Figuren erblicken. Dobet werden tatsichlich = wie wir
sohen werden - die Phtinomene im Sinne der gemeinten Figur um= und weitergebildet.
(Der bucklige Kreis encheint "kreishafter”) Der euklidische Raum und seine Sach-
wolter, die euklidischen Figuren und Kdrper, treten immer bel Erfullung ihrer In-
tention in Encheinung; d.h. indem ich eine Gerade zeichnen will und hier jetzt
zeichna, erblicke ich mit dem Geroden=Phinomen und (gowlmmﬂen) durch es
hindurch, in ihm, die gemeinte Gerode . Oder auch nicht | Und dieses letztere Ur-

teil stommt daoher, dall ich dennoch die Gerode erblickte! Sie wird vom *|INNEREN




BLICK® IM SEHRAUM mitgesehen.

Oders Ich zeichne zwel orthogonale Geraden und sehe den rechten Winkel. =
AALTO (a.a.0.) beschreibt die Gegebenheiten wie folgts

Es gibt eine Euklidizirar der Wahrnehmung und elne solche
der Anschauung. Gewlisse PhBnomenale Grundgebilde enthal-
ten besonders klar und devtiich Strukturierungen durch das
Invarianzprinzip der Anschavung und diese Gebilde sind eu~
klidisch: Gerade, Ebene, Krelsqualitas, Porallelogramm,
lhre vermeintlich gegebenenQuasiqualitten sind euvklidisch,
insofern das Auge sie im Rohmen der gegebenen Relzbedin-
gungen (der Invcrlunzidoolt, die als euklidisch definlerbar
sind) verwirklicht, Das AUGE IST EUKLIDISCH;s d.h, die
Wahrnehmung des phinomenal unmittelbar Gegebenen ist 50;
die physio-psychologischen Funktlonen wirken unbewullt ge-=
staltend und zwaor ®euklidisch ideclisierend®, In der zweiten Stufe
geschieht dann die ldelerung des vorgegebenen Gestaltpht-
nomens, das also v.o. auch schon (physio-psychologisch ver-
ursachte) evklidische Zuge v.a. oufwelst, zum euklidisch
Roaumhaften der Anschauung. Bel der Anschouung waohrgenom=-
mener Gestalten im Roum erfolgt mit und Im ®inneren Blick®,
im Uberblick des ReflexbewuBtselns (Lindworky a.a.0.), mit der
Intention der euklidischen Gestalt, welche Ihre jewelllig an=
dern.und andern Erfollungen durch Vorstellungen (Phdnome-
nales) durchdringt, eine (weltere) euklidische Verarbeltung,
eine ldealisierung Im Sinne der Evklidizirar,

Wenn nun eine gewisse Menge von Relationen (von Rapporten) von (evklidizisti-
schen) Gestal iqualittiten die Intention einer Quasiqualirat (des euklidisch Raum-
haften) erfullt, dann nennt Aclto dos Sehen strukturiert, "Steukturierung®
der Gestalt bedeutet also bei Aslto immer "eukIidisch walter- bzw.
Uber-geformt®, - Von den Strukturqual itaten gewichtiger Momente der
NICHT-euklidischen Art sieht demnoch Aglto ob, -

Die doppelte Idealisierung noch KAILA (Aslto 137)

Die evklidische Raumanschouung enthalt anschoullche und be=
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griffliche Momente; eine bildhafte und eine normative Funk~-
tion sind an thr betelligt. Sie entsteht durch eine doppelte
Idealislerung:

1. schafft sie dle euklidischen Momentse, die (euklidischen)
Strukturierungen phinomenaler Gestalt-Momente, das Eukli-
dizistische (Im Sinne der Euklidizitat Geformten) der Bilder
der Wahrnehmung. = Dos sinnlich-optische Material ist
schon nach Gestaltgesetzen allgemeiner Art figuriert; phy-
siologisch und psychologlisch setzen sich Tendenzen zur
Geradhelt, Parallelitar, Vertikalitae, Horlzontalitdat und
Rechtwinkligkelt sowie der Invarianz (vergl. Metzger und Rausch
im 2. Tell, I, A, d 1) durch.

2. Von dlesen (euklidizistischen und gunzholhgnﬂzllchon)
Bildern geht die Geometrie der Anschavung avus.

In Fortfuhrung der Idealisierung, durch eine zweite Ideali-
sierung, werden die euklidischen Verhtltnisse ohne Grenzen
verallgemeinert, Wihrend dle waohrgenommenen Phdnomene
nur im beschrinkten Bereich des Optischen und unter gewlis-
sen Bedingungen und Einschrinkungen, (was die metrischen
Relationen betrifft) nur Im Sinne des Ungeftihren als evkli-
disch (besser: als euklidizistisch) erlebt werden, sind dage-
gen die euklidischen Figuren der Anschouunglideul euvklidisch
durchgestaltet.

Das geometrische "Denken® schafft aus den wahrgenommenen Bildern die euklidische
Raum=-Anschaouung.

Der reflex-bewulte Uberblick, der oufmerksome innere Blick Uber die in der Wahr-
nehmung gestalteten sinnlichen Qualititen macht ollererst aus der Wahmehmung
eine euklidische Roum=Anschouung. Damit die Anschauung der Figur, einer Gestalt
des euklidischen Raumes, ermisglicht wird, damit das in der Figur u.a. enthaltene
Gesetz hervortrete, damit die Figur vollstindig strukturiert, d.h. euklidisch er-
scheine, ist eine neue, zweite, bewulte, sekunddre, begreifende (Weiter-) Ge-
staltung, eine (Uber-) Strukturierung der (schon ganzheitlich gestalteten) wahr-

genommenen Phinomene ntig,
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Die Wahmehmung enthalt genou 50 viel Anschawung, whe In the Uberblick Uber il
Quasi-Quolitaten, d.h. c_dxl!dhch Strukturhaftes, Im Rohmen derselben phinome= ~ - '

nalen Gestaltung vorhonden ist. ®Nihil est In int ellectu quod non privs fuerit In
sensu®, Die unbewuBte Logik der Sinne wirkt in primar Immer schon vorgegebenen

Gestalten; naturtich wirken glo!f:lnmln ouch die nicht-euklidischen Gestalige*

sefze.,

Domit ist die veraltete sensualistische Theorle, do8 ein Chaos von Emplindungt=
elementen dem Sehen vorgegeben sel, als falsch erkannt, Deshalb konn auch (zv=
mindest psychologisch und philosophisch) nur der gestaltete Raum Ausgangspunkt
der Raum-Erkenntnls sein.

"Die ursprongliche Aufgabe der Sinne Ist nicht die Synthese
von Empfindungen, die nur ein abstrakter Grenzbegriff sind,

sondern die Sprengung der urspOnglichen Einhelt des Sinnes=

feldes, die Grenzziehung, die Formung von Teilgebleten®

(Matzger, 95).

Der evklidische Anschauungsroum enthalt ideale Figuren ols Prototypen wirkender
euklidischer Gestaltgesetze . Whrend der eigenen Genesls der Erfullung der eu=
klidischen Sehintention Ist die Euklidizitot der sich selbst wieder ouszeugende

~ Foktor.

= Die Wahmehmungsphinomene sind ®Katalysatoren® fur Bedeutungen, Ideen,
Werte, Sinn (vergl, IV,C 1).
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IV B DIE DARSTELLUNGSRAUME IM ANSCHAUUNGSRAUM

o) RAUM-DARSTELLUNGEN IN TECHNIK UND KUNST
Der Lebensraum wurde als Erlebnisroum erkonnt (vergl. 2. Teil, 1 1),
ouf diesen reduziert, indem obgesehen wurde von gewissem Absurdem, Para-
doxem, Rutselhoftem sowie von Umwelt=- und Funktionscharakteren, von Be-
deutungs= und Werthaftem (z.8. Gebrouchs= und Besitz-Quori-Queal Itdten
des kunstiich-gestalteten Zivilisations= und Antiroumes im "organisch-
physiologischen Raum® (NEUTRA).
Es wurde evident, daB der Erlebnisroum der eigentiiche Lebensraum ist.
Die Phisnomenologen und Psychologen reduzierten diesen Erlebnisraum wel-
ter und studierten dos Redukt der gestalteten Phiinomene. it
Die Gestoltpsychologen gehen dabel von der Grundansicht aus, daB im Gegen~ %
satz zur Elementar-Empfindungs-Prychologie zuerst ein gestaltetes Ganzes, !
ein Gesamteriebnis gegeben ist, welches donn schon durch die Sinne, z.B. %
durch das Auge, analysiert wird, in £] nzelonsichten (der Sinne) zerfallt.
Es erwelst sich, daB der Erlebnisraum der visvellen Wahrmehmung schon nach
physio-psychologischen Gestol tgesetzen strukturiert ist,welche u.a. auch
einzelne suklidische Zuge aufweisen, im Gegensatz zu den rein evklidischen
Raumgesetzen (der eukl idischen Anschouung).
Vom Erlebnisraum der Wahmehmung multen wir den Anschauungsraum
unterscheiden, weil er aicht noch gonzheitlichen, physio-psychologischen
Erlebnis- und Gestaltgesetzen oufgebaut ist. Wir betrachteten den eukli-
dischen Raum als Prototyp des Anschavungsraumes, Dieser
sieht (erkltrend, psychologisch betrochtet) von nicht-euklidischen Gestalt-
gesetzen ob; er lst insofem eine Reduktion auf rein evklidische Gesetze
und entsteht durch doppelte Idealisierung (vergl. Kaila, 2. Teil IV, A D).

Andere durch Integration oder Apperzeption, durch Sinn- und Wertgebung 1 ‘
usw. "idealisierw, noturliche und kunstliche Lebensrtiume wurden i

nicht betrachtet,
DIE WAHRNEHMUNG IM LEBENSRAUM enthalt Im phdnomenalen Erlebnis

SOVIEL ANSCHAUUNG, wie Funktions- und Umweltraum (etwo ols Wert-

qual itdten von Besitzgeprige, Aufforderungscharokter zum Gebrauch, Ge-
schichte und technische Bearbeitung, Schutz- und Woh |befinden), Spiel-




oder Kunstraum dorin enthalten sind (shnlich, wie die Wohmehmung soviel evklidi=
sche Raumanschouung enthalt, wie in thr euklidizistische Strukturqual itdten mitgege=
ben sind).

Diejenigen Strukturen, welche bei der zweiten Idealisierung in der Anschouung dem
(wissenschoftlich reduzierten) phiinomenalen Leib oufgepriigt werden, sind als psycho=
physiologische Gestaltgesetz=-Strukturen sowle ols evklidische Formen von unserer
Wilikur abhingig. ABER WIR SIND DANEBEN IN DER LAGE, MIT WILLKUR KUNST-
LICHE RAUME DER FREIHEIT ZU SCHAFFEN. D. H. DURCH RAUM-SCHAFFENDE
TECHNIKEN IN MALEREI, SKULPTUR UND ARCHITEKTUR WERDEN RAUME ER-
ZEUGT, DIE EINERSEITS DEN WILLKUR ENTZOGENEN GESETZEN VON ER-
LEBNIS UND ANSCHAUUNG UNTERWORFEN SIND, ANDERERSEITS IN FREI-
HEIT- ZU-ETWAS DURCH EIGENGESETZLICHE (WEITER-) STRUKTURIERUNG
NEUARTIGE KUNSTLICHE RAUM-WELTEN OFFNEN. Wir nennen DARSTELLUNGS-
RAUM die Gesamtheit der durch Technik konstlich herstellbaren Riume und Roum=

darstellungen, die willkurlich strukturierten Anschauungsrtume. Zum Begriff der
"Darstellung” vergl. IV, B, b sowie VI,D 1

Wir gehen dorauf ous zu zeigen, dofl dieser DARSTELLUNGSRAUM onden
strukturiert ist als der EUKLIDISCHE ANSCHAUUNGSRAUM und ouch anders ols
der ERLEBNISRAUM DER WAHRNEHMUNG.

BESONDERE EIGENSCHAFTEN DER RAUM-DARSTELLUNGEN IN DER ANSCHAU-
UNG

Als Beispiel eines evklidischen Gebildes diene der Krels. Der Krels ist ohne imagi-
nlire oder sinnlich-phiinomencle Anschouung nicht definierbar. Seine Beschreibbor-
keit, sein Wesen und (existentielles) Sein hingen an der Erfullung der Intention
*Kreis". Die Darstellung euklidischer Sachverhalte geschieht z.B. in Plan-Zelch-
nungen, Projektionen und Modellen, welche Erlebnis, Anschavung und Versttndnis
ihrerseits ermiiglichen. Der jetzt hier gezeichnete Blelstiftkreis ist phtinomenal ein
mehr oder weniger ovalfrmiger,schwiirzlicher Ring, dessen innerer, schirferer Rand
Flachenhaftes einschlieSt (oder auch anders strukturiert erscheint), In dem Gese-
henen schau ich einen Kreis, Ich idealisiere unwillkirlich, NOTABENE;: Ich kann
unendlich viele differenzierte Figuren zeichnen, die mir clle afs "Krels® erschei-
nen, die der Anschauung ols Kreis gegeben sind. Der euklidische Krels Ist psycho=
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loglsch gebunden on Phiinomenal ittten; aber sein Wesen besteht vollstdnd.ig (bzw.
mehr oder weniger) unobhdngig vom Sosein der Phtinomene .
Roum existiert nicht als abstrokte Form. Besonders in der bildenden Kunst ist Roun

immer (wie wir noch zeigen werden) gestoltetes und strukturiertes Sosein, die ge-
stoltete Form eines qualifizierten Inhaltes, In welchem die Materialstrukturen

oufgehoben sind.

Mit den Konstruktionen der Technik und den kUnstlich erzeugten Kdrpem verhtlt ‘

es sich thnlich; die Euklidizitat ist unobhingig vom Materiol, wenn ouch der
Eindruck der Evkildizittt materiolhoft verstorkt werden kann, MaBverhtitnisse
und Werkzeugspuren, Gebrouchswert, Materialstruktur und =Gestaltung verraten
unmittelbor und immer den Eingriff von Menschenhand .

Die RAUM-DARSTELLUNG Im Anschauungsroum der Kunst zeichnet sich durch
besonders Strukturen ous. SIE IST AN DIE PHANOMENALEN GESTALTSQUA-
LITATEN SO GEBUNDEN, DASS DIESE NICHT BELIEBIG GEANDERT ODER '
AUSGETAUSCHT WERDEN KONNEN. Im Akt der Technik der bildenden Kunst
erscheint der dargestelite Roum materialgebunden, wie er dann phtinomenal
gebunden bleibt, Es stoht mir frel, diesen oder [enen Roum (ollererst, nev) zu
schaffen; sobald er ober verwirklicht ist, ist sein Sosein on die Qualittten un-
obtinderlich gebunden; dndere ich diese, donn tnders ich auch den Dorstellungs=
ravm. (Dogegen bleibt der euklidische Kreis ein Krels, auch wenn ich thn anders
zeichne).

Das BEISPIEL DER MALERISCHEN PERSPEKTIVE:

Wir schen, dall der noturliche, perspektivische Erlebnisraum elner von vielen
sichtbaren Riumenist; doneben gibt es noch viele kunstliche Raum-Darstellungs=
arten, ouch von Tiefenroum-Darstellungen (2.8, die Zentral -Linearperspektive
oder die Luftperspektive, Spiele mit mehr oder weniger flachen=- und tiefenhaften
Farbphtinomenen etwa bei Klee,Fever bel Vollmond? Wolkwang-Essen).

Im Erlebnisraum der Vhmehmung sind Tiefenroum=-Phinomen und Gestalt-Auffas-
sung kohtrent; d.h. sie sind (verursacht durch Gestolt-Querdisparation) ursprung=
lich miteinander gegeben. Linearperspektiven und Luftperspektiven sind Folge
der Ferne; sie sind aus sekundtren Kriterien der Tiefenwohmehmung cbgeleitet.
Die sekundiren Kennzeichen der Tiefe werden in der kunstlerischen Technik Iso-

Ifert ols Mittel der Darstellung der Tiefe gebraucht. Solche sekundiren Kriterien
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(vergl. 2. Teil, 111, Ab 1) sind GroBenunterschieds, Uberschneidungen , Linear-
und Farbenperspektiven , Helligkeitmntenschiede, Schatten=Figuration und Intensi-
titen, Schattenlage, Fixlerpunkt, Phiinomene der Zwischenmedien, Spannungs-
Empfindungen durch Einstellungen und Augenbewegungen u.c.m.. Diese Kennzel-
chen brouchen nicht vorhanden zu sein, weil die Querdisparation fur sich alleln
gute Tiefenwahmehmung primdr und nottrlich erzeugt; die Sekunddrmerkmale sind
(vfclmoht) als Erfahrungen assoziativ mit der Tlefenwahmehmung verbunden.,

Die SEKUNDARMERKMALE erlouben ein Splel mit Flschen- und Tiefensehen; ste
fsrdern oder hemmen die Intention des Tiefersshens; sie sind Mirtel der Illusionie=
rung eines Roumes, in dem ich nicht leben und atmen kann, der, nicht unabhlinglg
von den Mitteln der Darstellung, nur mit den Phiinomenen exlistiert, der gemd8 Er-
lebnisgesetzen.da ist, der aber kunstiich, ntimlich konstruktiv und technisch mit
ousgewtthiten Sekundircharokteren oder phinomenalen Redukten,aufgebout wird.

- FUr das plastische Sehen der BILDHAUER UND ARCHITEKTEN wird ouch die Pri-
mtrersache des Tiefensehens (die Querdisparation von Gestalten) besonders einkal =
kullert und beansprucht, wos sich etwa durch die Einfachhelt und Kiorheit der Um=
risse von Bildwerken und Bauten trotz grofler Vertinderung derselben bel der Um-
schreitung oder in der Auslassung sekundirer Tiefenkennzeichen veraten kann.

= Der Bildroum konn rein mit (quasi-flachenhaften) Farbqualitdten gebaut werden,
oder auch mit gezeichneten Linien. Die Intensitttt der Tiefenwohrnehmung kann
dabel willkurtich vergroBiert (vergl. die Spielereien des Barock 1) oder durch
Entttiuschung verringert werden. Dos ist aber bei dem zwangshaften stereoskopischen
Tiefensohen der Wahmehmung, das so Uberaus klar ist, nicht miglich. DER TIEFEN:
RAUM DER KUNST ist im (allgemeinen) Erlebnisraum mitgegeben; er ist aber kein j
psycho-physiologisches bloBes Wohmehmungsfaktum, sondern eins der Anschavung. .

So Ist auch (und insbesonders) DER ARCHITEKTONISCHE INNENRAUM, ein Roum
der Architektur, ein Phinomen des ERLEBNISRAUMES, cber zugleich auch eine
spezifische Art von RAUM-ANSCHAUUNG, welche nicht identisch mit dem eukli-
dischen Anschauungsroum ist. Er ist ein KUNSTLICHER Raum, eine Roum-DARSTEL-
LUNG. Ich kann ihn begrifflich meinen und isolleren; aber die Leere, der Innen=
raum zwischen den Winden, dos Luftvolumen ist fur sich phinomenal nichts; denn

nur phiinomenal Gestaltetes ist strukturiert und erlebbor, Die Struktur-Qualittten
hdngen an den phiinomenal -quolifizierten korperhaften Roum-Gaestolten (WOI""O"'"‘“)'



und diese bestimmen ihrerseits sekundtr Gestalt und Grts8e des Zwischenraumes. Der
Zwischenraum Ist sine Wirkung, eine Folge der Winde und Decken, technisch und
psychologlsch. (Vergl. dazu 2. Teil, IV, B, c 2 "Der Raum der Architektur® 1)

Genau genommen: Ich kann mir keinen Innenroum zuerst ousdenken und dann mit
Umhullungen diesen bouen. Wahrend kaum zureichende Kreis-Darstellungen die In-
tention "Kreis® erfullen kinnen, ist die Raum-Darstellung in der Architektur (sowie
in der Malerei und Skulptur) obsolut von der Anschaubarkeit abhtingig: Wenn ich
die Data 8ndere, dann 8ndere ich den dargestellten Raum.

So, wie die Baukbrper optisch die Struktur der Innenrtiume bestimmen, so ist es auch
akustisch mit dem phinomenalen "Hrroum® . Auch er ist eine psychologische Sinnen-
basis des Innenraumes: Wir hren die Winde (verg!. 2, Teil, lll, B 1) usw., und da-
mit ersteht uns (wie ouch dem Blindgeborenen) der [nnenraum in der Anschauung.
Bemerkenswert ist, daB der *Tastraum® uns kein Innenraumerlebnis liefert. Archety~
pische Vorstellungen (Jung) etwa von Fruh-Steinzeit~Hohlen-Erlebnissen und prii-
natale Erlebnisse (vergl. 2. Teil, 111, C 1) der Geborgenheit im Mutterleib sowie
Schutz~ und Sicherheitsbedurfnisse sollen die Anschauung des Innenraumes psycho-
logisch unterbauen.

DER INNENRAUM ist ein dargestellter, kunstlicher Anschauungsraum, und gleich-
zeitig ist er Erlebnisraum, d.h. ich kann in ihm otmen, leben und ihn erleben;

er ist ein Kunstraum, eine besondere Form der Raum-"Realisierung®, der kunstleri-
schen Raum-Darstellung, und gleichzeitig ist der Innenraum Lebensfunktionsgefuge
und Phinomenalroum, Das bedeutet, daB der Roum der Architektur mehrschichtig ist.
Er ist erlebnismtBig aufgebout aus dem phdnomenalen *Leib" der visuellen, akusti-
schen, taktilen usw. Gestaltqualititen noch psycho-physiologischen Gestaltgesetzen
und nach euklidischen Anschauungsstrukturen, nach (begrifflichen) physikalischen
Kategorien, nach Bedeutungs-Charakteren der Anschauung Uberhaupt (als da sind
2.B. Umwelt und Lebensfunktionen, technische und andere Wert qualititen), und
schlieBllich tritt die spezifische (kunstlerische) Raum-Darstellung mit MaB3, Bedeu-
tung, Sinn und Wert u.a. besondens als Innenraum in Erscheinung.

In diesem Sinne schafft Architektur einen Kanon von kunstlichen Rdumen im Natur=

raum.
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ive b, DIE TECHNIK DES RAUM-SCHAFFENS IN DER BILDENDEN KUNST

Problemstellung: Alle Mittel des kunstierischen Roum=Schaffens, Werkzeuge

wie Materialien, sind Ktrper. Die Art ihres Gebrouchs schafft neve, dazutre=

tende, sekundire Strukturen Uber die vorgegebenen, primdr strukturierten
Gestalten hinous. Dabei transzendiert das Dargestellte (z.B. der architekto-
nische Innenroum, die gemeinte Tiefs Im Landschaftsbild etc.) das KW"
hafte der Werkformen. Im vorwissenschaftlichen Verstande ist es 50, als ob
z.B. mit Werkzeugen und Stoffen der Roum der Architektur gemacht wurde.
Kann ein Kunstroum, olso ein Gegenstond der Raum-Anschauung, gemacht

werden? Wie Ist das misglich?

Bei der Ertffnung und Schoffung, d.h. Danstellung und Realisierung des An=
schavungsroumes der Kunst (genauer: der kunstlerischen Raum-Anschauung,
der Werke, die den spezifischen kunstlerischen Anschauungsraum manifestie=
ren) sprechen wir von der TECHNIK (Einrahl) DES RAUM-SCHAFFENS, Die
einzelnen kunstlerischen TECHNIKEN (Mehrzahl) liefern den Kanon der Dar=
stel lungs-Mittel ,

Entscheidend ist, dall die Technik des Raumschoffens als Funda=
mentalerkenntnis gesehen ist (vergl. Focillon, a.a.0. 59 und 3. Teil,
1,.10 1). Das bedeutet: Durch Tun und nur durch Tun, durch Textur= und
Gestaltgebung an Materiolien, on Phinomenalittten, Ist die Sphtire des
kunstlerischen Raumes zu schaffen. Bei jedem einzelnen Werkvorgang ist vof
allem die Reduktion und Beschrtinkung auf den grundlegenden, eigenen pha-
nomenalen Gehalt der einzelnen Kunst wichtig und wirksam. Kunst ist hier
Mitteilung einer besonderen Ordnung, eine Ausdrucks- und Darstellungsform
in der Anschouung, die u.a. durch Bildung elgengesetzlicher Raum=Struktu=
ren nevartige und sinnvolle Gebilde erzeugt.

Als Beispiel dazu vergl. W, BAUMEISTERS Lehre von der Reduktion in
der Malerei (Boumeister, a.0.0. 46 f,, sowie 3. Teil, I, 16 1).

Zur "Technik als Fundamentalerkenntnis® gehtrt, dall sie Un=
vorhergesehenes schafft. Die kunstlerische Schpfung ist ein Novum Im
Sinne von Ernst Bloch ( a.a.0. 227 f.), dem dieser erste und ausgedehnte
Untersuchungen widmet, die den dialektischen Materialismus weit Uberstei=
gen (E. Bloch, Das Prinzip der Hoffnung, Fronkfurt, 1959).
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Die eigenartige Struktur der kunstlerischen Roumgestalt, die mit dem technischen
Akt der Darstellung allerent erscheint, war ouch dem KUnstler selbst vor dem Ex-
periment und Wognis unbekonnt, Er hatte seine Erfahrungen und Ahnungen; aber
er konnte die einmaligen Strukturen des neuzuschaffenden Raumgebildes vorher,
d.h. vor der Konkretisierung im und om Material, nicht, “So glucklich ist
keiner, doB er ohnen kann, was daraus wird" sagte A. Renoir vor
der Staffelei (J. Renoir, Mon Pére Renoir, Paris).

Der Maler Hons Hofmann (Bavkunst und Werkform, 5/62/274, mitgeteilt durch

T. Bughart) druckt dos parodax wie folgt oust "Raum, Plastik und Form
ous der Farbe. In der Natur schafft das Licht die Farbe;

{m Bilde schofft die Farbe das Licht.” Die Lichtforben sind ganz
anderen Gesetzen unterworfen als die Pigmentfarben; das erste "Licht® scheint

in physikalischen und im Erlebnisraum, das zweite "Licht® ober gehtrt einer
kunstlichen Raum-Darstellung in der Anschauung on.D.h. es handelt sich um
verschiedenartige Raum-Sphtiren. Der Maler arbeitet zwar nur mit der Phtinome~
nalittt der Pigmente, ober begrundet mit ihrer Hilfe einen ganz neuartigen

Raum, ein Roum-Novum, eine spezifisch kunstlerisch gestaltete Form des Anschau-

ungsraumes.

Der Architekt Rudolf SCHWARZ (R. Schwarz, Von der Bebauung der Erde, Hei-
delberg, 1949; verg!. dazu meine Besprechung im 3. Teil, 1, 8 1) nennt im thn-
lichen Sinne die Technik des Ent-Wurfs ein "Vorausentwe rfen des Lebens®.
"Daofl dies aber miglich ist, bervht nur darauf, daB das Leben
sich selbst vorauszuentwerfen pflegt und sich dann in seinem
Entwurf anstssig macht® (a0.a.0. 64). Wthrend aber die *Landnahme®
be] Schwarz Entwurf NICHT-vorgegebenen Raumes ist, in dem der Mensch sich
dann onstissig macht, leitet er die Hauptroumarten der Architektur (Innenroum und
AuBenraum) von Ur= und Vorbildemn ab, stellt sie als deren Nachahmung dar, zwor
als Raum=Verdeutlichungen und Kltrungen, aber nicht als Schpfungen. Offenbar
hat Schwarz seine Konzeption der "Landnahme ™ als Vorausentwurf des Lebens
gerode seiner Einsicht in den Sachverhalt und Tatbestand der Kunst zu verdanken;
seine Interpretation des Lebensraumes erscheint hier als genaue Analogie zu unse~
rer Interpretation des kunstlerischen Schaffens. Wir mischten aber gern den Ton
darauf legen, daB die Sphtre der kUnstlerischen Gestalten den Lebensraum zwar
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umgreift, aber Uber ihn hinousgeht, ihn tronszendiert, eigengesetzlich Ist.

EINE PARALLELE VON THEORETISCHER PSYCHOLOGIE UND TECHNIK DES
RAUM-SCHAFFENS IN DER BILDENDEN KUNST ; |

Der Vergleich der Verfohrensmethoden bel Psychologen und Kunstlem lu8t folgende
merkwUrdigen Becbachtungen zu:

"Man hat manchmal gesagt, in der Lehre von der Gestalt sel f
die Psychologie in ein fremdes Geb iet auvsgeglitten; sie be-
handele nicht die Gesetze der Wahrnehmung, sondern Gesetze
des kUnstierischen Schaffens. Das ist zuviel gesagt ...

Aber zweifellos besteht ein tiefer Zvusammenhang zwischen
dem natUrlichen Streben der Sinne nach grsBter Ordnung und
Einheitlichkeit weit Uber das unbedingt lebensnotwendige *

MaB hinaus herzustellen und neve Gebilde von htchster in-

nerer Harmonie und Geschlossenheit des Aufbaous zu schaffen®

(Metzger, a.a.0. 459). - Dozu komm?, daB die Psychologie bestrebt
ist, die Genesls des Handelns auf Aktionsketten, Tathandlun-

gen, zurUckzufUhren (Weizssicker bei Amold, a.0.0. 154).

Andererseits verfahren umgekehrt viele KUNSTLER UND ASTHETIKER so, dafl sie
sich eine eigene Psychologie schaffen, um nach deren fiktiven Gesetzen, welche
dann nichts anderes liefem als bestenfalls technische Gesetze und Mittel ihrer be~-
sonderén Roum-Darstellungen, ihre Werke zu schaffen. Die naturliche Berechtigung i
solchen Vorgehens liegt eben darin, da8 Kunst ols Fundamentalerkenntnis begriffen
wird und darin, daf8 dil. psychologischen Erkl8rungen uns tatstichlich Motive zur
Auswahl der Mittel in allen spezifischen Techniken (pl.) an die Hand geben.

Das kunstlerische Raumschaffen kann ouf UNZUREICHENDEN UND FALSCHEN
PSYCHOLOGISCHEN VORAUSSETZUNGEN BERUHEN, WELCHE DENNOCH
SEHRWOHL FUR DIE DARSTELLUNG EINE ZUREICHENDE TECHNIK, genau ge-~
nommen; zureichende Techniken, abgeben kinnen. Z.B. sagt eine Theorie betref-
fend Tiefensehen: Wir sehen mit einem diskontinuierlichen Stibchen= und Zupfchen-
raster; endogene (innere, seelische) Ursachen schlieBen die Empfindungsiucken zum
kontinuierlichen Raum. Das Auge macht aus Gelb und Blou Grun usw,. Es ist also

RNy
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z.B. wissenschaftlich und onalog verfohren, wenn P. Signac pointillistisch verfuhrt .=
Wenn wir von der "Mehnchichtigkeit® des Aufbous der kunstlerischen Roumwslt spre=
chen, meinen wir etwos ahderes ols Hildebrondt, wenn er von "mehrschichtigen
Raum=Darstellungen in Kulissen®™ spricht, von Ebenen, Plinen und Schich-
ten beim Tiefensehen. (Vergl. dazu 3. Teil, 1, 1 1) Auch diese Theorie Ist keine
echte Psychologie der Wohmehmung, sonder eine proktische Psychologie zum eige-
nen Gebrauch eines Kunstlers, d.h. eine technische Lehre zum Aufbau seiner
(Hildebrands) Rellef-Roum=-Darstellung.

RAUM-SCHAFFEN, RAUM-DARSTELLEN, RAUM-GESTALTEN, RAUM-REALI-
SIEREN (UBER DEN WORTGEBRAUCH)

Wir verstehen mit FOCILLON die "Technik des Raumschaffens™ als einen
Akt der Fundamentalerkenntnis. Diesen Akt bezeichnen wir durchgtingig
als Raum-Darstellung, welche wir von Schaffung, Gestaltung, Grundung, Realisie-
rung des Kunstraumes zuntichst nicht untericheiden. Roum-Darstellung oder ~Gestal -
tung nennen wir ober nicht nur den Akt, sonden auch das Intendierte, das damit
Geschaffene, das Novum der kunstlerischen Raum-Anschauung selbst, Die Bezeich-
nung "RAUM-DARSTELLUNG"® im Hinblick ouf die Grundung der spezifisch kunst-
lerischen Raumgestalten in der Anschavung ist sachlich und geschichtlich wohlbegrun=-
det. Wir behalten sie vor allem bel der Unterscheidung der Roum-Begriffe (im

2. Teil dieser Arbeit) bei, obgleich sie in der Kunstwissenschaft mit einengenden
und falschen Auffassungen belastet ist und deshalb oft irritiert (z.B. wird unter
*Darstellung® htiufig nur die tllusionistische Abbildung oder die Darstellung-von-
Etwas verstanden). Unsere Besprechung der kunstlerischen Raum~Darstellung zielt
nicht auf synthetisierende Sinngebungen und weltanschauliche, wertgebundene Hin-
tergrunde, sondemn auf Analyse und Unterscheidung verschiedenartiger Raum=-Sach-
verhalte und zwar in drel Stufen:

a) Anaclyse der vorstelibaren, objektiven Formen von Raum;

b) Erkenninls der kunstlerischen Raumformen als ihrem Wesen und ihrer Existenz
nach durch Tun, durch Technik (Einzahl), durch Strukturgebung von Material
geschaffene Nova;

c) Einsicht in die Technik des Roumschaffens durch Anwendung verschiedener
strukturgebender Techniken (Mehrzoh!.
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MUM-DARSTELLUNG UND RAUM-GESTALTUNG BEI K. ALBIKER
(Vergl. dazv *Die Roumbegriffe K. Albikens®, 3. Teil, 17, zu K. Albiker, Das
Problem des Raums in den bildenden KUnsten, Fronkfurt 1962 1)

ALBIKER unterscheidet "Raum~Dg rstellung® in der Molerel von "Roum=-Ge-=
staltung® in Plastik und Architektur; der Roum der Malerel ist dobel ein unrealer,
illusionierter Roum, der Roum der Plastik und Architektur dogegen eln gestalteter,
wirklicher, durch wirkliche und wirkende Kbrper geschaffener Raum. Bei der Entwick=
" lung der Malersi von der Betorung des Korperhaften zur Betonung des Raumhaften
“knnen beide dennoch mur illusionistisch ouf der Flache *da rgestelit®™ werden,
Dogegen besteht dos Wesen der korperbildenden Kunste Plastik und Architektur
dorin, dafl mit dem Karperhaften ein Realroum totstichlich vorhonden ist und nicht
erst illusionistisch hervorgerufen werden mull wie In der Flachenkunst (0.0.0. 24).
Dieser wirkliche Roum ist einerseits urserer Vonstellung vorgegeben (17), anderer-
seifs ist er fUr das Bild und Bauwerk nichs vorgegeben, sondern er wird durch die
Gestaltung des Korpens als etwos Wirkliches und Wirksames allererst erschaffen (30).=

Albiker trennt nicht den noturiichen Erlebnisroum vom spezifischen Anschauungs-
raum der Kunst; auch werden moterialhafte Phtinomenalitsten von K8rpern manch-
mal geschieden, manchmol identifiziert. Doher komm? er 2y einer unzureichenden,
unzutreffenden Unterscheidung von Malerei gegenUber Plostik und Architektur mit
Hilte ces "Darstellungs=-"Begriffs, Albiker Ubersieh? z.B., daB der von der
Plostik geschaffene AuBenraum und der von der Architektur geschaffene Innenraum
NICHT recle Riume im Sinne des Erlebnisroumes sind. Die Schaffung never Roum=
Wirklichkeiten in der Kunst ist in KEINEM Falle Schaffung eines neven Recl- und
Lebensraumes. Ebensowenig wie wir Im euklidischen Roum atmen kinnen, kdnnen wir
es im Kunstroum-, Albikers Unfenchcidung der bildenden Kunste untereinander durch !
"Darstellung® und *Gestaltung® ist also nicht holtbor. Wenn die Walt der
Formen und besonders auch der Formen des Roumes durch die Kunst zu ihrer emimenten
Wirksomkeit kommen, so nicht durch ihre Identifizierung (mit dem Lebensroum als
Realraum), sondern durch die klare Scheidung der Spharen,




DER BEGRIFF DER ®*DARSTELLUNG®™ BEl A. E. BRINCKMANN
(Vergl. “Architektur als roumplostische Kunst noch den Analysen von A .E.Brinckmann®,
3. Teil, 1,4 und A, E. Brinckmann, Bauvkunst, Tubingen, 1956 1)

BRINCKMANN sogt, do8 Boukunst nichts dorstelle, nichts abbilde (a.a.0. 6) und
fahrt fort: "Sle ist eine aobstrakte Kunst, sie ist elne Art stereo-

metrischer Geomaetrie® (4).

Brinckmann broucht olso den Begriff der *Darstellung® im Sinne von "Abbil-
dung® . Die Fixlerung des Sachverhalts jedoch (die Nevortigkeit und Eigenartig-
keit des Kunstwerks als Anschovungs=Sphdre sul generis) geschieht ganz im Sinne
unserer Analyse.

VERANSCHAULICHUNG, SICHTBARMACHUNG, VERKORPERUNG BE|
W. BRAUNFELS

W.BRAUNFELS gebraucht das Wort "Darstellung® lediglich im Sinne der Anwendung
untergeordneter Techniken, 2.8, ols "Darstellung von Schatten® (Meister-
werke der Weltmalerel, S. 7). Wihrend wir uns darouf beschrtinken, Kunstwerke =
hier besonders die Bauwerke - ols "Raum-Danstellungen und -Gestaltungen® zv ana~
lysieren (um dodurch die Technik des Roum-Schaffens besser zu begreifen und die
Techniken der proktischen Strukturgebung als Architekten in die Hand zu bekommen),
versteht W, Braunfels Bauwerke ("Toscana™) und Bilder ("Meisterwerke™) vor allem
als "Veranschaulichung®, "Verkdrperung®, Sichtbarmachung”
von idealen Geholten,

*Denn alle Bilder welsen Uber das Sichtbare hinaus., Sie ma~-
chen Ideale anschaulich ..."(6). Sie veranschaulichen
gtttliches Wesen als oberste Macht (10), sie erscheinen als
Verktrperung des Ewig-Bleibenden, als Schaustellung freler,
Jdealer Menschlichkeit; sie sind Sichtbarmachung von Le-
benswerten, Veranschoulichungen von Lebens- und Geistes-
mdchten (58), Sinnbilder, Symbole, Spiegel zur Deuvtung des
Lebens und zur Erh8hung des Daseins (29 f.).

Wir meinen mit "Roum-Darstellung® die fundamentale Technik und das Ergebnis
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der Schaffung von kunstlerischen Werkformen, olso phinomenalen und angeschauten
Dingen, in deren Strukturen der Kunstroum begruindet Ist. FUr W. Brounfels sind
Raum-Eigenschoften lediglich Symptome fur bei der Erfchrung von Kunstwerken mit-
gemeinte Sinn-, Wert- und Bedeutungswelten.

RAUM-GESTALTUNG ALS "NACHAHMUNG" BEl R. SCHWARZ
(Vergl. “Elementare Sinnformen im Kirchenbau noch R. Schwarz®, 1, Teil, V, |
und R. Schworz, Vom Bau der Kirche, Heidelberg 47 1)

Fur R. SCHWARZ sind Architektur und Stadtebou (Land nahme) echte Schaffun-
gen, Schtpfungen: "Das Leben pflegt sich vorauszuentwerfen®
(0.a.0. 64). Er bezeichnet die kunstlichen, kunstlerischen Gestaltungen ober ous-
drucklich als *Nachahmungen® = zwor nicht im Illusionistischen oder bloB abbil=
denden Sinne, sondern im Sinne von Symbolformen. So ist fur ihn 2.8, Bou "ande -
rer Leib®, Innenroum "Innenleib™, AuBenroum *hinausverlegter Lelb~-

roum®, Planung der Welt "Selbst-Entwurf® usw. .

P R waroe
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IV B ¢) DER RAUM DER ARCHITEKTUR

VERSUCH EINER BEGRIFFSBESTIMMUNG IM RAHMEN DER RAUMBEGRIFFE
DER PSYCHOLOGIE, DER NATURWISSENSCHAFTEN, DER MATHEMATIK
UND DER PHILOSOPHIE

Der 3. Teil der voriiegenden Arbeit versucht eine eingehende Darstellung der we-
sentlichen Sachverholte des Raumes der Architektur afs Kunstraum, d.h. kUnst-
liche Roum-Darstellung, Roum-Gestaltung, Roum-Realisierung, durch Ertrterung
von Lehrmeinungen, der 4, Teil durch Analysen ausgefuhrter Bauwerke.

Der 1. Teil gibt eine Ubenicht Uber die Gestaltungselemente ols proktische Mit-
tel der Strukturgebung des Roumes der Architektur, also Uber die einzelnen Tech-
niken, deren sich die Technik des Roum-Schaffens bedient.

An dieser Stelle des 2. Teils wird eine allgemeine Begriffsbestimmung des
=RAUMES DER ARCHITEKTUR® im Rohmen der vorgenannten wissenschaftlichen
Raumbegriffe versucht, Wir mUssen uns ouf die begriffliche Absteckung des Rah-
mens beschrtinken, da die sachlichen Fullungen Anschauungssachverhalte sind,
die begrifflich nicht gebbor, "darstellbar’sind..

Der "RAUM DER ARCHITEKTUR® ist ein kunstlich geschaffener, eigengesetz-
licher Darstellungsroum der Anschauung mit mannigfachen Bezugen zu allen
bisher analysierten Raumarten, insbesondere zum euklidischen Anschauungsraum
und zum Lebensraum. Im weiteren Sinne bezeichnen wir als "Raum der Archi-
tektur* das ganze, in Materialstrukturen realisierte Raumgefuge von Umwelt=
Funktionsroum, phinomenalem Erlebnisroum, euklidischem Anschavungsraum,
physikalisch-technischem Roum und kunstlerischen Raumstrukturen in der An-
schauung, das von der Innenraum-Darstellung bzw. =Gestaltung determiniert
wird, dessen Existenz und Dasein es seinerseits grundet .

DIE EINSICHT IN DIE TECHNIK DES RAUMSCHAFFENS fuhrt zur Definition
des "Raumes der Architektur® im engeren Sinne als GESTALTGEFUGE AUS
INNENRAUM, WERKLEIB UND AUSSENRAUM. Dos dreigegliederte Roum=-
Ktrper-Phiinomen wird durch die Innenraum-Schaffung determiniert, die
gleichzeltig das Spezifikum des "Raumes der Architektur® gegenuber anderen
Darstellungsrtiumen der bildenden Kunst ist. Die das architektonische Raum~
gefuge bestimmende Konzeption des gestalteten Innenraumes als organisiertem

AR
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Lebensraum, die Gestaltung, Dorstellung und Uberformung desselben, beherrscht
alle architektur-theoretischen Ertirterungen von Riegl bis Schuhmocher, Groplus,
Schwarz, Neutra, Gledion und Zevi (vergl. 3. Teil, | ).~

Das Bauwerk als Kunstwerk, ols architektonische Gestalteinhait, 148t sich ols mehr-
schichtiger, materialgebundener und statischer Roum-Aufb au analysieren und dary-
berhinaus als vierdimensionales, dynomisches Raum-Zelt-Gebilde. Die Dynomisie~
rung des RoumgefUges u.a. durch spezifische Gestaltelgenschaften des Bauktrpers
und durch die gewichtige Rolle der Teile Im Gonzen, die durch technische Mafinch-
men manipuliert werden kisnnen, soll in einer eigenen Besprechung ertirtert werden
(vergl. 2. Teil, IV, 8, d).

Das Bauwerk ist eine kunstlerische Schipfung im ANSCHAUUNGSRAUM, es existiert
lediglich in und withrend der wohmehmenden Anschauung; es konn cuch vom schip-
ferischen Architekten nur in dieser erfahren werden. Dabel liefern die Phinomenali-
titen, die konkreten Materialeigenschaften, der Anschauung nicht lediglich exem-
plifizierende Daten fur die gemeinte Form, sonder diese Form Ist chne die Phtinome=
nalitSten nichts, sie ist eine Eigenschaft derselben. Wir knnen sogens Der Erkennt-
niswille des "Ruumens® ist nicht durch kontemplative Akte erfullbar, sondermn nur
durch schaffendes bzw, nochschaffendes Tun, durch lebendiges, proktisches "ER-
FAHREN" IM WAHRNEHMEN,

Die eigentliche Fuhigkeit und Fertigkeit des produktiven Kunstlers liegt Im WISSEN
UM DIE MOGLICHKEIT DES RAUM-SCHAFFENS: Wie ist es miglich, die nevartige,
eigengesetzliche Welt der Kunst und damit ihren nevortigen, eigengesetzlichen An-
schauungsraum zu schaffen? - Dies geschieht einzig und ollein durch Strukturgebung,
Weitergestaltung, Uberformung von Material, also durch eine Arbeit, durch Tun,
DURCH EINEN AKT DER TECHNIK: Technik als Fundementalerkennt

nis (vergl, Focillon a.a.O. 571). Diese Technik des Raum-Schaffens bedient
$ich verschiedenster proktischer Gestaltungsmittel, einzelner Techniken (pl.),

um die Weiterformung der Materialien Uber ihre Primaarstruktur hinaus durchzufUhren.
Sie werden im 1. Teil dieser Arbeit im Einzelnen durchgesprochen, Technische, prok-
tische Eingriffe om Moaterial schaffen also Roumstrukturen sul generis, Die Bindung
der kunstlerischen Raum-Phinomene on das Materialerlebnis unterscheidet den Dar-
stellungsroum der Kunst grundstitzlich vom Anschauungsroum der naturlichen Wahr=




nehmung. Das Bauwerk Ist also nicht nur ein Gegenstand der Anschauung, sondem
Insbesonders eine kunstlerische Werkform; d.h. es existiert nur, ich kann es nur er-
leben, indem ich es wie mit Hinden "begreife”, indem ich es, den Spuren und Struk~

turzeichen der phinomenalen Materialien folgend, "erfahre™. Fur die bildende Kunst

Ist das VERFAHREN, IN UND AN MATERIALIEN DURCH TECHNIKEN SPEZIFISCHE
RAUMSTRUKTUREN IN DER ANSCHAUUNG ZU SCHAFFEN BZW. STRUKTURIER-
TE PHANOMENALE GESTALTQUALITATEN ALS MITTEL ZUR SCHAFFUNG VON
KUNSTLERISCHEN RAUMFORMEN ZU GEBRAUCHEN, GRUNDLEGEND.

Auf der Einsicht in die grundlegende und konstitutive Rolle des MATERIALS beim

Akt des kunstlerischen Roum=Schaffens basiert unsere Interpretation des architek-
tonischen Raumbegriffs als "MATERIALEM® RAUM gegentber den "formalen™ Raum-
begriffen der Mathematik, der Naturwissenschaften und der Philosophie, Sowohl

die Gestaltung und Strukturierung des besonderen Architekturraumes ( eines bestimm-
ten Innenroum-Werkleib-AuBenraum-Gefuges) als auch die primire Deutung und Sinn-
gebung (etwa als Wohnraum, als Sakralbay 0.8.) sind fur den Techniker und Kunstler
eine Funktion der Materie (vergl. dazu Focillon, 3. Teil, I, 10 1).

So schafft z.B. die "innere K8rpermasse” den sogenannten "lnnenraum® als
Gegenraum, dessen Existenz und soseiende Gestalt also mit dem materialen Werkleib
(verg!, dazu R, Schwarz, 3. Teil, 1, 8 1) gegeben ist oder nicht, *So umhullt
der Architekt nicht das Leere, sondern einen gewissen Ort der
Formen® (Focillon), Die "IDEE" EINER RAUM-DARSTELLUNG (z.B, eines Innen=
raumes oder der Plastik der Boumasse) kann nur dadurch "verwirklicht" werden, daf3
mit Hilfe bestimmter Techniken Moterialien, sinnliche Phinomenalititen, zv materia-
len Werkformen Uber-, welterstrukturiert werden. Und diese materialen Werkformen
schaffen ihrerseits Rtumliches: das spezifische RaumgefUge der Architektur.

Aber die Redeweise von einer "IDEE® EINER RAUM-DARSTELLUNG gibt nur eine
Hilfsvorstellung, da die Existenz und das Sosein des kunstlerischen Raumes erst mit
dem technischen Akt seiner Schaffung gegeben ist, Der Akt des Raumschaffens in der
Architektur {8uft der Existenz und dem spezifischen Sosein der Form (z.B. eines In-
nenrcumes) vorauf und nicht umgekehrt. Das "Dargestellte” ( der lnnenroum z.B.)
Ist dem Akt nicht vorgegeben. Die *Projektierung” eines technischen oder kunstle-
rischen Raum-Werkes bedeutet nur eine scheinbare Vorwegnahme der Roum-Reali-
tat. Der kunstlerische Roum wird wirklich als Novum erschaffen, er taucht bei




der Arbeit auf, er Uberrascht und schafft Verwyunderung = auch beim Architekten
selbst,

Beim Vergleich der Arbeitsmethoden (im Umgang mit Raumen und Raum=-Begriffen)
bei KUNSTLERN, TECHNIKERN, PSYCHOLOGEN UND PHILOSOPHEN fallen

= bei aller Venchiedenheit des Vorgehens - sinzelne Anntherungen auf, Es ist s0,
als ob die Kunstler und Techniker sich on philosophischen und psychologischen Vor-
stellungen vom Raum orientierten, besonders ouch 30, als ob sie sich der Erkltirungen
des Zustandekommens spezifischer Rilume bedienten bzw. als ob sie selbst solche
“Erkl8rungen® fingierten, um Mittel fur ihre eigene Technik des Roumschaffens zu
gewinnen. So bilden manche Bildhouer und Architekten {z.B. A. Hildebrand,

A. Abel, R. Neutra) eigene "Psychologien® oder eigene ®Metophysiken® (z.8.

R. Schwarz), die ihre eigene praktische Arbeit unterstutzen und deuten sollen -
aber htufig ohne die Ergebnisse der Wissenschaften ausreichend zu berUcksichtigen.
Und gleichzeitig ist es umgekehrt s0, als ob die Philosophen (z.8. Aristoteles, Kant,
Conrad-Martius) thre Gedankengebtiude wie Architekturen oufrichten, als handle
es sich um phinomengebundene Roum-Darstel lungen und als selen Psychol ogen (wie
z.B. die Gestaltpsychologen Metzger und Rausch) proktische Kunstraum-Techniker.

Nach unserer ausfuhdichen Darstellung der Technik als Fundamentalerkennt=-
nis, die die kunstlerische Raum-Realisierung als Novum jedesmal und immer wieder
mit jedem Werk neu enschafft, ist eine Korrektur unserer ollgemeinen Begriffsbestim=
mung Uber den "Raum der Architektur® nttig. Genau genommen gibt es
keinen einheitlichen, von vom herein gleichartigen "Raum der Architektur®, In den
die einzelnen Bauwerke hineingesetzt erscheinen, 10 do sie seine Struktur annehmen
(wie die Riume der Psychologie, der kiossischen Naturwissenschaft und der Mathema=-
tik tatstichlich vorgegeben sind, 30 daB wechselnde Gegensttinde in ihnen wie in
einem Gefuf auftauchen und ihre Struktur annehmen, ohne daBl diese sich tndert).

Es gibt eigentlich immer nur einzelne Bauwerke, in denen der "Raum der Architektur®
als Strukturgefuge in jeweils einmaliger Anordnung erscheint. Der SAMMELBEGRIFF
"RAUM DER ARCHITEKTUR® wird nur sinnvoll benutzt, um in Analogie zum ®Roum
der euklidischen Anschauung®, zum ®"Roum der Mathematik®, zum *Umwelt-Funk-
tionsraum™ usw. die Sphtire zu bezeichnen, in der die Phinomene der architektoni-
schen Roum-Schpfungen liegen. Diese selbst sind immer neve Wunder und durch
einen gemeinsamen Begriff nicht eigentlich zu fassen, sondem nur cufzeigbor. So
gibt es auch eigentlich keinan einen, einzigen Darstel fungsroum der Kunst, sondern

nur RAUM-DARSTELLUNGEN|
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IV B d) DER RAUM-ZEIT-BEGRIFF IN DER ARCHITEKTUR

Bei der Ertrterung des "Raumes der Architektur® ist der Raum-Zeit-Begriff

fur die Kunstkritiker wie fUr die proktischen Architekten von besonderem
Interesse. Architektur ist eine RAUM-KUNST; welche Rolle spielt die ZEIT

In dieser Roum-Kunst 7

Zu einer vorltufigen Kltrung dieses Sachverhaltes mchten wir zuntichst
einige Arten von Zeit unterscheiden. Die physikalische Zeit und Zeitmes-
sung und auch die 4, Dimension der Einstein’schen Raum-Zeit-Molluske
meinen etwas onderes ols die biologische Zeit mit ihren rhythmischen Ver-
lsufen oder das Altern der Naturerscheinungen und Gebrauchsgegenstinde.
Beide sind vor ollem ouch nicht gleich der Erlebniszeit. Daneben steht als
v8llig never Sachverhalt die ZEIT-STRUKTUR IN DEN RAUMSCHOPFUNGEN
DER KUNST.

Bei der Analyse dieser Zeitstrukturen im Dantellungsraum zelgt sich, dafl
hier vor allem die Erlebniszeit eine bedeutende Rolle spielt. Die proktischen
Architekten WOLLEN DURCH STUDIUM VON ERLEBNISRAUM UND ERLEB-
NISZEIT MOTIVE UND MITTEL IN DIE HAND BEKOMMEN ZUR REALISIE-
RUNG "DYNAMISCHER RAUME®; die Kritiker sehen in den Raumschépfungen
(«vor allem den modemen) Merkmale der Erlebniszeit.

« Was ist Erlebniszeit ? Bel unserem Versuch einer Analyse der dynamisc'hen
Strukturen im architektonischen Raum mussen wir feststellen, daB nicht eine
abstrokte und homogene Eriebniszeit das Zeitmoment bezeichnet, sondern da}
mehrere verschiedenartige Zeiterlebnisse vorliegen. Wir unterscheiden FUNF
GRUPPEN YON ZEIT-ERLEBNISSEN, welche verschiedenen Wert und ver-
schiedene Bedeutung fur die Architektur haben:

1. die dynomische Struktur der phinomenalen Gestalten der Wahmehmung;
2. die Zeit~Komponente des Lebens-FunktionsgefUges;
3, Die Apperzeptionszeit im Erlebnisablauf des Nacheinander;

4. die phinomenalen Bewegungen des Mobile und des Films;

5, Raum-Zeit-Danstellung, d.h. die Zeitstruktur der Raumschtpfungen der
Kunst, besonders der Architektur.
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1. DIE DYNAMISCHE STRUKTUR DER PHXNOMENALEN GESTALTEN DER WAHR-

NEHMUNG

Dos Dynomische als ein Strkturmoment oller Gestalten des Sehroumes (vergl .

2. Teil, 111, A, gl) tuBert sich z.8. darin, wie phtinomenale Gestalten *Zwischen=
rdume® deformieren, wie die Teile der Figur Rollen im Gonzen der Gestolt splelen,
wodurch im Erebnisablouf immer ondere und anders Figurgestalten bel kieinsten
Anderungen der "Teile® gegeben werden. So Ist ain "Werden® im “statischen®
Gebilde mitgegeben. Es ist dos Rapport= und Bewegung-Helschende und schon

in jedem Teil dos Gonze Voroussetzende. Sein Zeit-Charokter erzwingt die fol=
genden, sekundiren Augen= u.a. Bewegungen, und dobel migen kindsthetlsche v.
a. Empfindungen sekunddr osczlierte Zelicharokters liefern. Umgekehrt aber

kann Zeithaftes ouf Grund von Augen= u.a. Bewsgungen nicht Ursache dieses
eben ursprunglich Dynamischen sein, sondem es nur ausbauen, bersichem und
verstirken. In dieser dynamischen phiinomenclen Struktur des Sehroums, die die
Waohmehmungspsychologie erforscht (Metzger, Rausch 0.0.0.) sehen wir den Kem
des ursprunglich Zeitlichen, die 4. Dimension; sie Ist der Dynamo der phtinomena=
len Gestalt.

Auch Hr- und Tastrtumliches durchdringt die Gesomtwohmehmung; dabel Ist ins=
besondere das Haptische spezifisch dynamisch (vergl. 2. Teil, 111, B 1).

DIE ZEIT-KOMPONENTE DES LEBENS-FUNKTIONSGEFUGES

Neben der Zeitkomponente der phtinomenalen Gestalten der Wohmaehmung spielt
die des Lebens-Funktionsgefuges eine eigene Rolle. Die Wirkwelt des physio-
psychologischen Lebensroumes als Umwelt= und Funktionsroum ist verhaltenspsycho=
logisch erschlieBbor und phnomenclogisch unmitfelbar erlebbar und beschreibbar
(Vergl. 2. Teil, Il ). Besondere Wertqualittten akzentuleren und Uberstrukturieren
die an sich schon dynamischen optischen Gestolten und geben Thnen Threrseits

einen weiteren, nevartigen Aufforderungscharckter zu Leibesbewegungen und Ge-
brauch, Z.B. soll ich mich im Innenraum wenden; der Stuhl fordert mich zum Sitzen
auf; das Eigentum gehdrt zu mir, ich schutze es besonders.

NEUTRAS “physiologischer Raum® (vergl. 1. Teil, II, 2 1) wird von ihm
als dieser dynamische und phinomenale Funktionsraum beschrieben und dem eukli-
dischen, siarren, statischen Roum mit Uberholten, burgerlichen Besitzstrukturen




gegenUbergestellt, In der Entwicklung der Architektur werde der dynamische den ur-
sprunglich stetischen Roum obltsen.

Die ganze Gestaltpsychologie der Wahmehmung beweist, dall die statischen Bilder
threr Phinomenal 18t und Entstehung noch durchaus nicht das Erste 1ind und etwa die

durch Assoziationen der {objektiven) Folge usw. entstandenen Zeiterlebnisse das Zwei-
te. Vielmehr ist das Statische = also der starre Roum = die Folge und der |ebendige,
dynomische Erlebnisroum die primir gegebene Raum-Zelt-Phinomenalitit,

Der starre Raum ols stotischer und eukiidischer Ist ein (sekundires) Anschouungsphti-

homen,

DIE APPERZEPTIONSZEIT IM ERLEBNISABLAUF DES NACHEINANDER
Dieses"ZEITERLEBNIS DES INNEREN SINNES® im Funktionsablouf bel wahrnehmendem
Erleben, bei Erfchren, Durchschreiten eines Bauwerks etwa, beruht auf der Apperzep-
tion als Folge der Assozilerung des (objektiv) zeitlichen Nocheinanders von Bildem,
Ansichten, *Scheinen®, Im Aufbou der Erscheinung in der Anschauung. Seine
Hauptfunktion durfte im Ausbou und in def Intensivierung der Lebhoftigkeit beim
Wahmehmen dynamischer Gestalten liegen. (Vergl., 1 1)

DIE PHANOMENALEN BEWEGUNGEN DES MOBILE UND DES FILMS

Als 4. Art von Zelterlebnissen nennen wir die phtinomenale Bewegung des objektiv
sich bewsgenden Mobile und die der objektiv sich nicht bewegenden Filmbilder. Das
Bewegungshafte als dynamische Struktur om rdumlichen Phinomen und die phinomena-
le Bewegung mUssen klar und deutlich geschieden werden.

WERTHEIMER studierte die phtinomenale Bewegung vomehmlich als "Schei nbewe-
gung®. Er experimentierte u.a. z.B. mit zwei nebeneinander befindlichen dunklen

Schlitzen, die abwechselnd beleuchtet wurden. Die Versuchsperson sieht zuerst links
elnen hellen Strich, dann rechts einen thnlich hellen Strich starr stehen. Bei Beschleu-
nigung der Strichfolge sieht sie pldtzlich keinen stehenden Strich mehr, sondern einen
lichten Strich in steter Bewegung nach links und rechts, hin und her, die bekannte Be-
wegung der Kinobilder, "objektiv® eine Scheinbewegung, jedenfalls eine davernde

phinomenale Bewegung.
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3. RAUM-ZEIT-DARSTELLUNG, D.H. DIE ZEITSTRUKTUR DER RAUMSCHOPFUNGEN
DER KUNST, BESONDERS DER ARCHITEKTUR
Dynomische Strukturen technischer und kunstlerischer Warke unterscheiden sich von
Zeitphtinomenen der nottrl ichen Wohmehmung und Anschauung durch ihre Bindung
an Materialien, Werkstoffe, durch deren Strukturgebung sle geschaffen werden.
Sie sind an die spezifische Gestalt ihrer Werkform gebunden und vertindern sich
mit ihr. '
Andererseits unterscheiden sie sich scharf vommehr begrifflichen Zeitmoment, der
sogenannten * 4, Dimension® der Physik. So sogt Heisenberg (bel Arnold, a.a.0.
38): "Die 4. Dimension bedeutet nichts anderes als Freihelts-
grod, Varilerungsmdglichkelt, unabhtngige Variable, hat
aober mit dem Raum und seinen qualitativen Eigenschaften
nichts zu tun®. Gerode der ober interessiert den Kunstler primiirs der quoli-
ﬁzferte, phinomenale Roum.
Uns Interessieren vor allem die Frogen: Wie ericheinen die vier genannten Arten
von Erlebniszeit eingebettet in die Raumstrukturen kunstlerischer Werkformen?
Und: WELCHE PRAKTISCHEN GESTALTUNGSMITTEL WERDEN BENUTZT, UM

DIESE ZEIT-PHANOMENE DARZUSTELLEN?

Es ist ohne weiteres klar, daB im Sinne der Gestaltpsychologle der Wahmehmung
und unserer Analyse auch jedes Bauwark nicht nur starr und statisch rdumlich ist
(obgleich es dahin tendiert, so daBl es dem naiven Verstande gewthnlich statisch
erscheint), sondem daB es ursprunglich Uberdies dynomisch strukturlert ist, [eden=
falls isolierbare dynamische ZUge aufweist, Der Dynamo des Zeitstrukturellen im
Bauwerk ist das Rapport=- und Bewegung-Heischende, der Aufforderungscharakter
zu Bewegung, worin sich die Rolle der Teile im Ganzen der phtinomenalen Werk-
form zeigt,sowie auch zur eigenen Leibesbewegung des Menschen am und Im Bau.
Er steht vor allem weiteren psychologischen Funktionsablauf und setzt dennoch immer
schon das Ganze voraus, obgleich doch das ganze Bauwerk andererseits erst am
Ende des Anschauungsaktes gegeben ist,

Neben diesen dynomischen Primirmerkmalen der Gestaltanschavung sind Alters=
erscheinungen der Materialien (etwa der Gesteinsschichten bel Schwarz, 1. Teil,
V, 1), symbolische und allegorische Zeitmerkmale (etwa die "Drachen®™ der
Chinesen, vergl. T.C. Peng, 1. Teil, V, 5) oder das subjektive erinnemde Wie-

dererleben sekundidremApperzeptionen. 5




Die nur wissenschaftlich isolierten, obstrokten Moments des dymmia.:hen Tastraumes
(Sehen ist Tasten in die Ferne; doher die Dynamik) sowie die ihrerseits Bewegung
und Gebrouch helschenden phinomenalen Charaktere der Bewegungsstruktur durch
Lebensfunktions= und Wirkweltzeichen sind im konkreten Erlebnisfall der DYNAMI-
SCHE KERN, DER DYNAMO DES ZEITSTRUKTURELLEN in der phinomenalen an-
schaulichen Gestalt jedes Bouwerks. Er gibt dem Roumschoffen der Architektur cha-
rakteristische Mittel und Motive an die Hand.

Um einen ersten Einblick in die Mittel der INSTRUMENTIERUNG von Raum-Zeit=-
Strukturen in der Kunst (insbesondere in der Architektur) zu bekommen, michten wir
einzelne Beobachtungen Uber ®dynamisierende™ Gestoltungsmitte! anschlieBen, die
in einer eigenen Arbeit ausfuhrlicher und systematisch zu behandeln witren.

1. SCHAFFUNG DYNAMISCHER RAUMSTRUKTUREN DURCH FUNKTIONSGEFUGE
(Vergl. 1. Teil, 11, *Funktionelle Elemente® I)

Die funktionellen Gestaltungselemente;, die im 1. Teil als Raumbildner besprochen
wurden,sind gleichzeitig Realmiglichkeiten des Zeitstrukturellen in der schipferi-
schen, produktiven Amchauung im Sinne einer Zeitkomponente des Lebensfunktions-
gefuges. Unter den funktionellen Elementen von grisBtem Wert sind die mollusken=-
artigen Funktions-Schemata, deren Formulierung und Gebrauch als Gestaltungsmit-
tel im 1. Teil erldutert wurden. im Rohmen der formulierten Funktionsgefuge spie-
len z.B. alle Details des Baukdrpers, alle Abmessungen, Verkehrswege, Farben

und Gestaltgebungen bestimmte Rollen, durch die sie miteinander in dynamische
Beziehung treten, Die dynamische Instrumentierung des Lebens-Funktionsraumes

als Umweltroum ist ein Grundpfeiler der "o rganischen® Architektur,

NEUTRA (vergl. 1. Teil, 11, 2 1) fordert in diesem Sinne die Determinierung des
Bauwerks durch den physiologischen Funktionsroum. Er sagt, der Architekt sei
Aufmerksamkeitslenker. D.h. die Art der Apperzeption wird durch die Realmdg-
lichkeiten fur die Folge der Assoziierung des objektiv zeitlichen Nacheinander
im wahrnehmenden Erleben gelenkt; die Variabilitat der individuellen leiblichen

Bewegung wird einkal kuliert.
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| © | SCHAFFUNG DYNAMISCHER GESTALTEN DURCH PROPORTION UND RHYTHMUS
| (Vergl. 1. Teil, I,"Mathematische Elemente® I}

;f

Proportionierung und Rhythmisierung von Flachen, Korpem und Riiumen erzeugen
ein weiteres dynomisches Moment im Sinne unserer ersten Art von Erlebniszeits

; der dynamischen Struktur der phtinomenalen Gestalten der Wahmehmung .

A.E.BRINCKMANN (vergl. 3. Teil, 11, 4 1) stellt In der Proportionierung der
Massen und der Rhythmisierung der Innenrtiume die Dynomislerung des Kunstroumes
vor allem In Barock und Rokoko fest, Proportionierung der Massen und Rhythmisie=
rung der Innenrtiume bedeutet augenscheinlich die besondere Verteilung der Ge-
wichte der Teile im Gonzen, - das bedeutet gestaltpsychologisch und gemi un=
serer Analyse eine Instrumentierung des dynamischen Kems.

BARTNING sogt zv Bauten Le Corbusiers (vergl. Vorwort zur L.~C,-Ausstellung
1957 1), der Zeitcharakter werde gegeben "durch dle Offnung des Rau-
mes, die optische Stufung und schwingende Gllederung der
Raumfolgen®, abgesehen von Proportionierung und Rhythmislerung also.durch
Transparenz, d.h. Gegentberstellung verschiedenartiger optischer Rttume .

PHANOMENALE BEWEGUNGEN UND SCHEINBEWEGUNGEN ALS GESTAL-
TUNGSMITTEL DYNAMISCHER RAUME

Die objektiv meBbare Bewegung des Mobile widerspricht dem statischen Grundge-
' setz der Architektur, obgleich sis ouf Grenzgebieten auch hier auftritt (beweg~
liche Aussichtsturme und dergl.). Imritierung dieses Grundgesetzes durch Schein-
bewegungen gehtsrt zum Rustzeug der Baukunst seit den Bltesten Zeiten, So be-
kommen z.B. Stadtsilhouetten und Schidsser besondere dynamische Akzente durch
ihre Lage Uber einem FluB oder am Meer.
Der Futurismus in der Molerei versuchte, Scheinbewegungen zur Grundlage der
Formgesteltung Uberhaupt zu machen. Er miSverstand die phdnomenale Schein=
bewegung als dynamischen Kem der Bilder. Trickartig simultan gebotene Gestalt~
teile sollen in Folgen von Apperzeptionen zu phinomenalen Bewegungserlebnissen
fuhren. Ahnlich ist es mit der kubistischen Abwandlung verschiedener Ansichten =
en face und en profil = in einem Bild. (Dozu kommt hier allerdings die Absicht
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der Komposition venchiedenartiger optischer Rdume z.2Zw. der ZerstSrung und
Erschaffung alter und never Roum-Wirklichkeiten in der Flache.) So entstehen
im Kubismus z.B. mehrschichtige phinomenale Raum-Zeit-Strukturen, Die Zwei-
gesichtigkelt (die gleichzeitige Darstellung en foce und en profil) bei PICASSO
oder Juan GRIS z.B. wirkt futuristisch, d.h, sie will phtinomenale Bewegung
durch Folgen von Apperzeptionen erzeugen; andererseits enthtlt sie rein gestalt~-
strukturell Zwang und Aufforderung zum fortwtihrenden Sich-Verwandeln der
Bildfigur beim Ausbalancieren der Teile im Ganzen. Es liegen also mehrere ver-
schiedene phinomenale Zeitmomente vor; ein phinomenaler Ablaufzwang der
Raumeriebnisse und eine Verwandlung derselben beim Aufbou der Anschauung,
in der sich die riumliche Gestalt fortwthrend 8ndert.

DAS ELEMENTARE RAUM-ZEIT-ERLEBNIS DES INNENRAUMES

Schon der einzelne Innenraum enthtlt Spezifisch-Dynamisches, nicht erst die
rhythmischen Raumfolgen. Seine Einzigartigkeit liegt darin, dall er seinem We-
sen und seiner Existenz nach an den Manschen in ihm gebunden ist. Das bedeu~
tet nicht nur seine eigentumliche Rolle ols Prsgnanzprinzip beim Architektur-
Schaffen Uberhaupt, (vergl. 3. Teil, Il, *Der Innenraum® 1) sor;dem auch eine
besondere Art von Dynamik . Was immer ich von ihm wohmehme (den Prospekt
~vor mir) wird immer nur als Teil der als Ganzes gemeinten Raumerscheinung ge-
sehen. D.h. der Innenraum-Ausschnitt wird spontan als "Teil® gesehen, der durch
Bewegung oder Vorstellung zum ganzen Innenroum ergtinzt werden will, Der Bild-
ausschnitt vor mir enthilt so starke BezUge zum Raum hinter mir, dafl er gerade
dodurch als "INNENRAUM® charokterisiert ist. In diesem Aufforderungscharak-
ter liegt die Intention und Vorwegnchme einer Bewegung, ein oktives Bewe-
gungsmotiv, ein Zeitmoment in der Konzeption sowie im Erleben und Erfahren
des Innenroums. Aber nicht etwa erst die foktische Leibesbewegung emtglicht
Apperzeptionen und Assoziationen, die dann das architektonische Raum=-Zeit-
Erlebnis aufbauen. Das spezifische Raum-Zeit-Erlebnis des Innenraumes ist viel~
mehr schon vorher gegeben. Mog es auch durch gleichzeitige und folgende phy~-
siologische und Leibesbewegungen weiter ausgebaut, entfaltet, intensiviert und
gesichert werden, D.h. om ‘Anfang steht die Erfassung des dyr;amischen Prospekts

des Innenraums, dann bewegt sich zweitens der Mensch umher, um ihn zu "erfahren®,
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Sein "Roumgefuh!® bekommt elnen weitersn, besonderen Zaitokzent dadurch, dafl
seine planvoll und zwonghaft gelenkte physisloglische und Lelbesbewegung in die
Entstehung und den Ausbou der Raumanschauung eingespannt wird, Aber grundstitz=
lich ist dos phtinomenale Innenroum-Gefge dynomisch VOR aller Entwicklung
mit Vorstellungsoblaufen; d.h. seine Roumstrukturen haben an sich bewegungshofte
Eigenschaften, d.1. Zeitchorokter. |

DER RAPPORT "INNENRAUM-WERKLEIB-AUSSENRAUM® ALS STIMULANS
DYNAMISCHER GESTALTUNG

Innenraum und AuBenroum, beide sind spezifische rdumliche Gestaltungen, die durch
Strukturgebung des Werkleibes, der matericlen Werkform, geschaffen werden. Ein

efregendes Gestaltungsmoment dynamischer Art ist dodurch gegeben, dafl die
"Raumhaltigkeit®,die "Herausforderung zum Réumlichen”bel

der stofflichen Werkform oder ondererseits die "Materfalitat®, die Gebunden=
heit an den Stoff bei Innenroum und Aullenroum betont werden. Die Materioltextur
des Bauktrpers "ctmet® dann in besonderer Weise Roum, die Gestaltung der stoff=
lichen Oberflichen enthilt schon on sich intensiv ein umfassendes, umgreifendes,
ein Innenraum-Moment, Oder umgekehrts Innenraum und Aulenraum sind in beson=
derer Weise gepriigt durch die stofflichen Eigenarten, durch die "materiale
Ausstrahlung® der Werkform, des Werkleibes.

Dieses Spiel der polaren Abhingigkeiten von Material = und Raum qualitdten kann
dadurch in besonderem MaBle dynomisiert werden, dall vom Innenraum her schon
der AuBenraum mit in Erscheinung tritt, Dos bedeutet Transparenz des BaukBrpers,
Durchscheinen und Schweben der Masse . (Das Umgekehrte ist jo nicht miglich,

da ein Innenraum nicht von auBen her als solcher erlebt werden kann.)

W. GROPIUS (vergl. 1. Teil, 11, 4 und 3, Teil, 1, 7 1) beschreibt Roum=-Zeit-
Strukturen in der Architektur als "Vorstellung eines flieBenden Raum<
kontinuums durch Transparenz der Wtinde®. "...das Gebuude
scheint zu schweben und der Raum hindurchzustrémen®.
Ausschnitte des unendlichen AuBlenraumes wurden in die architektonische Raum=
Komposition einbezogen, (Die Ausdrucksweise "unendlicher AuBenraum”
scheint uns allerdings mehr poetisch gemeint, aber sachlich Irritierend, da der
phiinomenale optische AuBenraum der Landschaft sowia der durch den Bauktrper
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geprigte spezifisch architektonische AuBenroum beide NICHT unendlich sind.) .

S. GIEDION (vergl. 3. Teil, 1, 11 1) nennt als die 5 Merkmale der Raum-Zeit-
Struktur vor allem moderner Boukunst: Transparenz, Simultaneitut,
Abstraktion, den kosmischen Raumaspekt und die Verschie-
bung Ins Psycho-Physiologische.

A.E. BRINCKMANN welst dorouf hin, dall schon die Barock- und Rokoko-
melster rhythmische rdumliche Uberginge auch von Innenraum und AuBenraum
als Mittel zur Instrumentierung von Raum=-Zeit-Phtinomenen in der Architektur
gekannt und benutzt haben.

6. RELATIONEN VERSCHIEDENARTIGER ANSCHAUUNG SRAUME ALS MITTEL

DER DYNAMISIERUNG DES "RAUMES DER ARCHITEKTUR®

Als letztes Mittel der Dynomisierung architektonischer Raumstrukturen sei auf

die "Materialisierung® verschiedenartiger Anschauungsriume im Kontrast hinge-
wissen. So kann beim Architektur-Schaffeo z.B. die Struktur des optisch-perspek=
tivischen Anschauungsraumes dargestellt, betont, cusgeformt werden, wodurch
automatisch die euklidische Neigung des anschavenden Auges "in Gegensatz
tritt® oder bessers wodurch die dynomische Spannung zwischen optisch-perspek-
tivischem (zweiBugigem) Raumsehen einerseits und der ideclisierenden euklidi-

schen Raumanschouung andererseits realisiert wird,

Oder ein anderes Beispiel. Starke Betonung der funktionellen Ordnungssysteme
des Umwelt= und Lebensroumes bei der kunstlerischen Gestaltgebung fordert
*flieBende”, rhythmische, nicht-evklidische Formen heraus ("organische

Architektur®); diese stehen wiederum von vom herein im Gegensatz zum

allgegenwiirtigen euklidischen System des anschauenden Auges. Auch hier stehen sich

zwel gtinzlich verschiedene Anschauungsriiume gegenuber, deren Kontrast bei der

kunstlerischen Darstellung Motor einer eigenartigen Dynamik sein kann.

Ein letztes Beispiel dazu. Jede neue Darstellung dynamischer Strukturen in der
Architektur fult auf einer ebenfalls immer neuen Darsteliung der statischen, starren,
ruhenden Strukturen des gesomtern Raumgefuges. Alle Raum-Zeit-Darstellungen und
-Realisierungen, alles Zeit=-Strukturelle und Organische in der Architektur, das

J R e o S T

T

e

)

yore iRy

D TE L

e e e e g i Sl L

e




- Icmmo_mhfduwdnl wird, existiert nur ols Kehnelte, ols Anti= ST
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"RAUM" IM UBERTRAGENEN UND ANGEWANDTEN SINNE

Der anschauliche und phiinomenale Gehalt von "Raum®™ und die begriffliche Ver--
orbeitung desselben liegen (in vielen wissenschaft|ichen und kunstlerischen
Sachbereichen) eingebettet in mannigfoche Wert= und Bedeutungszusammen-
hidnge . Die "reinen” Roumredukte erscheinen hier aufgehoben in qualitativ

mehr oder weniger wertbestimmteaSinnsphtiren. Der strukturierte phinomenale
bzw. anschauliche Vorstellungsinhalt und der materiale Raum-Begriff (als Er-
lebnisraum, funktionaler Lebensraum oder Umweltraum, euklidischer Anschau-
ungsroum oder Kunst-Darstellungsraum oder kunstliche Roum-Darstellungen

vnd K&rperformungen) wird verallgemeinert, weiterverbunden und verarbeitet.
Die Muglichkeit der Anschaulichkeit bleibt aber immer irgendwie bestehen

und begriindet den Zusammenhang des (gesomten) Gehalts.

Die dabei sich ergebenden naturwissenschaftlichen, geisteswissenschaftlichen
und weltanschaulichen u.a. mythischen Inhalte, die sich von hier aus deuten
lassen, sind 30 reich an Aspekien, daB sie viele Untersuchungen misglich machen,
deren Standort und Perspektive hier nur schwach angedeutet werden kann.

a) RAUM-AUFFASSUNG, RAUM-VERSTANDNIS UND -EINFUHLUNG,
RAUM-INTERPRETATION

HEIDEGGER interpretiert den "Architektur—Raum ® als "frei-gemachter
Platz fur Siedlung und Laoger®. "Seil®™ "Wohne nachbar-
lich im Architekturraum und werde dadurch wesentlich™.
“Die Hthle ist dos Original, das Schutzende, das Gehtty-
se” .,

ORTEGA Y GASSET spricht vom "burgerlichen Raum® als einem
"Raum sul generis®, olsvoneiner "neven Dimension mensch-
lichen Daseins®.

RAUDA erkldrt den "Roum der Griechen® als "wesenhaft das Ein-
gertiumte , das in Grenzen der Umwelt Eingelassene, das
den Menschen nachbarliche Element®; oberauchals *Nie-

mandsland®, "Ent-Fernung®” d.h. stadion.
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H. KAYSER unterscheidet, ousgehend von der *Akréasis® (Walt-Anhsrung)
2 Prototypen des Menschen: den choretischen (den ®Roum-Maenschen®) und den
chronetischen (den *Zeit-Menschen®).

JONAS (Gnosis und spitontiker Geist I, 1934):
"Raum, der als Hohlenwirklichkeit verstanden worden, die-
sofern sie den Kosmos birgt - vor allem die Moglichkeiten
des Bssen birgt® (Etwo bei Hieronymus Bosch; bel Mox Bense a.a.0.).
G. C. ARGAN sogt: "Jede Epoche hat thre eigene kunstlerische
Raum=-idee, d.i. eine besondere Anschouungsform in einer
ihr gemuBen Figuration (Metomorphose des rumlichen Be-

wuBtseins)®

Als Raum - Auffassung weltanschoulicher Art kdnnen verstonden werden ¢

“der Raum der Griechen®, "der Raum der Europter®, der
“Raum des 20. Jahrhunderts®, der "burgerliche Raum",
der "Raum des Aristoteles® usf..

Raum-Ideen und ~Auffassngen kunstlerischer (mehr darstellender) Art sind
z.B.s "Raum-Gebtrde™ etwa in der Architektur, "Roum®-Ausdruck
etwa in der Molerei, "Raumbedeutung® etwa beim Tonz, "Roum=-Sym=
bolik®™ etwa in der Dichtung.

Vergl. hierzu auch "Symbole, Allegorien etc. als Mittel der Raumgestaltung” 1

b) SCHEINRAUME, *RAUM® ALS BUHNE, "RAUM® ALS KUNSTLERISCHES
MITTEL ZUM ANDERSWO-SEIN, SPIELRAUM
Fur das Alltogsdenken sind die RBume der Troumwelten, lllusionen, Halluzina=
tionen und Touscnungen nur Scheinrtiume; fur den Prychologen und Philosophen sind sie
objektive, phinomenale, tatsachliche Gegebenheiten und Wirklichkeiten. In Bezug
auf Raum-Gegebenheiten ist z.B. der visuelle Traum ein Erlebnisraum eigener
Art (z.B. mit eigener Perspektive) ; Illusion und Halluzination enthalten beide
mehrschichtig Erlebnisraum der Wohmehmung (z. B. mit Perspektive) UND Traum=
Raum. Die optischen Tduschungen sind Musterbeispiale von mehrschichtigen Raum=
sachverhalten . Dabei ist bemerkenswert, daB die Touschungen nicht aufhebbar:
sind, daB sie also "objektiv® weiterbestehen, auch fur die Photokamero; dall sle also

psychologisch gar keine Tduschungen sind.



Alle "Splelrtiume® enthalten rudimentur die Technik der Darstellungsriume. Oberall
erwelist sich das Kind als Kunstler; ober auch die Spielriume der Erwachsenen sind
Raum=Setzungen eigener Ast. Vergl. hierzu HUIZINGA, Homo ludens,
Hamburg 1956 |

Kunstierische, also mit Werkstoff geschaffene Scheinrtiume sind u.a. die Buhne,
der Raum des Theaters, der des Films, der des Radios und Bildschimms, Uberhaupt
alle Dorstellungsrtiume, Insofern sie illusionistisch, d.h. den nattrlichen optischen
Wahrnehmungsraum nachahmend sind. Zu den Mitteln dieser Darstellung gehren
u.a. Perspektiven, Schichtungen, Prospekte, Flichen vor allem.

c) "RAUM® IM UBERTRAGENEN SINNE

Haufig werden naturwissenschaftliche, geisteswissenschaftliche und kunstlerische
Gehalte an Raum-Bezeichnungen geknupft, obgleich sie selbst zuerst durchaus
nicht rtiumlicher, vielmehr heterogener Art sind. "Der rheinische, der deutsche,
der europtische Raum® kisnnen noch geogrophisch riumlich verstanden werden,
schwieriger ist die Erkltrung vom ®historischen, politischen Raum®, "Wirtschafts-
raum® ist eln Funktionsraum, der "Raum zwischen den Zeilen" ist sinnvoll, der
*Raum in der Musik® eine Anclogie.

Vergl . hierzu Gerhard STORZ uber "Raum® in "Aus dem Worterbuch des Unmen-~

schen”, S. 62 1).

d) RAUM-AQUIVOKATIONEN, WORT-GEBRAUCH, WORTSPIELE MIT "RAUM",
ZUR ETYMOLOGIE DES WORTES *RAUM®

Der Raum, englisch the room, althochdeutsch und gotisch rum, ist eigentlich
das Gertiumige; vielleicht verwandt dem lateinischen rus = Land, dem altirischen
roi = Ebens, dem griechischen thyme = Gasse, Ridumen, wegriumen, Abraum

(Wasserzieher 0.0.0. 323).

G. STORZ (Sternberger = Storz 113 ff):
Der tltere Gebrauch des Wortes war ®so ziemlich konkreter Art, insofern "Raum” eben

den Plat z bezeichnete, den ein Mensch oder ein Ding als Standort hat oder entbehr* .
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Ahnlich sogt CONRAD-MARTIUS (a.0.0. 88

“"Raum ist dozy da, Selendem Platz 2y verschaffen®.

"Raum® kinnte verstonden werden ols Ergebnis eines "Wegrtumens” ... Es Ist etwas
kohl Zweckhaftes, das dem Wort “Roum® anhaftet, und dennoch scheint es in neverer
Zeit als MaBbegriff, olso als Abstroktum, genommen worden zu seln. Wir kennen Ku=
bikmeter umbauten Roum, dogegen Wohn-, Schlof-, EO-, Arbeitszimmer, Verichlog,
Stube, Sacl, Tee- und Weinstube. Schlof-, Wasch= und Toges-Raum lassen an Kron=-
kenhous und Loger denken.

Hierhin gehtren auch die Untericheidungen des Wortgebrauchs in verschiedenen
Sprachen.

Eigengesetzliche rSumliche Sphiiren kinnen ouch die Dichter ertffnen. So erschuf
Halderlin seinen heroischen griechischen Roum, Gottfried Keller seinen bU"O‘“.'“Ch
deutschen Raum, S.J. Perse seinen heroisch-menschheitlichen Raum mit den Mitteln

der Sprache.
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V A DER ABSOLUTE RAUM DER KLASSISCHEN MATHEMATIK UND PHYSIK

Die folgende Analyse der wissenschoftlichen begrifflichen Riume geht nur

soweit festzustellen, da diese wissenschaftlichen Rume vom phinomenalen

und Anschauungsraum wesentlich verschieden sind.

Als Raum der Biologie fuhrten wir den Umwelt-Funktionsraum an {vergl. 2, Teil,

nii

Fur die Mathematik und Physik ist die Begriffsbildung auf Grund der phtino-

menalen Redukte "Ausdehnung® und "Raum® fundamental.

"Ausdehnung ist die nicht weiter definierbare EigentUm-=

lichkelt des Raumes, sich nach verschiedenen Dimensio-
"nen zu erstrecken, oder die Eigenschaft der Rdumlichkeit,

der rdumlichen Anordnung, des Nebeneinanders von Tei-

len, sei es in der Anschauung (optische, taktile Anschau-

ung zum Inhalt hat und die Anschauvung als homogen und

ins Unendliche sich erstreckend erfalt” (Muller-Freienfels, 74).

"Rgum ist, mathematisch, eine stetige, in sich kongruente,

unendliche GrBe (oder eine n-dimensionale Mannigfaltig-

keit, noch allgemeiner (erkenntnistheoretisch betrachtet)

eine Ordnungsform, eine Form der einheitlichen Synthese

einer Mannigfaltigkeit® (Muller-Freienfels, 521).

"Es ist auBer diesem “transzendenten Grund® der Raumbe-
stimmtheiten (vergl. hierzu 2. Teil,Vl, B und C; der Verf.)
zu unterscheiden der subjektive, psychologische Raum
(vergl. 2. Teil, Il 1), der von den einzelnen Subjekten
obhtngig ist und der objektive, empirisch reale (und dabei
zuhtchst doch ideelle), physikalische Raum (als realisier-
ter mathematischer Roum), der fur alles Erkennen absolut
gleichartige, durch bestimmte allgemeine Merkmale cha-
rakterisierte Raum.

- Dieser Raum ist nicht eins mit der Raum-Vorstellung
(dem psychologhchen Raum; vergl. 2. Teil, Il v.IV I;
der Verf.), auch nicht mit der primdren Ausdehnung des

Wahrgenommenen, auch nicht bloBe seine Anschauvung,
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sondern ein Begriff, und zwor der Begriff einer in der Anschav-
ung notwendig und ollgemein konstrulerbaren Ordnungswelise
(des Nebeneinander) einer Form oder GesetzmifBigkeit des An-

schavens und Denkens von Inholten BuBerer Erfahrung".

Dieser Begriff geht schlieSlich Uber olle konkrete Anschouungsmsglichkeit hinaus,
und 30 entstehen die vollig cbstrokten Begriffe n-dimensionaler, nicht-evklidischer
Rijume, sphitrische und peeudo-sphitrische Riume der Metogeometrie der Lobat=
schewski| , Bolyal, Riemonn, Minkowiki, Planck, Einstein, Heisenberg.

Noch dieser Definition des Roumbegriffes der Mathematik und Physik wollen wir uns
noch einmal dem klassischen Roumbegriff nthern durch Besinnung ouf den Weg unserer
Roumanalysen,

Wir erkannten den Lebensroum als Erlebnisroum und versicherten uns seiner s
"hellen® Erlebnisroum (vergl. 2. Teil, Il u. IV 1); wir schen, wie der prototy=
Pische euklidische u.a. Anchauungsrtiume im phitnomenalen Erlebnisraum verankert
sind, Der Lebens-als Erlebnisroum erscheint dobei als der einzig evidente, gesicherte
und wirkliche Roum, neben dem der (*dunkle®) Umweltroum z.B. lediglich eine
Abstraktion darstellt, thnlich wie die Newtonische Welt der Physik Goathen leer
erschien gegenuber der gestalteten und phinomenalqualifizierten Welt.

Andererseits: Befangen in der fruchtbaren Konzeption und Sicht des Umweltroumes
erscheinen andere Riume (z.8. der phinomenale Erlebnisroum, die kunstlichen Roum=
Darstellungen und auch der evklidische Raum) als Redukte unwirksam und unwirklich,
ols sekunditre Wirkungen oder subjektive Scheinrtiume. Einesteils ist der Umweltraum
als Ordnungsgefuge diskreter Orte (mathematisch) begriffen und ols Wert-Raum-Zeit=
Mulluske, als ein Ordnungsgefuge von Funktionskreisen und Merkwelten angesprochen
worden; andemnteils kisnnen seine Gesetzlichkeiten auch als Strukturmomente, als
Quasi-Cualitisten phinomencler Gestalten, z.B. als Gebrauchs- oder Besitzeigen-
schaften, unmittelbar erlebt werden.

Fur die klassische Physik und Philosophie ist der absolute und euklidische Roum das
sicherste Fundament aller Erkenntnis gewesen. (Vergl. hierzu 2. Teil, VI,A 1)

Euklid (die Griechen) entdeckte die Gesetze weniger einfacher Figuren und Kbrper
und domit eine Welt, einen Pfeiler europliischen Seins, einen archimedischen Punkt



oulerhalb des Erlebnisroumes, mit Hilfe dessen Physik und Technik einen erstounlichen
Aufschwung machen sollten. Der euklidische Roum ist ouch eine Manifestation des spe-
- zifisch europiischen Gelstes, wie sie Poul Voléry (Eupalinos, Uber die Kunst)
bewunderte. Der Raum des Aristoteles und Thomas ist der zentral-peripherisch geglie-
derte, endliche Roum-Kosmos, dessen Eigenschaften mit den ouklidischen Identifizlert
werden. Dieser Roum wurde zum Beginn der Neuzeit begriffiich erweitert und unend-
lich und absolut gesetzt. Dieser absolute Roum ist DER Raum der Klassiker, der

i

Roum von Descortes, Newton, Leibniz, Kant und Schopenhouer.

Seine Eigenschaften sind in den Axiomen und Gesetzen der eukl idischen Goanetrle
enthalten, welche die drel unbegrenzten Ebenen des kartesionischen Koordinotan-
kreuzes mit thren homogenen Porallelenscharen und irgendeine Strecke als festge-

legte MaBeinheit genUgend definieren. Anders strukturiert ols der plﬁhomendle
Sehroum, Ist er u.a. nicht on der Kopfmediane verankert und ohne Schwerpunkt am

FuB der Vertikalen, Diese beiden Vcronkomnged sind fur die Psychologie und die ange-
wandte Noturwissenschaft und Technik (Schwereverankerung) ndtig; Insbesondere kom-
men Baukonstruktkonslehre und Stotik nicht chne sie aus, aber sie haftet dem Raum

Evklids nicht on.

Anmerkung betr, die technische Materialienlehre:

Die Materialeigenschaften, die phinomenalen Qualituten, sind fUr die Technik nur
Zelchen fur Zahlenwerte,welche mit thnen verbunden sind. Die htchste Vereinfa-
chung der Welt durch ihre Umsetzung in Quantitiiten macht die chaotische Fulle
der Qualitutsstrukturen und Formen beherrschbar. Das Leben, die Erlebbofkqit -
und die Kunst aber hingen an den (phinomenalen) Qualititen. Die phﬂnomenolo-'
gischen Kenntnisse sind weitgehend Erfohrungsichatz des Handwerks und der Kunst |

als Handwerk, besonders auch der Architektur.

NEWTON: *Das Buch des Universums ist geschrieben in mathema-~
tischer Sprache, und seine Buchstaben sind Drelecke, Kreise
und andere geometrische Figuren, ohne welche es menschlich
unmdglich Ist, auch nur ein elinzigss Wortchen zu verstehen;
ohne sie dreht man sich ohne Nutzen in einem finsteren Laby-
rinth herum®. = Da der prototypische Anschauungsraum der euklidische st -
(Vergl. 2. Teit, IV 1), ist er donn dentisch mit dem absoluten unendlichen Raum ?

Der euklidische Anschauungsraum Ist im Wahmehmungserlebnis mitgegeben,
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mbglicherweise auch Phtinomenen der Imagination in der vorstellenden Haltung.
Die Erlebnis-Phtinomene sind nicht durch und durch euklidisch strukturiert. Die
Wahrn ehmung enthilt soviel Anschauung, wie in ihr euklidische bzw. euklidizisti-
sche Elemente sind. Es ist auch nicht so, als ob diese Elemente als isolierbare
Figurteilchen oder Strukturmomente als wie aus einem Mosaik heraushebbar wiiren;

. es ist vielmehr ein selbstevidenter, unverkennbarer Zug zum Euklidischen hin an
gewissen phénomenalen Gestalten (eben diesen Teilchen, isolierbaren Momenten)
als Quasi-Qualitat (Aalto) feststellbar. Die euklidische Struktur-Gesetzlich=
keit sowie die physio-psychologische sind in der Anschauung immer isolierbar, das
Psycho-physiologische als Gesfalfgesefzhchke:f D.h. die Gestaltung bzw. die
Gestaltgesetze sind nicht eigentlich euklidisch, sondem euklldlzmhsch d.h. es
ist so, dafl sie teilweise sich so auswirken, als ob sie gemaB euklidischen Gesetzen

gesfalfefen, als ob sie eine Tendenz zum euklidisch Figurlichen unter andern Ge=

sroltgesetzlnchkelten in sich tn‘Jgen.

Der Erlebnisraum ist immer endlich und kennt keine echten Parallelen. Eigentlich,
d.h, prézis genommen, hat der phdnomenale Raum von sich aus keine Gerade und
keinen rechten Winkel, keinen Kreis usw. ... D.h. also, daf der euklidische
Anschauvungsraum und der absolute und unendliche euklidische Raum

der Mathematik und Physik (das Intendierte, Gemeinte etwa beim
Kreissehen)} zwei Dinge sind: Der klassische absolute Raum ist ideierter, isolierter
und verabsolutierter, unbegrenzter "Anschauungsraum” . Psychologisch genommen ist der
klassische unendliche Raum der Mathematik ein geistiger (der Msglichkeit nach ima=
ginierbarer) .Ansﬁhauungsraum - oder vielleicht ein relativ leerer und abstrakter
Grenzbegriff. Er ist die Grundlage der Kantischen Philosophie wie schon vorher der
klassischen Physik.

Anders ausgedriickt: Neben dem Erlebnisraum und in eins mit ihm, konkretisiert in
ihm, gibt es die Raum-Anschauung des einen, in sich Uberall gleichgestalteten
(isotropen) Unendlichkeitsraumes, der alle Kirper gefiBartig umschlieBt, Das ist die
(physikalische) "Nachtansicht" der Welt, in der die sichtbaren Phinomene nur

Anzeichen sind (Conrad-Martius, 14 ff.).

Das Gegensatzpaar Kontinuum-Diskontinuum bezeichnet psychologisch Raumstruktur=

eigenschaften, Die Gestaltphtinomene enthalten beides gleichzeitig. Prototypen fur
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anschauliche Kontinua und Diskontinua rdumlicher und zeitlicher Art in den Gan zheits=~
formen des (akustischen) Akkordischen und Melodischen weist KAYSER auf (Akrdasis,
S. 5). - Diskontinua zeigt in der Biologie die Mutations-Theorie sowie die Morpho-
logie mit der Fulle der Gestalten. Vergl. auch die Quantentheorie von Planck,
sowie auch die Gestaltpsychologie: Natura fecit saltus! Vergl. den materialen

Raumbegriff der Philosophie u.a. bei Conrad-Martius (a.a.O. 14 f. und 2. Teil, VI,C).
NICHTEUKLIDISCHE RAUM-ANSCHAUUNG (vergl. 2. Teil IV, Au,B, )

Aalto {a.a.0.) sagt: Nein! "Es gibt keine nicht-euklidische Raum-
Anschauung. Esgibt wohl nicht-euklidisches Sehen".

Die Anschauung 4-dimensionaler Raumlichkeit (insofern diese hier gemeint ist) ist
schon deshalb problematisch, weil die physikalische 4. Dimension nicht von der Art
der anschaulichen Erstreckungen ist (Heisenberg). Dagegen scheint uns das angefihrte
nicht-euklidische Sehen sehr wohl idealisierbar {(im Sinne Aaltos) und analog der Ideali-
sierung der euklidischen Strukturelemente . Es scheint uns anschauungsmiiBig zu sein;
die gesehene Gestalt ist nur abgesehen von anderen Strukturelementen (unter anderem)
euklidisch. - "Die 4. Dimension der Mathematik bedeutet nichts
anderes als Freiheitsgrad, Variierungsmdglichkeit, unabhidngige
Variable, hat aber mit dem Raum und seinen qualitativen Eigen-
schaften nichts zu tun" (Heisenberg bei Arnold 36).

Die Zeit in den Raum-Darstellungen der Malerei ist etwas anderes als die 4-dimensio-
nale Raum-Zeit-Molluske Einsteins. Uber "Zeit" als Struktur-Moment der Malerei und
Architektur vergl. 2. Teil, IV,B1 "Die entscheidende Neuerung des
Einsteinschen Raumbegriffes ist die gegenseitige Abhdngigkeit
von Materie, Raum und Zeit." - Neben den "endlichen Kosmos"

und das "unendliche Universum" (den klassischen, absoluten Raum)
stellte die neuzeitliche Mathematik der Lobatschewskij, Bolyai, Riemann eine mehr-
dimensionale Geometrie, einen nicht-euklidischen Raum. Dem entspricht bei
den Physikern das génzlich relativierte Raum -Zeit-Relikt einerseits und der

gequantelte Raum bzw. die gequantelte Raum-Zeit andererseits

(Conrad - Martius a.a.0.).

e

[
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V B ALTERE SYSTEME VON RAUM-UNTERSCHEIDUNGEN UND-KLASSIFIKATIONEN

Die Mehrschichtigkeit von Raum=-Sachverhalten, das Gegebensein von Rdumen
in Réumen in der kosmisch geschlossenen und unendlich offenen Welt des Men-
schen, soll im folgenden an mehreren Versuchen der'Scheidung der Raum-Sach=~
verhalte erhellt werden, wie solche u.a. von Naturwissenschaftlern in systema-

tischen Klassifikationen versucht wurden.

Die "Nacht-Ansicht" des absoluten Raumes der Physik ist dem Naturwissen-
schaftler die eigentliche, wahre Welt, die Erlebniswelt dagegen ist nur epi-

phdnomenal, ein Schein.

"Der Naturwissenschaftier ‘wird gern zugeben, dafl zwi-
schen dem Reich des Geistes und dem Reich der Naturwis-
schenschaften mit ihren Messungen und Apparaten, zwischen
Qualitativem und Quantitativem eine grundsédtzliche, nicht
zu Uberbruckende Kluft besteht, die beide Reiche trennt
und ebenbUrtig nebeneinander stehen 14Bt" (Schéfer bei Amold,
a.a.0. 3l),

Henri BERGSON (L’ Evolution Créatrice) weist auf die tiefe Fremdheit der mathe=
matischen Begriffsbestimmungen gegentber einer unmittelbar erlebten Kontinui-
tdt der phanomenalen Zeit und des Raumes hin. Dos Merkwurdige ist die Fremd-
heit der Begriffe bei ihrer praktischen Ubereinstimmung, sagt er. - Bei Bergson,
Husserl und seinen Schtlern lsste diese Verwunderung das Studium phtinomenaler
Rdume aus. Die phinomenale und materiale Feststellung und Sicherung verschie-

dener "Rdéume" muB das erste sein.

"Die Menschheit hat sich daran gewshnt, die begrifflich
konstruierte AuBenwelt, eine sogenannte objektive Welt,
fur eine Realitdt hsherer Ordnung, als die unleugbar gege-
bene subjektive Wirklichkeit auszugeben" (Kirschmann bei
Amold, 3I).

Der Astrophysiker A.St. Eddington (Bei Amold, 121) erklart, dafB3 er zwei
Schreibtische besitze, einen in seiner Sinnenwelt, den er gewshnlich gebrauche

und einen physikalischen, dessen Substanz nur den billionsten Teil des sinnli-
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Stoff sind. "Sie treiben ihr Unwesen in einer 4-dimensionalen
Raum=-Zeit-GréBe, die eine Krummung besitzen soll und zu-
gleich unendlich und begrenzt ist". - Eddington besitzt sicher noch

einige Rdume mehr.

R. CAENAP (in Arnold 145): klassifiziert 3 Typen des Raumes:
1. den formalen, transzendentralen Raum (vergl. hierzu VLA 1);

2, den Anschauungsraum, als das Gefige der Beziehungen zwischen den
im tblichen Sinne rdumlichen Gebilden (Linien, Flachen, Raumsticken) und

3. den physischen Raum, der die Erfahrungsbefunde liefert und dem wohl auch der
psychologische Raum (z.B. Herings Sehraum) zugerechnet werden muf3.

Anmerkung zur Klassifikation von 3 Raumtypen bei Caenap (Der Raum, Ein

Beitrag zur Wissenschaftslehre, 1922):

"Die im Ublichen Sinne rdumlichen Gebilde'sind diese Gebilde

der euklidischen Raumanschauung oder Gestalten des Ublichen Erlebnisraumes der
dritteﬁ Art ? st der physische Raum der Erfahrungsbefunde und der Erlebnisraum
dasselbe ? Sind andererseits nicht der Tronszendentalraum und der euklidische
Anschauungsraum sehr verwandt ? = Daneben finden wir als Anschauungsraum
auch den Raum der produktiven Phantasie und der Raum-Darstellungen z.B. der
Kunst und projektiven Geometrie sowie der Technik, der Maschinen und Werkzeuge
sowie deren Erzeugnisse, oder auch den ideierten physiologischen Umwelt- und
Lebensraum.

Max . STUBER (Raumvorstellung in der mathematischen Arbeits-
weise, 1938) unterscheidet 2 Seinsmodi des Raumes:

1. ldeelle Raum-Gegensttiinde, mit denen sich die Mathematik beschiftigt;

2, die wirklichen Raum-Gegenstdnde, die phinomenologisch in der
optischen Raumwahmehmung (vergl. 11l,A) und als physische Realittiten
(physischer Raum) auftreten.

Arnold (145) findet, daB Stubers Unterscheidung umfassend genug ist und alle realen

sowie sinnvollen M&glichkeiten umspannt. = Wir finden diese Unterscheidung unzy-

reichend, erstens, weil diese Scheidung von Realitidten und Idealitéten den Phino-
menalitdten nicht gerecht wird. In den Gestaltphdnomenen sind beide immer ent-

halten. Zweitens ist der Existenz¢harakter beim bewult imaginierten Vorstellen und
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denen sich die Mathematik nicht beschiftigi: Formgestalten, kunstlerische Raum-Dar=
stellungen mit Farbperspektiven z.B. . Die Unwirklichkeitsgrade der Scheine sind
keine Zeichen fur Idealitdt, und die stereoskopischen Wirklichkeitsgrade sind nicht
kovariant den euklidischen Idealittten. - Wir bezweifeln nicht die beschrdnkte
Nutzlichkeit solcher begrifflichen Scheidung; aber sie ist die allgemeinen Sachver=
halte betreffend und besonders fur die Belange der Kunst und Kunstkritik und wohl

auch der Psychologie unzureichend.

AALTO (12) unterscheidet 4 Raum-Begriffe:
1.Der physische Raum des vorwissenschaftiichen Alltagsdenkens ist die Vor-

stufe zum (dunkien) physikalischen Raum.

2. Der physikalische Raum und seine Geometrie, die"Nachtan~-

sicht™ vom Raum, werden durch Erfahrung bestimmt.
3.Der Anschauungsraum (der euklidischen Geometrie, v.a.m.} und

4.der Raum der nicht-euklidischen Geometrie von Bolyai,Riemann,

Lobatschewskij usw..

Aalto selbst beschiftigt sich mit dem ersten und dritten Raum; der physi sche Raum
ist dem Erlebnisraum gleichgesetzt; andererseits sind der Anschauungsraum
und die euklidische Geometrie getrennt in zweitens und drittens.

Die Notwendigkeit der Scheidungen von Réumen fur Technik und Wissenschaft Uber=

haupt ist hier deutlich.,

Merkwurdig finden wir die AuBerung des Psychologen J. v. Allesch ("Die Wahr-
nehmung des Raumes" in "Die Gestalt”, 1941):

“Es ist nicht angdngig, Trennungen herbeizufthren und etw
dno-

a den

objektiv-physikalischen Raum als inkommensurabel zum ph
menologischen Raum zu bezeichnen. Alle physikalischen Mes-
sungen sind ja Messungen, die im phdnomenalen Raum statt-
finden... und doch lassen sich auf dieser Basis so feste Bezie-
hungen zum physikalischen Raum herstellen, daB sie imstande
sind, das schwindelerregende Gebdude der modernen Mikro-
und Makrophysik und besonders der Astrophysik zu tragen™.

Wie wir es verstehen, ist es die alte, groBle Aufgabe der Philo-
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* VERSCHIEDENGESETZLICHER (materialer, qualitativer, phdnomenaler) Riume
vielleicht EIN Raum ist; die Wissenschaft muf3 die eigengesetzlichen Rdume trennen
und feststellen, sichern. Die Kunst als Erkenntnis beruht geradezu auf der Aner-
kennung ihrer so und so qualifizierten neugeschaffenen Rdume . Die Kunst etabliert
gegenUber Allesch spezifische Raumwelten, die eine  Bereicherung und Vermeh-
rung der Welt-Sachverhalte fir uns sind; sie lebt in diesen eigengesetzlichen Dar-
stellungen von Rdumen. - Allerdings ist der Mafistab fur den Psychologen Allesch
die Beherrschbarkeit der physikalischen und biologischen Welt. Die eine objektive
Welt ist ihm die Welt der Technik und Physik uberhaupt, die den Raum und alles |
im Raum beherrschen will, Es ist wahr: Die Astrophysik errechnete die Stellung nie
gesehener Sterne und die Struktur der Atome, und dann wurden daraufhin bisher un-
bekannte Steme allererst gesehen und die Wirkungen voﬁ Atomteilchen festgestel lt.
Wenn ein Zahlengesetz und die Struktur des klassischen und des Einsteinschen
Raumes nicht beachtet werden, so kann das schlimme Folgen haben. Das heifit:

hier allein ist die wirkliche Welt; wir beherrschen den wirklichen Raum,

Wir sehen, daf3 die Wirklichkeit des klassischen und absoluten physikalischen Raumes
unerschitterlich ist. Wir sehen (vergl. il und IV !}, daf} die Wirklichkeit und un~-
mittelbare Evidenz des Erlebnisraumes unerschutterlich ist,

Die groen Philosophen und klassischen Physiker sahen als sicherste Grundlage der
Wissenschaft und Philosophie den euklidischen Anschaungs-Raum an, der

auch uns evident in der Anschauung gegeben ist und bleibt.

Die eigengesetzlichen Rdume sind im mehrschichtigen phtinomenalen und anschauli-
chen Raum=-Sachverhalt einzeln intendierbar oder als gesetzliche Strukturen und
Momente aufzeigbar.

Auch dem Physiker und Techniker sind immer MEHRERE Réume konkret gegeben,
auch dann, wenn seine Intention auf nur EINEN Raum gerichtet ist, Sein beherrsch-
barer, quantitativer "Nacht-Raum® (Nacht-Raum, weil er ja nicht hell und an-
schaulich gegeben ist) ist der wahre, wirkliche und "eigentliche™ Raum. Dieser
sgbsolute Raum" der klassischen Mathematik und Physik ist der begriffliche,
abstrakte, philosophische, mathematische und physikalische Raum der Unend-
lichkeitswelt, des Universums,

Wie in der geomefrischen Demonstration unmittelbar im Erlebnisphtinomen (nach dem
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(etwa im Sehroum) unmittelbar ouch der physikalische und Schwereraum {nicht ols

Begriff, sondem als Struktur, Zug, Charokter, Quasi~Qualitat der phtino- |
menalen Gestolt), der Raum der Unachen und Wirkungen und der Mittel zu Zwecken |
bei Werkzeugen und Maschinen der physikalischen Materialien und Krtfte, Der.
begriffliche, absolute Raum ober steht jenseits diese Sphdre.
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PHILOSOPHIE DES RAUMES: ANSCHAUUNGEN, BEGRIFFE UND AUF-
FASSUNGEN : Ct e

ERKENNTNISTHEORIE, KANTS TRANSZENDENTALISMUS, RAUM-FOR-
MALISMUS

*Der phllosophhﬁh obstrahlerte Raum st nicht der Raum,
in welchem wir totstchlich leben® (Vo8 bei Conrad-Martius,
64 £.); der philosophische Roum-Begriff enthtt!t mehr als nur den Erlebnis~

" Raum.,

"Der erkenntnistheoretische Idealismus (Erkenntnistheorie

“ noch Muller-Frelenfels, a.0.0, 74 und 521 f.) erblickt in der Ausdeh-

nung nur elne Form von BewuBtseins- und Erfahrungsinhal -
ten, der Phinomenalismus elne Erscheinung unausgedehn-
ter, immaterieller Substonzen.” Der Raum Ist erkenntnistheore-
tisch eine Ordnungsform, eine Form der einheitlichen Synthese einer Mannig-
foltigkeit. - Der Raum ist kein fur sich bestehendes Ding, keine Art Gefu3,

~ in welchem die Karper stecken, noch eine Relation der Dinge, sondern er ist

die Form, welche die Relation der Wirklichkeitsfoktoren zueinander und zum
erkennenden BewuBltsein onnehmen ..., so daB also der Raum (mit der
Zeit) etwas Formales an den anschaulich erfallbaren, objektiven Erscheinun-
gen, eine VerknUpfungsweise, eine Gesetzlichkeit miglicher einheitlicher
Ordnung 8uBerer Erfahrungsinhalte darstellt, die ols solche wohl nur fur ei;'l |
BewuBtsein Uberhaupt Bestand, Sinn hat, der aber wohl etwas im An-sich
der Dinge entsprechen kann (als metaphysischer Grund der Raumbestimmt=
heiten des Gegebenen, der nicht selbst rsumlich zv sein broucht), |
MULLER-FREIENFELS (0.0.0.) unterscheidet folgende Raum-Begriffe:

l1.den motaphysh.chen, transzendenten Grund desRaumes
im"An-sich® der Dinge, er braucht selbst nicht rdumlich zu sein;

2.den subjektiven, psychologischen Raum (vergl. Il u.IV 1); |

3.den objektiven, empirisch realon'(unddabéi zuhchst doch
“"jdeellen™), physikalischen Raum (als realisierten mathemati-

schen Raum), obsolut gleichartigey durch bestimmte allgemeine Merkmale ,

charokterisierteaRaum .

Dies\orv Raum st nicht eins mit der Ra u'm ~Vorst ellv r_|rg (dem iasych.ofo- | ,

iﬁschen Raum; d.Verf,), auch nicht mit der primlren Ausdeh'nung

L
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des Wahrgenommenen (der phénomenalen Qualittiten des Erlebnisraumes;
d.Verf.), auch nicht bloBe "reine Anschauung”, sondem ein Begriff
und zwar der Begriff einer in der Anschauung notwendig und allgemein konstru=
ierbaren Ordnungsweise ("des Nebeneinander") einer Form oder Gesetzmtifiig-
keit des Anschauens und Denkens von Inhalten 8uBerer Erfahrung ;

4. den mathematischen Raum (also den euklidischen Anschauungs-Raum
(der im 3., dem vorigen Raum relaisiert wurde) sowie

5. die n-dimensionalen R4ume und die Raum-~Zeit-Molluske
Einsteins, Rtume der hsheren Mathematik und theoretischen
Physik.

Damit gehen der 3. Begriff und der 4, Begriff Uber alle konkrete Anschauungs-
méglichkeit hinaus, und so entstehen die v&llig abstrakten Begriffe nicht-eukli-

discher Riume, sphiirische und pseudo-sphtirische Rdume der Metageometrie

(vergl. 2. Teil, V 1);

6. den transzendentalen Anschauungsraum:
Als die Form der duBeren Erfahrung und der ihr gemdflen Erkenntnis ist der Raum
nicht selbst ein Erfahrungsinhalt, sondem eine apriorische Bedingung aller dufle-
ren Erfahrung und deren Objekte, mag auch psychologisch die Raum-Vorstellung

nicht angeboren sein, sondem erst mit dem Erfahrungsinhalt entstehen und auf

Grund der Erfahrung sich entwickeln, = - -

KANT betrachtete die "Ausdehnung” als apriorische Anschauung und auch

als Produkt von Krdften (vergl. seine "Gedanken von der wahren Schétzung

lebender Krufte®, § 2 !).

DIE TRANSZENDENTALE RAUMANSCHAUUNG BEI KANT

“Es gibt nicht den Menschen und auBlerdem Raum" (Heidegger).

Die subjektiven Formen der Erkenntnis sind auch die objektiven Formen der Welt

der Erscheinungen, der Erfahrung. Die Bedingungen der Moglichkeit der Erfahrung
untersucht Kant (Kritik der reinen Vernunft) inseinertranszendentalen
Asthetik . Damit liefert er den bedeutenden Aspekt einer formalen Raum-An-
schauung in seiner Lehre von der transzendentalen Raum-Anschauung.
Die Analyse geht aus von dem sichersten wissenschaftlichen Foktum, der Gegeben=-

heit des klassischen absoluten unendlichen Raumes, des Univer-
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sums Newtons; sie basiert auf dem physikalischen Unendlichkeitskon-
tinuum.

Der transzendentale Raum ist eine Anschauung a priori

als Bedingung der M8glichkeit der Erfahrung und des Denkens, der Erkenntnis.

In dieser (mtglichen) Anschauung kdnnen heterogene Dinge (synthetische Be-
griffe a priori) jetzt hier vereinigt und vorgestellt werden.

"Der Raum ist kein diskursiver Begriff, sondern eine Anschau~
ung. Denn erstlich kann man sich nur den einigen Raum vor-
stellen, und wenn man von vielen Rdumen redet, so versteht
man darunter nur Teile eines und desselben alleinigen Raumes.
... Diese Teile kdnnen auch nicht VOR dem alleinigen all-
umfassenden Raume gleichsam als dessen Bestandteile (daraus
eine Zusammensetzung mdglich sei) vorhergehen, sondern
nur IN IHM gedacht werden” (Kant, a.a.0.). Vo8 (vergl. Conrad-
Martius,a.a.0.); "Das bedeutet, daBl bei Setzung endlicher

Rdaume die Totalitdt mitgesetzt wird". --=-

Schopenhaver vergleicht in seinen Briefen einmal den Tranzendentalraum
mit der Fiktion eines Leuchtturmes, welcher, indem er stahlt, seine Bilder hervor-
bringt. - Beim Halluzinateur ist das Bild psychologisiert, beim Bildwerfer techni-
siert. Alle Projektionstheorien gehen von ghnlichen Bildern, Vorsf?!lungen aus,
z.B. Lipps Einfuhlungstheorie, Hildebrands Relief- uﬁd Kull issen-
theorie, nach welcher der Tiefenraum durch zwei-dimensionale Flichen -

Réume hervorgebracht wird (Vergl. hierzus A. Hildebrand, 3. Teil, I, 1 1).

wEyr die Kantische Raum-Philosophie ist es wesentlich, daBl sie

die verschiedenen Raum-Begriffe nicht auseinanderhdlt®

(Aalto 12 F,).

Die idealistische Trennung von Form und Materie geschieht beim Raumbegriff
hier so, daf3 nur wenige Eigenschaften, qualitative, materiale Strukturformen (wie
solche,die phinomenale und Anschauungsrdume liefern) bei der Analyse des
klassischen Raumes gebraucht werden, Die Strukturgesetze der speziellen Rdume
werden ausgeschieden. Die Denk-Gultigkeit und Denk-Notwendigkeit bei mani-
puliertem, reduziertem Raum-Redukt, wie solches der klassischen Reumtheorie

vorliegt, stutzt sich auf Phanomenalitdten lediglich zur Demonstration ihres Raum=
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begriffes .bei Raum-Darstellungen der Geometrie und Technik; (die projektive Geo-
metrie hat fur unser Urteil den Charakter von Fundamentalerkenntnis durch Darstel -

lung, durch Tun). Nicht aber werden zu allererst alle mglichen Raumerscheinungen
untersucht und dann erst Begriffe gebildet. Bei dieser [etzteren Nebeneinanderstel-

lung verschiedener Ridume mit je eigenen Gesetzlichkeiten ist der Blick mehr auf

die qualitative, material- und sinnengebundene Struktur der Rdume gerichtet.

Ein Beispiel zum Formalismus des Raum=Denkens bei SCHILLER:

Er sagt: "Geist - vor aller Bestimmung ~ ist leere Unendlich-
keit. Wenn Vorstellung entsteht, so wird leeres Vermdgen
wirkende Kraft, ynd dadurch erhtdlt es eine Grenze. Um eine
Gestalt im Raum zu beschreiben, mUssen wir den endlosen
Raum begrenzen; um uns eine Verdnderung in der Zeit vorzu-
stellen, mUssen wir die Zeit ganz teilen. Wir gelangen nur
durch Schranken zur Realitdt, nur durch Negation oder Aus-

schlieBung zur Position oder wirklichen Setzung."

Dem idealistischen Philosophen entgeht das Apergu der Vielschichtigkeit der Raum=-
welt sowie der materialgesetzlichen Rdume. Ein erlauchter Geist wie Schiller

sieht nur den einen, klassischen, absoluten und unendlichen Raum,
obgleich doch dem Kunstler Schiller der eigengesetzliche Erlebnisraum sowie die
Raumdarstellungen der Kunst als Raum-Schtpfung besonders nahe liegen. Erst im
Siegeszug der Erfahrungswissenschaften, mit den Entdeckungen des Impressionismus,
der Phéinomenoclogie im Gefolge Husserls usw. sind die material- und sinnlichkeit=
gebundenen Rdume mit der Erdgebundenheit der Weltanschauung neuen Aspekten
erschlossen. Besonders fur die Kunst sind Form und Materie (phdnomenale
Inhalte} lediglich abstrakte Momente eines Sachverhaltes, wobei es fur den Kunstler

wichtig ist, daB die Materie als raumschaffend erkannt wird.
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VI B DIE MATERIALE RAUM-ERKENNTNIS

begegnet uns zuerst bel Aristoteles. Aristoteles Lehre von Stoff und Form
hat einen technischen Zug.

Aristoteles ist der Techniker, der Architekt des Weltbaus. Fur ihn hat jede
Qualitdt (Materie, Material) ihre eigene Ausdehnung, ihren eigenge-
satzlichen Raum . Bei Aristoteles stellt die Form das Umgrenzende des

Dinges dar; duBerlich als Schema (Gestdlt), innerlich als Eidos (Wesens-
bild). Jede Qualittt zeigt ihre eigene Ausdehnu né . = Raum ist auf
Qualitdt gegrundet.

Wir nennen diese Lehre MATERIALE Raum-Erkenntnis (gegenuber dem FOR-
MALISMUS der Raum-Erkenntnis in der Kant-Schule).

Sie begegnet uns heute auch in der Mikro- und Makrophysik z.B, bei Einstein
(Raum und Zeit sind materie-abhtingig 1}, in der Gestaltpsychologie von
Wertheimer, Kshler, Metzger, Rausch usw. (wo phinomenale Sachverhalte
Gestaltgesetzgeber des Erlebnisraumes sind) und besonders auch in der Philo-
sophie von Hedwig Conrad-Martius (0.a.0.).

Nach Descartes ist K&rper = Raumhaftigkeit, Materie == Ausdehnung .
D.h. aber nicht, dafl bei Descartes qualifizierte Materie, z.B. Schwere, Hdﬂe;
Sinnesqual itdten, - sondern daB einzig und allein die Ausdehnungseigeﬁschaff
die Existenz des Korpers konstituiert, sein allgemeines Kdrpersosein und die

ihn betreffende Begriffsbildung grunden.

Wir sind geneigt anzunehmen, dal3 materiale und verschieden geartete Raum=-
Kon z eptionen in allen Kunsten als Raum-Darstellungen zum Ausdruck kommen,
Es wére zu untersuchen, inwiefern materialgebundene Raumkonzeptionen bzw.
nicht-material -gebundene Raum-Darstellungen in Kunstwerken vorliegen; inwie-
fern Konstruktionsformen oder "schéne" Proportionen (indirekt) leib-, erd-, ma-

terial -gebunden sind und Raum schaffen; inwiefern Lebens- und Funktionsrtiume -

aber weniger der Erlebnisraum zum Ausdruck kommt; inwiefern euklidische Struktur

die Darstellung bestimmt oder durch Eurhythmie Uberspielt wird usw. (vergl .
dazu 1. Teil, 1). Mit dem Impressionismus wurde die (materiale) phinomenale
Sinnlichkeit der Farbe z.B. wieder neu entdeckt, ihr Raum=Sein und Raum-
Schaffen bewuf3t als malerisches Problem erkannt; bei Piet Mondrian sind

Rhythmus und Proportionalitdt der euklidisch-ebenen Flache an wenige ausge=

e T TR




suchte und ausgewogene Farb-Qualitdten gebunden, withrend bei Baumeister eine

Schpfung aus dem Farbmaterial heraus vorliegt. AufschluBreich ist in der Methode
der Bauhausmeister (die doch die "abstrakte” Malerei selbst mit ersffnet haben)
die Einfthrung eines Vorkursus (J, ltten, Moholy=Nagy, J. Albers; daneben Paul
Klee und Wassily Kandinsky), welcher die Schuler zunéchst mit den technischen

und kunstlerischen Qualititen von Materialien bekannt machen sollte.
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VI C DIE PHILOSOPHIE DES RAUMES BEI H. CONRAD-MARTIUS
(Der Raum, Munchen 1958)

Conrad-Martius legt eine moderai: Ontologie und auch Metaphysik des kaumes
vor. Der Metaphysiker hat eine Uberrationale, geistige
mAnschauung®, in welcher "endliche Welt ohne Einbettung
in leeren Raum gegeben ist. ... Den intuitiv ergriffenen
Inhalt kdnnen wir nur erreichen, wenn wir die Welt der
sinnlichen Empirie gdnzlich Ubersteigen™. "Wenn man statt
der Sinnenwelt eine intelligible Welt annimmt, dann ist
Metaphysik moglich", sagt Kant. Und weil Conrad-Martius eine solche
"geistige Anschauung” annimmt, ergdnzt sie den Satz von Kant:

* . dann war der Transzendentalismus Uberflussig®.
{Immerhin nimmt aber auch Conrad-Martius - wie spdter ersichtlich - als

die eine Strukturform des "Peiron” die transzendentale an; d.Verf.).

Wie bei Descartes schafft auch bei Conrad-Martius der Kérper Raum, wel-
che Vorstellung ja dem Plastiker als Grundkonzeption geldufig ist. Wie bei
Aristoteles sind die 6 grundlegenden Ausdehnungen wesens- und wert-
mdBig verschieden. Wihrend aber fur Aristoteles und Schopenhauer die Er-
scheinungswelt die Welt schlechthin war, gibt es fur Conrad-Martius noch
eine abgrindige Unterwelt: das "Apeiron®, ein Chaos der Kriifte wie
Schopenhauers Welt als Wille.

“Im Realisieren der Materie geschieht der Akt des Rdu-
mens, des Raum-Schaffens. Insofern Materie ontisch er-
stellt wird, ist sie eine rdumende ... das Rdumen,
Raum-Schaffen geschieht durch metaphysische Mechanis-

men® (Conrad-Martius, 93).

— Weil Schwere, Harte, Sinnesqualitdten nicht als welt-unwesentlich - wie
bei Descartes - aus der materialen Raum-Konzeption ausgeschieden sind,
weil vielmehr Materie raumschaffend ist, Materialien und phtinomenale
Sinnesqual itdten also Rdume schaffen, scheint uns diese philosophische Kon-

zeption fur die bildende Kunst annehmbar.




SCHEMA DER RAUMKONZEPTION VON CONRAD-MARTIUS

Der kosmische Erlebnisraum (v;ergl. 2. Teil, lund 1l 1) ist (philoso-
phisch) in "geistiger Anschauung” das dual strukturierte PEIRON.
Das Peiron hat eine Doppelstruktur: Es ist dem philosophischen
BewuBitsein gegeben als Transzendentalraum (unendlicher Raum)
und als metrischer Raum. Dem erlebten Peiron liegt (metaphy-
sisch) das APEIRON zu Grunde. -

Das Studium des peironischen Erlebnisraumes mit seinen vielen Paradoxien (vergl.

2, Teil,1,1) fuhrte zu 3 historischen Raum-Aspekten, die einzein und nebeneinander
und immer wieder vorkommen: dem aristotelischen Kosmos (er ist anisotrop und
diskontinuierlich, geschlossen und hierarchisch},.dem Newtonischen Universum
(das ist isotrop und ein Kontinuum, eine offene Welt, der Kantische transzendental~-
imaginative Raum) und drittens dem gequantelten unbegrenzten und
endlichen Raum. Diese 3 historischen Raum-Aspekte werden erkldrt durch die
materiale Raum-Konzeption und Analyse als duales Peiron-Apeiron.
Im folgenden fuhre ich wenige Einzelheiten der materialen Raum-Konzeption von
Conrad-Martius an:

Das Peiron ist der Lebensraum als Erlebnisraum, wie wir ihn unter | definierten.
Dem neuzeitlichen, unreflektierten SelbstbewuBisein ist dieser kosmische, "heim-
liche", “gemutliche® Erlebnisraum, der phdnomenale Raum des Lebens und des
Aristoteles (der 1. historische Raumaspekt) als wesenhaft in “Himmel und Erde®
unterteilt gegeben, dessen Mittelpunkt wir selbst darstellen. Er ist der kosmisch
strukturierte Gesamtraum; eine Burg fur die Flucht qus dem Transzen~-
dentalraum (dem Unendlichkeitsraum), ein Spiegelbild des (metaphysischen)

dpeirischen Realkodsmos,

Gonrad-Martius fielen die zahireichen Paradoxien, Absurditdten, Ratselhaftigkeiten
im Sachverhalt des Erlebnisraumes auf, und sie hat diese durch eine Metaphysik
gelsst, Dazu kommt als Motiv fur die Besinnung auf die vers;hiedenartigen Rdume
die Feststellung der Aquivokationen bei der Erfullung der Intention Raum® in der
Kunst und Literatur, welche in der sachlichen Schwierigkeit der Analyse "des Raumes

begrtindet sind. Als Architekt bin ich vor die grundende Frage der Technik gestellt:

Was ist der Raum in der Architektur, und wie ist es m8glich, daB es
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méglich ist (Weizsicker), diesen Raum mit welchen architektonischen Mitteln

zu schaffen?

PARADOXIEN DES RAUMES :

Im vorwissenschaftlichen Alltagsdenken des "gesunden Menschenverstandes® ist dem
neuzeitlichen, unreflektierten BewuBtsein (vergl. 2. Teil, | 1) das Rutselhafte,
Absurde, Paradoxe der Sachlage des Lebens- als Erlebnisraumes (des Peiron bei
Conrad-Martius) als solches nicht bewuft. Erst im Re flexbewulltsein (Scheler,
Lindworsky) des "Uberblicks™ (Aalto, Kaila) werden sie im Stutzen, Staunen,

in der Verwunderung "auf einmal®™ "wahrgenommen®. |
Zuerst mag etwa die Erschutterung die Tatbestandserfassung begleiten, dafl "die
objektive Auienwelt" eine reizbedingte Erlebnisraumwelt des wahrnehmenden Sub-
jektes ist, Der Wahmehmende vermeint plétzlich, dem "wi rklichen Aulen-
weltraum" stehe ein "subjektiver Innenweltraum™ gegentber. Er

. glaubt etwa,das subjektive Sehraumerlebnis der Lan dschaft dravflen vor
seinem Fenster gehtre der "Innenwelt™ an. Er weil} nicht mehr: Ist "dieser

Baum dort® "in mir" oder ist er "draufien” in "nicht meiner, sondern der wirklichen"
Welt? - Ist bei der optischen Tduschung des gebrochenen Stabes im Wasser der
abgewinkelte Stab (der Bruch) wirklich? - Wenn ich ein Auge quetsche und gleich-
zeitig mit beiden Augen sehe und dabei zwei Sehbilder "derselben Sache" habe,
welches ist wirklich und wo ist die gemeinte Sache? =~ Ist der halluzinierte Gegen=
stand "drauBen” im "wirklichen® Raum ? Wo ist dieser Raum ? -

Die Reizbedingtheit fuhrt zu der Unterscheidung von Auflen und Innen, Wahrmehmen
und Vorstellen bzw. Wahmehmung und Vorstellung; die Erfahrung bietet uns viele
(sekunddre) Kriterien dafur, ob wir wachen oder triumen. Und wie sind wahrgenom-

mene und vorgestellte und kunstlich dargestellte Rdume verschieden; oder werden

:n demselben einen, vorgegebenen Raum Vertinderungen, Einfugungen vorgenommen ?

Wie existieren im Erlebnisraum Kunstgegenstinde; wie sind Raum-Darstellungen be-
sonders auch der Kunst und auch euklidische Raum-Darstellungen sowie die euklidi-

sche Raum-Anschauung gemeinsam im erlebten Raum vorhanden ? Worin besteht die

Mehrschichtigkeit von verschiedengesetzlichen Raumsachverhalten, von Rumen in Riiy-

men ?
Oder etwa: Ich sehe im Kreideringzeichen auf einer Tafel den Kreis oder im breiten

Bleistiftstrich auf diesem Papier die Gerade, oder in der Kurve die Abweichung von

oD e
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“der" Geraden. Der Schuler operiert jahrelang mit den geometrischen Figuren, ohne
zu wissen, daf} die gefertigten Zeichnungen Repriisentanten gemeinter Figuren des
evklidischen Raumes sind, er identifiziert Zeichnung und euklidische Formgestalt.
Er weiB nicht, daBl die gemeinte Figur im Phinomen der reizbedingten Wahmehmung
nicht empirisch gegeben ist, daB ich die gemeinte euklidische Figur nicht augen-
gesetzlich, physio-psychologisch sehe, wohl aber in eben dieser Wahmehmung mit
dem "inneren Blick™ anschave, daB8 ich durch die "beliebig" wechselnden
Phinomene (die Fullung des Gemeinten) hindurch auf die intendierte Figur

der euklidischen Raum-Anschauung blicke.

DER MENSCHLICHE RAUM IST WESENTLICH MEHRSCHICHTIG . Das Tier mag in
seiner Umwelt eingeschlossen sein; der Mensch lebt in seiner erlebten Umwelt, und
er hat auflerdem offene Welt, unendlichen{und geistigen) Raum. So gesehen ist der
menschliche Raum z.B. zweischichtig. Nehmen wir "euklidische" Figuren wahr
oder sehen wir Kunstrdume, so mégen dreierlei Riume gegeben sein; der Erleb -
nisraum, dereuvklidische Anschauungsraum und der dargestellte

Raum der Kunst z.B..
- Ja, der Schuler sieht schlieBlich, daf8 der demonstrierende Tafelstrich ein Kdrper

ist, daB} er aber dennoch eine ebene Flichenfigur meint, daBl er diese auf einmal

in ihrer perspektivischen Verzerrung konstatiert. Er erlebt, daBl er weder Gerade
noch rechte Winkel noch Parallelen”in Wirklichkeit® sieht, daf er diese aber
totsicher kennt und "erblickt® und Abweichungen an den gemeinten mathematischen
Figuren'miBt®. - Oder sogar: Er sieht die Inkommensurabilitdt der Metrik mit den
K&rpemn im Raum; er "sieht”, dafl mit MaBeinheiten kein Krper je ganz ausmeBbar
ist, sofemn die Grenzen, Anfang und Ende, immer unbestimmbar bleiben, -

Der Raum ist endlich und unendlich, kontinuierlich und mefbar, iso- und anisotrop;
er ist etwas Wirkliches und Imaginiertes, Ideiertes, etwas Formales und Materiales,

etwas Heimliches und Unheimliches.

Dieser peironische Raum ist dem philosophischen BewuBtsein (historisch in

3 Raum-Auffassungen) nach Conrad-Martius dual strukturiert als Transzenden-
talraum und metrischer Raum gegeben.

Der Transzendentalraum (vergl. VLA I) ist in sich paradox, aber philoso=

phisch selbstverstdndlich, ein imaginativer Anschauungsraum a priori
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(wie bei Kant). Er ist in actu alskontinuierlicher Oberflichenraum ge-
geben und wird allererst mit den Inhalten gesetzt. Er ist ein Gefdl fur Kérper, eine
Bahn fur Bewegungen, ein Universum, d.h. eine offene Welt, real durchmeBbar und

ausmefbar,

Der metrische Raum dagegen (der 2. Pol des pei ronischen Raumes) ist
einrealer Oberfldchenraum. Erenthdlt reale, absolute, diskontinuierliche
Raumorte, welche durch endliche Grifen dargestellt werden. Das sind "die Brucken"
der Oberfléchen Uber dem Apeiron {vergl. u. I). Er ist ein kunstlicher Aspekt

des wirklich vorhandenen Raumes, der unmittelbar gegeben und selbstverstdndlich

da ist. Formen bilden den peirischen Kontinuitdtsraum Uber Raum-

(und Zeit-) Quanten.

Dem Erlebnisraum, dem Peiron, als tranzendentalemund metrischem Raum, liegt

(metaphysisch) das Apeiron zu Grunde.

Das Apeiron ist die Konzeption einer aktuellen Unendlichkeit (verwandt dem
Schopenhauerschen Willen). Esist das "Reale", der Urraum, der
transphysische Realkosmos ( ein metaphysisches Etwas), in welchem

alle Korper orten; der Unendiichkeitsabgrund, das Chaos, der
unheimliche Unraum. Das Apeiron kann selbst nichts umfassen, umschlie=
Ben; es ist undurchmeflbar. Die Seinsinhalte des Apeiron sind Seinskrifte, Dyna-
mismen. Diese transphysischen Krifte erstellen Materie, und wo Ma-
terie ontisch erstellt wird, schafft sie, bahnt sie Raum . Diesen transphysi-
schen Krédften, welche Materialien und Raum schaffen, stehen in der
peironischen Erlebniswelt die aktuell-physischen Naturkréfte gegen-

uber, die in Zeit und Raum hervorgerufen und aufgehalten werden,

L
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VI D DER RAUM IN DER GEISTESWISSENSCHAFTLICHEN PHILOSOPHIE

*Der Raum™ erscheint in den Geisteswissenschaften unter den mannig-
fachsten Aspekten. Im folgenden wird lediglich eine kleine Reihe geistes-
wissenschaftlicher Raum-Begriffe angefuhrt; eine Sammlung, Ordnung und
Analyse derselben war nicht beabsichtigt. Es genUgt uns festzustellen, dafl

es solche Begriffsbildungen gibt und anzudeuten, von welcher Art diese
Raumbegriffe sind.

In allen wissenschaftlichen und praktischen Methoden wird die Mathematizi-
tdt in der Aufbavordnung der Sachen rdumlich veranschaulicht, "abgebildet®,
dargestellt. In diesem Sinne kénnen auch die Raum-Darstellungen der bil-
denden Kunste als Darstellung einer Ordnung von Sachen angesprochen wer-
den. Das trifft aber nicht den Sinn unserer Definition der Raum~Darstetlung
in der bildenden Kunst; denn diese ist keine Darstellung von etwas anderem
als das, was sie selbst im geformten Material ist. Die Technik des Raum-
_schaffens zielt quf die eigengesetzliche, so und so beschaffene, kunstlerische
Raum=-Anschavung und nicht auf diesen Kunstraum als Darstellung von etwas
anderem.

Die geisteswissenschaftliche Philosophie betrachtet den Raum als obj ek-
tive Form des (subjektiven) Geistes. Die LEIBNIZSCHE Re-
duktion des Geistes auf Form (vergl. Bense, a.a.O. 13 1) ist
auch die methodische Grundlegung der Kunstgeschichte, insofern fur diese
die Analyse der wahrgenommenen und angeschauten Kunstwerke unerldBlich
ist. Die Analyse von Kunstwerken betrachtet z,B. v.a. Raum-Darstellungen
als Objektivationen des Geistes. Sie sieht Kunst als Raum-Dar-
stellung an; sie analysiert Kunstwerke u.a. als Raum-Darstellungen. Dieser
Darstellungsraum wird dann weiter als Weltanschauvungsraum
aufgefalit, seine Darstellung als Stilmittel begriffen. Das Kunstwerk ist
manifeste Weltanschauung, Objektivation des menschlichen Geistes, Selbst-
darstellung des menschlichen Wesens. Wenn Kunst nicht nur Mittel zum

Zwecke des Genusses ist, dann ist ihre Méglichkeit und Wirklichkeit u.a.

an diese Voraussetzung gebunden.

Der Begriff Raum=-Darstellung (vergl. 2. Teil IV, B,b 1) wurde in

der vorliegenden Arbeit im Sinne der Reduktion des Geistes auf
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Form beschrinkt. Raum-Darstellung bedeutet uns nichts anderes als die besondere
Strukturgesetzlichkeit der Kunstriume der Anschauung und deren Gestaltung durch
die Technik des Raumschaffens mit besonderen Techniken der Formung von phino~
menalen Materialien. Wir meinen insbesondere nicht die Darstellung als Realisie-
rung von vorgegebenen Raum-Phantasmen, nicht die Abbildung von Raum oder
etwas anderem als Raum, auch nicht eine absichtliche und projektierte oder auch

nur bewufite Selbstdarstellung des Wesens Mensch.

Die Raumbegriffe werden in den Geisteswissenschaften etwa als gewordene
Raum-Auffassungen gedeutet; sie sind geschichtlich dem Wandel unterworfen,
Vergl. hierzu die drei historischen Raum-Aspekte bei Conrad-Martius
(VI, C 1) sowie den Wandel der kunstgeschichtlichen Raumbegriffe

nach H. Jantzen, 3. Teil [, 5 1

Zum geschichtlichen Wandel der Raum-Begriffe sagt Max Bense (170): "Der

Raum der Existenz ist nicht mehr Reich Gottes, sondern Welten-
raum, Weltwirklichkeit, Verwirklichkeit, verwirklicht in phy-
sikalischer Transparenz. Der hierarchische Raum vom Ordo ver-
wandelt sich in den planetarischen Raum der Naturgesetze.
Der Raum auBBer Geborgenheit wird zum Raum druckender Ver-
borgenheit. Der theologisch-astrologische Raum geht tber in
den mathematisch-astronomischen Raum. Die Transparenz wird

zu einer ontischen Frage. Die Lehre vom Ordo wird zuv einer

Lehre der Perspektive™.

Schon der Erlebnisraum der Wahrnehmung ist weltanschaulich geprigt; gewisse Struk-

tureigenschaften sind individuell und arttypisch verschieden.

Alois RIEGL untersuchte als erster Kunstwissenschaftier das Raumsehenwollen in seiner
Objektivation als Ebene, Tiefenraum und Innenraum, - Stereoskopisches Tiefensehen
und die perspektivisch dargestellten Kunst- und Scheinrdume werden dann als Aus-
druck gedeutet, bewertet, als Momente der Weltanschauung begriffen, auch als

praktische Mittel zum Da- und Anderwo-Sein.

Oswald SPENGLER (Der Untergang des Abendlandes, 1920) halt die
Funktion der Tiefe in der Erlebnisweise des Raumes fur das wesentlich unterscheidende

Merkmal der verschiedenen Weltkulturen . Der unendlich in die Tiefe sich ausbrei-

wr
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tende Raum ist danach nur fur den faustischen Menschen vorhanden; die Araber hin-
gegen z.B, lehren, daB der Ksrper nicht den Raum zu seiner Existenz bedarf und
beweisen damit eine ganz andere Grundhaltung. -

H. CHANTRAINE {Rsntgenstereoskopie , 1937) schreibt: "Die Veranlagung
zur Tiefensichtigkeit ist nach V&lkern verschieden. Die euro=
pdische Architektur gestaltet nach der Tiefe hin®.

Die Chinesen bieten in Bildern keine Zentralperspektive und kaum Rapporte der Far-
benperspektive, sondern mehr flachenhafte Prospekte, welche zu aktivem Tiefen-
sehen und Gestal tauffassen zwingen. Bemerkenswert dazu; “Im Leben haben
Ostasiaten gréBere Tiefenwahrnehmung als andere” (Amold 132).
Vergl . auch den Abschnitt: "Rdume in angewandtem und tbertragenem Sinne"

(v, C) 1

Bezeichnend bleibt, wie in den angefuhrten Auffassungen und Tatsachen die ver-
schiedensten Raum-Sachverhalte NICHT geschieden sind: Erlebnisraumverhalte,
euklidisch angeschauter Raum, kunstliche und kunstlerische Raum-Darstellungen
und abstrakte Raumbegriffe stehen unklar nebeneinander, sind gemixt oder beden-
kenlos identifiziert, Es ist deutlich, daf3 }\ier Bedeutungen, Sinn-und Wertgebung
Raumaspekte v eltanschaulich™ und auch wohl ideol ogisch geistig

und "lebendig"” weitergestalten. = Die Folgerungen aus derart erschauten,
erdichteten und abstrakten Raumsachverhalten und -Begriffen sind durch das ange~

deutete Nicht-Unterscheiden von Raum und Raum noch problematischer geworden.



3. TEIL:

DER RAUM DER ARCHITEKTUR
NACH VERSCHIEDENEN LEHRMEINUNGEN
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Einleitung
Der erste Teil dieser Arbeit ordnete die Gestaltungsmittel des Architekten als prok-
tische Elemente des Raumschaffens.

Der zweite Teil gab eine Ubersicht Uber wissenschaftlich fixierte Raumbegriffe, dar-

gestellt an den verschiedensten Raumsachverhalten.

Der dritte Teil versucht eine Wesensbestimmung des Phinomens "Architekturraum"
nach verschiedenen Lehrmeinungen. Dazu werden bedeutende Kunst-Theorien Uber
den Begriff des Kunstraums und insbesondere des Architektur-Raums analysiert. Ab-

schlieBend folgt im vierten Teil ein Versuch zur Darstellung des Sachverhalts an

zwei praktischen Beispielen.

Zur Einfuhrung in die Begriffs-Bestimmung des Architekturraums zundichst einige
grundlegende Feststellungen. In der Architektur handelt es sich praktisch immer

um Formgestaltung kérperhafter, stofflicher Werkformen, - aber immer auch um
mehr. Der Architekt formt Materialien, in ihnen und mit ihnen gestaltet er Rdume.
Die geformten Materialien stellen die Werkform dar; der "architektonische Raum"
aber ist das eigentliche, darin intendierte Werk. Werialen Bauk8rper nennen
wir den "Werkleib®; er stellt in Bezug auf die Realisierung des gesamten Raumge-
fuges samrlcr;;;r;raum und AuBenraum nur das Mittel dar, aber ein notwendiges
Mittel, eine condition sine qua non. Der Vorgang dieser Realisierung ist praktisch=
technisch immer nur ein Werkvorgang an stofflichen Materialien. Trotzdem liegt
technisch und kunstlerisch eine echte Raum=-Schipfung vor. Durch technische

Akte der Strukturgebung an stofflichen Materialelementen, von erlebten, quali-
fizierten Phdnomenalitdten, wird der "architektonische Raum" geschaffen, eine

technisch-kunstlerische Raumsphdre eigener Art. In diesem Werkvorgang, der durch

Verdnderung von Material -Strukturen Raum schafft, liegt der fundamentale Unter-

schied zwischen verschiedenen Arten von Rdumen:

1. ERLEBNISRAUM UND KUNSTRAUM sind von vornherein materialgebunden,

Erlebnisraum ist an und mit strukturierten und qualifizierten Phtinomenen und
phdnomenalen Gestalten gegeben. Kunstraum entsteht durch Uberstrukturierung

von qualifizierten Materialien; er ist nicht wie ein Geftf} imaginqti\i oder wahr-

nehmungsmiBig vorgegeben.
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2, DER EUKLIDISCHE RAUM DER ANSCHAUUNG, DER ABSOLUTE, RATIONALE
RAUM der klassischen Mathematik, Naturwissenschaft und Philosophie dagegen

ist ein rein formaler Raum; er dndert sich nicht mit seinen Inhalten.

3. DER RAUM bER TECHNIK ist materialgebunden, tndert sich aber nicht mit dem
Wechsel der qualifizierten Materialien und betrachtet die sinnlich gegebenen.
Strukturen nur als Zeichen fur seine unsichtbaren Eigenschaften, Der Techniker
als Praktiker hat es zuerst und zuletz! mit Erlebnisraum und Kunstraum zu tun
(vergl. 1), der Techniker als Theoretiker mit begrifflich~rationalen Rdumen

(vergl. 2),

Das bedeutet z.B., der "euklidische Raum der Anschauung” (vergl. Teil 2, IV I)

ist vorgegeben, d.h. dieser Raum ist von vornherein und stindig euklidisch gestal-
fet, ganz gleich, welche Objekte in ihm erscheinen. Gleichsam wie ein Spannungs=
~ feld, in dem beliebige Gegenstinde auftauchen ksnnen, teilt er allen diesen Gegen-
siinden in immer gleicher Weise euklidische Struktur mit. Seine "strukturelle Kraft®

ist also von seinen materialen Objekten an sich unabhtingig.

Anders der "Raum der Architektur". Er ist nicht als Begriff, als Vorstellung, als
Schema oder als lllusion, als Imagination, als fertiges Projekt (im Kopf des Archi-
tekten etwa) vorgegeben, sondern der "architektonische Raum" entsteht allererst 4
mit der Strukturgebung von Materialien. Seine Existenz als eigengesetzliche rdum=-
liche Sphiire und seine Eigenarten, sein Sosein, hdngen an der Existenz und den
E'genarten dieser Materialien, ihrer so und so qualifizierten Gestaltung. Unabhén-
gig von diesen gibt es keinen “architektonischen Raum". Es ist z.B. problematisch
oder gar unsinnig (d.h. eine unzuldssige Vereinfachung und Naivisierung des
Aktes der Raum-Schaffung), sich einen bestimmten *architekt onischen Raum" aus-
zudenken, um ihn dann mit Wiinden, Decken usw. zu umgeben und dadurch zvu
"realisieren", Die Wénde, Decken usw. machen c!lererst den Roum. Der "architek=

tonische Raum" ist nicht zu schaffen, - es sei den.i ii: konkreten stofflichen Ksrpern.

In dieser Weise erscheint das Bauwerk als ein Gefuge verschiedener Raumstruktui-
schichten; in diesem Strukturgeftige wiederum erscheinen die verschiedenen rdum-
lichen Sphéren ineincriler gelagert, die wir im 2. Teil dieser Arbeit zu unterschei-
den versuchten. In diesem 3. Teil geht es weniger um Unterscheidung rdumlicher

Strukturen Uberhaupt und auch nicht nur um Gegenuberstellung von geschaffenem,
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kunstlichem Raum (im2. Teil IV, B aucii "Darstellungsraum® genannt) und vorgege=-
benen empirischen und begrifflich-raticnalen Riumen. Vielmehr noch sol| der
“RAUM DER ARCHITEKTUR" als spezielle Raumsphiire gegentUber anderen Rtiumen

der Technik und der bildenden Kunst charakterisiert werden.

Grundlegend fur unsere Bestimmung ist das Phinomen des Bauwerks als Raumkdrper
oder genauer: die dreifache riumliche Erscheinung des Bauwerks als Gefuge aus
INNENRAUM, PLASTISCHEM BAUKORPER und AUSSENRAUM. Der technische
Gestaltungsakt geschieht immer nur am stofflichen Baukdrper, am Werkleib. Die
Struktur-Veridnderungen amWerkieib bestimmen gleichzeitig Innenraum, AuBBenraum
und den Werkleib als klinstlerische Plastik. Die Gestaltwerdung des "Architektur-
Raumes” geht also weit Uber die Formgestaltung des Bauktrpers als materialer Masse
hinaus. Die Phdnomene des Innenraums und des AuBlenraums entstehen jenseits der
Korper-Eigenschaften der Werkform, an der sich der Gestaltungsprozess des Raum-
schaffens abspielt. Das Raumschaffen transzendiert die Kérperlichkeit und Struktu-
riertheit der materialen Elemente; aber die Gestaltstrukturen des Materials bleiben .
immer in den Gestaltstrukturen der Rdume aufgehoben. Insofern knnte man den "Raum
der Architektur" einen “materialen" Raum nennen gegentber den “formalen® Rdumen
der empirischen und der begrifflichen Wissenschaften. Innenraum und Aulenraum
der Architektur "atmen" selbst Material -Strukturen; sie sind volle, inhaltsschwere
Raumph&dnomene und nicht etwa leere, negative Masse oder dergleichen Kérperlich-
keit mit negativem Vorzeichen. Auch sind sie nicht einfach Zwische nriume und
Hohlrdume wie die Hshlen der Natur. Sie zeichnen sich durch einen merkwurdigen
und unabschdtzbaren Vorzug aus: sie umhullen den Menschen. Der Mensch umgibt
sich mit Bauwerken und steht innerhalb ihrer Innen- und Aulenriume . Auf diese
Weise spielen diese kUnstlichen Rdume die Rolle seiner Umwelt. Das ist besonders
eindringlich beim architektonischen Innenraum der Fall; praktisch und symbolisch
stellt er eine geschlossene Welt um ihn dar. Deshalb mchten wir das MERKMAL
DES INNENRAUMLICHEN DAS PRAGNANZMERKMAL DES ARCHITEKTURRAUMS
nennen. Durch dasselbe unterscheidet sich der “Raum der Architektur® von allen an-
deren technischen und kunstlichen Raumschtpfungen, vor allem vom "Raum der

Malerei® (vergl. dazu 3. Teil, I, 16, W. Baumeister]) und vom "Raum der Plastik®
(vergl. dozu 3. Teil, |, 17, H. Moorel),
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! ‘»_‘ZliwnlmolnipAm&mM‘Tochnlk' (sing.) und “Techni= .. .
 ken" (plur.) erloubt. Die Schaffung von architektonischen Raumstrukturen durch
Gestaltgebung stofflicher, matericler Kbirper ist "die Technik® der Bovkunst nchlocht'_ e

hin. Technik wird also hier nicht die untergeordnete Sphire der hondwerklichen

und industriellen Mittel genonnt, sondem der notwendige Akt der Uberstrukturierung | L
~ om Material, der den "Kunstroum® erzeugt. Kunst existiert nicht ohne und auBerhalb A
. dieser Technik, = Die einzelnen *Techniken® dogegen sind die proktischen Morhodm o

die benutzt werden, um die gewlnschten, verschiedenartigen Werkstrukturen und

. Raumfmkw zu erzeugen. Sie wurden im 1, Teil dieser Arbeit (*Gestaltungsele-

mente als Mittel der Stmkwricrung des Roumes®) systematisch besprochen.

K. BADT (Die Farbenlehre van Goghs, Kzln, 1961, S. 143) sogt Uber Technik

In der Kunst: ® Dos Technische ist nicht die Summe der erprobten Hondgriffe
und die Beharmichung des Materials, sondern das "Wissen um das Mochen® und da-
mit selbst bloB ein Symptom des in der Kurst, ols einer geschaffenen, sich sichtbar
zoig;ndon Gelstes.” = Uns scheint, Badt zielt ouf eine thnliche Interpretation
vqh Technik, jedoch michten wir nicht nur das Wissen um das Machen Technik nen=
nen, also die theoretische Einsicht in die Miglichkeit der Misglichkeit einer Dar=

T . sfollmg, sondem vielmehr den proktischen, faktischen Akt des Darstellens selbst.
- Dileser geschieht durch Strukturgebung von Material mit Hilfe der einzelnen zweck=

MB‘M T.Chn;hn. )

- Zum Versuch einer Begriffsbestimmung des "Roumes der Architektur® sollen zuniichst

einige bedeutende LEHRMEINUNGEN Uber diesen Gegenstond analysiert und be=

‘tprochon werden,

i




1. DIE RELIEF-AUFFASSUNG BEI DER RAUMDARSTELLUNG IN DEN BILDENDEN

KUNSTEN noch Adolf HILDEBRAND

A .Hildebrand, Das Problem der Form in den bildenden KUnsten, Straflburg, 1910.
Vergl .ouch die Roumdarstellung von Hildebrands Problem der Form bei Jantzen,

3. Teil, 5 1

I. FLACHEN- UND TIEFENVORSTELLUNG
A. Hildebrand entwickelt eine eigene Psychologie der Roumanschauung, um da-
durch seine Gestaltungsregeln fur die Roumdarstellung in den bildenden Kunsten

(vor allem in der Plostik) zu begrunden.

Nach dieser psychologischen Theorie sehen die Augen hinter einer bestimmten
"Distanzschicht® ein®einheitliches Fléchenbild oder Fern-
bild" (39) oder auch mehrere Flochenschichten und mittels des mehrschichtigen

Gefuges von Flachenschichten den Tiefenroum,

Der Vorgang der Raumerfassung entspricht einer Bewegung, einem Streben nach
Tiefe. "Wenn wir uns Einzelkdrper in diesen Roum gestellt
denken, so bilden dieselben sozusagen Widerstinde gegen
diese allgemeine Tiefenbewegung, Fidchenerscheinungen,
die nicht weichen. Durch die allgemeine Tiefenbewegung
erhalten sie jedoch Volumen, und, je nachdem diese Flu-
chenerscheinung bestimmt prizisierte Merkmale besitzt,
an denen die Tiefenbewegung hingleitet, - erhalten sie
ein prizisiertes Volumen, d.h. plastische Form. Auf die-
se Weise werden alle rdumlichen Beziehungen und alle
Formunterschiede von einem Standpunkt aus sozusagen von
vorn nach hinten abgelesen® (40).

Demnach ist der Plan ous 1. und 2, Dimension (auf dem der Sehstrahl senkrecht
gedacht ist) die Buhne der Raumanschouung, die 3. Dimension eine "Tiefen-
bewegung® bzw. das Resultat derselben, durch welche wir "den Raum

als Einheit erfassen” (40),
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ll. DIE RELIEF-VORSTELLUNG

“Diese Reliefvorstellung markiert das Verhtltnis der Fldachenbe-
wegung zur Tiefenbewegung oder das der zwei Dimensionen zur

dritten® (59).

Das Hauptproblem der Raumdarstellung in den bildenden Kunsten sieht Hildebrand in
der Aufgabe, im Werk eine mtglichst konzentrierte Gegentberstellung der "gegen~-
stindlichen Flachenwirkung - d.h. der Flichenwirkung der Kér-
per im Raume - zu der allgemeinen Tiefenvorstellung” zu schaf-
fen. Zundchst kommt es auf die "Einigung der gegenstdndli-
chen Flachenbilder™ (48) an; d.h. eine starke, einheitliche Tiefenbewegung
soll dadurch erreicht werden, daB die vielen einzelnen "Flachenbilder® in
"gemeinschaftliche Distanzpléine™ eingeordnet werden. Die Gegenstéinde
im Raum erscheinen dann wie zwischen 2 planparallelen Glaswinden in imagintiren
Fldchenschichten gleicher TiefenmaBe geordnet.

"Diese Vorstellung beruht also auf der Auffassung des Gegen=-
stdndlichen als einer Flachenschicht von gleichem TiefenmafBle.
Das Gesamtvolumen eines Bildes (einer Skulptur oder eines
Bauwerks) besteht aber je nach der Art des Gegenstidndlichen
aus mehr oder weniger solchen hintereinander gereihtgn ima-
gindren Fldchenschichten, welche sich wiederumzu einer

Erscheinung von einheitlichem TiefenmaBe einigen”(58).

In der bildenden Kunst kommt es nach Hildebrand also darauf an, durch Staffelung
planparalleler Fldchen die Vorstellung des Tiefenrumlichen méglichst stark zu fér=
dern. Die planparalielen Flichen brauchen nicht identisch mit Materialoberflachen
zu sein. Wesentlich ist, daf die entscheidenden Punkte der K&rper als Rapporte in
imagintiren Flachen geordnet sind, auf denen der Blickstrahl senkrecht steht.

Diese "Kulissenanordnung® der Kérper erzeugt dann die lllusion des Tiefen-

raums.
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Il1. RAUMDARSTELLUNG IN DER BILDENDEN KUNST AM BEISPIEL DES
BILDHAUER-RELIEFS

Der Hauptgesichtspunkt soll sein : miglichst viele Punkte des Reliefs in gemeinsame

planparallele Flachen legen! Da es auf den Tiefen-Eindruck ankommt, der sich von

vorn nach hinten entwickelt, soll die vorderste Fltiche, in der die erhabensten Punk-

te vereinigt sind, die Hauptfldche sein, die "Distanzschicht} die tieferliegende

Grundflache, dieser parallel.

Entsprechend hingt auch die einheitliche Raumwirkung bei Vollplastik und Architek-
tur fur Hildebrand davon ab, ob es gelingt, méglichst viele und charakteristische
Punkte der K&rper in imagintre Fldchen (diesmal von den verschiedensten Blickpunkten
aus, von denen allerdings einer dominiert) zu ordnen und durch den gleichmifligen

Schichtenaufbau Tiefenraum zu erzeugen.

V. HILDEBRANDS RELIEF-AUFFASSUNG UND DIE PSYCHOLOGISCHE
THEORIE DER TIEFENWAHRNEHMUNG

Vergl. 2. Teil, 1, A, b sowie METZGER (260 f.) und ARNOLD (102) !

Ordnungsgesetze der Gestalt grinden Tiefe; die dingliche Gestaltauffassung ist das
primdre Tiefenmotiv; Gestalt-Querdisparation ist die entscheidende, pri-
mére Ursache des Tiefensehens. Das Tiefenphtinomen ist ursprungliches Wahrneh-

mungsphtinomen; die Flache (Ebene) dagegen ist (sekunddres) Anschauungselement.

Die Hildebrand’sche Theorie ist also als allgemeine psychologische Theorie der Tie-
fenwahrnehmung unzureichend, weil sie von vorgegebenen Flichen ausgeht. Dennoch
aber ist die Relief-Theorie als Grundlage fur die Technik der Tiefenraum~Darstellung

des Bildhavers gestaltpsych ologisch wohlbegriindet und zweckentsprechend.

Wie wirken gestalt-psychologisch die Momente der Raum-Darstellung im Hilde-
brand’ schen Relief in Bezug auf das Tiefenerlebnis ? Die Klarheit der Relief-Gestal -
ten, welche als ganze Gestalten den &rtlichen Punkten und Teilen wahrnehmungs-
psychologisch vorgegeben sind, schafft primdr durch Gestalt-Querdis-
paration den Tiefenraum. Die Rapporte der Orte innerhalb der gestaffelten
Fltchen bewirken daruberhinaus eine klare und beabsichtigte, spezifische Gleich-
artigkeit und deutliche Ordnung und dadurch Eindringlichkeit des Tiefenraumes und

damit eine besonders strukturierte kunstliche und kunstlerische Raum~Gestaltung.

B3
ik
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Sie fordern und manipulieren das Tiefenraumerlebnis sekundar und dienen der Uber-
strukturierung, der beabsichtigten Gestaltung desselben. Das Tiefenerlebnis wird
durch die klare und deutliche Ortung von Gestalten zwischen anschaulichen Ebe-
nen gefdrdert und abgemessen, eigengesetzlich proportioniert und geformt. -
Diesekunddren Kriterien der Tiefenraum-Wahrnehmung, die das Tiefen-
raumerlebnis fordern und spezifizieren, sind durch kunstlerische Techniken ma-
nipuliert. Nach Arnold (a.a.0.) sind solche (nur) sekunddr wirksam fur das Tie=
fensehen: die Bewegung des Sehens zwischen Schichten, GrsBen.unterschiede und
Uberschneidungen, Schatten, alle Phinomene des Zwischenmediums zwischen den
Karpergestalten, Spannungsempfindungen durch physiologische Bewegungen bei

binokularer Parallaxe, Konvergenz und Akkomodation und der ideale Blickpunkt.

Die THEORIE HILDEBRANDS entspricht als PRAKTISCHER KANON DER BILD-
HAUERTECHNIK den Gesetzen der Gestaltpsychologie; aber auBer den Hildebrand”
schen Mitteln sind auch andere technische Mittel, die den Kriterien des Tiefen-

sehens entsprechen, anwendbar,
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2. ANALYSE DER KUNSTWISSENSCHAFTLICHEN RAUMBEGRIFFE ALOIS RIEGLS
A. Riegl, Spatrdmische Kunstindustrie, Wien 1927 ( 1.Aufl, 1901)

Alois Riegl bestimmt in "Spdtromische Kunstindustrie" RAUM ALS
KUNSTWISSENSCHAFTLICHEN GRUNDBEGRIFF. Er beschreibt thn z.B. als

"hapfisch-nahsichtig", “haptisch(takﬂl)—opfisch-normal-—
sichtig" und noptisch-fernsichtig", um durch spezielle Raumbe-

griffe Kunstwerke als Raum-Darstellungen definieren zu knnen.

DIE DEFINITION DER BILDENDEN KUNST BE! RIEGL
Das eigentlich Bildkunstlerische im Kunstwerk ist nach Riegl "die Erschei-

nung der Dinge als Form und Farbe in Ebene oder Raum"(19).

Anmerkungen dazu: Jede dieser vier Bestimmungen der bildkunstlerischen Er-

scheinung enthdlt Raum-Begriffe. Die "Form" in der bildenden Kunst (z.B.

der tastbare oder sichtbare UmriB) wird von Riegl' als strukturierte Gestalt der
Raumanschauung angesprochen. "Farbe™ ist nicht ohne flachenhafte Ausdehnung.

"Flache" und "Ebene” sind Raumgegebenheiten der Geometrie, der Psychologie, ™.

der Kunst.

vggukunst, die uber die Schaffung eines bloBen Males hin-
ausging, ist immer auf Raum=-Bildung gerichtet gewesen.
Die Architektur ist doch eine gebrouchszweckdienliche
Kunst; sie zielt auf Schaffung begrenzter Rdume, inner-
halb deren dem Menschen die Moglichkeit freier Bewegung
offensteht™ (25). Architektur und Kunstgewerbe offenbaren nach Riegl

die leitenden Gesetze des Kunstwollens oftmals mit nchezu mathemati-

scher Reinheit, weil in figurativen Kunsten die Figuren, die Bedeutungsasso-

e« emree 4 e e e i w b e -

ziationen, das Ikonographische, ablenken (19).

Daus Ziel der bildenden Kunst ist nicht ausschlieBlich Schonheit oder Leben-
digkeit; vielmehr kann das Kunstwollen auch auf anderer Erscheinungsformen “
der Dinge gerichtet sein, z.B. auf den Raum, die stoffliche Individualitit, ‘
Riegl findet als Aufgabe der Antike die Hinstellung der Dinge .
als individuelle stoffliche Erscheinungen in der Ebene b

(31,9). Das (noch so geringe) Heraustreten aus dieser ist (stilischweigendes)
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Einverstindnis und Anerkennung des (objektiv vorhandenen) Tiefenraumes, Dieses
(immer vorhandene) Tiefen-Rudiment sowie auBBerdem das (zuerst wemger,dann mehr
aufweisbare) Subjektive (Gedankliche, Gedachte an den Ebenen, Plastikrtumen usw.)
sind die beiden Grunde fur alle Entwicklung. Diese (Stil-)Entwicklung durch-
lief im Altertum bis zum Jahre 800 drei Hauptphasen, die Riegl als prototypische Auf-
fassungsweisen der Kunstdinge analysierte: die haptisch-(taktil-) nahsichtige
(vor allem der Agypter), die taktil -optisch-normalsichtige (vorallem
der griechischen Klassik) und die optisch-fernsichtige Auffassungsweise

(vor allem der Spitrémer).

a) DIE TAKTIL-NAHSICHTIGE AUFFASSUNG SWEISE
zielt auf "gréBte Strenge der rein sinnlichen Auffassung von
der (vermeintlich objektiven) stofflichen Individualittt
der Dinge und infolgedessen miglichste Annéherung der
stofflichen Erscheinung des Kunstwerks an die Ebene."
Diese Ebene ist nicht die optische, die uns das Auge bei einiger Entfernung von
den Dingen vortduscht, sondem die taktile, die uns die Wahrnehmungen des
Tastsinnes suggerieren; denn von der Gewissheit der tastbaren Undurchdringlich=
keit hiingt auf dieser Stufe der Entwicklung auch die Uberzeugung von der
stofflichen Individualitst ab. Vom optischen Standpunkt aus betrachtet ist die
Ebene diejenige, die das Auge dann wahrnimmt, wenn es an die Oberfliche
eines Dinges so nahe heranriickt, daB alle Umrisse und namentlich alle Schatten,
durch welche sich eine Tiefenvertinderung verraten kénnte, verschwinden.
Der Raum ist eine Negation der Stofflichkeit und Individua-
litdt (30). Weil aber die Kunst des Altertums auf die moglichst objektive
Wiedergabe der stofflichen Individuen ausgegangen ist, muBl sie deshalb die
Wiedergabe des Raumes nach Msglichkeit vermeiden: "Nicht als ob man
sich damals schon klar bewuBt gewesen wdre, daBl der Raum
bloB eine Anschauungsform des menschlichen Verstandes
ist, sondern weil man sich schon durch das naive Bestre-
ben nach reinem Erfassen der sinnfdalligen Stofflichkeit
instinktiv auf méglichste Einengung der rdumlichen Erschei-
nung hingedrtiingt gefuhlt haben muB. Von den drei Raumdi-

mensionen im weitesten Sinne sind aber nur die zwei Fld~-
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chen- oder Ebendimensionen der Héhe und Breite (UmriB3,
Silhouette) vnentbehrlich, um Uberhaupt zur Vorstellung
einer stofflichen Individualitdt zv gelangen; sie werden
daher von der antiken Kunst von Anbeginne zugelassen.
Die Tiefendimension hingegen erscheint hierfur nicht unbe-
dingt notwendig, und da sie Uberdies den klaren Eindruck
stofflicher Individualitdt zu trugen geeignet ist, wird

sie von der antiken Kunst zuerst nach M&glichkeit unter-
druckt® (31). '

Die kunstlerische Intention ist demnach gerichtef auf die Eben-Komposition
der Welt aus tastbar (plastisch) abgeschlossenen Einzelformen. Mittel der Kom-
position der Ebene ist der Rhythmus, d.h. die Reihung; die Wiederholung des
Gleichen zum Einheitsganzen bindet die Dinge in die (zweidimensionale)
Ebene; denn es gibt keinen Rhythmus im Hintereinander des dreidimensionalen
Raumes (vergl . dazu auch die Proportionenlehre von A. Thiersch, 1. Teil,

I, 3 1). Rhythmus aus Symmetrie und Proportionalitdt sind die Mittel zur Er-
stellung des kontinuierlichen Zusammenhanges in der Ebene. Nur der Tastsinn
gibt die GewiBheit der taktilen Undurchdringlichkeit., "Sichere Kunde
von der geschlossenen individuellen Einheit einzelner
Dinge besitzen wir nur durch den Tastsinn" (27). Die Grenzen
der undurchdringlichen stofflichen Individuen sind in den tastbaren Oberfldchen
gegeben. Was wir nun unmittelbar tasten, sind nur Punkte, Die Vorstellung der
ausgedehnten Fliche und ihrer zwei Dimensionen der Hshe und Breite ist nach

Rieg! (allméhlich) entstanden durch wiederholte Wahrnehmung und Bewegung

sowie Assoziationen, Beziehungserfassungen usw..

"Es ergibt sich hieraus, daB schon die Uberzeugung von der
tastbaren Undurchdringlichkeit als wesentlichste Voraus-
setzung der stofflichen Individualitdt nicht mehr allein

auf Grund sinnlicher Wahrnehmung, sondern unter ergdinzen-
der Zuhilfenahme des Denkprozesses zustandekommt". Also
mufl diese ewig latente subjektive Beimischung zu Anderungen, zu Entwicklungen

fuhren trotz der gewollten "objektiven" Auffassung.,

i



- 273 -

b) DIE TAKTIL- (HAPTISCH-)OPTISCH-NORMALSICHTIGE AUFFASSUNG
der klassischen Kunst der Griechen in der zweiten Phase der Stilentwicklung
erlaubte Tiefenvertinderungen (Ausladungen im Relief z.B.) an der Oberflache
der Dinge; es wird aber auf strenge Verbindung der Ausladungen untereinander
und mit dem Grund geachtet. Dabei darf das Auge aus Normalsicht (d.h.
mittlerer Entfernung) die Schatten der Ausladungen wahmehmen. Der Ausdruck
geistiger Affekte ist soweit zugelassen, als dadurch die stoffliche Individuali~

tdt des Trigers der Affekte nicht verschleiert wird (33).

c) DIE OPTISCH-FERNSICHTIGE AUFFASSUNG
der spatrémischen Kunst htlt zwar auch noch an der Vorstellung der Komposition
der Welt aus tastbaren, plastisch geschlossenen Einzelformen fest, die alle
drei Phasen der Entwicklung der antiken Kunst beherrscht, Aber: "Das Ent-
scheidende ist, daBB die stofflichen Individuen ihre bis-
her streng eingehaltene taktische Verbindung mit der
Grundebene aufgeben und sich von der Grundebene isolieren,
wenngleich sie in Reih und Glied mit derselben verharren®
(34). Die optisch scheinbare Ebene, die auf der Becbachtung der Modellierungs-
schatten beruht und die ein modernes Lieblingsproblem beruhrt (vergl . dazu die
Konzeption eines flachig gestaffelten Tiefenraumes bei A. Hildebrand, 2. Teil,
[1, 1 1),wurde bei den Spatrdmer nicht dargestellt, sondern trotz femsichtig-
skizzenhafter Behandlung werden alle Figuren hart und scharf gegen ihre Umge-
bung abgesetzt. Das sptitrémische Kunstwollen zielt also auf die Darstellung der
Figuren-Rdumlichkeit, d.i. auf die rtumliche Isolierung der Einzelformen in

ihrer unmittelbaren stofflichen Erscheinung innerhalb der Sehebene.

Die Entwicklung der Auffassungsweisen leitet also uber von der Nahsicht (welche die
taktische, schattenlose Ebene wahrnimmt) zur Normalsicht (die die taktische, durch
Halbschatten modellierte Teilebene wahrnimmt) und von dieser zur Femnsicht (die
versttirkt an die "Erfahrung” und das geistige Bewufitsein appelliert). Das wachsende
BedUrfnis nach "innerem Raum™ beginnt, die Geschlossenheit der stofflichen Indivi-

duen zu sprengen. Zunehmende Verrdumlichung bedeutet Entstofflichung (123).
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Das zeigt sich vor allem auch in der Architektur. Zwischen Raumbildung und Massen-
komposition besteht ein inniges Wechselverhltnis (23); dabei ist die Raum-Bildung
das eigentlich treibende Element. Nischen uﬁd Fenster des Pantheon z.B. durchhsh-
len den Baukdrper und 6ffnen ihn zum "unendlichen" Aulenraum. "Die Spren-
gung der Geschlossenheit des stofflichen Individuums geht al-
so aus vom inneren Raumbedurfnis. (Der Fensterblick wurde
der Blick in den Zukunftsraum der Neuzeit). Damals wurde
zuerst der Raum gleichsam wie ein (luftartiger) kubischer,
begrenzter Stoff behandelt" (49), nicht als unendliche formlose Grile
(wie die Moderne ihn sehen will). "Wir verlangen Versinnlichung der

Einheit des Bauindividuums mit dem umgebenden Raum"(68).

DER VORGANG DER RAUM-WAHRNEHMUNG NACH RIEGLS HYPOTHESE

Raum, d.h. Tiefenraum, ist nach Riegl als solcher nicht wahrnehmbar, sondern
verdacht", ein Produkt von Denkprozessen auf Grund von "fldchigen®

Wahrnehmungsdata. "Die Tiefe ist nicht allein mit einem Sinne
wahrnehmbar - das gleiche haben wir auch von den beiden
Fldachendimensionen geltend befunden -, sondern auch erst
auf einem weit verwickelteren Wege des Denkprozesses zu

begreifen als die Flichendimensionen" (29).

"Das Auge verrdt uns nur Ebenen: Wir wissen zwar freilich
aus verkUrzten UmriBlinien und aus Schatten auf Vertinderung
zu schlieBen, aber nur an bekannten Objekten, bei deren
Wdahrnehmung uns die Erfahrung zur Seite steht" (29). "Das
Auge andererseits vermittelt zwar nur Einzelreize, die nicht
minder wie die Reize der Undurchdringlichkeit sich bloB auf
einzelnen Punkten mitteilt: und die Vorstellung von Farbfla-
chen als vervielfdltigten Punkten finden wir genau auf dem
gleichen Wege des Denkprozesses wie diejenige von den tast-
baren Oberfldchen. Das Auge ist weit rascher als das Tasten.
Assoziationen und Denkprozess treten dazu: dort wo Farbfld-
chen zusammenhdngen, ebenda ist die tastbare Oberflidche
eine abgeschlossene, undurchdringliche, stoffliche Induvi-
dualitdt. Spdter gentlgt das Zeugnis des Auges fur die Gewill-
heit der stofflichen Einheit"®.

rooen
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IR<FEITISCHE ERORTERUNGEN DER KUNSTWISSENSCHAFTLICHEN HYPOTHESEN
IEGLS

]l

ZUR METHODE

Riegl schliet das ikonographische, inhaltliche "Was* aus der kunstgeschichtlichen
Betrachtung aus und beschriinkt sich auf das "Wie" der Darstellung. Bildende
Kunst ist ihm vor allem Raum-Darstellung. Das Wesen der Werke der bildenden
Kunst sucht er mittels der Analyse ihrer Raum-Darstellung als Relation von spe-
zifischen Kunstraum-Strukturen zu anderen Elementen (z.B. stofflicher In-
dividualitut, Formfigluren und Farbe) zu begreifen. Beim Studium der kUnst~
lerischen Ausdrucksformen kam er zur Konzeption einer hypothetischen Konstruk-
tion von drei verschiedenen Auffassungsweisen der antiken Kunst, die er als
haptisch-nahsichtig, haptisch-optisch-normalsichtig und optisch-fernsichtig be-
schrieb., Diese erlaubten ihm eine Analyse der Kunstwerke nicht nur als Trdger
von Schénheit und Lebendigkeit, sondern vor allem als Roumdarstellungen, u.a.
als Wiedergaben der vermeintlich objektiven, stofflichen Individualitdt in der
Ebene. Riegls teleclogische Lehre bestimmt den subjektiven Geist als bewultes
Kunstwollen, Sehen-Wollen, Raum-Gucken-Wollen und legt ihm eine geschicht-
liche Entwicklung seiner Anschauungsweisen nahe. Dieser Ansatz und SchluB
mag problematisch sein, besonders wo er ein latent allgemein wirkendes Prinzip
meint. In Bezug auf die Einzelanalyse aber ist die Redeweise vom Raum=-so-

gucken-Wollen nichts anderes als ein Hinweis auf intendierte objektive Sachver-

halte.

TECHNIK ALS AKT DER ERKENNTNIS

Riegl stellt seine teleologische Betrachtung der mechanistischen der Semperianer
gegenUber. Er befont, daB8 Kunst kein mechanisches Produkt sei, daf} sie geradezu
im Kampf gegen Hemmungen durch Gebrauchszweck (tiuBeren Zweckanstof3),
Rohstoff und Technik entstehe. Riegl untersucht das Wesen der Kunst im "Wie™

des Sehen-Wollens; das "Wie" des Darstellens, der Technik hingsgen wird nicht
untersucht. Die Techniken als praktische Methoden und Funktionsabldufe im
Handwerk sind Erfahrungsschdtze, erlembar, kausal und zweckmdBig ausgerichtet.
Die Technik (vergl. H. Focilion, a.a.O. 59 f 1) aber als grundlegender Akt der
Erkenntnis durch Tun schafft Raum, stellt Raum dar, z.B. den "Raum der Archi-
tektur. Die der schipferischen Darstellung nachfolgende "Auffassung” als Er-

kenntnis des Kunstwerks ist an die (konkrete, materialgebundene) Werkform
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gebunden; sie faBlt nur ein analytisches Moment des Angeschauten. Andererseits sind
dem produzierenden Kunstler - bevor das konkrete Werk existiert = mehr oder weni-
ger leere "Projekte” (etwa als AusschluB des bekannten Nicht-Gewollten) psycho-
logisch vorgegeben. Das Werk selbst aber, besonders auch der spezifische kunst-
lerische Darstellungsraum, ist NICHT vorgegeben, sondern entsteht mit und in dem
Akt der Technik. Die Raum-Darstellung durch die Werkformen hdngt an bestimmten
Techniken und Materialien. Das Raum-Wollen hédngt ab vom Darstellen-Kénnen,
und letzteres ist materialgebunden. Es ist mit diesen materialgebundenen Raumdar-
stellungen nicht so, daf} denselben vorgegebenen leeren Raum phtinomenale Quali-
tdten "ausstatten”, sondern so, dafl nur in und mit den phiénomenalen Qualitdten
der kunstlerische Raum allererst erscheint. Raum-Darstellungen sind also synthe=
tische Begriffe im weiteren Sinne, genavertkonkretisierte Raum-Anschauungen,

das sind Erkenntnisse, die mit dem Tun geschaffen werden. (Vergl . oben: das

Primat der Technik 1.

RIEGLS RAUM-BEGRIFFE
Wahrgenommener Erlebnisraum, Raum-Darstellungen in der Anschauung und Raum-

Begriffe werden von A. Riegl nicht immer streng geschieden; dazu kommen seine

eigenen hypothetischen Auffassungen und Ideen.

Nach Rieg! ist das Bildkunstlerische im Kunstwerk "die Erscheinung der
Dinge als Form und Farbe in Ebene oder Raum" (19).-

WForm" ist strukturierte Gestalt der Raum-Anschauung; "Farbe" ist im Erlebnis-
raum immer raumhaft, mehr oder weniger tiefenraumhaft oder flidchig ausgedehnt;
die "Ebené*ist ein Raum-Redukt der Anschauung. An dieser Begriffsbestimmung des
Kunstwerks durch Riegl ist jedenfalls deutlich zu erkennen, daf} es ohne Besinnung
auf Raum=-Begriffe kaum eine Analyse {und auch keine Darstellung) von Kunstwerken
gibt. Es kann Kunst- und Geisteswissenschaft nur férdern, wenn die Zusammenhinge

zwischen "Form" in der bildenden Kunst, optisch-phténomenaler”Gestalt" und

"Raum" gekldrt werden.

DER TIEFENRAUM

Fur Riegl ist allein der Tiefenraum Raum, nicht etwa auch die Ebene. Entgegen der

Lehre der Wahrnehmungspsychologie (von Wertheimer, Kshler, bis Metzger, Rausch)

i<t fur ihn Raum nicht wahmehmbar, sondern erdacht (29); das Auge verrtit uns nur

Ebenen.

——
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Der “objektiv vorhandene™ Tiefenraum bei Eben-Darstellungen ist als Rudiment immer
vorhanden (9,31). D.h, der wahrnehmbare Tiefenraum (neben dem UmriB z.B.) ist

als Raum-Darstellung nicht intendiert; er existiert fur die optische Anschauung nicht.
Ich will das stoffliche Individuum in der Ebene sehen, und deshalb sehe ich (negativ)

die Tiefe nicht.

ANSCHAUUNGSRAUM DER WAHRNEHMUNG, TRANSZENDENTALRAUM UND
DARSTELLUNGSRAUM

Riegel meint, Raum blof afs "Anschavungsform des menschlichen Ver-
standes" gab es fur die Alten nicht. Anmerkung dazu: Kunst hat es immer mit
objektiven, phinomenalen Raum-Darstell ungen im Anschauungsraum zu tun; diese
sind an konkrete Werkformen gebunden, mit ihnen gegeben. So kann die Malerei
z.B. Raum (positiv) als unendlich darstellen: als tiefes Blau, als Firmament; als
Himmelskuppel, - aber nicht als unendlichen transzendentalen Raum, Der philo-
sophische, unendliche Transzendentalraum der Anschauung und die Darstellung eines
unendlich weiten Raumes in der Anschauung sind zwei grundverschiedene Sachver-
halte. Der erstere entgeht der Darstellung; sobald ich ihn - in zwei Parallelen

etwa - darstelle, sind die phinomenalen Parallelen nicht (mehr) parallel . Die
kUnstlerische Raum-Darstellung dagegen existiert einzig und allein in der phtinome-

nalen Gegebenheit im Anschauungsraum,

DIE EBENE
Die Definition der Ebene ist grundlegend fur die Auffassung Riegls. Er unterscheidet

die taktile (haptische) von der optischen Ebene , er spricht von ebenen und gekrumm-

ten Flichen, von der Grundebene, Mittel- ynd Hintergrund.

a) DIE TAKTILE (HAP TISCHE) EBENE
entsteht auf der Grundlage der Data des Tastsinnes; die Einzelempfindungen (der
Tastksrperchen) werden durch geistige Akte zu einer kontinuierlichen Ebene ge-
fugt. Diese Ebene ist unentbehrlich fur die Vorstellungen von der stofflichen
Individualittt der Dinge.
Anmerkung dazu: Diese atomistische, von Einzelmomenten ausgehende Wahrneh-
mungslehre ist durch die Gestaltpsychologie (D. Katz, Tastpsychologie) tberholt.
Die Ganzheiten sind schon physiologisch gegrindet: wohl aber ist die Ebene das

analytische, geistabhdngige Redukt.
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b) DIE OPTISCHE EBENE

d)

ist die sekundtre, scheinbare Vorstellung einer Ebene. Sie entsteht auf Grund von
Einzelempfindungen (der Zapfen- und Stabcheaneizbildung), die - schneller als
die Tostebene - {allerdings mit starker geistiger Beteiligung) zur optischen Ebene
gefugt werden. Der Rhythmus von schattigen und farbigen Stellen verbindet Uber
Modelherungen hinweg die Einzelheiten zum Kontinuum ~Die optische Ebene

(wir sehen ab von der atomistischen Erkldrung) ist also ein Sachverhalt des An-

schauungsraumes,

DIE EBENE IM DARSTELLUNGSRAUM

Riegl sagt Uber die Losldsung der spatromischen Einzelform aus der universalen
Sehebene, der Grundebene (es wird die haphsche Ebene gemeint sein 1)

"Die villige Isolierung der Einzelform hatte somit zugleich
eine Emanzipation der Intervalle, die Erhebung des bisher
neutralen, formlosen Grundes zur kunstlerischen, d.h.

zu einer individuellen Einheit, abgeschlossenen Form=-

‘potenz zur Folge™ (390). Damit ist die (taktile bzw. optische) Ebene

nicht mehr bloB Anschauungsteil der Wahmehmung, sondern Raum-Darstellung

in der Anschauung.

DIE EBENE ALS "GRUND™" (ALS KONKRETER MALGRUND, FLACHE; d.Verf.)
Ausgangspunkt der Errterungen seien Gedankenexperimente mit Reliefgrunden
und Malgrunden verschiedener stofflicher Qualitut und Textur. Ich mag Relief-
und Malmaterialien in besondefen Technik'en naoch Belieben vertindern: es ge-
lingt nicht, mit verschiedenen Mitteln dieselben Raum-Darstellungen zu zaubern,
Wie die Raum-Darstellungen Uberhaupt, so sind auch insbesondere die Ebenen

als Relief- und Malgrunde materialgebunden.

Riegl sagt nun, daB der Grund der Ebenkomposition, die universale Grundebene,
NICHT Raum ist, auch nicht idealer Raum. Das sol heiflen: der miglicherweise
fur die taktile und optisché Wahmehmung existierende Grund ist kein vorgegebener
Tiefenraum und auch kein idealer Raum (der Anschauung); erst die taktilen und
optischen Ebenen der Anschauung sind Grundlagen fur (erdachten) Raum. Riegl
unterscheidet also sehrwohl den *Grund” als Wahrnehmung im Erle nisraum und

die an und mit diesem intendierte "Ebene" des Kunstraumes der Anschauung

L
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Die Ebene als Grund ist also auch fur Riegl ein mehrschichtiges Raum=-Phtinomen.

e} EBENE UND GEKRUMMTE FLACHEN
"Diese Unterscheidung von zweierlei Flachen, ebenen und
gekrummten, ist ebenso wichtig in der Kunstgeschichte
wie diejenige von UmriB und Farbe; denn in ihr gelangt
bereits die fundamentale Schéidung von Ebene und Raum
zum Ausdruck"(29). Die taktile Ebene wird oft als wirkliche, die optische
als scheinbare bezeichnet; aber auch die taktile Ebene ist kein (reines ) Produkt
der Sinnlichkeit. "Bei den gekrUmmten Flachen ist die subjek-
tive Reflexion noch weit mehr nstig"(29).
FUr die naturliche Wahrnehmung ist zwischen beiden Gestalten von Fldchen
kein grundlegender Unterschied; fur die Raum-Darstellung allerdings besteht
ein solcher. Fyr die Gestalt-Wahrehmung ist der Raum (primdr mehr oder
weniger tiefenrdumlich oder flachig, eben oder gekrUmmt, immer irgendwie
gestaltet, strykturiert, umriBhaft) in und mit den gestalteten Phiinomenen
ohne mein absichtliches Tun gegeben; er ist dem Wollen und Tun vorgegeben,
fur die Darstellung aber nicht.
Die Raum-Darstellung enthélt nur willkurlich ausgesuchte Zuge, phdnomenale
Strukturelemente, Momente, Redukte, Der Akt der Raumschaffung geht (will-
kurlich) auf ebene oder gekrimmte Fldchen, auf euklidische oder nichteukli-
dische oder etwa farbperspektivische Raumstruktur - oder nicht, Der Raum
ist hier vom Akt des Schaffens und der Technik des Raumschaffens sowie den
dadurch sfrukturiérten Phdnomenen absolut abhéngig.
Inwiefern die Gestalt-Wahrnehmungsgesetze zugleich Gesetze der Raum-
Darstellung sind und sein kénnen, bedarf einer eigenen Untersuchung. Vergl.

dazu unsere Darstellung der psychologischen Gestaltgesetze, 3. Teil, 1,A,cl

KRITIK DURCH DIE WAHRNEHMUNGSPSYCHOLOGIE

Das Optische wird von Riegl als chaotische Vermengung vorausgesetzt, gedeutet,
bewertet (Deshalb muB es Ebene ohne Raum und ohne Visuelles geben). Es zeigt,
wie die (allmdhliche und jetzt hier vorliegende) Verrdumlichung Entstofflichung
bedeutet; Raum ist Negation der Stofflichkeit und ihrer Individualitst. Es gibt fur
Riégl keinen Rhythmus im Hintereinander; deshalb ist Raumgegebenheit mit der
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Abnahme der Schinheit (der Antike) verknupft.

Nach den Ergebnissen der Wahrnehmungspsychologie ist das stereoskopische Tiefen-
sehen Uberaus klar und wohltuend deutlich; es beruht auf der Querdisparation von
Gestalten, nicht auf Denkprozessen, wie z.B. die Konstruktion der Tiefenmesser
beweist. Von einer Trubung der stofflichen Individualittt durch Raumsehen kann bei
der Wahrnehmung keine Rede sein. Auch die Position, die GewiBheit der individu~
ellen Stofflichkeit in Bindung an das Ebensehen ist wahrnehmungspsychologisch
nicht gesichert: Der Tastsinn liefert Data fur Undurchdringlichkeit, Oberfltchen-
textur-Qualititen, aber (beschrinkt auf den Tastraum) KEINE Ebene; die Bindung
des materialen Stoffeindrucks an das Ebensehen ist keineswegs elementar fur die
allgemeine Wohrnehmung., Es ist denkbar und sehrwohl méglich, dafl sie dennoch
fur die Raum-Darstellungen der Anschauung, d.h. fur Kunstrdume, zutrifft, Das
bleibt z s erforschen. Die Gestaltgesetze der naturlichen Wahmehmung (vergl .

3. Teil, IlI, A, c und Metzger a.0.0. 1) und die Gesetze der Raum~Darstellung
im Anschauungsraum der Kunst stehen miteinander in Zusammenhang; aber der Fun-
damentalunterscheid bleibt bestehen: beim Raum-Schaffen der Kunst fuhrt der tech-
nische Akt phtinomenale Redukte zur Synthese eines Ganzen, wishrend der naturlichen —

Wehrnehmung von Gestalten das Ganze VOR-gegeben ist.

ANMERKUNGEN ZUM RAUM DER ARCHITEKTUR

Riegl fand, dafl die Entwicklung des Raumes in der bildenden Kunst erst seine Ne-
gierung, seine Meidung zeigte. Dann wurde allméhlich Raumhaftes rhythmisch
komponiert, schlieBlich wurde die Raumbildung selbst intendiert. Die Entwickhung
der Antike fuhrte zum Erfassen der individualisierten, gleichsam kubisch-stoff~ 3
lichen RaumgréBe, nicht aber zur unendlich-formlosen GroBe, wie die Moderne :
sie kennt (68). Das wachsende Raumbedurfnis hat die Tandenz, die strenge Einheit ]
der stofflichen Individualitdt zu sprengen. So fuhrt z.B. Raumbildung zu Massen- ]
komposition; dabei zeigt sich die Raumbildung als treibendes Element. Z.B. die !
Nischen im Pantheon treten auflen am Bauksrper plastisch nicht in Erscheinung; ‘

wahrend die "Raumsatelliten" bei spiteren Rundbauten auBien plastisch vortreten,

RieglsAnsatz - die Raumentwicklung ginge aus von der Erfassung der stofflichen
Individualitidt - scheint dem Verfasser fur die Analyse des Architekturraumes auch

heute noch fruchtbar zu sein: Die Technik der Raum-Darstellung in der Architektur
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ist ein Gesfalfungsakt am Material . Die Raum-Darstellung geschieht durch Struktur=
gebung der materialen Werkform. Wie in der Antike nach Riegl der (Innen-) Raum
gleichsam kubisch-stofflich gesehen wurde, o wird heute die stoffliche Individuali-
tit des Baukdrpers als materialisierter Raum gesehen. Nicht als ob in einem leeren
Raumgefi Mavern stunden, die - selbst durchdrungen vom Raum - Stiicke des un-
endlichen Transzendentalrauntes abgrenzten, sondern so, dal spezifisch sfrukrurler-
te, ergengesetzhche, materiale Rdume, mehrschlchhge Raumgefuge der Erlebnis-

welt und der Anschauung vorliegen,
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3. ANALYSE DER "GRUNDBEGRIFFE" BEl H.WOLFFLIN ALS RAUMSTRUKTUREN

H. WOLFFLIN, Kunsthistorische Grundbegriffe, Munchen, 1929
(1. Aufl, 1915)

ZUR METHODE :

Walfflin will mit seinen "Grundbegriffen" eine neve Grundlegung der kunst-
wissenschaftlichen Stilcharakteristik und keinesfalls Werturteile geben. Nach
seinen Forschungen resultiert die entscheidende Einsicht in die Geschichte der
Kunstwerke aus der Erforschung der Anschauungsbegriffe, der Analyse der For-
men der anschaulichen Vorstellung, wie sie jeweils am Kunstwerk ablesbar sind.
"Diese (Stilchcrakterisfik;d.VerF.)Haf das gréfite Interesse, zu -
ndchst einmal die Form der Vorstellungsbildung zu kennen,
der sie im einzelnen Fall gegentbersteht. (Man spricht
besser von VORSTELLUNGS-Formen als von SEH-Formen.)"
(a.a.0. IX). Unter "Vorstellungsformen" versteht er Arten des Sehens,
Arten des anschaulichen Vorstellens, Stufen der Vorstellung, die er auch "op-
tische Grundstimmung" nennt und zwar innerhalb eines geographischen,
zeitlichen oder ethnischen Bereiches TY.PI‘SCHE." Selbstverstdndlich ist
die Form der anschaulichen Vorstellung nicht etwas AuBer-
liches, sondern von bestimmender Wichtigkeit auch fur der
Inhalt der Vorstellung_, und insofern ist die Geschichte
dieser Anschauungsb egriffe bereits auch Geistesgeschichte®

(1X).
Walfflin untersucht als Kunstwissenschaftler immer die Kunstwerke selbst und meint,

wenn er "Vorstellungsformen® sagt, immer objektive Strukturformen der
Kunstwerke . Er spricht mit psychologischen Begriffen, aber er analysiert nicht

die Vorstellungsverldufe (wie die Psychologen) und will diese nicht erkldren,
sondern analysiert die Qualitdten konkret gegebener khnstlerischer Produkte als
"Objektivationen” des Auges und des Geistes. Dabei interessieren ihn z.B. Bay-
werke, aber nicht als Objekte im Anﬁchauungsrdum der nattrlichen Wahrnehmung,
sondern als Objekte im Anschauungsraum der Kunst, d.h. als Kunstwerke, die

mit Hilfe von Materialien und Techniken gemacht und jetzt hier phtinomenal ge-

geben sind.
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Zwischen der Gestaltanschauung im naturlichen Wahrnehmungsraum und der Gestalt-
schaffung und ~Anschauung im Darstel lungsraum der Kunst besteht ein wesent!icher
Unterschied. Vergl. dazu "Die Darstellungsréume im Anschauungsraum®, 2. Teil,
IV, B I "Vorstellungsformen® oder "Anschavungsformen®, die bei der Analyse der
Werkstrukturen hervortreten, ksnnen also nicﬁt ohne weiteres als "Formen des Se-
hens Uberhaupt® verstanden werden; zum mindesten ist das Verhaltnis der Anschau-
ungsformen der Wahrnehmungspsychalogie zu den Anschauungsformen der Kunst
problematisch, Walfflin ist sich dieses Unterschiedes nicht voll und klar bewullt,
wenn er die Erforschung der Wahrnehmungsvorgtinge als solche die Grundaufgabe
der Kunstgeschichte nennt: "Daqs Sehen an sich hat seine Gesch ichte,
und die Aufdeckung dieser optischen Schichten muB als die
elementarste Aufgabe der Kunstgeschichte betrachtet werden"”
(a.a.0. 12). "Wenn man auch jederzeit so sieht, wie man sehen
will, so schlieBt doch das die Msglichkeit nicht aus, da8 in
allem Wandel ein Gesetz wirksam bleibe. Dieses Gesetz zu
erkennen, wdre ein Hauptproblem, das Grundproblem einer
wissenschaftlichen Kunstgeschichte” (19). - Die Einsicht in den fun-
damentalen Unterschied zwischen der Strukturiertheit des naturlichen Wahrnehmungs-
raumes und der des Anschauungsraumes der Kynst grundet ja gerade den Unterschied
zwischen Naturwissenschaft (hier Wahrnehmungspsychologie) und Kunstwissenschaft,
(die sich ihrerseits einer geisfeswissenschaftl_ichen Psychologie bedienen mag, in
welcher die Wahmehmungspsychologie weiterbestehend aufgehoben ist ).
Die'Farbung” und geistesgeschichtliche Wertung, durch die Waifflins "Formen
der Vorstelly ngsbildung" charakterisiert sind, erscheinen uns keineswegs
problematisch, dq diese Vorstellungsformen ja keine "leeren" Sehformen der Wahr-
nehmung sein sollen, sondern Anschauungsintentionen sind, die an Raumstrukturen

eines mannigfach qualifizierten und wertvollen Kunstwerks gebunden sind.

Neben den subjektiven "Typen der anschaulichen Auffassung® unter-
scheidet Wslffiin "Typen der Formgebung™, Formsysteme, objektive Dar-
stellungsformen, "Mit der Ersrterung dieser allgemeinen Darstel -
lungsformen beschdftigt sich unsere Schrjft" (14).

"Unsere Absicht geht darauf, Typus mit Typus zu vergleichen"”

(15). "Was wir analysieren wollen: das Schema, die Seh- und
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Gestaltungsm8glichkeiten, innerhalb deren die Kunst da und

dort sich gehalten hat und halten muBte® (244).

ZUM ERGEBNIS ¢

Bei der Analyse der "allgemeinsten Darstellungsformen®™ inden bilden~
den Kunsten (vor allem in Renaissance und Barock) kommt W&lfflin zur Unterschei-
dung von fUnf typischen Gegensatzpaareh, die im folgenden i.Bez. auf ihre rdum-
liche Relevanz besprochen werden sollen. "Irren wir uns nicht, so laft

sich die Entwicklung in provisorischer Formulierung auf fol-

gende funf Begriffspaare bringen:

1.Entwicklung vom Linearen zum Malerischen,

2.vom Flichenhaften zum Tiefenhaften,

3.von der geschlossenen Form zur offenen Form,

4,.vom Vielheitlichen zum Einheitlichen,

5.von absoluter zur relativen Klarheit des Gegenstdndlichen”

(15 §£.).

In diesen Formen liegt eine jeweils andere Orientierung zur Welt (17). "Man kann
sie als Darstellungsformen oder als Anschauungsformen behan-
deln: In diesen Formen sieht man die Natur und in diesen For-

men bringt die Kunst ihre Inhalte zur Darstellung® (17).

Walfflin ist offenbar der Ansicht, die Strukturen des naturlichen Wahrnehmungsraumes

und die Strukturen der Raum-Darstellungen der Kunst seien grundsitzlich analog,

ja identisch. Deswegen bezeichnet er ja seine funf Grundunterscheidungen als Dar-

stellungsformen UND Anschauungsformen der Wahrnehmung . o
Die Ostasiaten vermeiden Tiefenraum-Darstellungen, obgleich ihre naturliche Raum- L
wahrnehmung besonders tiefenraumempfindlich ist. Allerdings stehen die Gestaltge~
setze der Wahrnehmung und die Gestaltungsgesetze der darstellenden Kunst in man-

cherlei {vielfach noch unerforschten) Zusammenhtingen. Vergl. dazu auch unsere !

Ersrterungen Uber W. Kandinsky (1. Teil, IV,1) und H. Focillon (2.Teil, I1,10) I

wAlle funf Begriffspaare lassen sich deuten im dekorativen
und im imitativen Sinne. Es gibt eine Schtnheit des Tektoni-

schen und es gibt eine Wahrheit des Tektonischen..,"(245).
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"Die Vorstellung vom Wirklichen hat sich ebenso verdndert wie

die Vorstellung vom Schsnen® (247).

Im Gegensatzpaar Dekoration=Imitation liegt 2war auch wieder deutlich die Unter=
scheidung zwischen den eigengesetzlichen Strukturen des kunstlerischen Darstellungs-
roumes und denen des natUrlichen Erlebnisraumes, jedoch ist Wbl#flin von vomherein
der Meinung, seine funf "Kategorien der Anschauung® ldgen als Schemata,
als "Schalen®, beiden Sphtren gleichermaBen zugrunde. "Hier handelt es
sich nur yum dos Schema, inncriwlb dessen eine bestimmte
Schnheit (d.h. kunstlerische Form; d.Verf.)sich gestalten kann, und
nur um die Schale, in der Natureindrucke(im Anschauungsraum der

natUrlichen Wahmehmung; d.Verf.)aufgefangen und gefalBt werden®(245).

Im folgenden sollen die funf Grundunterscheidungen der "Auffassungsweisen® in
Bezug auf ihre Aussagen Uber Raum (vor allem in der Architektur) besprochen werden.

1. LINEAR -MALERISCH
"Der Raum als etwas Kérperliches kann nur wieder mit kdrper-

lichen Organen aufgefaBt werden. Diese Raumwirkung st aller
Architektur eigen. Wenn nun aber ein malerischer Relz dazur
kommt, so0 ist das etwas rein Optisches, Bildhaftes und darum
auch jener aligemeinsten Art von Tastgefuhl nicht mehr zugling-

lich® (49).

Hier stellt Walfflin (vor allem bei der Gegenuberstellung von klassischen und barocken
Werken) zwei Roumarten durch psychologische Erkldrungen gegeneinander: die eine
kirpergebunden , besonders ouch haptisch erlebt, chorckterisiert durch Schwere,
Dichte, Undurchdringlichkeit, - die andere optisch-perspektivisch, charakterisiert
durch *Bildhaftes®, "Ansichten®, "Sehwerte”. Der einen haftet ktr=
perliche Realittt * objektiv® an, die andere ist standpunktabhtingig und
"rechnet Immer mit dem betrachtenden Sub jekt* (70). Vergl. dazv
auch A. Riegls Unterscheidung ®toktil (nachsichtig) - optisch (fernsichtig)”® und

unsere Errterungen dazu ( 3. Teil, 2) |
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2. FLACHE - TIEFE

*Das objektive Vorhandensein von Kuben und Rdumen enthtlt
noch kein stilistisches Indizium. Die klassische Kunst der
ltaliener verfugt Uber ein ausgebildetes Gefuhl fur das (kdrper-
liche; d.Verf.) Volumen, aber sie formt das Volumen in einem
anderen Geist, als der Barock es tut. Sie sucht das Flachig-
Geschichtete und alle Tiefe ist hier eine Folge solcher
Schichten, wthrend der Barock von vornherein den Eindruck
des Flachigen vermeidet und die eigentliche Essenz der Wir- .

kung, das Salz der Erscheinung, in der Intensitdt der Tie-

fenperspektive sucht® (125).

Doas Fluchensehen oder Tiefensehen ist psychologisch eine Frage des Gerichtet- |
seins in der anschavenden Haltung. Beides gibt es bei der naturlichen Wahmeh-
mung immer und Uberall, - was wohl Walfflin mit dem "objektiven Vorhan- f

i)

densein®™ meint. Flache oder Tiefenraum als bewult angesetzte kunstlerische |

Darstellungsmittel jedoch erzeugen spezifische, voneinander ganz verschiedene
Strukturen der Werkform. Vergl. dazu 1. Teil, l:Mathematik | Die Fliche wie |
der Zylinder und clle als geometrisch intendierten Raum- B

- ]
it

ubrigens auch der Kubus,
und Ktrperformen gehtren dem evklidischen Roum an, - dagegen das spezifisch %
bilden 1

Tiefenrdumliche, die Perspektive mit Verzerrungen und Uberschneidungen,
den perspek!ivisch-optischen Erlebnisraum des zweidugigen Sehens, der anderen
Gesetzen unterliegt ols der euklidische . Beide,als rlumliche Darstellungsmittel

verwandt, ergeben in der Tat villig verschiedene Strukturformen, Wirkungen und

Bedeutungsmerkmale.

3. GESCHLOSSENE - OFFENE FORM

"Die Malerei kann, die Architektur MUSS tektonisch sein «..

ErschUtterung der Tektonik... Wo man sich scheut, von einer

atektonischen Phase zu sprechen, wird der Begriff"offene Form"

als Gegensatz zv "geschlossene Form®™ ohne Anstofl benutzt

werden knnen (161) ** Zuntchst ist der tektonische Stil der

Stil der gebundenen Ordnung und der klaren Gesetzmfligkeit,

der atektonische dagegen der Stil der mehr oder weniger ver-
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Weiterhin bestimmt Walfflin die "geschlossene Form™ mit: Notwendigkeit der
Fugung, Unversch iebbarkeit, fertige, begrenzte Gestalt,
erstarrte Form, Eindruck der Ruhe » = dagegen die "offene Form™ mit:
Schein des Regel losen, scheinbar unfertige, unbegrenzte Ge-
stalt, flussige, vegetabilisch-freie Form, Eindruck von Span-
nung und Bewegung.

Die Charakteristik der "geschlossenen® und der "offenen™ Form ist bei Walfflin
nicht so sehr eine Interpretation rdumlicher Anschauungsweisen als vielmehr eine
Bestimmung kUnstlerischer Gestalt-Typen, also von Raum-Darstellung in der (Kunst-)
Anschauung. Diese Gestalt-Typen selbst zeichnen sich vor allem durch metrische
Bindung und Geschlossenheit (rational kontrollierbare, mehr euklidische Raumstruktur)
einerseits und mehr “organische" Strukturen (im Sinne des psycho-physiologischen,

kérpergebundenen Raums) andererseits aus.

4. VIELHEIT - EINHEIT

“In lauter schéne Einzelteile sich zerlegend .... ein auf ab-
solute Einheit ZUsammengenommenes Gewdchs®™ (203).

Auf diese Formel bringt Wslfflin zwei gegeneinander stehende Arten von Einheit
(am Beispiel von Klassik und Barock, romanischer und germanischer Kunst vorwie-
gend interpretiert), die zugleich wesensverschiedene Arten der kunstlerischen Ge-
staltgebung tberhaupt darstellen. Auf der einen Seite herrscht Harmonie unter schs-
nen Einzelheiten, die aber auch selbstd ndig weiter "atmen ™, - auf der anderen
haben die Teile sich einem herrschenden Gesamtmotiv unterworfen, nur das Zusam-
menwirken mit dem Ganzen gibt ihnen Sinn und Schinheit (199). Beide Arten von
Einheit aber erfullen L.B.Albertis Forderung, eine vollkommene Form musse derart
sein, daBl man kein Stiickchen &ndern oder wegnehmen kénnte, ohne die Harmonie
des Ganzen zu zerstdren, Als besonderes Merkmal der “Vielheitlichen Einheit" nennt
Welfflindie schene Proportion, als Merkmal der "einheitlichen Einheit®
das groBle Strémen der Form (209). Diese Unterscheidung von Einheitsbe-
griffen ist wieder ganz auf Gestaltungsmerkmale , auf die Darstellung, nicht aber
auf Gestaltwahrnehmung gerichtet. Die Raumbestimmungen dazu sind thnliche wie
bei'geschlossener™ und offener Form"; hier ist nur als besonderes Indiz der Unter-

scheidung die Prignanz der jeweiligen Ganzheitsauffassung herausgegriffen.
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Hier waren wohl vergleichende Untersuchungen méglich zwischen den "Ganzheits-

feldern® der psychologischen Gestalttheorie und geschaffenen kunstlerischen Gestalt-

einheiten, also den Ganzheitsstrukturen der Anschauung im naturlichen Wahrneh-
mungsraum und bei den Raum-Darstellungen im Anschauungsr aum der bildenden
Kunste, die untereinander verschiedene Relationen zZum Wahrnehmungsraum auf-

weisen.

5. KLARHEIT - UNKLARHEIT

"Fur die klassische Kunst ist alle Schénheit gebunden an die
restlose Offenbarung der Form; im Barock verdunkelt sich die
absolute Klarheit selbst da, wo die Absicht auf vollkommene
Sachlichkeit geht. Die Bilderscheinung fdllt nicht mehr zu-
sammen mit dem Maximum an gegenstdndlicher Deutlichkeit,
sondern weicht ihm aus" (211). "Der Stil absoluter und rela-
tiver Klarheit ist ein Darstellungsgegensatz, der mit den bis-
herigen Begriffen durchaus parallel geht” (211). Die Merkmale des
wStils absoluter Klarheit” sind nach Walfflin: stoffliche Vollstandigkeit,
erschépfende Formerkltirung, das Typische der Form, genaue
Bemessung und Kontrastreichtum der einzelnen Motive, die
Forderung der Sachdeutlichkeit, vollkommene Sichtbarkeit,
entschéidende Wirkung in den geometrischen Verhdltnissen,

- dagegen zeichnet sich der "Stil der relativen Klarheit" aus durch:
unbegrenzte, bewegte, zufdllige Erscheinung, einen Rest
von Unbestimmtheit, geheimnisvolle, aligemeine Bewegung,
Uberschneidungen, Perspektiven, Verschleierung, Verun-
klarung (238 ff.). Die Raumbestimmungen dazuy fallen ghnlich wie bei "geschlos-
sener” und "offener” Form aus: vorwiegend Metrik, Euklidizitat auf der einen
Seite, - Kérpergebundenheit, psycho-physiologisch ansprechbare Strukturen auf
der anderen. Wichtig erscheint hier insbesondere die Bestimmung der "barock=-un-
klaren" Form als eine sich verdndernde, werdende (239) gegenuber der "klassisch-
klaren” Form als einer statisch-starren. D.h. phdnomenal gegebene Gestaltstryk-
turen werden durch Entwicklungen und Bewegungen bzw. deren Fehlen, .also durch
psychologische u.a. Zeit-Phtinomene charakterisiert. Vergl. dazu "Die Raum~Zeit-

Konzeption in den Architekturbegriffen von S. Giedion, 2. Teil, Il 11 und Archi-

LRl



UBER DIE ROLLE DER TECHNIK IM DARSTELLUNG SRAUM

Walfflin spricht bei seiner Analyse der "Auffassungsweisen® in der bildenden Kunst
sowohl Uber "die Art des Sehens, die Art des anschaulichen Vor-
stellens, die optische Grundstimmung"® als auch Uber die "Art des
Gestaltens,der Gestaltungsm8glichkeiten, und das Generelle
der Mache™ . Gewifl handelt es sich hier um zwei nicht voneinander unabhtin-
gige, aber doch wesensverschiedene riumliche Sphdren: die Art der natirlichen
Wahrnehmung und Anschauung vorgegebener Raumphtinomene auf der einen Seite,
die Art und die Msglichkeiten der Strukturgebung kunstlich und kunstlerisch erstma=-
lig so erschaffener Raumphtinomene auf der anderen. Mehrere Arten, "Farbungen®
und Sinngebungen der Apperzeption naturlicher Rdume hat Walfflin durch seine
Grundbegriffe treffend unterschieden; auch geben sie Aufschlu uber typische
Gestaltungsstrukturen im Bereich der Raum-Schaffung. Aber durch seinen Satz, die
Grundunterscheidungen seien gleicherweise auf Anschauungsformen der Wahrmeh-
mung und auf Darstellungsformen anzuwenden (17), verwirrt er gleichzeitig die
Einsicht in die fundamentale Verschiedenheit dieser Raum-Sphtren. Der Kunstler
schafft durch die Strukturgebung seiner Werkformen einen neuen, eigengesetzlichen
und nicht vorgegebenen Raum, dessen Eigenschaften von der Technik und den Materi-
alien dieser Strukturgebung abhtingen. Der Akt der Gestaltung und Strukturierung
von Material durch Technik ist also der wirkliche Vorgang der Raumgrindung, die
AufschlieBung einer Welt OHNE Einsicht in die Msglichkeit und Wirklichkeit die=
ser material-gebundenen Technik ist keine gultige Aussage Uber kunstlerischen Dar-
stellungsraum zu machen. Vergl. "Raum-Darstellungen®, 3. Teil, IV,B und
Focillon, 2. Teil, 11, 10 ! Dieser Sachverhalt wird von W&l fflin tberspielt, wenn
er sagt; "Alle Fortschritte der Naturnachahmung (durch kunstlerische
Schtpfung; d.Verf.) sind verankert in der dekorativen (d.h. gestalt-
schopferischen; d.Verf.) Empfindung. Das K&nnen spielt dabei eine
sekunddre Rolle" (249). Oder: "Voraussetzung bleibt, daBl der
Formenapparat htben und druben {bei Klassik und Barock; d. Verf,)
der gleiche ist. Die Form als solche muB vollkommen bekannt
sein, bevor sie in die neve Erscheinung Ukergefuhrt werden
kann™ (242). Darin liegt gerade der entscheidende Unterschied zwischen den
Strukturen des natirlichen Wahrnehmungsraumes und kinstlerischer Schiipfungen:

dort werden Anschauungsformen "angewandt" auf wechselnde, vorgegskene Objekte,
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hier aber ENTSTEHT die Form und mit ihr der Raum jedesmal neu.

Was beim kunstlerischen Schaffensprozess vorgegeben sein kann und was von Werk zu
Werk "uberfuhrt" werden kann, ist htchstens ein “leeres" Projekt, Motiv 0.4..
Vergl. dazu "Projektierung” unter 3. Teil, VI,E 1 Das eigentliche kunstlerische
Werk ist nicht Ubertragbar, nicht identisch wiederholbar - wie z.B. die Vorstel-
lung eines Wurfels im euklidischen Raum der Mathematik. Die Bindung an den tech-
nischen Vorgang am konkreten Werkstoff macht zugleich die Sonderstellung der Dar-

stellungsrdume gegenuber den psycho ~physiologischen und geisteswissenschaftlichen

Rdumen aus.
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4. ARCHITEKTUR ALS RAUMPLASTISCHE KUNST NACH DEN ANALYSEN

VONA. E, BRINCKMANN

A.E.BRINCKMANN, Baukunst, Dje kUnstlerischen Werte im
Werk des Architekten, Tubingen, 1956

ZUM BEGRIFF DER BAUKUNST
Architektur entsteht innerhalb der formalen, strukturellen und funktionalen

Grundvorstel | ungen (Kategorien) des architektonischen Denkens , die von der
Ksrperlichkeit des Menschen (die sich selbst raumplastisch empfindet) und von
_ seiner Geistigkeit (die geometrisch und stereometrisch vorstellend, zahlenver-
haftet, aber auch phantasievoll ist) abhangig sind, "die aber Uber alles
tierische Baven durch freie Geistigkeit emporgehoben
werden, die gber auch der Gefahr alles Geistigen qusge-
liefert sind, zum Widersacher des eigenen leiblichen Seins
und damit auch der gUltigen formalen, strukturellen, funk-

tionalen Grundvorstellungen zu werden* (18).

“In welchen Richtungen haben wir nun die kunstlerischen

Werte der Baukunst aufzusplren?
Jedes Bauwerk ist ein raumplastisches Kunstwerk. Das will

Sagen: jedes Bauwerk besteht aus Raum oder Rdumen und aus
plastischer Masse, die den Raum umgibt, ja ihn erst in Er-
scheinung treten laBt. Man kann daher kurz von plasti-
schen K&rpern und Raumk&rpern eines Bauwerks.sprechen,
die aufeinander bezogen sind, sich gegenseitig bedingen.
Plastik umgibt den Raum und greift in ihn modellierend
hinein; Raum hehlt die Plastik ynd greift ebenso in sie
Das beste Bauwerk wird immer das raumplastisch

+ Wo Plastik und Raum

hinein.
innigst ineinander verzahnte sein

sich unfehlbar bedingen™ (19). In diesem Sinne sahen vorwiegend pla-

stisch ("organisch" - wie J. Burckhardt sagt): die griechische Antike, die

Gotik; dagegen waren Raum-Stile: die rémische Antike, das Barock und Rokoko.

dazu besonders auch R. Schwarz und

Die spezifische Raumplastik (vergl,
H, 10 1), das Sosein der besonderen

H. Focillon, 1. Teil, V, Tund 2. Teil,
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plastischen und Raumk&rpergestalt, ist der tsthetische Wert. Die Werte sind wandel -
bar; sie etablieren das Reich der Freiheit; gleichwohl sind sie gleichzeitig tradierbar,
werden von Brinckmann zwanglos umschrieben. Sie werden durch Analyse der Kate-
gorien aufgedeckt und bilden eine Plattform, eine Ubereinkunft des Normalen, was

commonsense, Vernunft und Soziabilitdt als solche ansahen und ansehen.

BAUKUNST ALS "DARSTELLUNG-VON-ETWAS

"Doch warum ist die Bavkunst die fremdeste und sprédeste von
allen Kunsten?" (Vergl. Cl. Weber: "Die Architektur hat den zdhe-
sten Stoff und kann deswegen vielleicht am weitesten getrie-
ben werden").

"Im Gegensatz zu Malerei, Skulptur, stellt Baukunst nicht
dar, bildet nichts ab; sie berichtet und erzdhlt nichts, sie
ist fern menschengestaltlichen, menschentdhnlichen Formen.
Bauvkunst ist abstrakte Kunst aus innerer Natur ... Baukunst
ist eine Art Mathematik, stereometrische Geometrie, einzig
menschlichem Geist entsprungen. GroBle Bavkunst wird sogar
das Materielle, das Technische, das Zweckdienliche verges-
sen machen, wenn sie diese auch nie miBachten wird. Grofle

Baukunst ist zu-meist von alien Ktunsten absolute Form"(é).

Wenn Brinckmann sagt, Architektur stelle nicht dar, so heifit das wohl, sie stellt
nicht VORGEGEBENE Ideen, Sinn~ und Wertgefuge dar. Plastische Kérper und
Raumk&rper eines Bauwerks sind gerade Raum-DARSTELLUNGEN, Gestaltungen

in der Anschauung im Gegensatz zu begrifflichen Rdumen und anschaulich vorge-

gebenen Rdumen der natiirlichen Wahmehmung !

"Baukunst ist eine Art Mathematik, stereometrische Geome-
trie™ - mit einem wesentlichen Unterschied: die rdumliche Struktur der Baukunst
wird im Gegensatz zu der der Geometrie mit der materialen Werkform geschaffen
und ist mit ihr vertnderbar; sie ist der Anschauung NICHT vorgegeben, sondem sie
ENTSTEHT, d.h. sie wird dargestellt. Diese Darsteliung von Raum in der Kunst ist
NICHT identisch mit Raumdarstellung in der Geometrie; sie sind wesensverschieden.
Als Beispiel fur stereometrische Raumdarstellung diene ein Wurfel, zverst als Zei-

chenprojektion. Dem einen Wurfel entsprechen sehr viele Projektionen, so und so
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gestaltete Wurfel-Darstellungen. Dieses Sosein einer euklidischen, stereometrischen
Figur ist eine Raum-Darstellung; aber die Raum-Darstellung (als solche) ist kein
Wurfel . Eine Zeichnung kann méglicherweise als Darstellung eines Wurfels anyesehen
werden; ohne die dazukommende Intention des Wurfel-Guckens ist sie kein Wiurfel .
Dagegen Raum-Darsteflung in der Kunst = hier nicht als Mittel, sondern Zweck -

ist ein so und nicht anders gestaltetes Ding. Andere ich die ganze Darstellung oder
einen Teil von ihr, dann ist der so-gestaltete Raum verdindert. D.h. Kunst als Raum=

Darstellung ist etwas anderes als Raum=-Darstellung der Geometrie.

Dennoch bedient sich der Architekt der Stereometrie, und die Mathemazitdt der Bau-
werke ist unleugbar und ein wichtiges Merkmal . Vergl. dazu “Elemente der Mathe-
matik als Strukturformen des Raumes”, 1. Teil, ! | Nur geht der Akt des Raumschaf-
fens in der Architektur (wie Uberhaupt in der Kunst) nicht qus von VORGEHABTEN
Vorstellungen - wie in der projektiven Geometrie -, welche dann "dargestelt"
werden; vielmehr ist die Raum-Darstellung hier eine Schaffung und Uberraschung,
eine neve Erkenntnis nevartigen Soseins durch Strukturgebung von Material . Die
Technik dieser Strukturgebung ist die Technik des Raumschaffens. Diese hdngt von
jener ab. (Vergl. dazu H. Focillon: "Technik als Fundamentalerkennt-
nis"® 1) So schuf F.L. Wright gerade aus den spezifischen Eigenschaften eines
Materials (Kontinuitdt und Plasti zitdt des Stahlbetons) seine "flielenden, o7~
ganischen™ Raume (P. Blake, Drei Meisterarchitekten, Munchen, 1960,5.306 f)
die rdumlichen Gittersysteme K. Wachsmanns sind Montagekonstruktionen aus spe=
zifisch ausgebildeten vorfabrizierten Stahirohren usw.. Konstruktion, Material

und Technik kinnen keineswegs bei Analysen von architektonischen Raumstrukturen
auch nur zeitweise auBer acht gelassen werden, wie Brinckmann (99) meint. Die
gegenseitige Bedingtheit von Primdrstruktyur des Materials, Gestaltungselementen

und Raumstruktur des Bauwerks ist nicht aufhebbar.

"Kunst ist Schopfungsakt des Noch-nicht-Seienden"(16), aber
"wie ist es m&glich, daB es msglich ist™ (Heidegger), Noch-nicht-
Seiendes ins Sein zu heben? - Durch die Tat! Durch Technik als grundenden Akt,
der die Sphire ersffnet. Der einfachste Zeichenakt, das Setzen einer Linie auf
eine Fléche, bedeutet prinzipiell schon solch eine Schaffung. (Etwas anderes ist,
dafl die Bedeutsamkeit nicht, nicht mehr oder nicht voll bewuBt wird). Mit Ver-
wunderung erkenne ich das dargestelite Wesen, das nicht identisch ist mit dem

mir vorschwebenden Projekt, der “Ildee®, die nur die Rolle eines leeren Richtungs-
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zeichens zu spielen scheint. (Vergl. dazu "Projektierung”, 3. Teil, VLE 1)

Es ist auch nicht die Darstellung von etwas anderem, sondern die Darstellung eines
Sachverhaltes, der an eben diesem Phtnomen selbst hdngt, ihm innewohnt. Sinn- und
Wertgebung der hohen Kunst ist eine groBe Sache; aber selbst die hschste Kunst ist

im Fundamentalakt der Darstellung mittels Technik gegrUndet.

Bei Brinckmanns Raumanalysen interessieren uns hier vor allem die Fragen: Durch wel-
che Gestaltungselemente ist die Darste!lungs-Technik der Raumplastik bestimmt?

Und: Wie zeigt sich die Abhtingigkeit der "Grun dvorstellungen® von raum-
plastischen Leibesempfindungen und spezifischen (geometrisch-stereometrisch, zahlen-
m&Big und frei phantasiebestimmten) Formen der Geistigkeit? Die Grundvorstellungen
sind das Ergebnis der Strukturanalysen von Brinckmann in FortfGhrung der Lehren von
Schmarsow, Riegl und Wolfflin; andererseits werden sie bei der Buch-Darstellung die-
ser Analysen von plastischen Bauksrpern und Raumkdrpemn vorausgesetzt. Sie bleiben

jedenfalls eine fruchtbare Arbeitshypothese zum Bestimmen von Raumstruktur-Quali=

tidten.

ANALYSEN VON BAUKORPERN ALS PLASTIKEN

a) REGULARE, EINFACHE, STEREOMETRISCHE FORMEN (Wurfel, Quader, Pyra-
mide, Zylinder u.a.) haben immer starke Wirkung (21).

b) DIE GESCHLOSSENE BAUGRUPPE, gegenUber dem "ungestalteten, amor-
phen Zustand einleuchtend, logisch und unabdnderlich" ge-.
staltet (30). Ein wichtiges Gestaltmerkmal eindrucksvoller Schénheit ist Homoge-

nitdt, Zusammenstimmung des Steinmaterials nach Oberflache, Farbe und sogar
Format (30).
c) DIE SYMMETRISCHE BAUGRUPPE, gepriigt durch typische mathematische Gestalt-

merkmale: Symmetrien, Proportionen, Moduln und Raster. Die Strukturen kiinstle -

rischer Raum-Darstellungen sind wesentlich, aber auch in Material und material -

gestaltenden Techniken gegrundet; die raumplastischen Werte knnen also nicht
in mathematischen Formen an sich liegen.

d) DIE BALANCIERTE, ASYMMETRISCHE BAUGRUPPE, abgewogen durch optische
Empfindlichkeit und Gefuhl fur plastische Volumina (40 f.).
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e) DIE AUFGELOSTE BAUGRUPPE, das Ende der architektonischen Komposition,

zwar "malerisch™, aber nicht eigentlich "architektonisch® (48 f.).

ANALYSEN VON BAUKORPERN ALS RAUMKORPER

Bei den Analysen der Bauwerke als Raum-Kérper bleibt bei Brinckmann der techni-
sche Vorgang der St'rukfurgebung durch Gestaltungselemente (Materialstruktur, Kon-=
struktion, Funktion, Mathematik etc.) weitgehend auBer Betracht; seine Analysen
werfen kein Licht auf den Akt der Darstellung; aber sie stellen die Existenz vion Ty=

pen, ihre Wirkungen und baukunstlerischen Werte heraus.

"DaB Raum-Formen immer.auch konstruktiv bedingt sind, die
verschiedenen Stilepochen durch Material und die Beherr-
schung von Techniken mitbestimmt werden, darf zwar nie
Ubersehen werden, kann hier jedoch auBer Betracht bleiben"

(99).

UBER DARSTELLUNGS-MITTEL VON HARMONIE UND SCHONHEIT DER GESTALT

Auch die hschsten kunstlerischen Werte der Baukunst, das formale Anliegen, der
tsthetische Wert und das mitgemeinte moralische Ziel, werden geschaffen durch
technische Akte der Strukturgebung von Material. Einige dieser strukturgebenden

Mittel werden von Brinckmann als solche analysiert.

Als besonders wichtig stellt er die mathematischen dar: Symmetrie, Proportionen,
Moduln und Raster. Einschrdnkend weist Brinckmann den Proportionen und Zohlen-
werten die Rolle von regulativen Hilfsmitteln zu, die selbst fur die Kunst nicht
konstitutiv ggs/ralfbildend sind und die dsthetischen Werte nicht selbst enthalten,
und er befont, "daB Proportionen mehr von dem kunstlerischen Ge-
fuhl des Architekten abhéngen, als daBl sie zahlenmdBig zv
errechnen sind, selbst wenn Zahlenwerte regulierend mitwir-
ken k&nnen" (33). "Es gibt keine unabénderlichen quartitativen
Bestimmungen fur kUnstlerische Qualitdten™ (171). So haben auch
die Psychologen (z.B. Rausch a.a.Q.) fur den naturlichen Wahrnehmungs raum
nachgewiesen, dafl die Metrik von Gestaltgesetzen abhdingig ist, und nicht umge-
kehrt. Vergl. dazu unsere Darstellung des Erlebnisraumes als Wahrnehmungsraum,

3. Teil, lll, A,f 1 Fur den Darstellungsraum der Kunst gilt dasselbe verstarkt, denn
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sie sind hier technische Mittel der Raum-Darstellung: Die Mathemazitiit als Ge-
staltungsmittel ist schgpferisch und bedeutungsvoll nur, wenn sie und sofern sie

~ Materialqualittten strukturiert,  eine Ordnung im Gefuge der Gestaltstrukturen

eines Bauwerks darstellt.

Neben die mathematischen treten die physikalischen Elementarstrukturen, Gliederung
der Flachen und Kdrper durch Horizontale und Vertikale, Lagerung und Schichtung
und konstruktive Struktur. "Denn eine solche Teilung und Gliederung
interpretiert die Baumasse ihrer Struktur nach: ihre Plasti-
zitdt gewinnt an Kraft und Mdchtigkeit, sie wird nun erst
recht eigentlich ein organisch lebendiger K&érper, ein Orga-
nismus" (56). Aber die konstruktiven und funktionellen Strukturen, “die von
der K&rperlichkeit des Menschen abhdngig sind” (18), sind so wie
die mathematischen, "die von seiner Geistigkeit abhéngig sind"(18),
gestaltgebunden. Das gelungene Gestaltganze bestimmt die Harmonie, nicht umge-
kehrt (da etwa Harmoniegesetze die schéne Gestalt schaffen kdnnten), genau wie

A .E.Brinckmann betont.

Auch Primarstrukturen von Materialien, Licht, Ton und Dekor erkennt er nur dann

als echte "architektonische” Gestaltungsmittel an, wenn sie notwendig durch

das Gestaltganze mitbestimmt sind.

RAUM, ZEIT UND "EINFUHLUNG"
Der Eindruck der Bewegung entsteht durch "Einfuhlung v (73).
"Das raumplastische Sich-selbst~Empfinden des Menschen,

seine bewuBite Existenz als Ksrper im Raum bestimmen seine

Beziehungen zur Baukunst® {73). "Wir interpretieren die Mate -

rie durch unser eigenes Lebensgefthl™ (73). "Die heutige Ar-
chitekturdsthetik hat statt des Eindrucks der Bewegung den
Begriff der Funktion erfunden. Ein lebendiger Organismus
bewegt sich, die Maschine funktioniert™(92). Besonders die Inter-
pretation von Innenrtdumen als“rhythmische Raumfolgen" bei Brinckmann
gibt der Raum-Analyse einen ("lebendigen", psycho-physiologischen) Zeit-Akzent.
“Der bewegte Raum ist die lebendigste Raumform, und seine

Schaffung ist das htcnste Ziel aller wahrhaft raumbildenden

Architekten gewesen" (113). Brinckmann meint: "In rhythmischen
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Raumfolgen tritt besonders deutlich die Kantische Erkenntnis
der Verbindung von "Raum und Zeit" qls Anschauungen a
priori uns entgegen, denn die Aufnahme der Raumfolge, die
Empfindungen nacheinander, setzen die Zeit voraus® (125 Anm,).
Bewegung in der Kunst ist ein phtinomenal gegrundeter Sachverhalt. Die Bewegung,
welche aus der Raum-Zeit-Struktur des phdnomenalen Werkleibes bzw, aus dem Ab-
lauf der Phdnomenalititen resultiert, ist psychologischen Erklérungen zuginglich;

der transzendentale Zeitbegriff aber fuhrt hier kaum weiter.

S. Giedion (yérgl. 2, Teil, 1, 111) meint, Durchdringung von AuBlen~ und innen-
raum und raumzeitliche Komposition seien typisch neuzeitliche Vorstellungsformen.
Brinckmann dagegen: *. . . sie ist vorhcnden, seitdem Menschen
durch Raume gehen und Eindrucke eines Bauwerks im zeitli~
chen Nacheinander zur &sthetischen Einheit apperzipieren...
So apperzipiert auch der schreitende Mensch, ... er schafft
aus den sichtbaren, einander sich folgenden Eindrucken eine
Gesamtvorstellung aller Rdume, ein Gleichzeitiges im Geist,
das nur sukzessive aufnehmbar war ... Man kann Grund- und
Aufrisse wie Partituren lesen ... In der Baukunst haben Wert

und Erfolg nur die mathematisch klaren Anschavungen und

ebensolche Vorstellungen™ (125).

Zeitcharakter und "Bewegung” mussen an der Struktur des Bauk&rpers selbst aufge-
zeigt werden; die Erkldrung als durch Bewegung zustande gekommen ist sonst unnutz.
“Bewegung™ htingt schon am elementaren Raumerlebnis, Vergl, hierzu: “"Zeit, Be-
wegung, Dynamik im Wahrnehmungsraum®, 3, Teil, 111, A, g sowie "Der Raum-
Zeit-Begriff in der Architektur®, Der'Raumquader® wird perspektivisch erlebt;
der "Innenraum" ist auch hinter mir. Das bedeutet: die gesehenen Linien bewegen
sich; der starre Raum ist eine Fiktion oder er ist der “gemeinte” Quader z.B. im
euklidischen Anschavungsraum. Der starre Raum ist ein Redukt des zundchst gege-
benen phinomenalen "lebendigen” Raums. Der subjektive Eindruck des Bewegten
kann auch kunstlich durch bestimmte Strukturgebung von Raumdarstellungen genutzt

und verstirkt werden: durch Rhythmisierung und Proportionierung, durch Ineinander-

flieBenlassen von ktnstlichem und Natur-Raum, Irritieren des Innenrdumlichen,
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durch Uberlagerung von euklidischen und perspektivisch-optischen Strukturen, durch

Bevorzugung nicht-euklidischer z.B. sogenannter organischer Formen etc. .




5. DIE ANALYSE KUNSTGESCHICHTLICHER RAUM-BEGRIFFE NACH H.JANTZEN

H. JANTZEN, Uber kunstgeschichtliche Raumbegriffe, Sitzungs-
berichte der Bayrischen Akademie der Wissenschaften,
Munchen, 1938/5

A ZUSAMMENFASSUNG DER DARSTELLUNG BEl H. JANTZEN

Raum als Bildtiefe, als Form,als Stilproblem und als Symbol .
(Anmerkungen des Verfassers zu den AusfUhrungen von Jantzen sind unter B
zusammengefaBt.)

AUSGANG UND ZIEL DER ANALYSE BEI JANTZEN ;

"Tatsache ist, daB im Kunstwerk u.o. auch rdumliche Wir-
kungen gestaltet sind, mindestens gestaltet sein k8nnen"
(Jantzen, a.a.0. 5). "Der kunstgeschichtliche Raumbegriff be-
zieht sich zuerst auf das Vorhandensein oder Nicht-Vor-
handensein oder auch das verschiedenartige Vorhandensein
von rdumlichen Wirkungen in der Malerei® (5). - Hierzu Anm.
B11-~-

"Im Rahmen der form=- und stilgeschichtlichen Methoden.
gerade der deutschen kunstwissenschaftlichen Forschung
hat der Raumbegriff als eines der methodisch wichtigsten
Werkzeuge seine Funktion nach allen Seiten erfullt™(43).
"“Diese Funktion liegt in der Bereitstellung eines Werkzev-
ges, um die ganze FUlle anschaulicher Beziehungen der
darstellenden Formen zueinander und zum Ganzen des
Kunstwerkes als GesetzmuBigkeiten zu erschlieBen™ (44).
"In der Verwendung des Raumbegriffs ergibt sich eine
Wandlung, die dem in der Kunstgeschichte sich vollziehen~-
den Wande! von einer formgeschichtlichen zu einer mehr be-
deutungsgeschichtlichen Betrachtungsweise entspricht™.
“Die formalistische Raumanalyse, die den im Kunstwerk
gestalteten Raum als abltsbare Stilform untersuchte, wird
daher erginzt werden muUssen durch eine Betrachtung, die

den dargestelliten Raum als eine Dimension des Sinnhaften

im Kunstwerk begreift® (44), - Hierzu Anm. B 2 |
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AUS DER VORGESCHICHTE DER KUNSTGESCHICHTLICHEN RAUMBEGRIFFE

Bis ca. 1800 herrschte die Nachahmungstheorie der Raum-BiIdﬁng. Raum wird als
Tiefenraum verstanden. Die Bilderscheinung soll seit Vasari die Nachbildung
der in der Natur vorgegebenen Tiefenwirkung erstreben. Die Technik der Zentral-
perspektive (vomehmlich) embglicht die illusionistische Tiefenwirkung, welche

als DIE Raumgebung verstanden wurde. Lionardo (Traktat von der Malerei):

“Die Perspektive ist Leitseil und Steverruder der Malerei".
Malerei soll Natur nachbilden. Der Raum ist dargestellt als Buhne, als Szene;
Raum-Darstellung ist als kunstlerische Form-Gebung, als Form=-Problem noch

nicht erkannt.

Diderot spricht schon von Raumhaftem, profondeur, espace entre les figures, infinité
de plans. Jetzt wird unter dem Wort Perspektive alles zusammengefallt, was die na-
turtthnliche Raumwirkung des Bildes bedingt; immer ist dabei Raum gleich Tiefenraum,
manchmal lediglich Raumtiefe. Bildraum ist nur Illusionsbuhne, Raum als Nachch-
mungsgebilde, welches Rdumlichkeit, ein Ordnungsgefuge, eine Szene darstellt,
nicht aber ein formales Darstellungsproblem. Goethe bemerkt schon gegenuber

Diderots "Versuch Uber die Malerei"; "Die Neigung aller seiner theo-
retischen AuBerungen geht dahin, Natur und Kunst zv konfun-
dieren, Natur und Kunst zu amalgamieren; unsere Sorge mu 3

sein, beide in ihren Wirkungen getrennt darzustellen" (11).
3. Burckhardt gebraucht 1855 in seinem "Cicerone™ Begriffe wie Raum-Darstellung,
Verteilung im Raum, Raum-Gefuhl, um damit bestimmte Eigenschaften, Merkmale

eines Raum=-5tils zu bezeichnen. Der Raum tritt an die Stelle der Perspektive; Raum

ist nicht mehr identisch mit Perspektive.

RAUM ALS BILDTIEFE
Ein entscheidender Abschnitt in der Methode der kunstgeschichtlichen Begriffs-

bildung ist nach Jantzen da, wo der Raumbegriff mit der entwicklungsgeschicht-
lichen Betrachtung verbunden wird (13). Perspektive, Vertiefung, Raum
werden als stetiger Wandel der bildmiBigen Erscheinung betrachtet, Die Evolu-
tionstheorie herrscht, d.h. erstrebt ist der Fortschritt in der Beherrschung der
Technik z.Zw. der Nachchmung der Natur; Lebenswahrheit ist das Haupt-
kriterium der Kunst (so bei Woltmann und bei Wormann , Geschichte der Malerei,
|982). Die Unterschiede der bildrtumlichen Eindricke entsprechen den Graden
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der perspektivischen Tiefe, gleichwie schon Vasari lehrte. Raumentwicklung
heilt fortschreitende Raumtiefe . Alfred Schmid (Objektive Kri-
terien der Kuns‘tgesc-hichfe, bei Jantzen, a.a.0. 15): "Der Tiefen-
raum ist beinahe das Einzige, was sich in der Geschichte der
Malerei konstant weiterentwickelt™. Emst Tro (Das Roumproblem
in der bildenden Kunst. Kritische Untersuchungen zur Fiedler-
Hildebrandschen Lehre, 1914): Die Tiefenkoordinate ist in Plastik
und Malerei fur die Entwicklung des zur Anschauung gebrachten Raumes von beson-
derer Bedeutung. Tro3’ Theorie des kunstgeschichtlichen BewuBtseins: Bei Werken
der Primitiven ist die Tiefe gleich Null; das MaB der Tiefenkoordinate bestimmt den
Entwicklungsgrad. Ein Wandel in Raum, Perspektive und Raumtiefe
geht paraliel. Raumtiefe wurde technisch und methodisch
nutzbar gemacht. Die objektiven Kriterien des kunstlerischen Bildraumes

sind nicht gesucht in naturwissenschaft!ich beschreibbaren Einzelmerkmalen, sondem
in einem Gestaltungsvorgang, der auf die Darstellung der Bild~Tiefe
zielt. Dieser Vorgang wird aufgefafit als ein einheitlicher,
die Geschichte der Malerei durchziehender, ja manchmal
konstituierender. Die Entwickiung wird angenommen als ausgehend von
fltchenhaft unriumlicher Darstellung (Gibt es das? - d.Verf.) quantitativ

kontinuierlich sich steigernd bis zur Darstellung unendlicher

Tiefe (16).

Die raumschaffenden Techniken sind: Linear- und Luftperspektive, das Sich-Uber-
schneiden dargestellter Kérper, Modelljerung der Kirper durch Licht und Schatten

und cmd_ere sekunddre Tiefenmerkmale.

Der kunstgeschichtliche Raumbegriff wird also zuntchst analysiert als perspekti-
visch konstruierte Bildtiefe; es wurde aber ni cht gefragt: Was ist das Wesen dieser
perspektivischen Tiefenraum-Ordnung? Warum und wozu wihlte der Maler diese

Perspektive, diesen Tiefenraum oder diesen fldchigen Raum?

Mathematiker beobachteten, daB8 auch bei Erfullung der zentral perspektivischen
Konstruktion die bildmiflig verwendete Perspektive in kunstlerisch bedeutenden

Gemilden nicht immer mit der geometrisch "richtigen" Konstruktion Ubereinstimmt.
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RAUM ALS FORM

Nach 1850 fragen die Kunstwissenschaftlerr Warum und wozu wthit der
Maler diese oder jene Zentralperspektive oder Abweichung
davon? So schreibt Ernst Saverbeck 1911 tber "die tsthetische Perspek-
tive" . D.h. es vollzieht sich in der Wissenschaft eine Wendung vom Raumbegriff
als perspektivisch konstruierter Bildtiefe zu einer mehr kunst-
lerisch formalen Auffassung des Bildraumes. Die formale Ana-
lyse betrachtet jedes einzelne Werk als Raum=Gestaltung, Raum-Darstellung,

als kunstlerische Raum-Form. Soweit die Kunstbetrachtung bei dieser Raum-Analyse
stehen bleibt, wird sie spdter (1938) von Jantzen formalistisch genanft, Inso-
fern diese Analyse auf eine geschichtliche Reihe von Werken angewandt wird, wird
der Raum als Stilproblem angesprochen, d.h. Raum ist eine typische Form der
Darstellung. Die formale Analyse ist die bevorzugte Methode von
Schmarsow (1893 und 1899), Hildebrand (1893), Walfflin (1898 und 1915), Riegl
(1901), Brinckmann (1919) v.a.m..

Schmarsow (Das Wesen der architektonischen Schépfung, 18%4)
lehrte, daB Architektur Raum-Gestaltung ist.

Hildebrand (Das Problem der Form in der bildenden Kunst, 1893)
kam zu einer grundstitzlich kunstlerischen Anschauung Uber
den Raum und seine Darstellung (19). Vergl, 2, Teil, II, 1 1 Ausgangs-
punkt ist die Raum-Wahrnehmung : alle AuBienwelt wird vom Auge rtiumlich aufge-
faBt. Zweite These: Kunst ist Ausdruck unseres allgemeinen Verhdlt-
nisses zur Natur. Das Raumgefuhl ist die elementarste Wir-
kung der Natur; dieses mufl im Bildbeschauer erregt werden.
Aufgabe der Malerei z.B. ist das "Zutagefsrdern einer allgemeinen
Raum-Vorstellung durch die Gegenstandserscheinung™ (19),
allerdings kein bloBes Abschreiben der Natur (Gibt esdas ? -
d.Verf.), sondern: *Das Bild mulBl durch gesetzmifBligen Aufbau aus
den Raumwerten der Erscheinung imstande sein, dem Beschau-~
er die Vorstellung des Raumes zu erwecken™ (20). "Die Paral-
lele zwischen Natur und Kunstwerk wdre also nicht in der
Gleichheit ihrer faktischen Erscheinung zu suchen, sondern
darin, daB ihnen beiden zur Erweckung der Raum-Vorstellung

die gleiche Fahigkeit innewohnt™ (20). Vergl. hierzu Anm. 83 | -
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Die Bedeutung Hildebrands sieht Jantzen darin, da erden Bildraum als reine
Form von eigengesetzlicher Struktur ansah. Damit war die alte
Nachaohmungstheorie erledfgf: Die Ursache-Verbindung Natur -
Kunst erkidrt nicht das Wesen dieses Bildraumes. Nur eine einzige,
ganz bestimmte, dem eigenen Schaffen angemessene Struktur bezeichnete Hildebrand
als kunstlerisch wertvoll. Das Raum=-Problem wurde also als Form=-Problem
gefalt; nicht nur das TiefenmaB3, sondern jede Art von Raum, von Raumdarstellung,

ist sinn- und wertvoll. Die Erkenntnis begann‘mit der Einsicht, daB ein Bild von ge-
ringerer Tiefenkoordinate *rdumlicher® wirken kénnte als eines mit betonter Tiefen-

koordinate, Raum-~Wirkung und Raum-Klarheit werden erdrtert, Hierzu Anm. B 4 |

Hildebrand bezeichnete den Impressionismus als unvereinbar mit
seiner Lehre (23). - Das Normative seiner Forderungen war auf die klassischen
Epochen sowie auf Renaissance und Barock beschrinkt. Da der Impressionismus eine
Einheitsauffassung vertritt, die nur fur das passive Sehen in Frage kommt, so ist sie
rein physikalisch-optisch. Das andere Prinzip ist das "aktive Sehen", das kunstlerisch
produktive; darin wird alles Erscheinungsmaterial fur das rdumliche Wahrnehmen ver=
arbeitet. Also erkennt Hildebrand im Impressionismus kein Raum-Darstellungs-Problem

und damit keine kunstlerische Problemstellung. Hierzu Anm. B 5 |

H. Wslfflin (Kunstgeschichtliche Grundbegriffe, 1915) baut auf Hil-
debrands Lehre auf, Vergl. 2. Teil, 11,3 | Raumkategorien wie Flache
und Tiefe definieren die Stile. Die Stilentwicklung zeigt sich z.B.

an der Raum=-Klarheit, der Darstellung von Flidchen, Ksrpern oder Tiefenraum.
Kunst wird also formag| interpretiert als Raum-Ksrper-Darstellung. Jantzen: "Aber
fur den Kunstgeschichtler hing die Beurteilung der kunstleri-
schen Wertstufe nicht ab von der Erfullung einer bestimmten
Raumforderung®, z.B. Hildebrands Tiefenraum oder Walfflins Klar=
heit der stereoskopischen Raumlichkeit. Ernst Tro sagte (a.a.0.), daf} die
Entwicklung der Kunst die Entwicklung des kunstlerischen Bewuf3t-
seins ist, niedergelegt in der Geschichte der anschaulichen
Erkenntnisse. Jantzen: "Er konnte die Geschichte der Raum-
Darstellung im Bilde nicht weiter férdern als W&ifflin, Die
Schwierigkeit fur die Analyse liegt darin, die kunstgeschicht-

lichen Einsichten und das Formproblem der Raumdarsteliung



zu verbinden mit den Anforderungen, die der Stilbegriff stellt®™,

Auch Welfflins Grundbegriffe sind unzureichend; sie reichen nicht aus, um die
anschaulichen Tatbestdnde auszudriicken (Jantzen, Kritische Berichte zur

kunstgeschjichtlichen Literatur, 1930/31, S. 65 ff.).

RAUM ALS STILPROBLEM
Der Raumbegriff, als Zentralperspektive und Raumklarheit ent-

wickelt, ist zu eng, um als methodisches Instrument bei der Ana-
lyse aller raumdarstellerisch abweichenden Erscheinungen
eingesetzt werden zu kdnnen (26). Bisher hing der Wert des Kunstwerks

ab von einer #sthetisch geforderten Raumerscheinung; jetzt aber folgt die Los-
[8sung von einer einzigen vorhandenen Forderung und vorge-
gebenen L8sung der Raum=-Darstellungs-Aufgabe, deren wechselnde
Beherrschung durch technische Kenntnisse bedingt war. Der Raumbegriff wird hier
also jetzt der kunstgeschichtlichen Vorstellung von Stil-Gesetzlichkeit unter-
stellt.

Es ist das Streben Alois Riegls (1901 und 1902),uber die Aufweisung der
formalen Struktur (der Raumgesetzlichkeiten; d.Verf.)hinweg einen neu-
en Zugang zu der Idee, besser zum Wesen eines Werkes zu ge-
winnen . Vergl. Riegl, 2. Teil , Il, 2 |

Riegls Grundforderung: Das Kunstwerk ist in formgeschichtlicher
Hinsicht aufzufassen als "Erscheinung der Dinge als Form und
Farbe in Ebene oder Raum". Jantzen (27) : Das ist eine rein formale
Definiﬁon.. Sie sucht die begriffliche Erfassung der verschiedensten Stufen in den

Erscheinungsweisen des Rdumlichen. Hierzu Anm, B 6 und 7 |

LIRS kOO S IRUs

Riegl begreift die Stilentwicklung entsprechend der Entwicklung der
rdumlichen Auffassungsweisen von der taktil-nahsichtigen zur
optisch-fernsic htigen. Er bestimmt zuerst die Raumauffassungen einer Zeit
und schreitet dann fort zur stilgeschichtlichen Deutung. Er fragt also zu jedem
festgestellten Raum-Moment: was bedeutet z.B. dieser Grad von Raum-Einheit

oder Raum-Kontinuitdt ? Bedeutung und Sinn der vorliegenden Raumstruktur stehen
mit der phtinomenalen Erscheinung oft im Kampf. Im Ringen um die kunstlerische

Bildeinheit von Bedeutung und Erscheinung kann das Stilproblem aufleuchten.
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U. a. scheidet Riegl: Kérperraum und Freiraum, das Haptische
und das Optische als polare Raum-Erscheinungsweisen. Erver-
steht den Raum=-Stil der bildenden Kunst als Ausdruck einer allgemeinen gei-

stigen Verhaltensweise. So wirkte er auf Oswalt Spengler.

RAUM ALS SYMBOL

Die Schwierigkeit, das anschaulich Gegebene richtig zu in-
terpretieren (36) fallt z.B. besonders bei der Erkldrung des Goldgrun-
des der mittelalterlichen Malerei auf. Der Goldgrund ist nach Riegl
idealer Raumgrund oder auch: er zeigt die Unmiglichkeit, in ihm eine Raumfunktion
zu erkennen (Riegl meint offenbar den Tiefenraum; d.Verf.), - oder er bedeutet
den unendlichen Raum, -~ oder den absoluten Flachraum. Auch liegt seine Deutung
als "Himmelslicht" nahe. Solcher Raum ist Uber die Merkmale stil-
gesetzlicher Art hinaus Symbol.

Was ist "unendlicher Raum®™ ? Erist bei Riegl der Freiraum. "Unendlich"
ist meist eine Redensart; "unendlich" [&Bt sich an sich nicht darstellen;
eine Sinngebung bzw. Deutung ist n&tig. "Die Erscheinung
des Hell-Dunkel als Zerrinnendes, als ein Ausschnitt aus
dem Unendlichen, der sich fur das Auge, das innere jeden-

falls, zym All erweitert und die Seele aufnimmt® (39 f.).

Jantzen: "Die kunstgeschichtliche Begriffsbildung fuhrt damit
an eine Schwierigkeit, die jeder Verwendung des Begriffes
als Symbol, wie jedem Versuch, die im Kunstwerk analysier=
bare Raumstruktur zu anderen geistigen AuBlerungen einer
Zeit in Beziehung zu bringen, zugrunde liegt, die Schwierig-
keit, Anschauliches mit Nichtanschaulichem in einer wis-

senschaftlich ausreichenden Weise zu vergleichen."

Heute ergibt sich nach Jantzen: in der Verwendung des kunstgeschichf-
lichen Raum-Begriffs eine Wandlung, die dem in der Kunstge~
schichte sich vollziehenden Wande! von einer formgeschicht-
l[ichen zu einer mehr bedeutungsgeschichtlichen Betrachtungs~

weise entspricht (44), Hierzu Anm, B 6 und B 7 sowie 2, Teil, I, 9 (Symboli-
sche Aspekte) und 11, 2 (Riegl) !
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LICHEN RAUMBEGRIFFE BEI H, JANTZEN

Tatsache ist, daB8 im Kunstwerk immer u.a. auch rdumliche Wirtkungen gestaltet
sind, d.h. daB es Raumstrukturen aufweist. Erstens sind optisch-phtnomenale
Data immer u.a. rumlicher Art; zweitens besteht das Wesen der Raum-Darstel -
lung in der Konkretisierung eines imagintiren, u.a. illusionistischen, an phi-
nomenale Materialqualitiiten gebundenen Raumes in der Anschauung. Nicht nur
der kunstlerische Darstellungsraum, sondern jede kunstliche Raum-Darstellung
tberhaupt (z.B. auch geometrische Darstellungen) sind mit Hilfe einer Technik
gestaltete Raum-Darstellungen, d.h. sie haben mehr oder weniger nicht die

Struktur des Erlebnisraumes der Wahrnehmung.

Die Malerei bietet am sinnfdlligsten Raum-Darstellungen, indem sie "Fldche™
voraussetzt, als Ebene anspricht und Rdume eigener Art mit Hilfe spezifischer
Darstellungs-Techniken schafft. Der Darstellungsakt ist synthetisierend, inte-
grierend, Unvorhergesehenes produzierend. Das Nicht-Vorhandensein bzw. das
Aufgehobensein bestimmter Arten von Raum bleibt bezeichnend. Das Nicht-Vor-
handensein rdumlicher Wirkungen Uberhaupt ist unmiglich, ob solche nun beab-

sichtigt sind oder nicht,

AuBerdem sind zu unterscheiden: die Raumsachverhalte der Darstellung selbst

und deren Erkenntnis und Umschreibung durch Begriffsbildungen der Kunst-

wissenschaft.

Der Raumbegriff als Werkzeug der Kunstgeschichte wurde durch FORMALE UND
FORMALISTISCHE ANALYSEN von Raum-Darstellungen gewonnen,

Der Raumbegriff als Werkzeug des Kunstlers betrifft wesentlich die TECHNIK
DER DARSTELLUNG VON RAUMEN, d.h. die Frage: wie ist es mdglich, dal
es mdglich ist, neuartigen, eigengesetzlichen, imaginierten Raum mit Hilfe be-

stimmter Materialien und Techniken zu schaffen?

Kunstlerische Form und psychologische Gestalt

Die Gestaltgesetze der Psychologie beherrschen den ERLEBNISRAUM

S _




- 306 -

(vergl. 2. Teil, llI 1); die FORMSTRUKTUREN DER KUNSTLICHEN RAUM-DAR-
STELLUNGEN sind Momente des ANSCHAUUNGSRAUMES (vergl. 2. Teil, IV,B 1).
Bei der Unterscheidung verschiedener Arten von Raum-Darstellungen ist bemerkens-
wert, dafl z.B. in der darstellenden Geometrie 1000 Darstellungen dieselbe eukli=
dische Form meinen ktnnen (irgendeine euklidische Form stellt wie jede andere
denselben geometrischen Raum dar), - dagegen ist die Darstellung eines kunst-
lerischen Raum-Phtnomens in diesem Bildkunstwerke einmalig, nicht identisch wie=
derholbar; seine spezifische Struktur ist an die phtinomenalen Gegebenheiten der

Anschauung fest, nicht auswechselbar und untrennbar gebunden.

. Die Darstellung der Hildebrand’ schen Theorie durch Jantzen beschaftigt sich vor-

nehmlich mit Hildebrands Begriffsbildung. Die Parallele zwischen Kunst und Natur
besteht in der gleichen Fahigkeit zur Erweckung der Raum-Vorstellung. Diese
Hildebrand’sche Raum-Vorstellung hiingt aber besonders am Tiefeneindruck. -
D.h. es handelt sich um eine Erkltrung der Hildebrand’ schen Darstellungsraum-=
Konzeption bzw. um den Unterbau seiner Relief-Theorie. Vergl. hierzu meine
Darstellung der Hildebrand’schen Relieftheorie, 3. Teil, 1 ! Die Begriffsanalyse
mUBte hier auf diese Relieftheorie eingehen, die eine eigene Miglichkeit
der Raum-Darstellung definiert und damit Raum als Form gibt. Dieses wie jedes
Problem der Raum-Darstellung ist an die Technik gebunden. Die Raumdarstellungen
selbst entgehen als Phtnomene des Anschauungsraumes solchen Begriffsbildungen,
die nicht Anweisungen zur Schaffung von Raum (durch spezifische Techniken und
an einem konkreten, qualifizierten Material) enthalten.

Die Raum-Form-Analyse ist fur uns dann "FORMALISTISCH", wenn sie die
MATERIALE RAUM-KONZEPTION (vergl. 3. Teil, IV, B 1) sowie die Gebunden-

heit der Form an die (optischen) Phdnomene nicht ins Zentrum der Betrachtung ruckt.

Hildebrands Lehre vom Sehen ist eine psychologistische, d.h. sie fuBt weitgehend
nicht auf den Ergebnissen der wissenschaftlichen Wahrnehmungs-Psychologie, son-

dern sie ist konstruiert z.Zw, der StUtzung seiner eigenen Konzeption der Raum=
Darstellung.

Hildebrand sagt, dafl der Impressionismus eine Einheitsauffassung vertritt, die fur

das rdumliche Wahrnehmen nicht geeignet sei, vielmehr nur fur das passive Sehen
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in Frage komme. = Anmerkung zur Begriffsbildung: Unter rlumlichem Wahrnehmen
kann hier nur das Tiefenraum-Sehen gemeint sein. Das entspricht der Absicht der
Grundung der Relief-Theorie. Nach der psychologischen Gestalttheorie ist eine Un-
terscheidung zwischen aktivem und passivem Sehen fur die Wahrnehmung von Ge-
stalten unerheblich. Woh! aber mussen die phinomenalen Gegebenheiten impressio~
nistischer Bilder fur die Anschauung bei fehlender Linearperspektive und fehlenden
Gestaltkonturen aktiv weiterverarbeitet werden; d.h. gerade bei der impressionisti-
schen Malerei ist fur den Betrachter aktives Sehen notwendig. Der Maler aber muf3
Uberdies "aktiv™ die ndtige Reduktion zur reinen Phanomenalitdt als geistigen Akt
tatigen. Hildebrand ging von der Uberholten Ansicht aus, daB die rein optische
Gegebenheit am Anfang des Erlebnisses stehe und passives Sehen bedeute. Nach
den Ergébnissen der psychologischen Gestalttheorie steht aber am Anfang ein Ganzes;

das wird als Sehding zum erstenmal und als "reines phtinomenales” Sehding zum

" zweitenmal aktiv reduziert. Psychologisch und philosophisch sind Differenzierung

und Analyse der erste Akt. Sie sind schon geistige Akte und auch psychologisch
aktives Sehen.

Hildebrands Formulierung: " Die kinstlerische Darstellung soll dem ruhenden
Auge usw." mit der Betonung des ruhenden Auges erweist sich als Fiktion; das
ruhende Auge gibt es nicht. Die Begriffsbestimmungen bei Hildebrand sind nichts
anderes als mittelbare Beschreibungen seiner spezifischen Art der Raum-Darstellung
bzw. technische Anweisungen dazu. Vergl. auch die Kritik des Hildebrand’schen
Problems der Form bei A. Schmarsow (Beitrige zur Asthetik der bilden-
den Kunste, lllI, 1899), A. Riegl (Naturwerk und Kunstwerk, Auf-

sitze, 1929,5.65 und F. Hober (Repertorium fur Kunstwissenschaft,

Bd. 38, S. 173 ff.

Riegls Definition des Kunstwerks Uberschreitet - entgegen Jantzens Behauptung -
das rein Formale. Das Kunstwerk ist fur Riegl "Erscheinung der Din-ge", nicht

bloBer, illusionierter rdumlicher Schein.

Wir halten als Ergénzung der formalen Analysen fur wesentlich die Erkenntnis des
Bildkunstwerkes u.a. als eines Raumgefiges und i.bes. die Uberwindung jedes For-
malismus durch Grundung der Raumerkenntnis auf den MATERIALEN RAUMBEGRIFF
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Raum ontologisch im Wesen der Materie gegrundet ist. FUr sie ist Materie schlecht~
hin das Ausgedehnte, Umfassende, das "Ridumliche™, Raumschaffende.

Auch Focillon zeigt auf, wie das Leben der Formen der Materie raumschaffend ist.
Wenn "Innenraum® (eine Grundkonzeption der Baukunst) nicht der AbguBl der Mater-
form "Bauk&rper® ist, so ist er dennoch weder in der erlebten Wirklichkeit noch ir
der Anschauung ohne Bauktrper, ja sogar nur mit und durch diesen.

Der Bauktrper ist selbst ein eigengesetzlich rdumliches Gebilde, dessen Struktur
z.B. in den physikalischen Eigenschaften der Schwere, des Gleichgewichtes, der
Dichte, der Festigkeit usw. (die Schopenhauer zu seiner Bestimmung der Baukunst
als Darstellung des Kampfes zwischen Schwere und Starrheit fuhrte, so daB bei ihm

das technische Thema von StUtze und Last DAS Thema der Baukunst ist).

EINGEORDNETER RAUM, UBERGEORDNETER RAUM

Schumacher versucht, "Innenraum™ und "AuBenraum"” in ihrem Verhdltnis
zum Baukrper gegenUberzustellen: der "AuBenraum™" sei nach oben offen,

habe Naturlandschaft, sei komplizierter, unbestimmter; beim "Innenraum™
vermdgen wir hschstens 3 aufrechte Seiten gleichzeitig wahrzunehmen, aber die
Deckengestalt kann das BewuBltsein vom Wesen der 4, Seite chne weiteres ergdn-
zen (a.a.0, §, 224), "Wir kdnnen den Unterschied {(von Innenraum
und AuBBenraum) vielleicht am besten bezeichnen, wenn wir
den Begriff eines eingeordneten Raumes dem Begriff eines

Ubergeordneten Raumes gegentUberstellen.™

Da die Begriffsbestimmung hier nicht von fundierten Raum-Erlebnissen und fixier-

ten Sachverhalten ausgeht, bleibt sie irgendwie leer, was bei Schumacher selbst
anklingt, wenn er sagt: "Der Raumbegriff, mit dem es die Architektur
zu tun hat, ist nicht ganz eindeutiger Art" {(a.a.0. 5.223).

Es ktime bei einer Gegenuberstellung "eingeordneter und Ubergeordneter
Raum" darauf an, die ROLLE DES MATERIALEN BAUKORPERS (DES "WERK-
LEIBS") bei der Raumschaffung darzustellen. In den Werkleib eingeordnet liegt
hshlenartig der Innenraum, dessen Strukturen u.a. mittelbar durch die mate=
rialen Strukturen des Baukdrpers dargestellt werden. Um den Baukdrper herum liegt

der AuBlenraum , dem Werkleib ubergeordnet, aber ebenfalls spezifisch durch
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ihn strukturiert. = Mit der Darstellung des Bauksrpers also werden ein- und
ubergeordnete Rdume mitintendiert. Die materialen Strukturen sind die unmittel~
bare Werkspur, das Werk aber ist der dargestellte Raum. Mauerscheiben und Dek-
kenplatten z.B. sind Werkelemente; sie werden gebaut und dadurch entstehen
Rdume . Die Herstellung der materialen Elemente ist eine Technik des Raumschaf-
fens. Hier wird der eigentliche Schaffensvorgang in der Architektur deutlich.
"Baukunst ist nicht in geometrische Formen gekleidete
Plastik; der Bauksrper ist vielmehr erstens eine Funktion
des Innenraumes" . Erist Funktion des Innenraumes, weil der Innenraum
sowohl die Korrelation Innenraum-Werkleib (plastischer Bauksrper) = Au3enraum
als auch das gesamte Raumgefige des kunstlerischen Bauwerkes determiniert. An-
dererseits ist der Innenraum eine Funktion der Material -Strukturierung. "Bau =

kunst ist Raumgestaltung durch Ksérpergestaltung”.

DIE PRINZIPIEN DES KONKAVEN UND KONVEXEN

Hermann Soergel ("EinfUhrung*in die Architektur-Asthetik")
versucht, das Verhdltnis Baukdrper zu Raum durch das Verhdltnis KONVEX zu
KONKAV zu bestimmen.

Schumacher gegenuber ist hier die Rolle des materialen Bauksrpers bei der Raum-
bildung stark vernachldssigt, jedoch sagt Schumacher analog: "Archi tektur
ist die Verwirklichung konkaver Absichten mit konvexen
Mitteln®. Wirfragen: Was bedeuten die Ausdriicke "konkav™ und
"onvex™ in Bezug auf die Unterscheidung "Innenraum: Koérper:
AuBenraum" ? Durch welche Eigenschaften bieten sie sich als Bestimmungs~
grunde der Riume an? = Wie bei einer gezeichneten "Kurvenlinie"der innere
und duBere Rand zwei ganz verschieden strukturierte und von der gemeinten geo-
metrischen Kurve ihrerseits wieder unterschiedene lineare Gestalten mit Bezlgen
zu den ihnen zugehdrigen inneren bzw. GuBeren Feldern haben, so gibt es auch
bei"Schalen” zugehsrige Raumrapporte und spezifische Innen- und AuBenrdume,
Das gilt analog auch fur Bauwerke - aber auch fur ein Schneckenhaus. Das
KONVEXE ist eine Eigenschaft des Bauksrpers in Bezug auf den AuBlenraum; eben
ndasselbe™ KONVEXEist ein KONKAVES in Bezug auf den Innenraum. An dieser

Stelle des Gedanken-Experimentes "verdiinnt® sich die Rolle des materialen Bau-

TRl amd o
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ksrpers als Raumbildner zu einer Art gedachtem Grenzfall, in dem Innenraum in
AuBenraum "umschldgt®. Architektur ist aber aus konkreten Késrpem gebaut, die
innere und &uBere anschauliche Raumgefuge darstellen, erschaffen. Keine isolier-
ten Eigenschaften von Rdumlichem,z.B. bloBe optische Phéomenalitten,knnen

daher schpferisches Prinzip in der Architektur sein.

ARCHITEKTURRAUM ALS PHYSIOLOGISCHER RAUM UND UMWELTRAUM

Das organische Raumgefiige in der Architektur wird u.a. haptisch, optisch, akustisch
und kinésthetisch erfallt; in diesen Erlebnis-Raumgefugen liegen ZEIT-CHARAKTERE.
"Das Erfassen von Raum setzt allemal optisches Kreisen, Be-
wegung voraus. Der Zeitbegriff spielt eine Rolle. Bewegung
und Bild zeugen etwas Neues, ndmlich die Vorstellung der
organischen ldee eines Architekturgebildes. Diese schspferi-
sche "Einfuhlung” geht weit hinaus Uber die, welche das Auge
der einzelnen Gestaltung gegenuber vornimmt ... Das Auge mag
ein organisches RaumgefUge abtastend in einzelne Bilder zer
legen; das Erlebnis, das durch die Bewegung unserer ganzen
Kérperlichkeit hinzukommt, bleibt ein Ganzes®.

-Notabene daf einmal (objektive) Bewegungen “Zeitliches" begrunden sollen;
andererseits wird das vorgegebene phinomenale Ganze, welches immer dynamische
Momente in seinem Gefuge enthélt, durch filmartige Zerlegung in Bilder (der
psychologistischen Erkldrung) nicht beseitigt, noch nachgeschaffen. Vielmehr ist
schon in einem Bild das Zeitmoment enthalten. Der dynamische Charakter der
Rolle der Teile im Ganzen ist ein Strukturmoment der Bauwerkgestalt. Er enthalt
Avufforderungscharaktere zu Leibes- und physiologischen Bewegungen. Letztere er=

stellen nicht primdr die Zeitcharaktere. Sie knnen wohl zusdtzliche und sekundire

Zeiterlebnisse schaffen.
"
Das raumzeitliche Ganze entsteht nur fiktiv zum Zwecke der Erkldrung und "Mache

durch Bewegung und eine Summierung von Bildern (wie beim Filmen), nicht aber
seinem Wesen nach und nicht verstanden als Funktion der fundamentalen Technik
des Raumschaffens durch Gestaltung und Strukturierung von Materialien; vielmehr

ist das Zeitmoment schon in einem einzelnen Bild enthalten.
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"Im gestalteten Innenraum erst vermag der Baumeister die
sonst nie lenkbare Umwelt voll zu ersetzen durch eine Welt
von eigener Prdgung, geformt nach den Bildern seiner tekto-
nisch gebundenen Phantasie und proportioniert nach den Ver-
haltnissen eines rhythmisch gebundenen Wesens" (a.0.0.228).
*Man darf sagen, daB die Grundlage allen Schaffens, ndm-
lich die Eroberung eines selbstindigen Weltgefuhls, gleich-
bedeutend damit ist, daB der Mensch allmdhlich seine Um-
welt nach Vorstellungen ordnete, die - oft vielleicht, ohne

daB er es wullte - durch MaB und Zahl im grofilen wie im

kleinen bestimmt sind."

In der Tat sind sowohl die Zuge des geschlossenen Umwelt-Raumes als auch die
Merkmale des offenen Weltraumes im Lebensraum des Menschen aufweisbar; auch
gestaltete Riume, "Innenraum® wie "AuBBenraum”, sind v.a. Umweltrdume.

Der Umweltraum ist im gestalteten Raum aufgehoben, er besteht weiter, determiniert
aber nicht das Wesen z.B. des "lnnenraumes”, obgleich es zum Wesen, zur Defi-

nition des "Innenraumes™ gehdrt, daBl er Rapporte zum mitgemeinten Umweltraum

hat.

KONSTRUKTION, FUNKTION UND MATERIAL ALS MITTEL DER RAUM-
DARSTELLUNG
"Der doppelte Wahrheitsbegriff: Funktionalismus und Konstruk-

tivismus gehtren als Zwillingspaar technisch zusammen™.
nDie vollkommene Funktion wird erreicht durch ein System
geeigneter Konstruktionen." "Dgs Ziel der Verstandesarbeit
ist die Verwirklichung eines statisch-technischen Anspruchs,

den alles Formen und Zusammenfigen von Materialien stellt"

(O.G.O. 198)'

“Die positive Masse™, der Bauksrper, wirkt u.a. durch das sinnenhafte
Material: Farbton, Oberfldchenstruktur wie Kdrnigkeit und Glitte, Faserigkeit
oder Homogenitdt usw., Gestaltqualitidten, welche ideosynkratisch mit kalt-warm,

rhythmischen, kindsthetischen u.a. Empfindungsqualitdten verbunden und mit Er-

fahrungsassoziationen durchwirkt sind,
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"Wir haben ein geologisch-dsthetisches, fast unmittelbares Be-
wullitsein, ein instinktives Verstehen vom Wesen, d.h. von
vielen konkretisierehden, aufbavenden, die Kérper zusammen-
wachsen lassenden Eigenschaften der Baustoffe™,

Schumacher zeigt, daBl der materiale Bauk&rper zwar als physio-psychologischer Gez .
genstand erlebt wird, daB3 aber das eigentliche architektonische Werk {als Raumform)
die materiale Form Ubersteigt, sie mitenthalt, aber in ihrer Uberform in htheren
Form-Kategorien aufhebt.

"Jede Durchgeistigung ist eine Form der Ent-Matesial isierung™”
(a.a0.0. 269), Ak Beispiel hierfur mschte der Verfasser etwa die MEHRSCHICHTIGE
ASTHETISCHE WIRKUNG EINER MAUERSCHEIBE in Werkstein anfuhren.

Die hier angefthrten Struktureigenschaften sind vom Schaffenden aus gesehen Wir-
kungen, Spuren von Techniken, Der Gestaltungsakt fur eine Mauerscheibe geschieht
in einer Reihe von Einzeltechniken; eir Ine Gestalt-Strukturqualititen werden
durch bestimmte (nicht immer vollstdndig erlernbare, weil kunstlerische) Techniken

hergestellt. Z.B. ist da;

1. Vorauswah! der Steine, Reinigung und Verdeutlichung von Schichtung, Textur,
Kom;

2. durch Berhrung mit Werkzeugen wird menschliche Behandlung sichtbar; Flt4-
chengebung, gewisse Geometrizitdt, Auswahl und Lagerung nach proportio-
nalen Verhaltnissen, Grsfen, Gewichten, Rapporte zu euklidischen Verhalten,
Fugung der Steine;

3. Eindruck des Seelischen, Belebtens Pflege gefalliger Sinnlichkeit der Eindrucke
(Farben, Lichter, Gldtte, Texturen, Seltenheits~Qualitdten u.a. Werfe).

Die Maver "spricht®, sie regt an, sie hat Aufforderungs~Charakter zum Sinnieren;

4. die Maver als ganze Scheibe, als Flache und Volumen von bestimmt em Zuschnitt
und Schwere, als Hand- und Kunstwerk mit Vertikale und Horizontale, propor-

tioniert in Rapporten zu anderem Mauerwerk, zum Bauk&rper und zu Rdumen.

"Wir begegnen hier einem der wenigen Punkte, wo die bele-
bende Kraft der natura naturata (der Erscheinungswelt) un-
mittelbar in die Welt der abstrakten Gestaltung der Architektur
hineingreift™. Die kunstvolle Gestaltung der Naturformen - schon ihre Isolierung

und Priisentierung ist eine solche- bedeutet eine Strukturierung des Baukdrpers.
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(Vergl . hierzu auch Fénélon: Das Leben der Formen der Materialienl).
Es handelt sich um "solide Kérperrdume", deren Grenzbezirke insbesondere optisch
in Erscheinung treten, die aber auch als Schall- und Wdarmetrtiger usw. wirken, die
gewissermaflen Ausstrahlungsfelder (wie Magnetfelder) zu den Grenz-Arealen haben

und damit Rapporte stiften zu den intendierten Innen- und Auflenrdumen.

HEIMLICHE MATHEMATIK

Schumacher sieht die Baukunst als ein messendes Sehen und Phanta-
sieren. Das MaB offenbart sich inder "heimlichen Mathematik",also
in der Art der geometrischen Euklidizitat und der angewandten
Za hlenverhdltnisse. Solche Mathematizitat wurde zweifelsfrei immer wieder
festgestellt (Dehio, Th. Fischer, E. Moessel, H. Kayser, M. Bense v.a.), erforscht,
‘gedeutet, ausgewertet und bewertet. Die Erfassung dieser Mathemazitdt am Bau-

werk trotz der perspektivischen Verzerrungen im optischen Raume wird auch von Sch.
pur psychologisch verworren gedeutet: "Die perspektivischen Brechungen

und Bewegungen verhindern nicht, dall wir trotzdem in ge- —
heimnisvoller Weise ein Gefuhl fur die GesetzmuBigkeit des ‘
rein mathematischen Bildes behalten; das perspektivisch-

optische Bild hebt es (das rein mathematische Bild) nicht et~
wa auf... Denn das Auge vermag wohl die Zahlenbeziehun-
gen gegebener Verhtltnisse in der Fliche optisch aufzuneh-

men, im Dreidimensionalen aber, im Raume, kann es nicht

die Beziehungen auf optischem Wege wirklich verfolgen, wie

das Ohr dies bei seinen Akkorden vermag ... Es kann sie

nur auf geheimnisvolle Weise erahnen” (239).

KOSMOS, ENDLICHER UND UNENDLICHER RAUM
Schumacher hat in "Der Geist der Baukunst" zur Unterstitzung seiner

Lehre gewisse Raum-fundierte Begriffe und Lehren angefthrt, ohne jeweils die

Relevanz in Bezug auf wissenschaffliche Raumbegriffe oder solche der Baukunst

festzustellen.

In Aristoteles Poetik wird das kunstlerische Bilden als von auBen nach innen
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gehend gegentbergestel It dem Naturschaffen der Entelechie, die von innen nach
aullen wirkt. "Innen™ und "AuBen™ sind ohne Zweifel Raumbegriffe, deren

Ubertragung in andere Sphiren wieder andere Raumbegriffe voraussetzt bzw. schofft.

Auch der Begriff des "Kosmos" ist nier festzuhalten, der urspriinglich die Raum=
Ordnung im griechischen Stidtebau an der jonischen Kuste bedeutete, Hier wurde

also ein Begriff der Stadtbaukunst in die Philosophie tUbermommen.

Die Zuflucht der Hshle, Urerlebnisse prinataler Art, der Mutterschof3, Weltangst

und Raumangst, Schutz auf der Flucht, ist der begrenzte, definierte, endliche
Innenraum; er sichert und beruhigt. Aber auch der stddtebauliche AuBlenraum

war nach Doxiades schon bei den Griechen (z.B. Milet) als eine Art endlichen .
Raumes'gegen den unendlichen Naturraum abgegrenzt: "Das Bestreben ging
deutlich dahin, den gestalteten Raum gegen das Unbestimmte |
der Unendlichkeit (auch der Landschaft) abzuschl ieBen" .
Platon und Aristoteles sahen Uberhaupt den RAUM ALS ENDLICH an; es gab keine

Raumangst (mehr) (41); das positive Endlichkeitsgefuhl war ein wesentliches Moment

der Ruhe und Harmonie. -

Das endliche Innenraumhafte wird hier psychologisch erkldrt durch "Urgefuhle" und
Archetypen; das Lebens- und Umwelt-Raumliche ist durch geistige Akte der Begren-
zung und Definierung wie durch geometrische und physikalische Gestaltgebung

Uberformt.

DIE ARTIKULATION DER RAUMBEGRIFFE ist bei Schumacher schon weitgehend in

Angriff genommen.
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7. UBER DEN ARCHITEKTURRAUM: WEGE ZU EINER OPTISCHEN KULTUR
NACH WALTER GROPIUS

Walter GROPIUS, Architektur, Wege zu einer optischen Kultur,
Frankfurt, 1956
(Vergl. 1. Teil, 1,4 “Funktionsgefuge'!)

UBER DIE AUFGABENSTELLUNG UND METHODE DES BAUHAUS-UNTER-
NEHMENS

Als Gropius 1919 das Staatliche Bauhaus Weimar grindete, setzte er zur Aufgabes:
m... im Zuge der industriellen Entwicklung die gesamten
gestalterischen LebensduBerungen der Zeit von der Archi-
tektur bis zur industriellen Produktion der tdglichen Ge-
brauchsgegenstaﬁde im Geiste der Einheit von funktioneller,
wirtschaftlicher und dsthetischer Vollendung werkgerecht
durchzubilden", was mon den "Funktionalismus des Bauvhauses"
genannt hat. Das Ziel sollte sein "ein materialgerecht-zweckmd-
Biger Bau- und Lebensstil"(der kein Stil war im Sinne der kunsthisto-
rischen Stile; Mies van der Rohe: "Das Bauhaus war eine ldee™.),

in dem sich Kunst, Handwerk und Technik durchdringen.

Die Methode, die Pflege des schépferischen Experiments,
und die stdndige Suche nach never Wahrheit, neuen Aus-
drucksmdglichkeiten, sollte den Weg zeigen zu einer
"neuen optischen Kultur". Die Aufgabenstellung und
Methode sollten den GrundUbeln der Zeit an die Wurzel gehen, soliten

die junge Generation nicht nur faszinieren, sondern entschlacken und selbst

schopferisch machen. Diese Katharsis, Faszination und erregende Kraft sind
bis heute noch wirksam.

Zuntichst ging es um Manifestationen gegen die chaotische Hafllichkeit der
modernen stidtischen Umwelt: "Wir mUssen neue Wertbegriffe fin-
den, die sich aus solchen Faktoren aufbauen, wie sie

den Gedanken- und GefUhlsinhalt unserer Zeit ausmachen,
als Ausdruck einer echten demokratischen Gesellschaft"(7).
Der Schlussel zum Aufbau der Umwelt liege also in der Aufgabe des Ar-
chitekten, das menschliche und besonders auch soziale

Element wieder als dominierenden Faktor anzuerkennen(45).
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Wesentlich fur die Demokratie sei das Wechselspiel zwischen
individuell verschiedenen Auffassungen der Lebenserscheinun-
gen und der Ausscheidung des rein Willkurlichen zugunsten
des Wesentlichen, Typischen. Neue Werte, kulturelle Mal3stt~
be kénnten nur in einem Auswahlprozess gewonnen werden.
Die Methode sei nicht mit Vermittlung von Techniken und
Tricks erschspft; das Ziel nicht mit Rationalisierung und Me-
chanisierung, sondern sie suche den Weg zu neuer eigener
Erfahrung und Formfindung, zu der Befriedigung der materiel-
len und der seelischen BedUrfnisse, zu einer neven rdumlichen
Vorstellung, die mehr bedeute als bloBe strukturelle Spar-

samkeit und funktionelle Vollkommenheit (13).

KUNSTLERISCHE FORMGEBUNG, EINE BESONDERE VISUELLE UMGANGS-
SPRACHE

" Gibt es eine Wissenschaft der Gestaltung” (26) ?

Nach jahrelangem Studium der Gegenstinde der Wahrnehmungspsychologie (Erfah-
rungen betr, Form, Raum und Farbe) nennt Gropius diese GESTALTPSYCHOLOGI-
SCHEN PROBLEME "ebenso real wie Material, Konstruktion, Wirt-
schaftlichkeit ... Ja ich m8chte sogar den psychologischen
Problemen der Gestaltung, da sie grundlegend sind, den Vor-
rang geben, wdhrend die technische Komponente im Entwurf

nur unser praktisches Mittel ist, den geistigen Gedanken sicht-

bar zu machen" (26).

Andererseits darf die ROLLE DER "TECHNIK" in der bildenden Kunst (insbesondere
in der Architektur) auch nicht unterschitzt werden, wie wir unsererseits heute wis-
sen bzw. wieder betonen. Mit der Konzeption eines abstrakten Gedankens ist die
Sphére des Architektonischen noch nicht ersffnet. Erst in der Materialisation, in
der Gestaltgebung konkreter, massiver, erlebbarer Materialien ist der architekto-
nische Raum in der Anschauung mitgegeben. Er ist nicht etwa in Gedanken, Be-
griffen und Illusionen vorgegeben, um nur noch mit Hilfe der Technik "sichtbar
gemacht" zu werden (ebenso wie auch Malerei nicht "in Gedanken entsteht und

dann in die Wirklichkeit tbertragen" wird};sondern die Existenz der malerischen
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‘Sphre ist gebunden an Farbpigmente auf einer Fliche und deren faktische Wahrneh-

mung (vergl. Baumeister, 2. Teil, 11,16 1).

DIE TECHNISCHEN MITTEL spielen also nicht nur = wie es in der Formulierung von
Gropius den Anschein hat - die Rolle von "Katalysatoren", sondern an sie sind
Existenz und Wesen, Sosein des architektonischen Raumes gebunden. Zu Gropius’
Beurteilung der Mittel und trotz seiner Betonung des Wertes der psychologischen
Grundlagen gegenuber der Bedeutung der praktischen Mittel der Darstellung méch-
ten wir festhalten: die psychologischen Grundphiénomene (insbesondere die der
Raum-Anschauung) liegen aller Welt-Anschauung zugrunde. Bei der Konkretisierung

dargestellter Rdume in der bildenden Kunst (etwa in der Architektur) spielen die

MATERIALEN MITTEL DER TECHNIKEN NICHT LEDIGLICH D!E ROLLE VON
KATALY SATORISCHEN HILFSMITTELN, DIE SCHON IRGENDWIE VOR-GEGE-

BENE RAUME SUBJEKTIV UM-GESTALTEN, sondern die Technik grundet, schafft
diese eigengesetzlichen und sogeformten, dargestellten Raume . DIE TECHNIKEN

DER RAUM-DARSTELLUNG in der Architektur bestehen in der Formung, Gestalt-
gebung und Uberstrukturierung konkreter, massiver, erlebbarer Materialien. Wenn

also die technische Komponente (Material qualifiziert, gestaltet) im Entwurf nur

wynser praktisches Mittel" ist, das mehr oder weniger leere Projekt, die Konzeption

des Bauwerks, "den geistigen Gedanken sichtbar zu machen® (26),

so ist dennoch Geistigkeit, Wirklichkeit und Wert des Architekturraums nur in

und mit diesen praktischen, materialen Mitteln sowie durch sie realisierbar und

anschaulich erlebbarl
"Wenn kunstlerische Formgebung eine besondere visvelle Um-

gangssprcche zur Ermittlung von unterbewufBliten Empfindungen

sein soll, so sind die Erkenntnis objektiver Tatsachen auf den

Gebieten von Form, Farbe und MafBstab sowie die Beherrschung

auf dem Gebiete von Kompositionsgrammotik notwendige

Voraussetzungen. w Das spezifisch Kunstlerische entgeht der rationalen Er-

kidrung. "Die unbekannte GréBle X (Paul Klee), die innerste

Mitte des schspferischen Handelns, bleibt ausgespart, der
unberechenbare Griff des kunstlerischen Geistes" (Werner Hofmann,
Zeichen und Gestalt, S. 131). Dennoch soll mdglichst umfassend und exakt

das Lehrbare aufgezeigt werden, z.B. welchen Einflul Licht, Raum, MaB3, Form und

Farbe auf die menschliche Psyche austben. Darauf soll sichdie *Schaffung

e e
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einer optischen Ungangssprache™ aufbauen,
Im folgenden sollen einige elementare Raumsachverhalte als Grundlage der "opti-

schen Umgangssprache™ bej Gropius aufgezeigt werden,

ZEIT- UND RAUM-RELATIONEN

“"Der unendliche Raum" jst unfalbar, abstrakt, unanschaulich.
"Wir verstehen nur endlichen Raum in seiner meBbaren Dreidi-
mensionalitdt. Begrenzter Raum, sei er offen oder eingeschlos-
sen, ist das kunstlerische Gestal tungsmittel der Architektur"”
(35).

Anmerkung zu "endlicher Raum in seiner meBbaren Dreidimendio-
nalitdt": Gerade in der Meflbarkeit des 3-dimensionalen Raumkontinuums wird
eine Pradoxie jeder Lebensraum=-Struktur deutlich. Gemessen wird im endlichen
erfalbaren Erlebnisraum; jedoch beruht die MeBbarkeit gerade auf der euklidisch-
mathematischen, d,h. UN-endlich-gleichfsrmigen Struktur einerseits, sowie auf
der Herstellbarkeit bzw. Gegebenheit von Diskontinuitdten in isolierbaren Mo-
menten von &rtlich-diskreten punktuellen Grenzen und Orten von Teilganzen
andererseits. Neben dem als endlich erlebbaren, meBibaren Raum gibt es auch
endliche, nicht mebare Rume: z.B. den optisch-perspektivischen und den

psycho-physiologischen Umweltraum.

Anmerkung zu "Wir verstehen nur endlichen Raum ..": Wirver-
stehen auch nicht dreidimensionale Raume, z.B. Flichen, Raum-Zeit-Gebilde,
unendlichen Raum; andererseits verstehen wir gerade nicht die Mefbarkeit der

Kontinuen, obgleich wir sie erfolgreich tben und nutzen.

Anmerkung zu "Begrenzter Raum ... ist das Gestaltungsmittel

der Architektur": Jedenfalls ist Raum technisch nicht Mittel sondern Ziel,

Zweck der Darstellung mit massiven Ksrpern.

Unser Versuch einer UMFORMUNG DES GROPIUS’ SCHEN SATZES (s.o.,35):

Wir erleben nur endliche Rdume und diese meistens als mefibar und dreidimen-
sional . Begrenzte - offene oder eingeschlossene - Raumdarstellungen, eingefugt

in eine Hierarchie von Raumstrukturen, sind das Ziel der architektonischen Gestal-
tung, Dabei mag etwa die Innenraum-Darstellung das Ganze des Bauwerks determi-~

nieren und das Ganze sog. niedere Raumkategorien (etwa mathematische und
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konstruktive Gestaltelemente sowie psycho-physiologische Funktionsstrukturen) be=

stimmen.

Gropius: "Harmonische Beziehung zwischen den Baumassen und
Hohlrdumen, die sie umgrenzen oder einschlielen, ist we-

sentlich fur die architektonische Wirkung® (35).

Anmerkung dazu: INNENRAUME sind nicht nur HOHLRAUME im Bauksrper wie in
einer Plastik, sondern "UMHULLENDE" INNENRAUME, die den Menschen ein-
schlieflen, der von dem sie konstituierenden Baukbrper wie von einer Hulle (Hshle)
umgeben wird . Auer diesen INNENRAUMEN sind die AUSSEN RAUME mit den
Bauksrpern mitgegeben. Der Innenraum ist ein Anschauungsraum, kein durch De-
finition erfaBbares Ding. Die Hohlrdume der Natur, Hshlungen in Bergen, Kanin-
chenhshlen, Schneckenhduser, Druseneinschlusse, sind keine Analogien zum
INNENRAUM DER BAUKUNST. Kultur ist nicht Reduplizierung oder Komplizierung
von Natur. Die Innenraum-Darstellung in der Architektur existiert erst durch den

Werkvorgang, muB dann wahrgenommen und als so intendiert, so-seiend erlebt
werden.

Uber die RAUM-ZEIT-STRUKTUR der modernen Umwelt sagt Gropius:

w/jele unter uns leben noch ahnungslos in der statisch-drei-
dimensionalen Welt Newtons, die aber fur unsere heutige
Erkenntnis ldngst unzuldnglich geworden ist. Denn Wissen-
schaft und Philosophie haben die statische Auffassung von
unserer Umwelt durch dynamische, stdndig sich verdndernde
Beziehungen ersetzt. Diese tiefgehende Verwandlung in der
Vorstellung von unserer Umwelt ist als eine neve Dimension
mit dem Ausdruck Raum-Zeit bezeichnet worden. Die Wissen-
schaft hat die Relativitat aller menschlichen Werte und
deren fortwdhrende Umwandlung festgestelit. Sie erkennt
deshalb nichts"Endgultiges™, keine “"ewigen Werte” an.

Das Wesen des Lebens ist unaufhdrliche Metamorphose"(36).

Die Zeit-Komponente der physiologischen Umwelt, die zu ihrem Aufbau gehsrt

und zu allen Zeiten der Kunstgeschichte beim Erlebnis dargestellter Réume mit-

wirksam war, wird in der modernen Architektur in besonderer Weise zum mitbe-

i DA o Ko Sl S A PR



- 322 -

stimmenden Motiv der kunstlerischen Raumgestaltung. *Die Architekten konn-<
ten in ihren Bauten den bestimmenden EinfluB der Zeit-Dimen-
sion und ihres Spiegelbildes, der Bewegung aufzeigen" (36).
Das haben sie auch in Agypten, Griechenland und im Barock schon getan. Die Mo-=
derne zeichnet sich aus durch bewuB3t vorgeplante Verwandlung des psycho-physio-
logischen Erlebnisses durch besonders strukturierte Raumgestaltung u.a. durch indi=
viduell variable leibliche Bewegung.

Gropius erwtihnt aber bei der Aufzdhlung von "Zeit-Einflussen" ouf die
kunstlerische Gestaltung auch: naturwissenschaftliche und philosophische Zeit-
Begriffe, das Altern und Sich-selbst-Verwandeln des Betrachters, die physiologische
Bewegung des Auges bei der Perzeption der Gegenstiinde. Hier handelt es sich um
die VERSCHIEDENSTEN ZEIT-PHANOMENE bzw ~Begriffe und nicht um die be-
kannte 4. Dimension des Raumes der Physiker. ARNOLD (a.a.O. 36)
fuhrt HEISENBERG an, welcher die 4. Dimension des Raumes" betreffend sagt:
"Dimension bedeutet nichts anderes als Freiheitsgrad,Vari-
ierungsmiglichkeit, unabhtngige Variable, hat aber mit dem
Raum und seinen qualitdtiven Eigenschaften nichts zu tun.”
Abgesehen von dieser Bestimmung des Physikers kann im Erlebnisraum sehr-
wohl| Zeit als 3. Dimension des Raumes auftreten. KIRSCHMANN (Amold a.a.0.):
"Die Psychologie hat das Recht, die Empfindungsintensitit
zur 5. und die Gefuhlsstirke zur 6, Weltdimension zv ma-
chen.™ So operieren Psychologie und bildende Kunst mit der "Zeit als 4.

Raum=-Dimension".

Bei der praktisch-schopferischen Raum-Darstellung in der Architektur hilt es

Gropius nicht nur fur méglich, sondern fur fruchtbar, "das Magische der

4, Dimension festzuhalten" (38), da es die Erlebnisintensi-

tdt des Beschauers steigere; der Mensch werde durch den Be-
wegungsanreiz stimuliert. "Bewegung im Raum oder Illusion
einer Bewegung im Raum, hervorgerufen durch die Magie des
Kunstlers, ist zu einem starken Wirkungsfaktor in den Wer-
ken der modernen Architektur, Bildhauverei und Malerei ge-
worden" (39). Konkret werde "die Vorstellung eines flieBenden

Raum-Kontinuums" durch die Transparenz der Winde erzeugt.



“Das Gebdude scheint zvu schweben und der Raum hindurchzu-

strémen. Ausschnitte des unendlichen AuBenraums werden ein-

bezogen in die architektonische Raumkomposition, die in die

Umgebung hinausgreift. Der Roum selbst scheint sich zu be-

wegen" (39). Vergl. hierzu: Der Raum-Zeit-Begriff in der Architektur, 2.Teil,

v, 81

UBER DIE NOTWENDIGKEIT EINES "OPTISCHEN SCHLUSSELS"

Gerade weil die Raumauffassung in der modernen Architektur stark durch die psycho-

physiologischen Vorgdnge der Raum-Erfahrung beeinfluflt ist, die vom einzelnen

psychologischen Subjekt abhdngt, ist die Formulierung verbindlicher, allgemein-

gultiger Gestaltungsregeln im Einklang mit diesem unserem Raumbild nétig.
mWerden wir Erfolg haben mit der Entwicklung eines solchen
optischen Schlussels, der von jedem verwandt und verstanden

werden kann, der als objektives Gestaltungsmittel fur jede

Art von Entwurf gelten kann"(39)7?

Im Sinne dieses Satzes versucht die vorliegende Arbeit-allerdings mehr kathartisch

und klgrend als aufbavend-die spezifischen Raumphtinomene und Raumbegriffe be-

sonders in der Architektur darzustellen.

Die Frage, inwiefern die Theorie und Lehrmeinung mit den praktisch ausgefuhrten

Bauwerken bei Gropius (und den anderen theoretisierenden Architekten) zusam-

menstimmen, ist ein Sonderproblem und kann hier nicht niher behandelt werden.

< e e
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8. ANALYSE DER RAUM-BEGRIFFE VON RUDOLF SCHWARZ
Rudolf SCHWARZ, Von der Bebauung der Erde, Heidelberg, 1949

Rudolf Schwarz’ Buch "Von der Bebauung der Erde® will eine Grundle-
gung der wissenschaftlichen Asthetik des Stidtebaus liefern. Dabei braucht
Schwarz zahlreiche Raum-Begriffe, die metaphysisch und philosophisch unterbaut
sind. Bei diesem Versuch einer Isolierung der Raum-Begriffe sehen wir maglichst

von weltanschaulichen Beschreibungen ab.

Zundchst ein SCHEMA DER RAUMBEGRIFFE nach Rudolf Schwarz; die einzelnen

Begriffe werden anschlieBend ertrtert.

DER ALLGEMEINE WELTRAUM,
in dem das Ganze lebt

4 RAUME DER WELT-STANDE

Priester
Herrscher
Bildner
Arbeiter
4 LANDSCHAFTSRAUME
jeder davon
lebendiger Naturraum
und Seelenraum
A darin 2 ARCHITEKTUR-RAUME :
o DER GEBORGENE und
g DER OFFENE RAUM
g (Innenrdume und AuBenrdume)
[=%4
o)
&
§ Daneben (als isolierte geistige Rdume):
g DER UNERMESSLICHE RAUM und
> DER MATHEMATISCHE RAUM

HORIZONTAL ORDNUNG  [>
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DEFINITION DER EINZELNEN RAUM-BEGRIFFE :

DER ALLGEMEINE WELTRAUM
"Es gibt den allgemeinen Raum, in dem das Ganze lebt; in ihn

eingeraumt sind aber die Rdume der Welt-Stdinde und ihre gro-
Ben Landschaften. Die Welt ist tbereinander und ineinander
gerdumt; unabsehbar ineinandergerdumt ist der lebendige Raum;
aquBerdem aber ist er in einer bestimmten Weltgegend und auf
einer bestimmten Welththe bodenstdndig" (11).

mUnendlich beraumen sich seine Rdume einer in den anderen,
zu immer gréBeren tun sie sich zusammen. In zwei Richtungen
verlduft der Weltraum: senkrecht in der Gestalt der Dinge und
Menschen, die jedes in sich stehen, Raum um sich breiten und
die Welt durch alle Schichten durchstehen, waagerecht als
Landschaften des Weltstandes, die durch die Dinge hindurch-
schreiten..." (12). "Unendlich durchdringen sich die Rdume
der Welt und sondern sich wieder, und jeder hat seinen eigenen
Sinn und seinen eigenen Bauplan®.

Anmerkung dazu: Die Strukturierung des Weltraums in 2 Richtungen anstatt in 4 be-
deutet, daB die Erfullung dieser Weltraum-Konzeption nicht ausgeht vom schopfe-
rischen Menschen im Zustand der Fundamentalerkenntnis des Raumschaffens, sondern
gleichsam von aulien (abstrakt, "ontologisch™) gesehen ist.

Jedes Schema von Raum-Begriffen bleibt als Darstellung von Sachverhalten ein primi-
ureichendes Hilfsmittel . Alle Bemessung des "lebendigen Weltraums" nach

tives, unz

mathematischen und abstrakten Koordinaten (24) ist eigentlich unangemessen.

DER LEBENDIGE NATURRAUM
(60) ist der Raum der Erde, Raum im Weltraum

DER SEELENRAUM
(59) "Denn auch die menschliche Seele hat ihre Erde und ihre

Landschaft, und alle Taten, auch die geistigste, ist getane
Erde, die Angesicht annahm, Menschengesicht".

Der Mensch ist "ein Wesen, das unterwegs ist, in den Raum

TR T
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hineinschreitet, den es vor sich hinlegt® (10).

“DaB dies aber msglich ist, beruht nur darauf, daBl das Leben
sich selbst vorauszuentwerfen pflegt und sich dann in seinem
Entwurf anstissig macht"(64). Vergl. Nietzsche; "Der Mensch ist ein
Seil, das geworfen wird", und Heideggers "Geworfensein" des Men-
schen] - Gleichzeitig betont Schwarz Max Scheler’sche Philosophie, besonders auch
dessen Willenslehre: FIAT = Triebwesen; NON-FIAT = der Wille; NON-NON-
FIAT = der Wille im (gehorsamen) Geschehenlassen.

Von hier aus verstehen wir die Schwarz’sche Konzeption der "Landnahme” .

Die Konzeption "Landnahme™, die Technik des Entwurfs als "Worausent-
werfen des Lebens™" bei Schwarz ist vergleichbar mit Focillons Begriff der
"Technik als Fundamentalerkenntnis" im Akt der Darstellung in den

bil denden Kunsten; auch mit dem "Entdecken-nach vorwdrts® bei Baumeister;
mit dem "Poietischen" bei Leopold Ziegler (nach Aristoteles). Auf diesen Sach-
verhalt deutet auch Paul Valérys Beschreibung des Zeichnens in "Tanz, Zeichnung
und Degas™. Mit dem Tun, im Akt der Darstellung der kunstlerischen Form ent-
steht bzw. wird gesetzt die neve Seinslage mit eigengesetzlichen Raum-Phénomenen.

(Vergl. Focillon 2. Teil, i, 10 1).

DIE LANDSCHAFTS-RAUME

Der Landschaftsraum, die Heimat des Menschen, ist die Synthese von (duBerem)
Natur-Raum und (innerem) Seelenraum der Stéinde (des Arbeiters, des Bildners, des
Herrschers, des Priesters).

"Geheimnisvolles geschieht, wenn ein Volk sich ansdssig macht.
Es senkt die Erde, die in ihm selbst ist, in das vorgefundene
Land, legt die Landschaft, die in ihm ist, in die drauflen ge-
breitete und beide werden eins"., Das ist der Akt der "Land-
nahme" (59).

"Wo aber zu groBer Errichtung Innen- und AuBlenerde, Land-
schaft der Seele und der Natur Ubereinkommen, wo sich Erde
in Erde verma#hlt, da wird groBe Geschichtsform. Das Geschicht
der Erde wird zur Geschichte, ihr Gefuge zur Fugung, die
tausendfdltige Landschaft wird Acker der Taten" (60).
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"Die Menschen sind bodenstdndig in all threm Tun und Sein,
lhr Innenraum ist in den Raum der heimatlichen Landschaft ge-
bettet und beide vermahlten sich. Nicht, daB sie identisch

wdren. Jeder Mensch hat seine eigene Erde, jeder Stand seine

eigene Landschaft” (11).

Anmerkung dazu: In der Synthese des Landschafts-Raumes bleibt die Schicht des Na-
tur-Raumes aufgehoben; Natur= und Seelenraum bleiben als Schichten. Die MEHR-

UND VIELSCHICHTIGKEIT VON RAUMEN IN RAUMEN ist eine Grundansicht von

Schwarz.

DER VOLKSWIRTSCHAFTS-RAUM

ist der Landschaftsraum des Arbeiters. "Es gibt einen volkswirtschaftli-
chen Raum im wirklichen Sinne; denn die ganze Volkswirt-
schaft ist ein in sich zusammenhdngendes rdumliches Gefuge,

der Wirkraum des wirtschaftenden Volkes, und man kann es

planen als dessen Raumleib™ (10).

Dieser Raum ist ein "UMWELTRAUM®" (vergl. 3. Teil, Il 1.

Anmerkung dazu:

DIE 2 ARCHITEKTUR- -RAUME
Uber die Zweckerfullung der Notlinderung im Volkswirtschaftsraum hinaus - auch

mit Befriedigung leiblicher, seelischer, u.a. auch gesellschaftlicher Bedurfnisse -

schafft der Architekt sinnerfullte Gestalten hsherer Ordnung.

sDie Baukunst der Menschen erneuert die Architektonik der
Erde in erkldrteren Werken. Sie kennt beide Arten von Raum,
den geborgenen und den offenen und baut sie zusammen. Die

dunkle Zelle des griechischen Tempels ist mit offenen Rdumen
umkleidet, die zwischen den Stdmmen des Sdulenwaldes herein-

drdngen, der um sie wachst" (44).

Der Begriff des Innenraumes wird von den Hshlungen im Berg abgeleitet und
zwar nicht von Erlebnissen der Fruhmenschen (Schutz- etc. Bedurfnissen),also ar-
chetypischerund vielleicht von priinatalen Vorstellungen (vergl. Neutral), wohl

aber vom Wesen der Frau und des Mutterleibes einerseits und andererseits von der
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Naturraum~Konzeption. "Der Drache®, "der Aufstand des Bergs (in der
geologischen Entwicklung; d. Verf.) macht die Erde doppelt gerdumig”.
"Der Berg aber faBt seinen Raum zusammen als Gehdus, be-
grenzt durch die Wil bung des Hanges. So wird auf der Erde
die Erde gleichsam nocheinmal errichtet aus ineinander ge~
wélbten Gewdlben und ineinander gerdumten Hshlen, und
auBlen umspielt das Gewdlb ein neuer offener Raum" (43).

"In geheimer Entsprechung stehen der geborgene und der offene
Raum; denn drinnen im Berg wiederholt sich der Weltbau. Das
Gewdlbe ist ein anderes Firmament und die Hshle ein anderer
Weltraum, so wie andererseits der Talraum ein Haus ist. Es
gibt zweierlei Rdume, die einen sind von der Erde, die an-
deren vom Himmel bedacht". "So erneuert der Bau die Erde. Er
errichtet den Berg und macht ihn zugénglich und gerdumig,
ein anderer. Weltraum, und umhallt ihn auBen mit offenen Buchten,
Mdfen des Weltalls. Er unterhshlt die Erde mit Weltraum, und
Erdbau und Weltbau wird eins®,

A.a.0. leitet Schwarz INNENRAUM UND AUSSENRAUM von der Konzeption der
Architektur als "anderer Leib™ ab., "Es liegt nahe und trifft
wohl au¢h zu, daB der Bau in der inneren Gerdumigkeit des
Leibes, in dem Wissen von ihrer Schwellkraft, Gliederung,
Wuchsform und Erstreckung begrUndet ist" (Vom Bau der Kirche,
Heidelberg , 1947, S. 17). Wie INNENRAUM als "innere Gerdumigkeit des
Leibes” verstanden wird, so AUSSENRAUM als "gewendeter und hinausverlegter
Leibraum". "So h&tten die Kunstwerke mit dem Leib, der sie
schafft, eine groBe Verwandtschaft ... Werke sind anderer
Leib" (Vom Bau der Kirche, 5. 19).

Anmerkung dazu: Erdbau und Menschenleib werden SYMBOLHAFT als Urbilder der
Baukunst verstanden. Wihrend Schwarz bei seiner Formulierung der " Landnahme”

die Landschaft aus Natur- und Seelenraum entstehen sieht als Ent-Wurf nicht-vor=
gegebenen Raumes, als Raum-Schaffung, leitet er die das Raumgefuge determinierenden
Haupt-Raumarten der Architektur (Innenraum und AuBlenraum) von Ur-Bildern, Vor-

Bildern ab, stellt sie also nicht als "Schépfungen® dar, "voraus-entworfen", sondern

als eine Art Nahahmung, Verdeutlichung, Kldrung zwar, aber als Nachahmung.

[}
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DER UNERMESSLICHE RAUM

Wahrend der allgemeine Weltenraum, in dem das Ganze lebt, von positiver
Unendlichkeit ist, ist dieser Raum (wohl von der Art des "Transzendental-
raumes", vergl. 2. Teil, Vi 1) von blofB negativer Unendlichkeit: er ist nicht aus-

melbar. "Enttduscht kehrten die Menschen aus ihrer vermeintli-

chen Unendlichkeit heim ins Begrenzte" (9).

DER MATHEMATISCHE RAUM

Mit dem mathematischen Raum ist zundchst der euklidischrkartesianische gemeint.

Er wird nur als Grenz-Begriff gebraucht .

uDy stehst nicht im mathematischen Raum™ (19).

“Man darf den irdischen Raum nicht in der Weise der Mathema-
tik abstrakt, nach gleichwertigen Koordinaten bemessen. Er hat
als innere Erstreckungs=- und Baugestalt der gelagerten Erde

nur zwei Mafie: den senkrechten Stieg, in dem sich die Erde
der Schwere entgegenhebt und die waagerechte Breitung".

Der Lebensraum ist kein abstraktes Gehduse (10).

DER ZEIT-BEGRIFF
ist bei Schwarz mit der Materie, aber kaum mit dem Raum verbunden.

"Beim geologischen Urbau der Erde: Last wdchst, druckt. Das

waagerecht Gelagerte ist gleichzeitig; die versunkenen Schich-

ten des irdischen Stoffes sind die Vergangenheit; es bildet

sich die Zeit—Pyramide des Weltbaus” (26). "Es gibt die Zeit,
die geschieht ond die andere, die sich zu Zustand gestillt

hat. Sie altert und bleibt und erinnert das alte Gescheh-

nis". Es gibt "steigende” und "kreisende (gestillte)* Zeit
(a .a.0.20). (Vergl. hierzu Pannwitz’ Begriff des "Real-Geddchtnisses" |-

Vergl. auvch G. Peng, Chinesischer Stddtebau, Hamburg 1960,

darin "der Drache®, i.e. die Strukturbewegungen der Gebirge als Raum-Zeit !},

SchluBwort Uber die MOGLICHKEIT DER RAUM-PLANUNG nach R. Schwarz:

nDreimal ist der Raum zv ordnen: die ordnende Tat faflit ein-

mal den Innenraum der Dinge, daBl jedes wieder ganz es selbst

BT L it e .-
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wird. Dann der Innenraum der Stdnde, daBl jeder ihnen nicht

mehr Fach- sondern Weltstand ist. Die dritte Ordnung mufl der
Planer im eigenen Herzen vollbringen, und sie ist die schwer-
ste; denn er kann die Welt ja nicht planen, ohne sich selbst zv
entwerfen" (12). Diese dreifache Ordnung wird mit einer einzi-
gen raum-ordnenden Tat, in allen Innenraum-Schichten gleich-

zeitig, im gleichen gemeinsamen Leben geschaffen (14).

ALLE RAUM-PLANUNG beginnt also mit der Ordnung des eigenen ngzenS,
mit der Ordnung in Geist und Seele des Planers.

"Raum-Planung meint einen neuen Zustand der Erde, den ge-
planten, und eine neue Kunst, die die Erde plant und bestellt,
und meint die Landschaft als Raum" (7). Die Natur ist dem Menschen
nicht mehr naturlich; sie steht dem Menschen nur offen als Uber- oder Unter-Natur:
“Nun aber verdrtinglen die niedersten Schichten, ihrer Art

nach ewig bestimmt, zu ertragen, zu erndhren, die hohen,
beengten sie und warfen sie schliellich aus der Gestalt heraus"
(7). Planung als maBBgebliches Mitleben und treue Geleitung von steigender Welt
durch steigenden Plan; Vorsef.men und Leiten, Versuch der Planung des Schicksals,
nicht aber blofe Rationalisierung, ist Schwarz’ Anliegen (235). "Jetzt wird
Planung ein Handeln aus Weisheit, aus Wissen ums Ganze,

um das Geheimnis der Dinge, das Wirre und Undeutliche und
Unordentliche und die ungeheure Masse des fruher Geformten
und des Brauvuenden" (239).

"DaB dies aber méglich ist, beruht nur darauf, daB das Leben
sich selbst vorzuentwerfen pflegt und sich dann in seinem
Entwurf anstissig macht™ (64)."Und zweitens beruht die Msglichkeit des
Planens darauf, daB die Gemeinde des Volkes grofle gemeinsame Gestalten hervor=
bringt, die von mathematischer Klarheit und Objektivitat sind
und sich also auch niederzeichnen lassen, in die der einzelne

sich eingibt und aus denen er untergehend neu wieder auf-

geht" (64).
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Die Schwarz’sche Konzeption der "Landnahme" durch Vorausentwurf des
Lebens weist eine merkwirdige Parallele zu unserer Interpretation der Technik der
Raumdarstellung auf. Wenn Schwarz sagt, das Leben pflege sich vorauszuentwerfen

und dann in seinem Entwurf ansdssig zu machen, so sieht er den Wurf, die Darstel -
lung, allerdings nicht - wie wir - als eine absolut neuartige Existenz rdumlicher

Art, Darstellungsraum gegentber natUrlichem Erlebnisraum, sondern als Nachah -
mung froherer AuBenraum=-Innenraum-Erlebnisse der Seele (also des Lebens), als

eine Art Metamorphose des Lebensraums. SCHAFFUNG VON RAUM-DARSTELLUNGEN
IST FUR UNS FUNDAMENTALER ERKENNTNISAKT DURCH TUN, und damit Grun-
dung einer neuen, eigengesetzlichen Raumsphire, der des Darstellungsraumes. Das
Raumgeftge des Bauwerkganzen umfaflt zwar Umwelthaftes, Lebensrdumliches mit -
wie auBerdem auch den Raum der Physik, den evklidischen Anschauvungsraum und
andere Raumcharaktere =, aber DETERMINIEREND wirkt die hschste Raumsphire,
die der Darstellungsintention. So geht die Raumbestimmung in der Kunst uber die
Struktur des Lebensraumes hinaus; wir sehen in der Grundung der kunstlichen und
Kunstlerischen Darstellungsréume durch den fundamentalen Akt der TECHNIK als
Erkenntnis durch Tun einen Voraus-Entwurf - wie Schwarz =, aber nicht einen
solchen des Lebens. Die Sphtre der Kunst mag "andere Natur™ genannt werden,

aber sie ist wesentlich jenseits der Strukturen des Lebensraums ansdssig.
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UBER DIE RAUMEIGENSCHAFTEN DER "PRIMARPHANOMENE DES MODERNEN
BAUENS" BEI SEDLMAYR

"Die Revulution der modernen Kunst™ 1955

In seiner Struktur-Analyse der modernen Kunst (Architektur, Malerei und Plastik)
bespricht Sedlmayr 4 "Primdrphdnomene (Axiome, Radikale)”, von
denen die wesentlichen Teilphtinomene ableitbar seien und die bei
der "Revolution der modernen Kunst® entsprechende Ideale begrundet
hdtten. Die Bewertung dieser Ideale fallt bei Sedimayr (und shnlich bei Werner
Hﬁftmann) negativ aus: sie seien an sich auflerkUnstlerische, also falsche 1deale fur
die modemne Kunst, also ldole.

Im folgenden soll DIE RAUMLICHE RELEVANZ, d.h. die Msglichkeit und Wirk=
lichkeit des Rdumlichen bei den Sachverhalten und Werten angedeutet werden,

die Sedlmayrals grundende Primdrphtinomene des modernen Bauens

beschreibt.

1. DAS STREBEN NACH AUTONOMIE, NACH REINHEIT
Um “rein", um "autonom" zu werden, muB die Baukunst alle Elemente
anderer Kunste, mit denen sie bis ans Ende des Barock und Rokoko (und noch
darUber hinaus) verbunden war, aus sich aus-stoflen, ntmlich: erstens die
szenischen, malerischen, plastischen und ornamentalen; zweitens die symbo-
lischen, allegorischen und reprisentativen; drittens das antropomorphe Ele-
ment. Eigentlich mufte sie viertens auch das gegenstdndliche Element aus-
stolen, das ist aber - was man nicht erkannt hat - in der Baukunst der Zweck,
die Aufgabe. Erst eine zwecklose, an Aufgaben nicht gebundene Baukunst
widre ganz rein, Baukunst um der Baukunst willen (a.a.0. 17). -
Diese Tendenz zur Autonomie ist vor Sedlmayr besonders von Emil Kaufmann

in"Von Ledoux bis Le Corbusier" (1931) herausgestellt worden .

a) ZUR AUSSTOSSUNG DES MALERISCHEN

"Malerisch nennen wir Elemente, deren Gestalt der tasten-
den Vorstellung unerkldrlich, sinnlos wdre, die sich viel-
mehr nur im optischen Eindruck zu einer sinnvollen Form
verwandeln" (17). Die "AusstoBung des Malerischen" istalso

bei Sedlmayr die AusstoBung von Gestaltelementen, die nur als Phinomene
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des optischen Raums, nicht dagegen im kindsthetischen und Tastraum etwa sinnvoll
erscheinen. Diese psychologische Ruckfuhrung des "Malerischen" auf die Sphire
der optischen Raumerfahrung erscheint mir einerseits zu weit gefallt (insofern als
es durchaus Anschauung sinnvoller Gestalten im optischen Raum gibt, die aber
dennoch nicht Elemente der Malerei sind - etwa das Sehen geometrischer Figuren),

andererseits zu eng gefaBit (da nicht das Sehen optischer Gestalten Uberhaupt dem

Erfassen des reinen Architekturraums abgeht, sondem speziell der malerisch-illu-
sionistische R‘J‘{m)° Es muBte also im Sinne der Sedlmayr’schen Analyse besser heiflen:
Gestalten des malerisch-illusionistischen Raums durfen den Architektur-Raum nicht
bestimmen. Zur opfisch-ilIusionistischeri Raum=-Anschauung gehtren: die Vortdu-

schung 3-dimensionalen Tiefenraums durch Linien- und Farbperspektive in der Flache,

die illusionistische Vermischung verschiedenartiger optischer Rdume (wie etwa auf
der Buhne) etc.. Ahnlich wie geometrische Gestalten im optischen Raum sind auch
die Farben nicht an sich unarchitektonisch (Farben geh®ren z.B. selbstverstindlich
zum Erlebnis der Baumaterialien, ohne die kein Bauwerk denkbar ist), sondern ihre

mittelbare Verwendung zur Strukturierung eines illusionistischen Raumes ist unarchi -
tektonisch.

b) ZUR AUSSTOSSUNG DES PLASTISCHEN
Sedimayr demonstriert die AusstoBung des Plastischen am Verzicht der

neuen Baukunst auf die Saule: "Die Stule muB jetzt verschwinden,

weil jedes plastische Element ausgeschieden werden muf3,

damit die reine Baukunst, die Baukunst aus reinen Fltéchen,

entstehe" . Alsweitere Elemente des Plastischen nennt Sedlmayr das ganze En-

semble der Ordnungen, Gesimse und Profile. Hier handelt es sich um typische
ornamentale, motivhafte, plastische Gestaltungen, die mehr oder weniger frei

(d.h. unabhingig von Funk'ﬁon und Konstruktion des betreffenden Bauwerks) ge-
NICHT UM DAS PLASTISCHE IN DER ARCHITEKTUR UBERHAUPT.

n GIBT ES NICHT, kann es nicht geben.

handhabt werden,
wBgukunst aus reinen Fldchen

7o den wesentlichen konstituierenden Bedingungen der Architektur gehdrt das kdrper=

liche, plas'rische Element ("der Werkleib™, R. Schwarz) sowie das Innen=

raumliche. lhre Korrespondenz, ihre gemeinsame Wirklichkeit, sichtbar, fuhlbar,

erlebbar, macht den nArchitekturraum” aus. Mit "Baukunst aus reinen Flu-

chen® kann also nur eine Baukunst gemeint sein, in deren Volumen und Volumen-

Oberflachen geometrisch reine, d.h. einfache Kirper und Fldchen intendiert werden




kénnen. DAS BEDEUTET ABER NICHT EINE AUSSTOSSUNG DES PLASTISCHEN
SCHLECHTHIN, VIELMEHR EINE VERBANNUNG SOLCHER APPLIZIERTER PLASTI-
SCHER FORMEN, DIE DIE REINHEIT,D.H. EINFACHHEIT DER GEOMETRISCHEN
FORM STOREN, DIE SELBST NICHT ARCHITEKTUR-RAUM SCHAFFEN - ODER AUCH
NUR SEIN ERLEBNIS FORDERN.

¢) ZUM TOD DES ORNAMENTS

“Wie das plastische Element muB auch das Ornament verschwin-

den, das gemalte ebenso wie das plastische”(20).

Das Ornament werde nicht mehr als echtes architektonisches Mittel anerkannt, weil

es "APPLIKE" sei (E. Kaufmann), d.h. zugefugt und ebenso gut wegbleiben kénnte.
D.h. es ist nicht notwendig in den Kreis der gegenseitigen Abhtingigkeiten von Zweck-
funktion, Konstruktion, Material und plastischer Form eingespannt, um den Architek-
tur-Raum zu schaffen. Das Ornament entbehrt der rdumlichen Mehrschichtigkeit, der
Bindung an GesetzmiBigkeiten der geometrisch-forrﬁalen, der zweckmiBig-physiolo-
gischen, der physikalischen und der bedeutungshaft gebundenen Réume, die fur echte

architektonische Formen typisch ist.

d) ZUM VERLUST DES SYMBOLISCHEN UND ALLEGORISCHEN
"Einer autonomen Architektur mul die symbolische und allego-
rische Bedeutung von Baugliedern uberflussig und stérend wer-
den " (20).

Das der reinen Raum~- und Kérperanschauung tberlagerte Bedeutungshafte soll nach
Sedlmayr von einerautonomen Baukunst ausgestoBen werden. Jedem Gebrauchs-
gegenstand haftet aber das Merkmal, die Bedeutung, der Zweckfunktion an, die ihn
zum Gegenstand unseres Lebensraumes macht. Bauwerke sind immer mit an diese Um-
welt-Sphdre gebunden, daher auf einer niederen Stufe symbolisch. Wenn eine Be-
deutungshaftigkeit hsherer Stufe dazutritt, kann sie mehr symbolisch oder mehr alle-
gorisch erscheinen, DAS SYMBOLISCHE, ein der Gestalt innewohnender, unmittel=
bar sich selbst aussprechender Sinn, ist der heutigen Baukunst nicht fremd, wohl

aber die ALLEGORIE, eine sekunddre, der Gestalt "aufgesetzte" Bedeutung, die

man ihr geben kann oder auch nicht, Dort "ist" das Bauwerk etwas, hier "spielt es
eine Rolle, stellt es etwas dar”, aber nur dann, wenn die Deutung bekannt ist; sie

ist bei der Allegorie nicht an die einzigartige Erscheinung gebunden.

-



e) ZUR AUSSTOSSUNG DES ANTROPOMORPHEN ELEMENTS
Das anthrepomorphe Element in der Architektur ist die symbolhafte Bedeutung speziell

in Bezug auf den Menschen. Im allgemeinsten Sinne ist es in jedem Bauwerk auf-

zeigbar,

1.) indem voneinander getrennte rdumliche Sphiiren (das Ktrperhafte = das Innen-
riumliche - der Funktionsraum - der geometrisch-euklidische Raum v.a.)an
einer einzigen Gestalt ablesbar sind und also den menschlichen Geist und Leib
repridsentieren;

2.) da das Funktionelle, das Geometrische, die Materialbearbeitung u.a.m.
Struktur des menschlichen Geistes selbst darstellen.

Das antropomorphe Element im engeren Sinne (die Analogie architektonischer
Raum- und Kdrperformen zur menschlichen Gestalt) kann als dsthetisch-geome-
trisches oder psycho-physiologisches Gestaltungsmittel benutzt werden - oder

auch nicht. Damit wird funktionell und dsthetisch ein bestimmter bedeutungs-

hafter Sinn aufgeschlossen = oder nicht.

DIE ARCHITEKTUR IM BANNE DER GEOMETRIE
npie Architektur wird der Geometrie gleichgestellt" (Sedlmayr,
65), d.h. die konkreten, anfaBbaren Bauformen werden flachig
und korperlich so "sauber™, d.h. einfach uberschaubar, an-
gelegt, dafl in ihrer optischen Gestalt geometrische Elemente
und Figuren leicht vorstellbar sind.

Architektonische Formen sind IMMER U.A . AUCH GEOMETRIEGEBUNDEN,D .H.
EUKLIDISCH STRUKTURIERT, da die menschliche Werkspur besonders auch als

Werkzeug=Spur immer geometrische Zuge trigt: gerade Kante, Drehkreis, ebene
Flache, rechter Winkel, zumindest als einordnender Rapport, - dazu arithme-

tische Elemente: Reihung, Multiplikation. Geometrische Figur aber als &sthetisches
Motiv, als optische Form um ihrer selbst willen, d.h. unabhidngig von Konstruktion,
Funktion und Material, kann dem Spezifisch-Architektonischen entgegengesetzt
sein. So ist dos "Kugelhaus" 2.B. GEOMETRISCH "REIN", ABER NICHT KON-
STRUKTIV nREIN®, d.h. nicht den Gesetzen des physikalischen Raums gehorchend,

nicht mektonisch"(Sedimayr, 65). In diesem Sinne stellte Prof. L. Baldessari mir
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gegenuber in einem Gespriich 1959 das Schweben der Bauten Le Corbusiers auf
Pilotis in den meisten F&llen als unsinnig hin.

Nach Sedimayr ist die Rolle der Geometrie in der alten Kunst mehr
die eines Mittels, eines Regulativs, in der neuen Kunst mehr
eine konstitutive mit dem Anspruch auf Absolutheit und Auto-
nomie.

Aber die geometrischen Elemente selbst {planimetrische und volumetrische) sind
immer den konkreten, erlebbaren Kérper- und Raumformen innewohnend, in den

Gestalten des optischen Raums mitintendiert, nie mit diesen identisch.

Die Beurteilung dieser "Geometrisierung" der Kunst ist bei Sedimayr
negativ: *Jeder Versuch der Kunst, sich dem ésprit de géo~
métrie zu konformieren, bedeutet deshalb ihre Degrada-
tion" (102).

Fur die Architektur gilt dieser Satz nur, wenn die geometrische Strukturierung
des Architekturraums ihre notwendige Bindung an die konstruktiv-physikalische
und die physiologisch-funktionelle Strukturierung verliert, d.h. wenn seine
verschiedenen Raumstrukturen in ihrer Wechselwirkung nicht mehr sinnvoll er-

scheinen.

DIE ARCHITEKTUR IM BANNE DER TECHNISCHEN KONSTRUKTION

"Es ist leicht verstindlich, daB das Streben nach Reinheit

in der reinen Geometrie seine Erfullung sucht, dabei ver-
kennend, daB die Reinheit des Geometrischen keine kiunst-
lerische Reinheit ist. Durch dieses qui pro quo aber wird
das geometrische Baven zum Schrittmacher fur das technisch-
konstruktive Bauen, das aus einem verwandten Geist ent-
springt" (67).

Hier klingt der Gedanke an, das Streben nach dem Geometrisch-Reinen leite

das technisch-konstruktive Baven ein, weil sie am Ausgangspunkt verwandt

seien.

Die Raumsphéren des Geometrisch-Mathematischen und des Konstruktiv-Physi-
kalischen sind zwei wesentlich voneinander verschiedene: die erste ist z.B.

abstrakt, absolut, richtungsindifferent etc., die zweite konkret, an schwere
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Massen gebunden, horizontal-vertikal gerichtet, gleichgewichtig. Die Verwandt-
schaft geometrisch- bzw. konstruktiv-gebundener kunstlerischer Tendenzen kann

also nicht an ihrem Ausgangspunkt liegen, sondern an der Art ihrer Konkretisierungen:
geometrische Reinheit wird nur dann in der Architektur erméglicht, wenn einfache
konstruktive Systeme den Kérperformen zugrunde lieqen. Und umgekehrt: konstruktiv-

technische Lésungen benutzen immer zu ihrer Ermsglichung und Vereinfachung geo-
metrische Elemente.

Bestimmte WERKSTOFFE sind eine conditio sine qua non fur bestimmte konstruktive
Lssungen, jedoch "kiinstlerische Phdnomene sind niemals durch Werkstoffe zu deter-
minieren" (67). Vor allem das Streben nach "reinen" konstruktiven Elementen kdnne
nicht aus Werkstoffen abgeleitet werden. - Neben diese negative Feststellung mu3
man aber die positive setzen, dafl neben dem Streben nach reinen Formen im geome-
trischen und physikulisch-techﬁischen Raum ein Streben nach reinem Ausdru-ck der

Materialien, d.h. ihrer physio-psychologischen Qualititen, fur das neue Bauen be-
zeichnend ist.

DAS OKONOMIEPRINZIP , die Forderung nach Lssung von Aufgaben mit minimalem
Aufwand, die Bedingung des ZweckmdfBligen, legt das Schwergewicht auf eine andere,
weitere, rdumliche Sphire: die der FUNKTIONSABLAUFE, insbesondere der LEBENS-
FUNKTIONEN. Die niederen Kategorien des Umweltraums sollen schlieBlich den Sinn
der Bauformen Uberhaupt bestimmen: "Gegenstdnde, Rdume und Bavuten,
die erst durch den Gebrauch und im Gebrauch Sinn bekommen
und nicht schon fur sich allein fertige Kunstwerke sind" (Peter
Meyer). Der Funktionalismus setzt Zweckbestimmung und Zwecker-
pischer BedUrfnisse als hochste Forderung an die Formgestal -

fullung ty
tung ein und klammert Subjektiv-GefiihlsmtiBiges wie Traditionell-Kulturelles aus.
"EForm soll sich ergeben aus Material und Zweck ohne Hinzu- :
treten einer dsthetischen Entscheidung" (67). - Hier werden begriff- f
liche Unterscheidungen nicht mittelbar gebraucht, sondern im Sinne einer Entwick~

lungstendenz als werthafte Ziele gesetzt. Diese Art der Vereinfachung ist ptidagogisch

sinnvoll und wirksam. Die Analyse der Sache aber zeigt: in jedem Bauwerk durchdrin-
gen sich Réume verschiedenster Sinn-Sphéiren (mathematisch-begriffliche, physikalisch=

bedeutungshafte und die eigengesetzliche Kunst-Form de- besonderen Raum-Darstellung)
T

die sich uberlagern, verdrdngen und mit wechselnden Wert-Akzenten als abstrakte

Elemente isolierbar sind.
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WEITERE PRIMARPHANOMENE : DAS VERRUCKTE ALS ZUFLUCHT DER FREIHEIT
(DER SURREALISMUS) UND DIE SUCHE NACH DEM URSPRUNGLICHEN (DER
EXPRESSIONISMUS)

Die Irrational itdt bei aller Rationalitdt, das *Vergnugen am Technisch-
Geheimnisvollen als Ersatz fur das Kreaturlich-Geheimnis-
volle" (Peter Meyer, a.a.0.), die Tendenz zum Schweben, zur Bo-
denlosigkeit und viele "Teilphdnomene" mehr sieht Sedlmayr in Uber-
einstimmung mit Werner Haftmann "Gesten der modernen Dingerfahrung
als Erfahrung des magischen Gegenuber” (W. Haftmann, "Malerei
im 20. Jahrhundert", S. 28 1). Beide Tendenzen des kunstlerischen Aus-
drucks, die Sedlmayr alsdie Suche nach dem Verruckten (Surrealismus)
und als die Suche nach dem Ursprunglichen (Expressionismus) markiert,
benutzen kunstlerische Formen, um in psychologistischer Absicht Vorstellungsver=
laufe zu arrangieren, So werden den Umweltdaten und der Raum-KtSrper-ErfahrunQ
in der Architektur bestimmte bedeutungshafte psychologische Riume Uberlagert.
Die Abgrundigkeit ihrer Sinnsphtiren grundet also in psychologischen Qualititen,
die von den geometrischen, physikalisch-technischen und physiologisch-funktio-
nellen Architektur- Eigenschaften weitgehend getrennt sind. Wie bei der "male-
rischen Architektur" isolierte Merkmale des optisch-illusionistischen Raums htchste
Bedeutung haben, so sind fur “surrealistische oder expressionistische Architektur"
isolierte ZUge und Bedeutungen des psychologisch-illusionistischen Raums be-

zeichnend.
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10. DARSTELLUNGSRAUM UND RAUM-DARSTELLUNG IN DEN BILDENDEN KUN-

STEN NACH HENRI FOCILLON, La Vie des Formes, Paris, 1955

A DIE METHODE FOCILLONS

"Das Leben der Formen" istdie "Skizze einer biologischen,
physiologischen und morphologischen Methode" (66)."Ist das
eine imaginierte Psychologie?" - Nein, soweit Focillon nicht das
Leben der Formen als Ideen, Vorstellungen usw. in der Seele,
im ' subjektiven Geiste untersucht, sondern als Phinomenologe die objektiv
gegebenen Formen der Kunstwerke im Lebensraum u.a. analysiert, feststellt

und beschreibt. Wir stutzen uns méglichst auf diese Beschreibungen und sehen

von der geisteswissenschaftlichen Psychologie ab.

DIE PROVISORISCHE ISOLIERUNG VON FORM UND MATERIE IM KUNST-
WERK ist z.Zw. des Studiums unumgtinglich; durch sie lemt man es sehen (8).
Die Leibniz’sche Reduktion des Geistes auf Form (Bense, S, 13) wird prinzi -
piell bei F. durchgefthrt: "Die Welt der Formen im Geiste ist

im Prinzip identisch mit der Welt der Formen im Raum

und in der Materie" (67).

Bei der Vorstellung des gemeinten Formhaften ergeben sich
in der Erfullung der Intention 2 Gefahren: 1. Bei der Re-
duktion auf Form auf eine Kontur, ein Diagramm z.B.,ist
scheinbar eine Raumgestalt ohne Materie gegeben;

2. ksnnte die Kunstform als Wirkung einer Tdtigkeit,
Kraft, Lebensursache aufgefaBt werden. Aber “"das Kunst-
werk existiert nur, insofern es Form ist™; es ist "nicht
die Spur oder Kurve der Kunst (diese als Aktivitdt ver~
standen); es ist die Kunst selbst .... Die Intention des

Kunstwerks ist nicht das Kunstwerk" .

g8 DIE WELT DER FORMEN
Die Welt der Formen "lebt" als Werk der bildenden Kunst;

auch konkrete Teile desselben, bzw. konkrete "Redukte", sind Formen.

Solche Formen sind z.B. lineare und figurative Gestalten




- 340 -

in Ornomenten, la touche (vergl. ouch la tache, der Farbfleck-Tachismus 1,
der Farbauftrag oder auch die BerUhrung des Steinblocks, auch
die ganze Bildgestalt oder deren Teile, wie der Spitzbogen,
das Krevzgewdlbe.

Aber gemeint sind nicht die Formen des Geddchtnisses, des Kata~
logs des imagintiren Museums; sondem "die Form ist Immer irgend~-
wie inkarniert, mehr noch: sie ist Iimmer Verktsrperung” (56);
“wir wdhnen nur, dall die Formen ein immoterielles Reich der
Einbildungskraft, der Erinnerung, |a des Geddchtnisses be-
wohnen®(564).

Die Formen der bildenden Kunst WERDEN PHANOMENOLOGISCH-
MORPHOLOGISCH ANGESPROCHEN als insbesondere optisch wahrnehmbare und
onschauliche Roum-Gestalten mit qualifizierten Strukturen, d.h. mit besonderen
Gesetzlichkeiten innerer Ropporte und "transzendierender™ Relotionen. Die Formen
sind im Material verkrpert. Sie "leben® im vorgegebensn Lebensroum
der Menschen. Die Form hot eine eigene Umwelt, thr Herr-
schaftsgebiet liegt Im Ausgebreiteten. In ihr wirkt das Prinzip
der Exterioritdt, eine vocation matérieile (eine materiale
Berufung, Bestimmung).

“Es ist nicht so, als ob die Form im Roum Platz nehme", es ist
nicht so, als ob der Kunstler die vorgegebene Form in den
vorgegebenen Raum setze. Das "wihnen wir®; dieser Ausdruck
hat pédagogischen Sinn, trifft cber nicht den eigentlichen
Sachverhalt des Kunstschaffens.

Die Formen schaffen, messen, qualifizieren und definieren
streng ihren Raum. Raum und Formen erzeugen einander ge-
genseitig. Die Formen besitzen Roum als ihre plastische und
wechselnde Materie. Die Form hat in sich selber ihre Existenz,
ihr Sosein, Sinn und Wert-Qualitdten. Formen haben ihre
eigene Logik, Dialektik und Geometrie. Sie haben um sich
einen Lichthof (halo), eine Umwelt (miliey) und sie sind
auBerdem Anreiz und Veranlassung onderer Formen. Sie sind

eine Ritze zum EinlaB von Phantasie-Bildern. Sie sind weder
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leere Zalchen fur etwas anderes, noch Symbole als Rapporte

2v einem dle Form transzendierenden Sein,

Ergebnis:
IM WESENTLICHEN SIND DIE FORMEN RAUM-STRUKTUR-TRAGER. In nuce ist mit

und in jeder Form ein Aufbou mehrerer Raumarten, ein "durch Pfropfunge;'u veredelter
Raum® gegeben. Das BEWUSSTSEIN DER MEHRSCHICHTIGKEIT stellt sich erst dann
ein, wenn die Eigengesetzlichkeit der Form erkannt ist.

Die Erkenntnis der formalen Struktur des Kunstwerks ist gleichbedeutend mit der Ein-
sicht in den Wesensaufbau des Menschen, Das Erlebnis der transz endierenden
Rapporte, der materialen Berufung undder formalen Bestimmung
(vergl. u.) der Technik als Vorgaong der Fundamentalerkenntnis
(vergl. u.)und als Katalysator von Vorstellungen und Werten, d.h.

als Bedeutungstriger und als Symbol, festigen diese unsere Ansicht,

C BESTIMMUNG DES SKULPTUR-RAUMES

"Dos Wesen der Plastik ist sozusagen das Volle (le plein).

Es kann uns den Inhalt des Lebens und seine innere Anordnung
andeuten, aber es ist ganz augenscheinlich, daBl es nicht in
seiner Absicht liegt, uns die Besessenheit des Hohlen aufzuver-
legen... Es 1st nicht Hulle (Umschlag); es lastet mit seinem

gonzen Gewicht und seiner Dichte® (30f).

In der Skulptur scheidet Focillon den Grenzraum vom Umweltraum (38, 40).

“Der Grenzraum (1’ espace-limite) lastet sozusagen auf der
Form; er begrenzt streng deren Ausdehnung; die Form paflt

sich dem Grenzraum an wie eine flache Hand einem Tisch

oder einer Glasplatte...Der Grenzraum muBigt das Vortreiben
des Reliefs, dos Hergusspringen der Vorspringe, die Unordnung
der Volumen, welche er in eine einzige Masse zu ballen
trachtet; er wirkt auch verflachend auf die Modellierung(41).
Der Umweltraum (1’ espace-milieu) dogegen steht fUr die Aus-
dehnung der Volumen (Ksrper),die er nicht eigentlich ein-

schlieBt, vollkommen offen. Die Volumen setzen sich in ihm




- 342 -

fest, entfalten sich in IThm wie die Formen des Lebens; er be-
gUnstigt die Zerstreuung der Volumen, das Splel der Hohlr8ume,
die plétzlichen Durchlscherungen und nimmt in gleichem Male
in die Modellierung selbst vielfsltige, sich stoBende Plnn'flﬂ-
chen auf, welche das Licht brechen.

Der Grenzraum ist gewissermaBen die Haut der Massen, deren Gefulltsein und
Dichte dadurch sichergestellt werden. Der Umweltraum dagegen versucht die
Wahrscheinlichkeit eines Raumes auszudricken, in welchem sich die Form frei be=
wegt (41).

Volles Volumen und andere Elemente des Plastik-Raumes nach Focillon:

Die Elemente Achse, Bougerust, Kérper- v.a. Proportionen,
Oberfléchenmodellierung kdnnen sich weder einzeln noch ge-
meinsam an Stelle des K&rpervolumens setzen (40). *“Die Ach-
sen der Plostik werden an ihrem Abweichen von der Vertiko-
len abgelesen; das Baugerust oder eine Draohtskizze werden no-
lens volens mit einem realen Dunstkreis der Volumen von uns
umgeben; so sehen wir den Grundril im Rapport zum (krper~
haften) Bau, den Hof (halo) als Umgebung der Linie. Die
Profile als Silhouetten der Figur “chiffrieren” den Raum auf
hunderterlei Art, je nachdem wir uns um die Figur herumbewegen.
Die Proportionen bestimmen mengenmiBiig dos Verhdltnis der
Teile. Und schiieBlich erklart die Modellierung, wie das

Licht zu deuten ist™ (39).

"Wenn endlich die Modellierung als das Leben der Oberfléchen
gedeutet werden kann, dann sind die verschiedenen Pltne, ous
denen sie sich zusammensetzt, nicht das Material der Leere,
sondern das Zusammentreffen (die Begegnung) dessen, wos wir
fruher die innere Masse nannten, mit dem (suBeren) Raum,Am
Ort dieses Zusammentreffens ist der Roum angedeutet als Grenz~

und Umweltraum !

Ergebnis:
SKULPTUR IST ALSO EIN VOLLES SOLIDES MIT GRENZ- UND UMWELTRAUM.
Das raumbildende Wesen der Skulptur tritt om Ort der Begegnung von innerer Masse



- 343 -

(des vollen Soliden) und 8uBerem Raum hervor. DIE BILDGESTALT ALS GANZES UND
IHRE ELEMENTE SIND WIEDER IM WESENTLICHEN RAUM-STRUK TUR-TRAGER.
Insbesondere sind Grenzroum und Milieuraum (Umweltraum) ALS AN-
SCHAULICHE SYSTEME VON RAPPORTEN ZWISCHEN RAUM UND MASSE CHA-
RAKTERISIERT. Die Beschreibungen bei Focillon zum Ablesen der Charaktere der
plastischen Elemente zeigen alle, daB schon die Elemente und erst recht das Ganze
RAUMLICH VIELSCHICHTIG erscheinen: (realer) Lebensraum und Erlebnisraum, Riume
optischer Gestalten mit Vertikalachsen, Grenz- und Umweltraum als Darstellungs-

raum, physikalische Materiol = und Roumcharaktere wirken zusammen.

D BESTIMMUNG DES ARCHITEKTUR-RAUMES

"Es schelnt, als ob der Ornamentraum nicht eigentlich Raum
sei, sondern nur eine Avsarbeitung (élaborat) von willkur=-
lichen und vertnderlichen Gegebenheiten. Es scheint, dafl
es um die Formen der Architekturen ganz anders bestellt Ist,
da sie ouf die passivste und strengste Weise rdumlichen
Voraussetzungen unterworfen sind, die sich nicht verdndern
k8nnen. Dem ist auch so; denn diese Kunst wird bestimmungs~-
im wirklichen Raum ausgetubt® (33). Und dennoch: Die For-

, um diesem Bezirk des "wirklichen Rau-

gemul
men stimmen sich ab

mes ® ein neuves Gesicht zu geben.

*Der feste Bouksrper hat inneres (Ksrper-) Volumen und
duBere Massel Ein Gebtude ist keine Sammlung von Oberflta-
chen, sondern ein GefUge von Teilen, deren Linge, Breite
und Hthe in einer bestimmten Art aufeinander abgestimmt sind;
und sie bilden ein neugeschaffenes Festes {Solides, Massives),
welches aus einem inneren Volumen und einer duBleren Masse
besteht®(34). "Die Mossen sind zuerst definiert durch die
Diese Zahlen erlouben ahnend eine Wissen-

Proportionen.

schaft vom Raume, die vielleicht in der Geometrie grundet,

nicht aber die reine Geometrie ist... Aber es ist unbestreit-

bar, doB die architektonischen Massen sich streng in den Re-

lationen der Teile untereinander und der Teile zum Ganzen

S —
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darbieten ... Wenn die Proportionen zur Definition der Masse
ndtig sind, sle genUgen dozu nicht®. Denn die Masse hat Schwere,
Stabilitdt. "Sie steht vor unseren Augen als ein kompakter Korper®,

fest, massiv, undurchdringlich. "Eine Architekturmasse, ein
Tonzusammenhang vsw. existieren zuerst einmal in sich selbst;

sie sind eine physiopomische Qualittt, welche lebhafte Ahn-
lichkeit mit der Natur aufweisen kann, die sich ober denn ’

doch nicht mit der Natur vermeng!?”.

KORPERMASSE ALS *AUSSERE'UND "INNERE MASSE"

"Unsere bisherigen Bemerkungen bezlehen sich auf die Masse
im allgemeinen; doch darf mon nicht vergessen, daB sle als
duBere Masse und innere Masse gleichzeltig einen doppelten
Aspekt hat und daB der Ropport der einen zur anderen von
ganz besonderem Interesse fur die Erforschung der Form im
Raum ist. Von diesen beiden Massen kann eine die Funktion
der anderen sein”. Und sie kénnen unabhtingig voneinander
sein (36).

Die innere Masse hult keineswegs die Leere ein. ® Die Masse wird als ein
solides Ganzes behandelt, und die Architekten suchen nach
dem, was sie "mass envelope®™ (Massen-Hulle, massive Um-
mantelung) nennen, so ungeftthr, wie der Bildhauer vom
groben Behauen des Steins ausgeht, um nach und nach die
Volumen zu modellieren. Dennoch ist es vielleicht die in-
nere Masse, in der die letzte Ursprunglichkelt der Architek-
tur als solcher liegt (36). lhre vocation formelle ist die Be-
sessenheit von Hthle."®*Indem sie dem hohlen Raum eine be-
stimmte Form gibt, schofft sie tatsdchlich fhre eigene Welt".
Hier verdichtet sich die Darstellung Focillons zur Wesensbezeichnung der "Ar=-

chitektur als Raum®.

DIE INNERE KORPERMASSE SCHAFFT DEN INNENRAUM, EINEN GEGENRAUM
"Das merkwUrdigste Wunder ist, dall man einen Gegenraum

(un envers de |’espace) erdocht und geschaffen hat. Der
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Mensch geht und handelt auBerhalb aller Sachen; er ist fort-
withrend drouBen; und um jenseits der Oberfldche vorzudrin-
gen, Ist es ndtig, doB er diese zerbricht. Es ist das Privileg
der Architektur vor allen KuUnsten, ob sie nun Wohnungen,
Kirchen oder Schiffe erbaut, nicht einen zweckmtfiigen Hohl -

raum zu beschirmen und zv sichern, sondern eine innere Welt

zu errichten, welche sich das Licht und den Raum zumiBt,
nach den Gesetzen einer Geometrie, einer Mechanik und

einer Optik, welche notwendigerweise in die natUrliche Ord-

nung elnbezogen sind, aus denen ober die Natur selber nichts

macht® (37).
“So umhullt der Architekt nicht das Leere (masse envelope),

sondern einen gewissen Ort der Formen; und indem er den

Roum bearbeitet, modelliert er ithn von ouBen und innen wie
ein Bildhauer. Er ist Geometer, wenn efr den Bauplan zeich-
net, Techniker, wenn er die Baukonstruktion zusammenflg?,

Maler bei der Verteilung der Wirkungen, Bildhaver fur die

Verteilung der Massen”.

Focillon spricht von dreieriei Logik in der Architekturs
»Uberdies wendet man den Begriff der Logik in der Architek-
tur fur verschiedene Funktionen an, die in gewissen Fullen
Ubereinstimmen, in anderen aber nicht. Die Logik des Ge-
sichtssinnes; ihr Bedurfnis nach Gleichgewicht und Symme=-
trie deckt sich nicht notwendig mit der Logik der Struktur
(Baukonstruktlon), die ihrerseits auch nicht die Logik der
reinen Deduktion ist™ (22).

In diesen drei Sach-Logiken des optischen Nohrnehmungsraumes, des physikalischen

und technischen Konstruktionsraumes sowie des euklidischen Anschauungsraumes

(welcher der Deduktion entspricht) drucken sich dreierlei Raum=Strukturgesetze
aus. D.h. daB Focillon den "Raum der Architektur® hier als dreischichtiges

Roum=Strukturgefuge anspricht.




Ergebnis ¢ |
EIN BAUWERK IST EIN FESTER, SOLIDER KORPER, dessen Kdrperroum=Strukturen |
andertuBeren Masse und dem inneren K8rper-Volumen cbzulesen
sind; die innere K&rpermasse schafft den Innenrcum, einen Ge-
genraum, den Kern der architektonischen Konzeption.

Die Erscheinung ist VIELSCHICHTIG gegeben; die einzelnen Sachverhalte kinnen
nur dann sinnvoll angesprochen werden, wenn sie als einer bestimmten Sphiire zuge-
htrig erscheinen, und diese ist allererst etobliert als RAUM MIT EIGENSTRUKTU-
REN. Das Bauwerk erscheint als Raumphtinomen im LEBENSRAUM, im WAHRNEH-
MUNGSRAUM und in der ANSCHAUUNG; es hat physikalische und optische GEO-
METRIZITATEN; es besteht aus MATERIALIEN; es Ist vor ollem ein DARSTELLUNGS-
RAUM, In welchem die Ubrigen Risume oufgehoben sind. DIE FORM DES BAUWERKS
IST EIN MEHRSCHICHTIGER RAUM-STRUKTUR-TRAGER, in welchem der KUNST-
LERISCHE DARSTELLUNGS-RAUM die Ubrigen Riume zu bestimmen, zu determi-
nieren, zu formen sucht, in welchem anderereits die "unteren, sogenannten realen
Ridume™ aktiv und streng zu herrschen suchen, die Materialien, Funktionen, Kon-
struktionen sich nur schwer der kunstlerischen Determination fugen. An die Mate-
rialien usw. aber ist die Existenz des Kunstwerkes und durch die "vocation formelle®
auch sein Sosein gebunden.

Indem der (kunstliche) Darstellungs-Raum begriffen wird, sind die (realen und
ideellen) ubrigen Riiume in der Erscheinung mitgegeben; d.h. das rtumliche Struk-
turgefUge des Bauwerks erscheint ols Dorstellung der Wesensstruktur des Menschen,
ist aber als Symbol weder beabsichtigt noch bewuit.

E DIE FORMALE BERUFUNG DER MATERIE; NATUR- UND KUNST-MATERIALIEN;
TRANSFORMATION UND DAS PRINZIP DER NICHT-IMITATION

Erinnerung: Die begriffliche Trennung von Formen und Materien geschieht nur z.Zw.
des Studiums und mit dem dauernden Mitwissen, daB beide zusammen Momente des
selben Sachverhalts sind: ® ... und wenn wir dennoch beide Begriffe
(Form und Materie) aobstrakt gebrauchen, 5o wollen wir ihnen
nicht eine objektive Realitdt verleihen, sondern im Gegen-

teil den unverdnderlichen, unaufldslichen und nicht zuruck-
fuhrbaren Charakter eines Tatsachen-Zusammenhanges aufzeigen®
(52). Wer das "Leben der Formen®" begreifen will, muBl sich
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frei mochen von den alten Gegensdtzen: Form - Materie,
Gelst - Stoff, Form - Stoff, Form = Inhalt (fond) oder z.8.
strukturierte Farbqualitdt, Figur - Bildgrund (51).

Wie die Bauformen eine materiale Berufung, einen Aufforderungscharakter
betr. auserwithlte Materien haben, welche ihre Rapporte mit einer beschritinkten
Anzoh! qualifizierter Materialien ousdriickt, so besitzen andererseits die Materien
eine formale Berufung, Bestimmung (vocation formelle), welche Son-
derbestimmungen der Formen, der strukturierten Gestaltqualitdten, mit sich fuhrt
und fordert, "Denn dle Form handelt nicht wie ein hdheres Prin-
zlp, das eine passive Masse modelliert™ (52). “Die Materie

legt ihre eigene Form der Form auf® (52). Daraus lassen sich

mehrere Material-Prinzipien ableiten.

Die Materien enthalten erstens eine gewisse Schicksalsbestim-
mung, eine Form-Berufung: "Sie haben eine Festigkeit, eine
Forbe und ein Korn und sie sind Form, ... und eben dadurch
rufen sle das Leben der Kunstformen hervor, beschrinken und
entwickeln es”™ (52). Die Moterien fordern besondere Formen
heraus, suggerieren und verbreiten solche ihrem Gesetze
gemB. Aber diese vocation formelle ist kein blinder Deter-
minismus (52); "diese so gut charakterisierten Materien, die

so suggestiv und herauvsfordernd sind im Hinblick auf die Formen
der Kunst, auf welche sie eine Art Anziehung austben, finden

sich zweitens in diesen tief verdndert wieder".

So stellt sich eine Scheidung dar zwischen Kunst- und Natur-
Materien, und das sind zwel Reiche, selbst noch dann, wenn sie unter

sich durch eine streng formelle Ubereinkunft geeint sind (z.B. in einem Garten):

"Das Holz der Statue ist nicht das Holz des Baumes; der behauene
Marmor ist nicht mehr der Marmor des Steinbruchs. Die Farbe,
das Korn und alle anderen Qualitdtswerte, welche das optische
Fuhlen (toct optique) reizen, hoben gewechselt ... das er-
scheinende Leben der Materie hat sich gewandelt® (54).

das bedeutet, daoB die Materien der Kunst nicht auswech-

seed

selbar sind, d.h. daB die Form, welche aus einer Materie in




-348 -

eine andere Ubergeht, einer Metamorphose unterliegt® (55).

Die Strukturen der dargestellten Riume sind also gemil den Materien-Bereichen und
sogar gemil den Materialien ondere und andere. Das geht auch daraus hervor,

dal die Kdrperinhalte (volumina) gemtl den Matericlien, als deren Funktion, ver=
schieden sind: ® Ist es nicht seltsam, daB éIn Volumen (K&rper-
inhalt) sich 8ndern kann, je nachdem er Gestalt annimmt in

Marmor, Bronze oder Holz, Olfarbe viw.*?

Auch sind Licht und materielle Volumina voneinander cbhingig. "Es 1st exak?
so, daB die Volumina in thren verscheidenen Zustdnden nicht
dieselben sind, weil sie vom Licht abhungen, welches sie
modelliert, welches ihr Volles und ihr Hohles erst evident
macht und welches auf der Oberfluche den Ausdruck einer
relativen Undurchdringlichkeit, Dichtigkelt erzeugt. Anderer-
seits hingt das Licht selbst von der Materie ab™. "Es Ist nur
zu klar, daB in der Malerei die Deutung des Raumes eine
Funktion von Materie ist. So sind wir dahin gefuhrt, den Be-
griff der Technik an den der Materie zv knupfen, der sich
tatsichlich nicht von ithr trennen 188¢t" (57).

Ergebnis:

Fur alle bildenden Kunste gilt: Die vocation formelle der Materien, der Aufforde-
rungscharakter (zum Bevorzugen und Auserwtthltwerden) in den Materialien, ihre
suggestive Herausforderung und Anziehung von spezifischen Formen bei gleichzei-
tiger Beschrinkung der Formwirksamkeit auf eigene (Material-)Gesetze bedeutet ,
DASS DIE FORM-STRUKTUR-GESETZE SICH GEMASS DEN MATERIEN WANDELN,
DASS IMMER RAUM ENTSPRECHEND UND GEMASS MATERIE GEGEBEN I5T.

DIE METAMORPHOSE DER FORMEN, D.H. DIE VERWANDLUNG DER RAUM-
STRUKTURGESETZE, GESCHIEHT GEMASS DEN STRUKTUREN DER MATERIALIEN.

£ DIE TECHNIK IN DER RAUM-DARSTELLUNG AM ORT DER BEGEGNUNG VON
MATERIE UND FORM

"Die Beobachtung der Phinomene technischer Ordnung garan~
tiert uns eine kontrollierbare Objektivitu? und sie trdgt uns

ins Herz der Probleme, weil sie uns die Probleme unter der-
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selben Voraussetzung und demselben Gesichtswinkel vorlegt
wie dem KuUnstler®.

®Fur viele erfohrene und auf die Wichtigkeit der technischen
Forschung bedachte Beobachter bleibt die Technik nicht ein
Vorgang der Fundomentalerkenntnis, der einen schopferischen
Prozess wiederholt, sondern das reine Instrument der Form, so
wie die Form das Kleid und der Triger des Inhalts (du fon_d)'
jst™ (58).

*TECHNIK" IST ALSO URSPRUNGLICH GRUNDLEGENDER, SCHOPFERISCHER
ERKENNTNISPROZESS, DER WIEDERHOLT WERDEN KANN. Und diese Einsicht
wird verbout durch die Ubemahme des olten scholastischen Gegensatzes von Form
und Fond (Grund), die Schulermeinung, da8 die (vorgehabte, imaginierte) Form=
fiéur cus der subjektiven Vorstellung ouf die leere Tofel (tabula rasa) gesetzt werde,
als ob dodurch das Kunstwerk entstehe, sowie durch die Gewohnheit, katalogisierte

Formen in Uberkommenen Techniken rein instrumental zu gebrauchen.

Die Technik (Einzahl) BESTIMMT DAS GEBIET DER RAUM-DARSTEL-
LUNGEN. Die Techniken (Mehrzahl)sind Rezept-Sammlungen

fur Strukturformen des Prozesses, der den Formen in der

Materie Leben gibt.

"Die Materien sind nicht auswechselbar; aber die Techniken
durchdringen einaonder, und auf thren Grenzen schafft die
Interferenz der Techniken neue Materien ... Es ist nbtig,
den Spuren der Technik, des Werkzeugs und der Hand zu
folgen”. “"Um seine Aktionen und Reaktionen verstehen zvu
knnen, mUssen wir oufhtren, isoliert Form, Materie, Werk-
zeug und Hand zv betrachten; laBt uns auf den Punkt der Be-

gegnung (der Beruhrung), auf den geometrischen Punkt ihrer
Aktivittdt uns stellen® (62)1
La touche, der Farbauftrog, der Pinselstrich ist Berthrung der Masse durch Handha-

bung des Werkzeugs.
*Ein Ton, ein Qualitdtswert hingen nicht einzig von den Ei-

genschaften und Beziehungen der bildenden Elemente ab, son-

dern auch von der Art, wie sie hingesetzt sind (touchés). Der
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Farbauftrag Ist Struktur. Er pfropft auf die Struktur des Wesens
oder Gegenstandes seine efgene Form, die nicht nur Qualittits-
wert und Farbe ist, sondern auch - sogar in den allerklein-
sten AusmaBen - Gewicht, Dichte, Bewegung™ (43). Die Beruh-
rung strukturiert und ist selber Struktur. Lo touche Ist derjeni-
ge Moment, in welchem das Werkzeug die Form in der Materie
weckt, und sie ist auch die Dauer, weil durch sia die Form
dauverhaft und konstruiert existiert.-Lla touche st Beruhrung,
Tastung und dadurch auch Textur und Struktur Uberhaupt.

Die Beruhrungsbilder sind Abdrucke, Spuren, Texturen, Ab=
gUsse, Tastbilder, Behandlungen, Uberformungen, Gestaltquali-
tdten, Strukturgestolten, Figurotionen. Darin erscheinen phtino-
menal: Festigkelt (Dichte), Gewicht, Bewegung, Glelchge-

wicht, materiale und formale Gestalt-Qualittdten.

Ergebnis:

Der Farbauftrag, das Behauen des Natursteinblocks vsw. sind
die Uberfuhrung einer Form in einen anderen Raum. DIESE FORM
ALS RAUM-STRUKTUR -TRAGER IST DAS PFROPFREIS AUF DER EIGENSTRUKTUR
DES GEGENSTANDES; der Gegenstand ist z.B., Farbe ouf Malgrund; der Auftrog

ist die anhaftende Streichbewegung, das Tupfen oder dergleichens Struktur auf Struktur,
Dabei wird die erste Farbstruktur nicht etwa ersetzt, sondern sie bleibt mit der
zweiten irgendwie erhalten,

DIE PHANOMENALEN GESTALT-QUALITATEN, welche den psychologischen Roum
oufbauen, sind die Basis fur neve phtinomenale und weiterstrukturierte Gestalt-
Qualittten, die in der Wohmehmung erlebt werden kiinnen .Die oufgetrogenen Farb-
strukturen stehen im Rapport mit der plotten Malflache, MEHRERE RAUME SIND
GLEICHZEITIG GEGEBEN. Das Phinomen Ist vielschichtig im Sinne des Tiefen-
raumhaften und MEHRSCHICHTIG im Sinne verschiedenstrukturierter sowie dar-
gestellter Riume . DIE TECHNIK IST EIN GRUNDLEGENDER SCHOPFERISCHER
ERKENNTNISPROZESS: im Farbauftrag, beim MeiBeln, in diesem, mit diesem und
durch dieses Tun der Hand und des Werkzeugs wird eine neue

Sphire der Imagination geschaffen, eine spezifisch strukturierte An-
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schauung In der Wohmehmung des ercheinenden Phtinomens. Die kunstlerische Sphtre,
DER GESCHAFFENE DARSTELLUNGSRAUM, ist im wohrgenommenen Raum genauso
da wie etwa der euklidisch gemainte Krels in der Kreiszeichnung des Bleistifts, aber
an seinem Ort. BILDENDE KUNST IST EINE NEUE ORTSANWEISUNG, EINE RAUM-
SCHOPFUNG, und ols solche komplex; d.h. MEHRERE RAUME SIND GEGEBEN MIT
KOMPLIZIERTEN ORTSANWEISUNGEN. DIE TAT LOST DIESE KOMPLIZIERUNG
EINFACH;: der technische Griff bestimmt stindig und immer neu das Gebiet der Roum-
Darstellung. Dabel liegen der spezifisch dargestelite RoumErlebnis- und Wirklich-
keitsraum, Euklidisch-Roumhafies und Umweltroum stindig ineinander,

DER MEHRSCHICHTIGE RAUMAUFBAU WIRD DURCH DEN KUNSTLERISCHEN DAR-
STELLUNGSRAUM DETERMINIERT, die niederen Roum~Kategorien (Erlebnisraum
und Umweltroum, Funktions= und Konstruktionsriume) aber sind miichtig und tragen
ihn; sle begrunden seine Existenz sowle die Sphdren und Bezirke seines Soseins

durch die vocation formelle.

Wie die Materien mit der Form-Konzeption gegeben sind, so spricht Focillon der
Technlk ein Vorgegebensein Im Ahnungsvermbgen, in der Phan-
taste Im schspferischen Schaffensprozess zu. “Der Form in-
neres Leben im Geiste (in der Phantasie) ist eine Vorberei-
tung auf das Leben im Roume. Noch ehe sie sich von der

Idee trennt und in den Raum, die Materie und die Technik
eingeht,ist sie Raum, Moterie und Technik. Sie ist nie
x-beliebig. So wie jede Materie fhre formale Berufung hat,

so ist in jeder Form Thre moteriale Berufung (Bestimmung)
schon Im inneren Leben vorgezeichnet! ... Mtgen Absicht
(Intention), Wunsch, Vorahnung noch so kummerlich, noch so
fluchtig sein, die Form ruft und besitzt fhre technischen Bei-,
fugungen, fhre technischen Eigenheiten, ihren technischen
Zauber. Schon im Gelste ist sie Farbauftrag (touche),
Schnitt, Schliff, Stelnzuschlag, durchloufende Strecke der
Linfe (parcours linéaire), geknetetes oder gemaltes Ding,
Anordnung von Massen in bestimmten Materien.” “In seinem
(des Kunstlers) Geiste arbeitet die Hand. Im Abstrakten
schafft sie das Konkrete und im Unwigbaren das Gewicht™.
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11. DIE RAUM-ZEIT-KONZEPTION IN DEN "ARCHITEKTURBEGRIFFEN"

VON §. GIEDION

S. GIEDION, Time, Space and Architecture, London, 1941
Das Bauhaus und seine Zeit, in "Baukunst und Werkform",
2/62
"Am Anfang und am Ende jeder kunstlerischen optischen Nie-
derschrift s_teht eine bestimmte Raumkonzeption, ob man
will oder nicht" (Das Bauhaus und seine Zeit). Giedion (a.a.0.66)
unterscheidet drei grundsdtzlich voneinander verschiedene

und aufeinander folgende Raumerfassungen:

1. Die erste Raumkonzeption ist eingestellt auf das Verhdltnis der Volu-
men im Raum, d.h. die kunstlerische Intention geht vor allem auf Dar-
stellung plastischer ksrperlicher Massen, die im Erlebnisraum nebeneinander
stehen. (Sie reicht von Sumer und Agypten bis zum Ende der griechischen
Periode.)

2. Die zweite ist auf die Ausbildung des Innenraums gerichtet, d.h.
der Innenraum als kinstlerischer Darstellungsraum ist Hauptziel der kunst=
lerischen Arbeit. (Sie reicht vom &gyptischen Pantheon bis heute ) Vergl.
dazu A. Riegl, 2. Teil, 2 und B. Zevi, 2. Teil, 12 |

3. Die dritte (heute in Bildung begriffene) baut auf 1 und 2 auf, d.h. sie be-
achtet die Stellung der plastischen K&rpergestalten im
"Raum" und zugleich die Gestaltung des Innenraumes. lhriy=-
pisches Kennzeichen ist aber ein darUber hinausgehendes: die raumzeit-

"liche Durchdringung von AuBen und Innen.

Die erste Raumdarstellung arbeitet nur mit plastischen Kérpern. "Raum" ist hier
nur als allgemeiner Erlebnisraum verstanden, in den die massiven Volumen
gebettet sind, nicht als kunstlerisches Ziel, als Darstellungs-Raum. Die zweite
dagegen ist auf Raumdarstellung gerichtet, Raum als bewuBt gestalteter lnnen=
und AuBen-Raum. Hohlrdumliches und plastische Kérperlichkeit sind wohl in
jedem Bauwerk jeder Entwicklungsperiode nachweisbar; als bewuBte kunstleri-

sche Intention aber kann sehr wohl ein Aspekt den anderen beherrschen, worauf

Giedion den Akzent legt.
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Worin besteht das Spezifikum der dritten - heute in Bildung begriffe-
nen - Raumkonzeption, der "raumzeitlichen Durchdringung
von Aullen und Innen™? Giedion nennt die Merkmale: Transparenz
Simultaneitdt, Abstraktion(vom reinen Abbilden des Sujets, ohne die es

keine raumzeitliche Durchdringung gibt), kosmischer Rauma spekt (a.0.0.60).

Giedion legt bei der Analyse von Aufienraum und Innenraum besonders Gewicht auf
die Rolle der Erlebniszeit als Raumstruktur. Dieses Zeitmoment ist nicht ein wis-
senschaftlich-physikalisches, sondern ein Merkmal der Vorstellungsverldufe des S
psychologischen und physiologischen Subjektes. Dieser Zeitbegriff gibt den Raum= |
begriffen bei Giedion einen sinnvollen Akzent, insofern er auf den Vorgang der
seelisch-leiblichen Erfassung verschiedenartiger Raumstrukturen (Innenraum=-Auflen-
raum, Kunstraum-Naturraum, begrenzter Umweltraum- "unbegrenztel;“ kosmischer
Raum) angewandt wird, die durch eine so und so ausgefuhrte Gestaltung erzwun=
gen wird. Der Ubergang vom Erlebnis bestimmter Raumstrukturen zum Erlebnis an-
dersartiger Raumstrukturen wird durch planvélle gestalterische Anordnungen gelenkt.
Giedion stellt fest, bei der historischen Einleitung der dritten Raumkonzeption

habe der Surrealismus eine wichtige Rolle gespielt, indem er das Vorrecht

des Psychischen betonte nach dem Grundsatz: Weg vom Rationalismus!

Der Gegensatz "rational” (metrisch bestimmt) - "irrational”
(organisch, psycho-physiol ogisch bestimmt) sei ein untber-
bruckbarer, durch alle Zeiten hindurchgehender.

nEins kann dem anderen nicht uberlegen sein. Der Kunstler

hat das Recht zur Wah!" (Giedion, Time, Space and Architecture,
Im Sinne dieses Gegensatzes bedeutet das Spezifikum der dritten Raumkonzeption,

"ynserer"” Raumkonzeption, nach Giedion eine Verschiebung ins Phy-

siologisch—Psychologische, einen "Zug zur Organik®.

Diese Formulierung bezeichnet natUrlich weniger eine umfassende Analyse der Raum-
sachverhalte in der modernen Architektur, als eine Charakteristik allgemein domi-
nierender Zuge, Hinweis auf Bevorzugung bestimmter Strukturen des Darstellungs--
{hr entgehen aber v.a. die Art und Klarheit der neuen mathematischen

raums.

Grundformen, neuve Sinngebung von Materialstrukturen, neue Aspekte funktioneller

Raumstrukturen und Bindung bzw. Freiheit der Gestaltung durch neve konstruktive

Typen. Wohl aber kommt in Giedions Formulierung der heutigen Raumkonzeption
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stark die Sinnerfullung des praktischen sch8pferischen Raumbegriffs im Sinne der
“organischen Form" zym Ausdruck: die phtnomenalen Gestalteigenschaften

der Bauwerke und die Gestaltungselemente der praktischen Arbeit des Architekten

SIND PRIMAR DURCH STRUKTUREN PSYCHO-PHYSIOLOGISCHER RAUME BESTIMMT.

Die Hinwendung zur "organischen Architektur® (vergl. dazv auch B.Zevi,
2. Teil, 11, 12 1) und damit die bewul3t gestalterische Anwendung einer betonten
BEWEGUNGS- ODER RAUMZEIT-STRUKTUR ALS GESTALTUNGSMITTEL spielt
ohne Zweifel bei der praktischen Entwicklung der heutigen Architektur eine wichtige
Rolle. In diesem Sinne nennt Otto Bartning "die Offnung des Raumes, die
optische Stufung und schwingende Gl iederung der Raumfolgen
das Thema unserer Epoche" (Vorwort zur Le Corbusier-Ausstel -
lung 1957).

Wenn aber bei der Sachanalyse die "raumzeitliche Durchdringuhg von
AuBen und Innen" nur psychologisch so erltutert wird, als ob sie lediglich-
eine Wirkung solcher Funktionsabldufe sei, so scheint uns die Methode (nicht das
Ergebnis) bedenklich .und in diesem Punkt unzureichend. Strukturmerkmale von Dar=
stellungsréumen reichen immer Uber die Spharen psychologischer Erkldrungen hinaus.
Z.B. werden die Metrizitdt der VermaBiung, die euklidische Struktur des rechten
Winkels oder die Bindung der Gestalt an konstruktiv-physikalische Strukturen von
keiner erlebnis-psychologischen Erkldrung eigentlich erfait. Wenn die Bindung

an den "organischen" Erlebnisraum als determinierendes Moment der
architektonischen Gestalt gesehen und betont wird, so ist dieses Moment nicht nur
von psychologischen Erkltrungen her, sondern vor allem und allererst als Struktur=
form in der Gestalt des Bauwerks aufzuweisen,

Vergl. 2. Teil, IV, B, d : Der Raum-Zeit-Begriff in der Architektur!
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ARCHITEKTUR ALS INNENRAUM
UBER DIE RAUMBEGRIFFE BEl BRUNO ZEVI

B. ZEVI, Architecture as Space, New York, 1957

B. Zevis Analyse des spezifisch architektonischen Raumes entwickelt sich in

drei Stufen:

1.) Die wichtigste architektonisch-rdumliche Realitdt ist der Innenraum.

2.) Innen raum ist nicht nur Leere oder Dreidimensionalitdt, sondern "aktu-
eller Raum", in der Bewegung mit allen Sinnen er-
lebt, n-dimensional.

3.) Der Mensch, das psychologisch-physiologische, das soziale und in-
tellegible Subjekt, ist der Mittelpunkt des Raum-Erlebnisses:

er schafft den Raum um sich.

Die innenrdumliche Bestimmung ist fUr Zevi die entscheidende von
allen Auésagen uber Architektur. Architektur ist nicht etwa gleich der Summe der
Massen der Konstruktionselemente, welche den Raum einschlieflen, sondern

die Leere selbst, der eingeschlossene Raum, in welchem der Mensch lebt und

sich bewegt. Dieser Innenraum wird konkret erfahren, nicht blofl "abstrakt"
imaginiert. Innenraum ist nur tatsiichlich gebbar und im ur-
spriungl ichen Sinne "begreifbar" als Greifraum, den man

in direkter Erfahrung fuhlt. "Der Greifraum und das Wissen,
wie er gesehen werden mufl, ist der Schlussel zum Verstdnd-
nis von Bauwerken" (a.a.0. 22). Innenraumgestaltung und Innenraumer-
lebnis werden als wesentlich, typisch und unumginglich notwendig fur das Ar-

chitekturschaffen und ~Haben bezeichnet. "Ein Werk ohne Innenraum
kann keine Architektur sein".
Die Massen einzelner Bauksrper gliedern als plastische Volumen den stddtebau-

lichen Auflenraum, der in Bezug auf seine Umgrenzung, Gliederung und Akzen-

tuierung auch ein Innenraum ist. "Wo immer der Mensch die Leere

definierte, begrenzte, einen geschlossenen Raum, den Ab-

schluB einer Raum-Kontinuitdt schuf, da ist Innenraum"(29).
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WIEVIEL DIMENSIONEN HAT DER ARCHITEKTURRAUM ?

Zundchst ist das Bauwerk als Kérperliches dreidimensional . Ein bedeutender Schritt, *
der die Anschauung von der bloBen Dreidimensionalitdt der Archltekturfon'nen erschi't-
terte, ist nach Zevi die Erfindung der Pe rspektlve in der Renaissance. Dreidimen=
sionale Ktrper konnten jetzt auf zwei Dimensionen zurUckgerhrt werden. Ein weite-
rer Schritt der dimensionellen Erfassung und Darstellung von Kdrpern im Raum ist die
kubistische Raumkonzeption. Die Redlitt der Gegenstiinde ist nicht als
dreidimensional oder zweidimensional zu erschtpfen; man mufite eine unendliche -
Menge von optischen Perspektiven von unendlich vielen Standpunkten aus zeichnen.
Die zeitliche Ortsverschiebung des Blickwinkels fugt den drei
Dimensionen eine neue Dlmepslon hinzu: die Zeit. (Hier ist der
Akt der Erfassung von Gestalt-Einheiten bei Simultan-Darstellungen in verschiede=
nen projektiven Ansichten im Bild gemeint.) Die kubistische Darstellung der rum=
lichen Vielheiten (innen-auBen, mehrere Seitenansichten eines Kbrpers in der

Flache usw.) in Eins nennt Zevi ein Raum=-Zeit-Phdnomen, das fur Malerei,
Plastik und Architektur zutreffe. Das Zeitmoment sei aber bei Malerei
und Plastik der Darstellung inhdrent, wdhrend in der Architek-
tur der Mensch diese vierte Dimension durch seine eigene Be-
wegung schaffe und so diesem Raum-Zeit-Phinomen eine integrierte Realitdt

(in der Anschauung der Raum-Darstellung; d. Verf.) gebe. Hier wird eine PSYCHO-
LOGISCHE ERKLARUNG FUR EIN RAUM-ZEIT-PHANOMEN gegeben, nicht aber
eine klare und deutliche AUFZEIGUNG UND BESCHREIBUNG DER RAUM-ZEIT-
STRUKTUR AM DARSTELLUNGSGEGENSTAND im Anschauungsraum selbst . Es ist

so, als ob eine psychologische Erklarung das Phtinomen - das ich ja noch nicht

kenne und sehe = herbeifthren solle. Zudem: Gibt die Bewegung des betrachtenden
Subjekts - psychologisch gesehen - ein Spezifikum fur den Architekturraum ?
"Erwandert" sich nicht in allen bildenden Kunsten das Auge sukzessiv diskret

im Raum verteilte Punkte? Psychologisch ist auch in Malerei und Plastik das ganze
Werk nicht mit einem Mal und total der Anschauung des Bildkunstwerkes gegeben,
sondern das Nebeneinander im Raum wird nacheinander fur die Anschauung erfahren,
obgleich naturlich gestaltgesetzlich bei der Wahmehmung (im Erlebnisraum) gestaltete,

ganzheitliche Phinomenalititen gegeben sind. Wir sehen die Erkltrung dieses dritten

Schrittes in der Entwicklung der Architektur-Raum-Konzeption, der ERSCHUTTERUNG
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DER AUFFASSUNG VON DER BLOSS STATISCHEN DREIDIMENSIONALITAT, als
sekunddr an.

Die Betdtigung der Leibesbewegung usw. sowie die Erforschung der Rolle des Subjekts
Mensch bei der Erfassung der Darstellung des Raum-Zeit-Phdnomens speziell in der
Architektur mag bestehen bleiben. Fur uns aber steht die Frage im Vordergrund:

WIE IST DAS RAUM-ZEIT-PHANOMEN IN DEN GESTALTSTRUKTUREN DES BAU-
WERKS SELBST GEGRUNDET ? Bei Zevi bleibt der Hinweis auf das dynamische
Moment bei der Erfassung gerade des Architekturraums pidagogisch besonders wertvoll,
weil dieser damit besonders auch als psychologischer Raum charakterisiert wird.

»Der aktuelle Raum wird mit einer unendlichen Anzahl von

Pfaden durch ihn hindurch ertastet, ergriffen® (59).

Neben der dynamischen Struktur des psychologischen Umweltraumes wird besonders
auch die Leibgebundenheit dieses Umweltraums betont. "Der Atemraum mit
seinen aktualen Dimensionen ist der primdre Architekturraum®.
- Scott (The Architecture of Humanism) benutzt dieselben Beobachtungen, um

das Erlebnis des Raumes in der Architektur nach der Projektionstheorie zu erkldren:
npqum ist Freiheit zu Bewegungen. Wir passen uns instinktiv
den Rdumen an, in welchen wir stehen,projizieren uns in sie
deell mit unseren Bewegungen hinein. Wahrend wir gehen,
suggeriert der Raum Bewegungen”. - Auch hier handelt es sich um die
Auslegung der Vorstellungsverldufe bei der psychologisch-physiologischen Raumer-
fassung. Unsere Aufmerksamkeit richtet sich dagegen immer auf die Eigenschaften

des spezifischen Darstellungsraumes durch solche und solche Strukturgebung der
Werkform. In diesem Falle: DURCH WELCHE (DY NAMISCHEN) STRUKTURMOMEN -
TE DER RAUM-DARSTELLUNG WIRD DER "INSTINKT", DIE "PROJEKTION" AUS-
GELOST 2 Zur Darstellung von Raum-Zeit-Strukturen, die dem Architekturraum

als Gestaltmerkmale anhaften, reichen die Beschreibungen psycho,-physiologischer
BEWEGUNGEN DES MENSCHEN beim Erlebnis des Bauwerks nicht aus. Woh! kénnen
sie die Beschreibung der gestalterischen Intention v.U. erleichtern und illustrieren. -
Aber selbst im visvellen Wahrnehmungsraum z .B. sind nicht die assoziierten Zeit-
Charaktere, als vielmehr die inhtrierenden dynamischen Strukturmomente die primdren

und konstitutiven Zeitelemente. Vergl. dazu 2. Teil, Hll, Ag !
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B. Zevis Analyse des Architekturraums gipfelt in der Darstellung des "organischen

Raums" , d.h. des Architekturraums als Umwelt-Darstel lung des Menschen als organi-
schem Wesen. "Was ist der Inhalt der Architektur? Was der Inhalt

des Raums? - Die Menschen, welche im Architekturraum leben,
ihre Handlungen, in der Tat ihr ganzes physisches, psychi-

sches und geistiges Leben, wie es in ihm statthat" (220).

Charakteristisch fur den "organischen Raum™ in unserer Zeit (wie er von
F.L.Wright, A. Aalto, L. Mies van der Rohe v.a. dargestellt wird) sei der

“offene GrundriB" (the open plan), dessen soziologische,
technische und intellektuelle Aspekte von Pevsner, Berendt,
Giedion, Zevi v.a. interpretiert wurden. Seine Merkmale sind:
vollstdndiger Zusammenhang von Innen- und AuBBenraum,
elastische funktionelle Anordnung, "unk&rperliche” konstruk-
tive Teile, Raumkontinuitdt,

Zevi interpretiert die Raum=-Intentionen des "Organischen Roman-
tizismus" gegentber denen des "funktionalistischen Rationalismus®
(der mit Industrialisierung, Standardisierung etc. mehr quantitative Themen be-
handle) als Versuch, Wert-Qualititen, Wurde, Perstnlichkeit, geistige Bedeutung
des Menschen zu betonen. "Die organische Bewegung will den ganzen
Menschen erfassen™. Sie sei reich an Richtungseinladungen, perspektivischen
llusionen, lebendiger Erfindung; sie drucke die Handlungen des menschlichen Lebens
aus mit anti-stereometrischen, anti-prismatischen Formen. Die "organische Be-
wegung"” lege den gréBten Nachdruck auf Raum-Werte, der Funktionalismus
mehr auf Volumen (Ksrper-MaBBwerte). "Raum ist die erste der Qualitdaten
in der Hierarchie der Werte". Obgleich Raum das Hauptele-
ment in der Architektur ist, genuge es aber nicht, ihn zv
definieren. Eine Vielfalt von Faktoren bilde immer das Netz
einer Bauanalyse: 8konomisch-soziale, intellektuelle, tech-
nische Voraussetzungen; materielle, pSycho=physiologische
und metaphysische Gesichtspunkte; formale und dsthetische
Ideale. Die Architektur sei das Ergebnis der Ausbalancierung

und Ubereinstimmung aller dieser Elemente.
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Bei dieser Analyse der Raumsachverhalte werden von Zevi nicht immer klar unter-
schieden: wissenschaftliche Raum-Begriffe, psychologische Grundphinomene der
Raum-Wahrnehmung und deren Erklarung, Raum-Anschauung und ~Darstellung sowie
die Technik des Raumschaffens im Fundamentalaokt und die Techniken, d.h. die Fak-
toren der mittelbaren Darstellung konkreter kunstlicher Rdume (in der Architektur)

und Erkldrungen solcher Darstellungen und ihrer Sinnzusammenhtinge.

‘So ist das "Innenrdumlic he" in der Architektur z.B. nur einer der elementa-
ren Faktoren bei der architektonischen Schtpfung, wenn auch ein notwendiger und
duBerst wichtiger - wie auch Zevi betont. ALLE DARSTELLUNGSMITTEL IN DER
ARCHITEKTUR ABER (MATERIAL, FUNKTION, KONSTRUKTION, MATHEMATIK
ETC.) SCHAFFEN IRGENDWIE RAUMLICHE STRUKTUR, BEGRUNDEN E!NE ORD-
NUNG IM RAUM UND MIT I'KUMEN. ARCHITEKTUR IST ALSO NICHT NUR
RAUMLICH DURCH IHR INNENRAUM-WESEN, SONDERN [HRE VERSCHIEDEN-
STEN SCHICHTEN SIND AUF VERSCHIEDENSTE ART RAUMLICH. Wohl aber kann
man hervorheben, das gesamte Raum-Geflge werde durch den Innenraum wesentlich
determiniert. D.h. mit dem (VORGEZOGENEN) PROJEKT EINER INNENRAUM-
SCHAFFUNG wird zuerst der Werkleib (und damit das gesamte Bauwerk) z.Zw.
der Technik der Raum-Schaffung bestimmt; mit dem Innenraum-Erlebnis als erstes

gelange ich zur Raum-Anschauung durch Erfassung der Struktur der inneren K&rper-

masse (Focillon) usw .. ,

B Y
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16. DER "RAUM DER MALEREI* NACH ANALYSEN VON W. BAUMEISTER

W.BAUMEISTER, Das Unbekannte in der Kunst, Ksln 1960

Wir fragen: Welche Raum-Phtinomene und -Begriffe sind nach der Lehre Bau-
meisters Konstituentien der Malerei ? Wir klammern die metaphysischen und
metapsychologischen Grundlegungen aus. Zuerst analysieren wir en Vorgang
der phdnomenologischen Reduktion der Wahrnehmung auf Anschau-
ung von Farbe und Form, welches dem Malen und Betrachten vorangehen muf.
Zweitens erdrtern wir den grundlegenden Begriff der Poesis, des "Entdeckens-
‘nach-vom", sowie Baumeisters Malerkanon als Grundschema von Darstel -
lungsmitteln. Drittens untersuchen wir einige Grundsachverhalte der Malerei

und Darstellungsmethoden besonderer Art.

1.) DIE PHANOMENOLOGISCHE REDUKTION AUF FORM, FARBE UND
FLACHE

*Dgs entmaterialisierte Sehen™ von Baumeister ist ein zweckloses,
interesseloses Schauen (44). = ( Das wahrnehmende Sehen wird zum Schauen
durch - positive = Zuwendung zu reinen Formen und Farben. Dadurch ist -
negative Abstraktion - das Absehen von .Kctegorialem, Begrifflichem, von
Vorstellungen und Bedeutungshaftem, insbesondere von Ktrperhaftem, Uberhaupt
Gegenstindlichem, von Funktionellem u.a. Zweckmifligem, von WertmtiBigem
Uberhaupt, méglich und gegeben. D.Verf.)

“Der Lehrer hat zu leeren". Form und Farbe drucken nichts anderes
qus als sich selbst (46)."Rhythmus und Gegenrhythmus des Form-
haften und des Farbhaften gentigen,um Empfindungssensatio- !
nen hervorzurufen, die nicht abstrakt, sondern menschlich - :
empfindungsmdﬁig deutlich spurbar sind. Sie werden erIeEt

ohne Gegenstdandlichkeit™ (468). "...je mehr naturhaft ge- :
gensrandlich ein Werk ist, desto schwerer ist das ungegen-~ |
stindliche Sehen, die Schau der reinen Betrochtungswe‘ise“
(48). Es versteht sich, "daB auch der Naturmaler bei der Umset-
zung der Naturformen das Tal der Abstraktion passieren muf}

Dieses Formstadium bleibt auvch in Werken von Rang

spurbar® (48).



“Das Ritselhafte und die Vieldeutigkeit der Formen (bel grad=
weisen Abstraktionen oder ungegenstiandlichen Bildern) gibt

eine erste Stufe, von der aus er (der Betrochter; d. Verf.) zu einem
Gesamteindruck kommen muB. Er ist damit in dem Zustand,

in dem er sich ausschlieBlich dem Sichtbaren hingibt, das
jeder, wer es auch sel, aufnehmen kann. Aus jedem Sicht-
baren wird ihm ein eindeutiges Gesamtwasen in Bildform auf-
steigen: das optische Bild, der Schaougegenstand. .... splter
treten Erinnerungsformen von Naturerscheinungen zu der
reinen Farbfuge hinzu™ (41).'Das mit dem Auge (phtdnomenal)
Wahrnehmbare ist der konkrete Leib des Werkes ® (25).

"Es liegt ein elementarer Zustand des Sehens VOR dem ksrper-
haften und nutzbringenden Sehen. Man k&nnte es das Schauen
nennen. Dieses Schauen steht Uber der Ratio und erfaBt alle
Erscheinungen als rein visuelle Phnomene. ... Die Katze,
die den Vogel beschleicht, ist gonz Auge und villig zur Giler

geworden. Der KUnstler schaut, er sieht weniger” (44).

Es hat Kunstepochen gegeben, die das Sehen ousbildeten und verfeinerten (Durer)
und andererseits solche, die das Schauen bevorzugten (Romanische Kunst) (45).

Die Redukte der Formen sind bei Baumeister offenbar besonders die elementaren
Formen der euklidischen Plani- und Stereometrie.

Was bedeuten Reduktion und Redukte in Bezug ouf Raum=-Sachverhalte ?

Der Ubergang vom wahmehmenden Sehen zum interesselosen Schauen ist verbunden
mit dem Verlassen des perspektivischen, stereoskopischen Erlebnisraumes und der
Zuwendung zu phtinomenalen, mehr flschenhaften und ondersrtumlichen Farb-

und Formqualitdten. Die phinomenologische Reduktion stellt sich v.a.
dar als ein Spiel mit Lebens~, Umwelt~ und verschiedenen Erlebnisrtiumen. Es ist 5o,
als ob vom zuerst gegebenen Lebens- und Erdebnisraum durch Absehen von der Um-
welt als Lebensraum, vom physikalischen Raum (Statik) und von phinomenaler Kdr=
perlichkeit (Dichte, Festigkeit usw.), sowie von strukturierter Oberflachenhaftigkeit
(Textur usw.) und auch von Hir- und Tastraum-Eigenschaften schlleBlich als Redukt
raum- bzw, flachenhaftes Farbphinomen Ubrigbleibe. Jedenfalls stellen Farben und

Formen als Ausgedehntes eine eigenartig strukturierte Roumwelt dar,
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Die Wohrmehmung wurde in eine Anschouung des "konkreten Leibes der
Malerei® verwandelt, Diese tsthetische Roum-Anschauungswelt hat gewisse
Ahnlichkeiten mit der euklidischen Raum-Anschauungswelt, wie im Malerkanon

Baumeisters jo ouch deren elementare Formen gebraucht werden, Sie unterscheiden

sich von ihnen durch die Farbeninhalte und migliche "freie® Formen.

2.) DAS ENTDECKEN - NACH - VORWARTS, TECHNIK ALS FUNDAMENTAL-
ERKENNTNIS
Baumeister fuhrt Fiedler on: *Selbst in den elementarsten Versuchen
einer bildnerisch dorstellenden Tutigkeit tut die Hand nicht
etwas, was das Auge getan hitte; es entsteht vielmehr etwas
Neues, und die Hand nimmt die Welterentwicklung dessen,
was das Auge tut, auf und fuhrt es fort™ (18).
Die Vision, das recls Vorbild und die Hilfsprojekte konkretisierender Puristen sind
Scheinziele (176), welche im ablaufenden Akt des Malens entfallen.
Der schispferische Akt des Maolens schlieQt die Intention ein, durch Form=Erfindung
und -Entdeckung, durch neue Erkenntnis sowohl die wohrgenommene Erscheinungswelt
ols auvch die innere Vorstellungswelt um einen neuen Bereich zu vermehren. Diese
Darstel lungswelt der Anschauung tritt ollerenst - wie wir im folgenden aufweisen -
mit Hilfe der (Mal=) Technik am konkreten Leib des Werkes in Existenz. Mit dem
(ersten) Farbouftrog sowie mit den Modulationen und Dispersionen, schon

mit der jetzt hier entstehenden Linie ist die Darstellung einer neuen Wirklichkeit,
darin eine sondergesetzliche Roum-Darstellung, gegeben.

Zur Erlauterung seines Begriffs des “Entdeckens - nach - vorwdrts"

fuhrt Baumelster (125) eine Formulierung Leopold Zieglers (in * Uberlteferung®)
an: Ziegler formulierte ganz ausgezeichnet "mimetisch® gegenuber “poietisch”.
(Vergl. dazu des Aristoteles "mimesis” als Wiedergabe der Wirklichkeit und
"poesis”, das Poietische, gestutzt auf das Eidetische, als das wahrhaoft Schipferi-
sche, aols Kunst. D.Verf.)

Wir fugen hinzu, dofl shnlich Focillon (La Vie des Formes, S. 58) die Technik

als einen Prozel der Fundamentalerkenntnis definiert. Vergl. "Die

Technik der Raum-Dantellung, 2. Teil, IV, 8, b sowie Focillon, 3. Teil, 10 |



Diesen Schaffensprozes beschreibt mehrfach auch Paul Valéry (unter*Sehen und
Zeichnen'in Tanz, Zeichnung und Dégas, Berlin, 1940, S. 62 ).

Daraus ein Apercu: "Die Linien sehen heilt: sie nachziehen®.

Der Maler hat ein Wissen um die Muglichkeit des Entdeckens - nach -
vorwdrts. Erschofft sich und besitzt einen Kanon der Sicht und kann Techniken
zur Verwirklichung seiner Absichten verwenden.

3.) BAUMEISTERS MALERKANON ALS GRUNDSCHEMA VON RAUM-DARSTEL-
LUNGSMITTELN

"Malerei ist ein Kanon der Sicht® (29).

Ma8 und Zah|
gesetzmiiBlige Strukturen Mudulationen und Dispersionen
ideale Realititen

das Absolute die Metamorphosen

das ORGANISCHE

Das Organische (der urphantastische Triebwille; d.Verf.) stelit sich dor ols
das Absolute einerseits und die Metamorphosen andererseits, d.h. einer-
seits als absolute Ideen und Urphtinomene, insbesondere mathematische Elemente,
und andererseits als die lebendige Verwandlung der Grundformen.

Das Absolute erscheint als ideale Realitdten, d.i. Grundformen der exakten
Stereo=- und Planimetrie, des weiteren als gesetzmiBige Strukturen, d.h.
als Uber- und Unterformen an den Phinomenalitten und drittens als Ma G vund
Zahl, d.h. besonders als Raum-MaBe und als Verhttltniszahlen fur Raum=Sachver-
halte.

Auf der ander Seite treten die morphologischen Verwandlungen als Modulationen

und Dispersionen in Erscheinung.

Folgerungen:
Baumeisters "Kanon der Sicht® ist ein Schema von Darstellungsmitteln der Ma-

lerei. Wir sehen in ihnen vorzuglich Strukturformen der Raum-Darstellungen der

Malerei. Diese werden jeweilig durch besondere Techniken im phinomenalen Material,

im *konkreten Leib des Werkes®, realisiert.
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Alles Phinomenale des konkreten Leibes ist selbst raumhafter Art und weiter raum-
| schaffend. Der Kanon Ist aber nicht als Rezeptssammlung bzw. mechanisierte Gromma-
tik zu verstehen; vielmehr erschlielt sich sein Sinn erst in Anwendung des Begriffs des

: Potetischen, der Technik als Fundamentalerkenntnis; d.h, im
Schaffen, bei der Dontellung irgendeiner “idealen Reclitdt®, wird der neve

E Gegenstand ols Novum erzeugt, wird eine Sphiire getffnet und damit ein bestimmtes
eigengesetzliches Rbumliches festgelegt. Da Baumeister als solche ideale Realituten
die Kugel, exakte kristallinische Ksrper, die Geraode, den rechten Winkel, die
exakten Flachen onfuhrt, ist ersichtlich, dof es sich vornehmlich um euklidische
Raum-Sochverhalte handelt. - Indem ich jetzt hier mit dem Stift diese erscheinende
Gerade erzeuge, Ist mit der Darstellung der euklidische Anschauungsraum gegeben.
Mit dem strukturierten Farbkirper, der mancherlei Tiefen- und Fluchenrdumliches
an sich hoben mag und dessen exakte Gerodheit gar nicht weit her zu sein braucht,
mit dem phtinomenalen Leib und in thm ols Erscheinung und Schein ist ® die Gerade®
mitgegeben. Das bedeutet, daB mit der Zeichnung der Geroden die evklidische

o me e e st s on ms

Raumwelt und die Flichenwelt der Darstellung mitgesetzt wurden, Und dg "die H
Linle sehen heillt: sie nachziehen®, sind auch dem Betrachter mehrere »
Raumarten in einem Gefuge beim Anschauen der Geraden gegeben: der Erlebnisraum -
der Wahmehmung, ein euklidischer Roum und ein Darstellungsraum.

So ist auch "la touche™, der Farbouftrag, raumschaffend . Der Farbklecks, selbst

eine roumhafte Qualitat nicht evklidischer Art mit geringen eukl idizistischen Zugen,

wird durch die BerUhrung mit Pinsel und Hand - also durch Arbeit und Tun - euklidisch

oder anders uberstrukturiert, und domit wird die Raum-Darstellung geschaffen.

4.) MODULATION UND DISPERSION ALS RAUMSCHAFFENDE TECHNIKEN .

Durch welche besonderen Verfahren mit Farben und Formen wird was fur ein Raum ge-
schaffen? Wir sprechen insbesondere auch "Modulation®™ und *Dispersion"
als Strukturfaktoren von Raum-Darstellungen an.

Kalte Farben wirken nach hinten, warme nach vomn; also vibriert die Fluche (54). -
Losuren und pastose Auftrige sind andersartig tiefenriumlich und raumstrukturell, -
Dichtigkeit, Griffigkeit, Ktrperlosigkeit oder Ktrigkeit des Malgrundes schaffen

im Verein mit dem Duktus, dem Forbauftrog, anders und anders strukturiertes

Ruumliches. %
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*Das Absolute der Oberflache (d.}. die abstrakten Formgosfoltcn,’wh
Fluchen, Runder, Ecken, vorgezeichnete Fluchen und Figuren; d.Verf.)bildet
immer die Voraussetzung der Bemalung™ (89). Bel der ol - prima -
Technik liegt schon im Duktus eine "Dispersion®, eine Z;rstreuung, Aufldsung,
Zerlegung der Farbe, ein Gegensatz zum Absoluten, z.B, bei Monet (76). Da-
gegen Uberflugelt Seurat den Impressionismus durch Auspriigung des Absoluten

in methodisch geregelter Technik und Komposition, Senkrechten u.a.m. (76).

"Wird ein Farbton unexakt aufgetragen, so entsteht eine
Flache in Dispersionen (Aufspaltung in mehrere Teilwerte) oder Mudu-
lationen® (Abstufungen).

"Wie die Farbrapporte zu Nachbarfarben eine Unkonstanz der
Farbqualitdten aufweisen, so gibt es ebenso die Unkonstanz
der Formen durch formale Relationen® (41). = (Hier kundigt sich der
dem konkreten phiinomenalen Leib des Werkes einwohnende Zeitktrper an. D.Verf.)

Die Dispersion der Farbe bei Velasquez, Goya, Tintoretto,Greco, Delacroix, den
Impressionisten und Expressionisten, insbesondere auch bei Cézanne, strukturiert den
Bildaufbou. (Bei Cézanne wird die Wirkung durch die Rapporte zu den bekannten
weillen Stellen unterstutzt. D, Verf.)

"Es tritt i.g. ein Mehrfaches von Anschauungsmiglichkeiten
auf und die Flache verliert ihren eindeutigen Charakter.

Diese Eigenschaft findet sich gleichfalls in der heutigen Ma-
lerei. Es ist die Eigenschaft des M8glichen und zugleich Un-

méglichen. Die Fluche wird irritiert. Die Irritierung der Fliche

ist ein Houptmerkmal der heutigen Malerel™ (144).

“Werden die Modulationen (Dispersionen) systematisiert, so
daB den Dunkel- und Helligkeitsubergingen eine kontinuvier-
liche Richtung gegeben wird, - Verloufung, gleichmuBige Ab-

schattierung =, so entsteht der Scheinkdrper oder Scheinraum

auf der Fldche™ (60).

C ézanne als Synthetiker hat eine Gerustbildung eigener Art, die mit der Geraden,
dem rechten Winkel, einfachen stereometrischen Formen das Grundstitzliche,das Ab-

solute enthdlt, "Esbilden sich auf den obsoluten Bildebenen
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Cézannes mit ihrem tektonischen (absoluten) Bildbau groBzu-~-
glig bestimmte Rhythmen. Aus diesen entstehen Zusammenhtnge

von Bildmaschen (ein Netzsystem gehtrt dem Absoluten an).

Weitere picturale Unterteilung zeigt durch den strengen Duktus

Spure

vber, die wie vegetaobile Uberwucherung, Rindenbildung, Ver-

krustung und Humusbildung die absolute Form des Erdballs
metomorphos auflockern® (76).

wCézanne erzeugt durch An- und Abschwellen eine allgemeine
FldchenerschUtterung, eine Dispersion der Fldche. Aullerdem
bedfent er sich der Dispersion der Konturen, indem er sie in
verschiedene Striche auflést, und der Dispersion der Farben
in Tonen Blou - Rot - Ocker Im Sinne eines gedimpften Spek-

trums,
bei selbst in ein bewegtes Sehen"(148).

5.) MODULATION UND DISPERSION SCHAFFEN RAUM-ZEIT-KORPER

"Das mit den Augen Wahrnehmbare ist der konkrete Leib des
Werkes (Vergl. den *Werkleib” in der Architektur, 3. Teil, 8
sowie Raum=-Zeit in der Architektur, 2, Teil, IV, B, d 1),

Es Ist ein Zellenleib cus Flichenteilen und gleich Schul und
Kette die dichtgewebte Aufbaustruktur. Die gemalte Fldche
zeigt durch die Gestaltung mit kUnstlerischen Mitteln ein
stummes Schouspiel, ein Drama der Farben und Formen, der
Linlen, Kontraste, Beeinflussungen und Beziehungen® (25).
Das Eindrucksmilige ist dobei * gleichsam eine flUssige Masse. Da
Alle Farben und Formen miteinander und durch Abhdingigkeit
voneinander existent werden,entsteht eine permanente Fluk-
tvation® (78). (Dabei werden Augenakkommodationen u.a. Leibesbewegungen

unaufhorlich erzwungen, Dazu kommen die stdndigen Rapporte mit dem Malgrund
und den intendierten, der Anschauung gegebenen Flichen. D, Verf.)

Die mittels Modulation und Dispersion erzeugten Scheinksrper und Zeitrtiume ent-

n des Absoluten und leitet zv den unfaBbarenDispersionen

dos dle Bewegung unterstUtzt, Der Betrachter kommt da-

st tmm e -
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halten gleichzeitig Zeitktrper. Die malerische Darstellung schafft Raum=Zeit-Gebil -
de. Das Zeitmoment ist eine besondere Strukturbestimmung des dargestellten Kunst-

raumes,

6.) DIE MEHRSCHICHTIGKEIT DES RAUMGEFUGES IN DER MALEREI

"Der konkrete phtnomenale Leib hat die Eigenschaft des Még-
lichen und zugleich des Unm&glichens es wird ein Mehrfoches
von Anschauungsmiglichkeiten erzeugt™ (144).

Es ist nicht etwa so, als ob ein neutrales Phinomen vieldeutig aufgefalt und ausge-
legt werde, sondem vielmehr so, dafi ein Raumgefuge mehrschichtig phtinomenal
gegeben ist, existiert.

"Die Betrachtung des Bildes als Form- und Farbfuge zieht noch
ein Wesentliches nach sich, indem auBer auf die Wirkung our
elementaren Krifte der Formen und Farben auf die Flache und
damit auf die Oberfléche von etwas verwiesen wird. Bel der
gegenstindlichen Betrachtung ist der Weg hierzu fast ganz
versperrt. Diese Oberfluche ist der Ausdruck eines Darunter-
seienden, Es ist das Unerkltrliche in seiner phinomenalen
Existenz, das bei einem Werk hoher Ordnung auch das Unwill-

kurliche ist, ... das Unbekannte schiechthin der Kunst*(51).

Wenn wir von "MEHRSCHICHTIGKEIT DES RAUMGEFUGES* sprechen, so meinen
wir nicht diese von Baumeister angezogene metaphysische Mehrschichtigkeit des
schdnen Scheines als Erscheinung von etwas, dem groflen Unbekannten in der Kunst,
Wir meinen vielmehr die Mehrschichtigkeit des phtinomenalen Farb= und Werkleibes
selbst, an diesem ansprechbare verschiedenartige Raumstrukturen sowie solche der

Darstellung, der Gestaltung des Werkes in der Anschauung.

Auch folgende Sachverhalte hoben die EIGENSCHAFT MEHRSCHICHTIGER RAUM-
GEFUGE: Nachahmung {Naturolistik und Imitation, Reduplikation), Illusionierung,
schdner Schein und Poetisierung, Kunstlichkeit, Entmaterialisierung und Konkreti=
sierung, Isolierung und lronisierung, Verfremdung, dargestelltes stereometrisches

und zwanghaft stereoskopisches Sehen.
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17. DIE RAUMBEGRIFFE KARL ALBIKERS

K. ALBIKER, Das Problem des Roums in den bildenden KuUnsten,
Eln Frogment, Frankfurt a .M. 1962

Der Bildhaver Karl Albiker unterscheidet in seinen theoretischen Gedankengtngen
drel Arten von Roum:

1. den phtinomenalen Wohrnehmungsraum,

2. den metaphysischen Raum und '

3. den euklidischen Raum.

Albiker sogt, daB die drei Wesensarten des Raums (54) sich als
Dreiteilung des Raumfassens in der Geschichte aufzeigen
lagt (55), “nicht so, als ob sich drel Wesen klar geschieden
und einzeln geformt hdtten® (57). "Das gemeinsame Wort
schon sagt von einem Gemeinsamen, das besteht"(56), ei-
nem Verflochtensein. Dennoch aber entsprang jede aus
oinem Raumdenken erwachsene Leistung menschlichen In-
geniums Iimmer nur einer dieser Raumvorstellungen (57). Die
Roumgestaltung der bildenden KUnste sei einzig im phinome-
nalen und im euklidischen Raum gegrUndet.

Eine kurze Ertrterung von Albikers Einzelbegriffen sol! zeigen, in welcher Weise
diese durch seine eigene Psychologie und Philosophie belastet sind und dal
Albiker selbst mehr verschiedenartige Raumbegriffe anwendet, ols er theoretisch

scheidet.

1. DER PHANOMENALE WAHRNEHMUNG SRAUM

Zusommenfossung der Thesen von Albikers

Alle bildende Kunst vermog "immer nur in threm sinnlich wahrnehm-
baram Raum ... zV entstehen und zuv existieren® (57). Dieser
Roum Ist der tatstichlich existierende Raum der erlebten Phinomene, der Erlebnis-
raum. Er ist wirklich, real, physisch, konkret (13, 15), begrenzt, greifbar, falbar
(11), vorhanden. In ihm teben wir, er umgibt uns. “Immer empfinden wir
das uns Umgebende als Raum, in dem wir uns befinden,in

dem wir uns bewegen®"(11). "Der Raum, den wir fuhlen,
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ist jedoch keineswegs ouf unser Biickfeld beschrankt. Wir
fuhlen ihn jo auch auBerhalb unseres Blickfeldes, Uber und
hinter uns® (12). Es gibt kein unmittelbares Raum~-Empfinden;

vielmehr ist der Raum "ein fUr unsere Sinneswahrnehmung an
sich schon Transzendentes® (58). Er wird nur mittelbar vorge=
stellt (14). Wir sehen nur Kdrperhaftes (12), Erscheinungen (60).
Die optischen Qualittten bieten nur Anhaltspunkte (12),

. Daten des K&rperlichen zur Erstellung des Raumlichen mit

dem (inneren) Raumsinn, dem Raumgefuhl, dem Raumempfin-
den, einem Instinkt.

Dieser Roumsinn ist ein Zusammenwirken der Inneren und
YuBeren Sinne des Richtungs-, Rhythmus~- und Proportions-
empfindens mit den sinnlichen optischen und taktilen An~-
haltspunkten des Ksrperhaften. Dobei kann das Raumerlebnis ,
mehr oder weniger eindringlich und zwingend sein (13, 19). |
Dabei wirkt die Eindringlichkeit, nicht aber die Grenze po-

sitiv (19); das Zwingende der Raumvorstellung hangt nicht

ob von der GrtB8e der Raumtiefe (19) und nicht von der Stirke |
der "Wirklichkeitsillusion® (19). Das Raumgefuhl festigt das :
Kérpergefuhl und damit das Lebensgefuhl (13). Das Lebensge-

fuh! ist verwurzelt im Raum. Der Raum kann begrenzt und un=-
begrenzt und dadurch wirklicher und unwirklicher scheinan(l1).

*Und doch, wenn wir von Raum sprechen, m8chten wir gern
unterstellen, daB es sich um etwas klar Gegebenes, bestimmt
Wahrnehmbares, handelt, gewissermaBen sogar um etwas Greif-

bares, Reales, zumindest unseren Sinnen FaBbares, Rationales”

(11). Das Absterben des Raumgefuh!s (62), die verlorene Raum-
anschauvung (60), Raum-Verlorenheit und Verlorenheit im Raum

(3, 60, 62), das Verlieren des elementaren Roumgefuhls (60) resul-

tieren "nicht mehr aus dem physisch wahrnehmbaren Roum, dem

Raum als Erlebnis™. Es handelt sich dabei vielmehr um ein Ig-
norieren des Erlebnisraumes (60f.), um eine Entstofflichung

und vage Zuwendung zum rein abstrakten, metaphysischen
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Raum (63). Das heiit, die Auflisung der Werte, die Entwertung, die Zuwendung

zu anderen Werten, unsere innere Einstellung zum Raum, vemichtet den "Raum".

Analyse und Ertrterung:

Bildende Kunst entsteht und existiert im Erlebnisraum. Die Sphtire der sinnlichen

Wahmehmung der Phinomene ist bei Albiker nicht lediglich der phdnomenale Er-

lebnisraum; er ist unnbtigerweise mit zustitzlichen Merkmalen und Eigenschaften

belastet.

a) Albiker behauptet, dal wir unmittelbar nur Ksrperhaftes und nicht "Raum"
sehen. =D .h. die K8rper, die Erscheinungen, nehmen selbst keinen Raum
ein; es gibt nur AuBen= und Innenrtiume in Bezug auf die raumschaffenden
materialen Krper. Diese geldufige Auffassung des naiven Verstandes ist -
wohlgemerkt - der kartesianischen Lehre, daf genau der Ktrper nur Raum hat,
entgegengesetzt. Wir kinnen nichts Kérperhaftes sehen ohne Ausdehnung fla-
chenhafter oder tiefenhafte r Art. Das"Ktrperhafte® ist beim Sehen das material -
hafte optisch phinomenale, das immer schon gestaltet, geformt ist. Eine Eigen-
schaft dieses Qualitativen ist bei optischen Phtinomenen immer das Ausgedehnte,
Ruumliche. Fluche und Tiefenraum sind nur Arten dieses Rdumlichen, die
besonderen Strukturgesetzen Ausdruck geben.
Die von uns vertretene "materiale Raumauffassung” aller kunstlerischen Dar-
stel lungen grundet sich u.a. auf die Gestaltpsychologie. Albiker hat ein
Kurpersehen vor allem Raumsehen theoretisch nistig, weil er meint, so der bilden-
den Kunst zu dienen. Die von ihm selbst gesetzte psychologische These ist aber
nicht nur falsch, sondern auch schidlich, weil die tiefere Absicht Al bikers
genau dodurch verdeckt wird. Kunst ist begrundet im Erlebnisraum, im lebendi-
gen Rapport mit den unmittelbar gegebenen Phinomenen, d.h. mit den sicht-
baren, tastbaren, hdrbaren Gestaltqualitdten, materialen Sinnesqualititen.
»Kurperhaftes® und "Kirperformen™ sind schon weiter verarbeitete phdnomenale
Materialien und grunden sekunddre Erfchrungsrdume; Raumgestaltung baut auf
primiiren und schon raumhaften Sinnes-Materialien auf, nicht aber notwendig

ouf "Ktrperhaftem" .

b) Albikers Rekurs auf einen "Raumsinn® ist vielleicht ptidagogisch bedeutsam,

ober fur die Erkenntnis der Raumsachverhalte eine hinderliche Hilfsannahme.
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Die Grundung der Kunst im Erlebnisroum hiingt an der phtinomenologischen und ge-
stal tpsychol ogischen Erkenntnis, da8 die wohrgenommenen sinnlichen (optisch=,
taktil-, okusﬂxh-niz’gedinghn) Qualitdten immer ousgedehnt, flachig und te-
fenrtsumlich gegebe;i und verschiedenartig, eigengesetzlich Uberstrukturiert sind.
Ein "Vermdgen® fur diese Eigenschoften kidrt den Sachverholt nicht; die Annahme
eines solchen behindert vielmehr die echten Unterscheidungen. Die Rede vom
*Absterben des Raumgefuhls® bedeutet nicht, dal ein tatstichlich vor-
handener Roumsinn verlorengeht, vielmehr die Abwendung und Zuwendung zv
diesen oder jenen verschiedenen Roum-Sachverhalten, Raum-Begriffen und
-Werten.

2. DER METAPHYSISCHE RAUM

*Streng unterscheiden mUssen wir von diesem physisch-realen }
Roum den abstrakten Raum unseres Denkens, der an sich leer
gedacht ist,unabhtngig von seiner Erfullung. Wohl erhtlt

auch dieser gedachte Raum seinen Sinn erst durch seinen In-
halt, und darin besteht das Verfuhrerische, Geftuhrliche,

daB wir diesen uns nicht wahrnehmbaren Raum so lelcht identifi=
zieren mit dem Roum unserer Wahrnehmung, mit demer jo In- |
soweit identisch ist, wie er nicht anders gedacht werden kann,
als daB er gleichfalls der Raum sei, in dem wir selbst uns be-
finden® (54). Er ist Kants Raumanschavung o priori, der an

sich bestehende, im Leeren, Im Nichts existierende Raum

im allgemeinen (54), der metaphysische Raum ohne inhalt, ohne
Erscheinung und ohne Form, der unabhtngig ist von seiner Er-
fullung, der Raum des Herrschens und Zerstsrens (61). "Nach

Kant gibt es verschiedene, sogar unendlich verschiedene

Grade der Realitdt (mit welcher Raum erfullt sef) bis zum
Nichts, zum Leeren” (54).

Albikers "abstrakter Raum unseres Denkens” istein Sommelbegriff fur
verschiedenartigste Roumbegriffe, die wegen der Schwierigkeit der Untencheidung
insgesamt - und das mit Recht - vom Erlebnisraum cbgetrennt werden. Aber schon
die Identifizierung des "metaphysischen® Raumes mit der transzendentalen Raum=
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anschavung a priori bei Kant ist unzultissig. (Vergl. hierzu H. Consrad-Martius
a.a.0.]). Bei vielen Asthetikern wird der transzendentale Raum als Mittel einer
Einfuhlungs=- und Projektionstheorie angewandt entgegen Kants und Schopenhavers
ousdricklicher Ausscheidung aller Psychologisierung des transzendentalen Raumes.
Bei Albiker wird er chne Begrundung als metaphysisch erkldrt. FUr uns entscheidend
ist sein wohlbegrundeter Versuch einer Ausscheidung der nicht-phinomenalen Raum-
Sachverhalte, der nicht-erlebnismiBigen Raum-Begriffe.

3. DER EUKLIDISCHE RAUM

» .. handelt es sich bei beiden (dem Erlebnis- und dem rein gedachten
Roum; d.Verf.) um den gleichen allgemeinen Raum, in dem wir
leben ..., so Ist der dritte, der geometrische Raum, eine
rein gedochte Vorstellung und nicht ein totschlich Existie~
rendes. Dieser mathematisch-geometrische Raum verhtlt sich
zum wirklichen Raum ungefthr so, wie sich die Buhne des
Theaters zum Leben verhdlt. Wie dort die Bretter die Welt
bedeuten, so bedeutet hier ein Rein-Dreidimensionales den
Roum. Wie aber die Scheinwelt des Theaters ... immer im
Sinnlich-Wohrnehmbaren begrundet bleiben mul, so bileibt
auch der Scheinraum der Geometrie immer im Fundament sinn-
licher Wahrnehmung begrundet, d.h. er besteht nicht an sich,

sondern einzig durch die geometrischen Konstruktionen unse-

ret Vorstellung, die ihn bestimmen. Er ist also ... nicht meta~

physisch®. Wie uns die Buhne Leben sinnvoller und eindrucks-
voller zeigt, "so finden wir das Rein-Dreidimensionale rdum-
licher Anschauung in den geometrischen Konstruktionen un-

seres Denkens klarer, reiner und absoluter offenbart, als wir
es in dem von unseren Sinnen erfaBten, uns umgebenden Raum

der Wirklichkeit je finden kBnnen" (55).

a) Albiker sogt, daB der geometrische Scheinraum im Fundament sinnlicher Wahr-
nehmung begrindet ist und daB das Rein-Dreidimensionale rdumlicher Anschau-
ung in geometrischen Konstruktionen unseres Denkens sich klarer, reiner und

cbsoluter offenbart als in der Wahmehmung. Diese Auffassung wird unterstUtzt
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b)

durch die Ergebnisse der Psychologen (vergl. Teil 2, Ill, Adund IVA ) .

Die Wahmehmungsphtinomene enthalten v.a. euvklidizistische Elements, und die
euklidische Raum-Anschauung wird als doppelte Idealisierung erklrt (Aalto a.a.0.).
Damit ist - wie Albiker wohl meint, cber nicht ausfuhrt = der geometrische neben dem

phinomenalen Raum fur die Raum-Gestaltung gegeben.

Nirgendwo unterscheidet Albiker den phinomenalen Wahrnehmungsraum vom Anschau=
ungsraum und auch nicht die Rume der naturlichen Wahrnehmung und Anschavung vom
Kunstraum, d.h. von den kunstlichen Roumdarsteliungen, Raumgestaltungen, Raum~
schipfungen der Kunst, Er erkennt den geometrischen Raum als efgengesetziichen,
aber nicht den eigengesetzlich strukturierten Roum der Kunst, obgleich er die grund-
legende Erkenntnis der Technik des Roum-Schaffens hat. Er ist u.E, dodurch behin=
dert, dafl er sieht: einen einzigen Kunstroum = analog dem euklidischen - gibt es
nicht; beim kUnstlerischen Raum-Schaffen werden immer andere und andere Raum-
gestaltungen vollzogen, withrend jede geometrische Korstruktion eine Darstellung

im einen, einzigen,euklidischen Raume ist.

KUNST ALS RAUM-DARSTELLUNG UND RAUM-GESTALTUNG

Albiker sieht, daf3 bildende Kunst Fundamentalerkenntnis von "Raum® bringt mit
Schaffung neuen, eigengesetzlichen Raumes: "Das Raumproblem, das da-
mit (bei Semper v.a.) aufgeworfen war, hat maon in seliner
entscheidenden Bedeutung nicht erkannt: weil man den Raum
als etwas schon Vorhandenes nahm"” (64). Der Roum, In den man
das Bauwerk etwa “"hineinstellte”, war fUr diese Zeit ein an
sich schon Gegebenes, wofur maon keinerlei Verantwortung
trug (64). Der Kunstler sucht die individuelle Form, einen
Roum mit Besonderheiten der Erfahrung (45). - D.h. daBl die kunst-
lerische Raumgestaltung neven Raum schafft, der vorher nicht vorhanden want er
hat eine individuelle Form und ist jedem zugtinglich; er kann seiner Art nach von
mehreren geschaffen und gesichert werden.

Im folgenden sollen einige theoretische AuBlerungen Albikers Uber Raum~Real islerung in
der Kunst erldutert und analysiert werden,

Bei Albiker ist die Malerei als Kunst der "Raum=-Darstellung® der Plastik und
der Architektur als KUnsten der "Raum-Gestaltung® gegenubergestellt.
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Bel der Malerei handeh.ies sich®"um ein Darstellen von Kérpern und
Roum auf der Flugfho' (33). Die Entwicklung der Malerel fuhre

von der Botonung%des Kurperi\ohen zur Betonung des Raumhaften

(20), beides ksnne aber nur illusionistisch auf der Flache"darge-

stellt® werden, wthrend bel Plastik und Architektur beides dem
nalven Verstande vermeintlich vorgegeben sei und dann gestal -
tet, Uberformt wurde. *"Von der Plastik knnen wir ... viel-
leicht sagen, daB sie Kérper darstelle. Tatsuchlich aber bil-
det sie diese Kérper ols ein Wirkliches, und niemals ktnnten
wir sagen, daoB sie den Roum darstelle. Wohl aber kann auch
die Plastik dem Raum, in dem sie sich befindet, Gestalt geben,
kann olso den Roum gestalten® (16). “Von aller kdrperhaften
Kunst also, wie Architektur und Plostik, muUssen wir sagen,
daf sie den Raum, der fur unsere Vorstellung um ihre Gebilde
schon als ein vorhandener erscheint, in eine Gestalt bringt,
den Raum also gestaltet®™ (17).

Roum-Darstellung und ~Gestaltung unterscheiden sich bei Albiker besonders darin,
dafl die Malerei die Fliche entmaterialisiert und einen illusionistischen, unwirk=
lichen Roum schafft, withrend der Roum der Plastik und Architektur mit konkreten,
wirklichen Ktrpem als ein wirklicher und wirkender Raum geschaffen, d.h. gestaltet
ist,

Albiker benutzt zu seiner Bestimmung der kunstlerischen Raumphtnomene seine eigene
Unterscheidung von drei Raumarten nur selten. lhm liegt vor allem an der Erkenntnis
der kunstlerischen Raum-Schpfungen als eigenartige Lebens- und Erlebnisrtdume.

Da ist der Raum, in dem wir atmen und uns bewegen: der Maler kann nicht in sein
Bild hineinspazieren; die Sklaven von Michelangelo leben nicht in unserer Luft.

Der Eigengesetzlichkeit des kunstierischen Raumes, der durch die Strukturgebung der

Werkform ollererst erschaffen wird, kommt Albiker in seinen Bestimmungen recht nahe.

Auch die Tatsache ist ihm wohl deutlich, daB der neuartige kunstlerische Raum nur im
Akt der Anschavung existiert. Zum AbschluB sollen einzelne Gedankengtinge Uber den
#Roum der Kunst™ herousgehoben und korrigiert werden.
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a)

b)

"Der Raum, in dem das Bildwerk entstehen soll, Ist also fur

das Bildwerk selbst zunl3chst etwas durchaus Unreales, etwas

vorderhand garnicht Yorhandenes, v&llig Unwirkliches, im
wahrsten und wtrtlichsten Sinne nicht wirklich, nicht wir-
kend, solange ihn das Bildwerk selbst durch seine K8rper~
haftigkeit nicht wirkend, also wirklich werden l188t. Durch
das Bildwerk muB der Raum ganz eigentlich erst erschaffen
werden® (30).

Naturlich ist und bleibt der "reale® Phinomenal = Roum beim kunstlerischen
Schaffen vorhanden = am Anfang wie om Ende des Gestaltungsvorganges. Aller-
dings: die kunstlerischen Raumstrukturen, das eigentlich Kunstlerische, "Wir-
kende®”, werden tatstichlich erst beim Akt der Gestaltgebung geschaffen. Die
Bestimmung des kunstlerischen Raums ols einen "Wirkroum", der entsteht und ver-
geht und eine durchgehende einheitliche Struktur hat, Ist gegentber dem kompli-
zierten phiinomenalen und Anschauungs-Sachverhalt ungenugend. Es handelt sich
offenbar um eine Mehrschichtigkeit von verschiedenen, ineinander gelogerten
Raumarten, die olle an den materialen Strukturen der kunstlerischen Werkform
ablesbar sind.

Albiker sagt, daB8 der Raum,in welchem sich Bildwerk und Ar-
chitektur befinden, Gestalt annehme . Diese Redeweise trifft, wie
Albiker selbst weiB, aber nicht kltren kann, nicht prizise den Sachverhalt, da
die bereits vorhondene Gestaltgesetzlichkeit des Lebensraumes Uberformungen
im Sinne andersartiger Raumgesetze erfuhrt, keinesfalls aber vor den kunstleri-
schen Eingriffen gestaltios ist. Wir tun so, als befidnden sich die Dinge - auch
die Kunstdinge - innerhalb des Lebensraums wie in einem Behtlter. Auch das
ist streng genommen unzullissig; "in" bedeutet lediglich, dafl z.B. die euklidi-
schen und die kunstlerischen Raumstrukturen nur in der Anschauung, also in und
an phinomenalen Tatbestdnden existieren. Riume sind gesetzmiiBlige Formen der
Phénomene.

Anders ausgedrckt: Raum=-Gestaltung ist nicht schlechtweg Vertinderung eines
vorgegebenen Erlebnisraumes; denn der Erlebnisraum ist nicht die Sphtre, der
Ort fur Formen des Kunstroumes. Das Orten der Formen, das Strukturieren der

Raum-Darstellung, geschieht vielmehr om phtinomenalen Material; dieses wird




d)

e)
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vertindert, und dodurch ist ein mehrschichtiges Raumgefuge, u.a. auch ein
kunstlicher Lebensraum, gegeben.

Die Roum-Gestaltung in der Plastik ist nicht deshalb etwas anderes als die
Darstellung der Malerei, weil durch Formung der Kbrper etwas geschieht;

- dos ist ouch in der Malerei der Fall (vergl. Focillon a.a.0.1) - sondern

weil die Eigenschaften der vorgegebenen und der geschaffenen Rdume in beiden
Fullen verschieden sind. Immer aber sind sie Struktureigenschaften des Materials

bzw. der Phiinomene.

Die von Albiker abgewehrte Bestimmung einer "immateriellen Raumwir-
kung der Plastik®™ istin der Tot eine Bastardbestimmung. Es gibt in der
Kunst Uberhaupt nur *materielle®, d.h. durch technische Gestaltung von Ma-
terialien, durch Uberformung von materialhaften Phinomenen bewirkte und
realisierte Riume. Genaver: die neuen Strukturierungen, die Uberformungen

der materialen Gestolt, sind die Technik des Raumschaffens, einer Fundomen-
talerkenntis durch Tun. *Uberformung” bedeutet, daB die bearbeitete Werkform
Strukturen anderer Rdume angenommen hat, daB sie als mehrschichtiges Raum-
gefuge existiert. Das Material bleibt aber das *Substrat* aller rdumlichen Struk-
turen, on ihm geschehen olle Gestaltungsakte und domit auch das Raum=-Schaffen.

“Um etwas gtundsdizlici\ anderes (als bei der illusionistischen Raum-
DorsfellungderMolemi;d.Verf.)hondelt es sich bei der Gestaltung
des Raumes durch die ksrperbildenden KUnste Architektur
und Plastik .... Mit dem vorhandenen Kérperhaften ist der
Raum etwas ebenso Vorhandenes wie die Kbrper selbst, etwas
gar nicht Wegdenkbares. Es geht also nicht darum oder ist
etwa ein Problem, dal Raumvorstellungen erst hervorgerufen
werden mUBten, wie in der Flachenkunst™ (24).

Diese Gegenuberstellung zielt auf einen echten Unterschied in der Sachloge,
benutzt aber unzureichende Argumente . Die intendierten kunstlerischen Riume
bei Malerei einerseits und Plastik und Architektur andererseits sind wesentlich
verschiedener Art, Aber auch bei der Malerei ist irgendwie Raumhaftes sowie
irgendwie Kbrperhaftes vorgegeben (vergl. W. Baumeister, 3. Teil, 1, 16 1),




und der vorgegebene Roum bei Plastik und Architektur Ist nicht mehr identisch
mit dem kunstlerisch gestalteten. So ist z.B. dos rtumlich-k&rperliche Ensemble
von Innenraum-Bauktrper-AuBenraum ein Gefuge von Raum-Phiinomenen, das
nicht vorgefunden wird (innerhalb des Erlebnisraums etwa), sondern das durchous
"hervorgerufen® werden muB3. D.h., es ist bei Malerei, Plastik und Architektur
gleichenﬁaﬂen dos Problem, daB die kunstlerische Raum+Anschauung erst hervor=
gerufen werden muB. Das ergibt keinen Unterschied von Roum-Darstellung und
=~Gestaltung . Der Unterschied der Kunste in Bezug auf das Raumschaffen llegt
vielmehr lediglich im Aufbau des mehrschichtigen Raumgefuges.
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18. DER "RAUM DER PLASTIK®, \

ERORTERUNGEN ZU DEN ARBEITEN VON HENRY MOORE

H. MOORE, Schriften und Skulpturen,

herousgegeben von Werner Hofmann, Frankfurt, 1959
Die Darstellungswelt der Plastik ist gegenUber der Erlebniswelt der Natur und
anderen kUnstlerischen und technischen Darstellungswelten eine Wirklichkeit
eigener Art, "Denn sobald einmal eine Skulptur geschaffen ist,
ist sie etwas Wirkliches.." (Henry Moore, 40). "Was man braucht,
ist die Beziehung zu den Arbeiten selbst, die ein ununter- °
brochenes Eigenleben fuhren, unabhlingig vom Wann und
Wie ihrer Entstehung® (52), -
Die Eigenart der kunstlerischen Realitdt der Plastik in Existenz und Essenz ist
vor allem eine solche des Raumes. Einzelne Gesichtspunkte, unter denen
Henry Moore Uber den "RAUM DER PLASTIK" spricht, sollen im folgenden
isoliert dargestellt werden.

a) HOHLRAUM ALS RAUM; FORM, MASSE UND IHR VOLUMEN
*Eine erschtpfende Definition der Plastik sollte sich auf
die Vorstellung der Form in einem Kreis berufen, d.h.
auf die Form im Raum ... Die Hinteransicht einer Form soli-
te man gleichzeitig mit deren Vorderansicht zur Kenntnis
nehmen knnen; gleichzeitig sollte man cuch das Volumen

erfassen, also den Luftraum, den die Form verdringt™(54).

Zuntichst ist also mit Raum und Form der komplementdre Sachverhalt
von Freiraum, Zwischenraum, Hohlraum (negative Masse) und massivem
Ksrper, plastischer Materialform (positiver Masse) gemeint. Raum und
Form ergtinzen sich aber nicht im additiven Sinne, sind nicht als blof} positiv
oder negativ Ausgedehntes verstanden, sondem sie sind voller Ausdruckskraft,
voller geistig-seelischer BezUge und Bedeutungen. So werden die Zwischen-
rdume durch die massiven Formen gepriigt und die Kérper tragen Raumhaftes

on sich.

. o s L e R
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Aber die massiven Formen bedeuten nicht nur Raumhaftes, sondern - thnlich wie
bei der Architektur - wird der Roum erschaffen durch die Strukturgebung der
materialen Werkform: *“Um Roum zu schaffen, verzerrt man die
Form®™ (54). "Raum und Form, sobaold man sie vollsténdig er~
faBt, sind ein und dieselbe Sache” (54). Die Begriffe Raum und
Form betreffen also einen riumlichen Gesamtzusammenhang: Die Form, die
plastische Masse, ist der unmittelbare phinomenal gegebene, gestaltete
und strukturierte Werkstoff, der Raum ist die eigentliche, in der Struktur des
Materials intendierte Gestalt, die Raumdarstellung.

An anderer Stelle betont H. Moore, saehr er die Eroberung des Raumes fur die
oberste Aufgabe der Plastik hults "Raum in der Plastik sollte nicht
in dem MaBe zu einem Fetisch werden, dall die Form ge-
schwdcht wird und verarmt® (55), "Man darf nicht vergessen,
daB Skulptur grundstitzlich Form 1st™ (58). Damit will er offenbar
dem Miflverstindnis vorbeugen, "Raum® sei identisch mit *Hohlraum®. Nicht
nur Hohlraum, Hohle, Zwischenroum, sondem schon die geringste Oberfluchen-
textur ist roumhafte Struktur, "Roumevokation® (Hofmann) (z.B. die le-
bendige Oberfluchenbewegung bei Rodin .- *Die Plastik ist eine
Wiuensc'hoft von Hohlen und Buckeln™ -, die H. Moore aller-
dings ungenUgend roumhaltig zu sein scheint).

b) UBER STRUKTURARTEN (GESTALTGESETZE) DER RAUM-DARSTELLUNGEN
BE! HENRY MOORE

H. Moore unterscheidet verschiedenartige Formstrukturen (Gestaltgesetze), die
nebeneinander bei Konzeption und Ausfuhrung von Plastiken mitwirken: mothe -
matische, psycho-physiologische und imagintre. Diese Unter-
scheidungen werden besonders auch bei seinen Anmerkungen Uber Mallstab deut-
lich.

Die mathematischen Strukturen treten z.B. in den metrischen Mal3-
stiben in Erscheinung, in geroden Kanten, geometrisch kontrollierbaren Winkel-
verhiltnissen, an den Merkmalen platonischer Grundkdrper usw. .

Diesen mehr abstrakten Formstrukturen stehen mehr leib- und seelengebundene
gegenUber, an denen insbesondere Sinn und Bedeutung haften. "Die abstra k-
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ten Eigenschaften des Entwurfs sind fur den Wert der Arbeit
wesentlich, aber fur mich sind die menschlichen, psycholo-
glschen Elemente von ebenso groBer Bedeutung. Sobald die
abstrakten und die menschlichen Elemente in einem Werk
verschmolzen sind, muB dieses eine vollere, tiefere Bedeu-
tung haben” (38). Die physiologischen Fo.rmstrukturen sind
grundlegend, d.h. solche Gestalteigenschaften, die vorwiegend die Erleb-
nisfohigkeit unseres Leibes ansprechen. "lch glaube, dal fur mich

daos menschliche, organische Element in der Plastik immer
von fundamentaler Wichtigkeit sein wird, denn es gibt

der Plastik ihre Lebensfulle® (48). "Im MaBstob liegen Er-
febniswerte® (43)., "Wir erleben alles.in Bezug auf unsere

eigenen Ksrpermale, und unser gefUhlmdBiges Reagieren

ouf GréBe und MaBe unterliegt der Tatsache, daB der durch-

schnittliche Mensch 1,50 - 1,80 m miBt" (46). Neben den leib-
gebundenen MaBen spielen beim Aufbau einer Plastik solche Mafiverhdltnisse
eine Rolle, die als harmonisch und bedeutungsvoll empfunden werden, aber nicht
unmittelbar den menschlichen Leibrelationen analog sind: "Es gibt MaBbe-
ziehungen, die nichts mit den kdrperlichen AusmalBen in
"Metern und Zentimetern zu tun haben, sondern mit der

inneren Vorstellung® (44) (z.B. Proportionen; d.Verf.).

Den leibgebundenen sind solche *organische® Strukturen verwandt,
die mit mineralischen, pflanzlichen und tierischen Natur-
formen korrespondieren. "Am tiefsten interessiert mich die
menschliche Figur, doch habe ich Gesetzlichkeiten von
Form und Rhythmus beim Studium von Naturgebilden wie
Kieselsteinen, Felsen, Knochen, Bumen, Pflanzen usw.
entdeckt® (37). Im stdndigen Umgang mit Naturformen hat Henry Moore
sich darin geubt, solche und solche rtumliche Strukturen (Gestaltordnungen)
von Naturphtinomenen zu abstrohieren und dann nicht abbildend, aber doch
erinnernd im Sinne eines Motivs im Werkleib darzustellen. (Dabei muf} klarge-

stellt werden, dall erstens das gehabte Phtinomen im naturlichen Erlebnisraum
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und die Strukturform ols kunstlerisches Projekt und zweitens dieses Projekt und
die sptiter de focto im Werk gegebene Struktur verschiedene Gegebenheiten
sind und ouf verschiedene Art "materialisiert” sind. Hier wird das abgrundige
Problem beruhrt, das die Rolle des™Motivs® und auch der Ab= bzw. Nachbildung
in der Kunst betrifft und das hier nicht nsher behandelt werden kann,)

Von der Fruchtbarkeit des Studiums naturlicher organischer
Strukturen fur die eigene Arbeit ist H. Moore Uberzeugt.
"Die Beobachtung der Natur bereichert das Formwissen

und hdlt den Kunstler frisch, sie bewahrt thn davor, nach
Formeln zu orbeiten und ntuhrt seine Einbildungskraft®(37).
Die besten bildhauerischen Arbeiten der Welt zelgen einen "Empfindungs-
reichtum fur das Leben, fur seine Wunder und Geheimnisse,
der sich zu unmittelbaren, aus einem echten schépferischen

Bedurfnis geborenen plastischen Setzungen verdichtet™ (40).

Neben den geometrisch-abstrakten und den organischen, an das Leben gebunde-
nen Formstrukturen (und MaBen) sieht H, Moore noch "imagintire®.

In ihnen sind solche formalen Ordnungen und Sinnbedeutungen intendiert, die
das Kunstwerk ausdruckshaft priigen, aber nicht im Sinne der Natur, unabhtn-
gig vom menschlichen Ktrper, in genUgendem ‘Abstand vom "prosaischen All-
tog". Z.B. : "Das ganz Kleine und das ganz GroBle besitzen

ein zusttzliches MaBerlebnis® (44).

DAS MATERIAL ALS FORM-PRINZIP

"“Nur wenn der Bildhauer direkt am Material arbeitet und
in aktive Beziehung zu diesem tritt, kann das Mar ial

an der Gestaltung einer Idee teilhaben™ (1934). "lIch glavu-
be immer noch an die Wichtigkeit dieser Doktrin®(1951).
(@.a.0.53)"...den wesentlichen Empfindungsgehalt von For-
men zy verwirklichen, anstar, in der Form blofl einen
Darstellungswert (d.h. einen obbildenden, re-produktiven; d.Verf.)

zv sehen. So wurde der Bildhauer zu der Erkenntnis sei-
nes Materials befreit, und das direkte Behaven ermdglich-

te ihm, in seinem Material zu denken und ous diesem her-
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ous zu gestalten, So gelangte er zu einem Einverstdndnis
mit dem Material, ohne dessen Struktureigentumlichkeiten

(als Naturprodukt;d.\lerf.) zu verfdlschen und damit zu schwi-
chen™ (35).

MATERIAL ols riumlich ausgedehnte Masse ist fur Henry Moore zuntichst Mittel
zur Gestaltung einer Idee im Anschauungsraum, Daruberhinaus ist aber die
rsumliche Struktur der plastischen Darstellung selbst materialhaft. Die rdum-
liche Erregung des Werkstoffs, die Prigung der kunstlerischen Gestalt (Sekun=-
durstruktur, Uberstruktur) ist durchdrungen von der (primtiren) Materialstruktur.
Bel einigen Arbeiten von H. Moore ist aber gerade auch das Gegenteil dieses
Prinzips ablesbar: die Austouschbarkeit des Werkstoffs. Manche freien Formen
scheinen altemativ in Holz, Blei, Bronce oder GuBeisen ausfuhrbar zu sein
(z.B. "Zwei aufrechte Motive, 1955%). Dennoch ist in jedem Falle
die Rolle des Materials eine strukturgebende und konstruktive.

SINN, BEDEUTUNG, SYMBOL, MYTHOS

Die Mehrschichtigkeit der Raum=-Strukturen (vergl . b) bedeutet gleichzeitig
Mehrschichtigkeit der Sinngehalte. Die Besprechung muB} hier ouf einige andew -
tende Bemerkungen Uber die Zugehrigkeit bestimmter Sinnformen zu bestimmte -
Roumsphtiren beschriinkt bleiben.

“Versteht man Symbol im Sinne Bachofens als ahnungsreiche
Fulle, die von den Wahrheiten des physischen Lebens zu
denen einer hdheren geistigen Ordnung weiterfUhrt, dann
sind Moores Gestalten die Symbole eines vielschichtigen
Welterlebnisses, das noch der Deutung harrt™ (W, Hofmann,
0.a.0., 27).

H. Moore selbst spricht aus, er mchte *menschlich-psychologischen
Gehalt mit grofiter Unmittelbarkeit und Eindringlichkeit
zum Ausdruck bringen™ (48), "Sinngehalte des Lebens",
nLebensfulle™ (38); dennoch handelt es sich NICHT UM ABBILDUNG
lebendiger Gestalten des Naturraumes, sondern um SCHAFFUNG VON GE-
STALTEN sui generis, um Darstellungs-Raum, um "eine verhaltene Ener-

gie, ein intensives Eigenleben, unabhdngig vom Gegenstand,
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den es (abbildhaft; d.Verf.} darstellen mag" (38). -

Beides deutet H. Moore an: éinerseits beschreibt er die Eigengesetzlichkeit des
Darstellungsraumes, andererseits erkltirt er seine wichtigsten Gestaltstrukturen
durch seine Bindung an Gesetze des Lebensraumes. Die entscheidende Struktur
beschreibt er als ®"Spannung und innere Kraft® (54), als "Energie"
(38). "Besitzt ein Werk diese machtvolle Vitalitut, so ver-
binden wir nicht das Wort Sch8nheit mit ihm. Sché&nheit

im Sinﬁe der spdten Griechen und der Renaissance ist nicht
das Ziel mgirner Bildhaverei™ (38).

Hoher als die (statische, bildhafte) "*Sch&nheit™ bewertet H. Moore die (dyna-
mische) "eigentumliche Lebensfulle® : "Zwischen Schtnheit
des Ausdru_c'ks und Kraft des Ausdrucks liegt ein Unterschied
der Funktion. Jene will den Sinnen schmeicheln, diese be-
sitzt eine geistige Lebensfulle, die mich tiefer bewegt und
die tiefer wirkt als die Sinnenwelt" (38). SELBST DIE HOCHSTE
WERTSTUFE DER PLASTIK IST ALSO FUR H. MOORE AN STRUKTUREN DES
PSYCHO-PHYSIOLOGISCHEN LEBENSRAUMES GEBUNDEN. Deshalb nennt

er auch seine Arbeiten NIE "ABSTRAKT". Auf dieser hichsten Stufe des Aus-
drucks und der Spannung sieht er der schnen Gestalt innewohnend eine Sphdre
der treibenden Krifte, der lebendigen, zeugenden Macht, der schipferischen
Vitalitdt (elne Art dionysischer Metaphysik, die hdufig die Bilder der archety~-
pischen Tiefenpsychologie benutzt). Der Bedeutungsgehalt der Form
hdngt wahrscheinlich von zahllosen Assoziationen aus der
Menschheitsgeschichte ab" (48). "Es gibt Formen allgemeiner
Art, auf die jedermann im UnterbewuBtsein bezogen ist und
auf die man reagiert, sofern die Kontrolle des BewuBtseins
nicht dazwischentritt™ (45). Hofmann unterscheidet in diesem Sinne

2 Aspekte im Schaffen Moores: den, "welcher der organischen
Beweglichkeit des Weltplasmas nachgeht und das UnbewuBte,
Weibliche veranschaulichen will® undden, " welcher den midnn-
lichen Willensakt betont" und Formen setzt, die sich un-
verkennbar als Produkte von Menschenhand ausgeben™ (16)

(mit Hilfe euklidisch struktuierter Mittel; d.Verf.).
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e) UBER EUKLIDIZITAT UND NICHT-EUKLIDIZITAT DES PLASTIK-RAUMES -
BEI HENRY MOORE

Henry MQOI'e fuhrt den Satz, “Die Plastik entsteht aus einer unen'd-‘

lichen.Zahl von UmriBlinien", als unvollkommen an; das er-

‘gebe nur flache Silhovetten; daneben muUsse man Plastik "von
ihrem :i‘nneren ‘Zentrum nach auBen hin* betrachten (53). D.h.
die Plastik soll hauptstichlich als tiefenrdumlich aosgedehnte, gleichsam von einem
Kero her yvachsende Masse angeschaut werden; aber das reduziorende Linien-und

“ _ Fidchensehen {(von Umrissen-, Achsen- und Grundebenen) wird als Mittel der
Raumanschauung auch immer eingesetzt, Indem die Plastiken auch Gegenstinde -
des Anschauungsraumes der natUrlichen Wahrnehmung sind, erscheinen sie sicher

‘u.a. auch euklidisch strukturiert (vergl. dazu auch 3. Teil, B 1).

Inwiefern ist aber speziell bei Henry Moores PlastikenEUKLIDIZITAT ALS
- MITTEL DER DARSTELLUNG BENUTZT ODER NICHT BENUTZT ? :

~ W. Hofmann sagt: " Das orgonlsche Volumen, dem Moores rhythml-

~sches Empfinden entgegenkommt, fallt niemals mit der geo-
metrisch'.”nl_acrhvolIziel"\bu.renoFo‘rm zusammen. = Ahnlich ver-
halt es sich mit den geometrioiorenden Gebilden,'dié zwar
mit Ilnealgeroden Kanten und Wlnkeln ‘operieren,. dennoch
aber in ihrer Gesamtgestolt unberechenbar anmuten™ (16 1), .
Besonders die organhaft gestalreten Werkfonnen bel Moore schemen sich in immer
neuen Anstrengungen der Euklldmtdf zu entziehen. Der Aufforderungscharakter
zum orgqn:schen“ Sehen an Moore schen Plashken schelnt uns SEINE SPANNUN-
GEN GERADE AUS DEM WIDERSPRUCH ZUR NA‘TURLICHEN NEIGUNG DES
EUKLIDISCHEN ?EHENS yAV BEZIEHEN Dle eukllduche Sfruktur ist hier nicht

im Material dlrelkt dargestellt aber gerode in |hr - alsin einem polar vorgestell=

ten OrlentlerungsgerUst - erschemen dle Werkformen organhaff lebendig, nicht-
ukllduschl

ANMERKUNG ZU H. MOORES THEORETISCHEN EINSICHTEN IN DIE PSYCHO-
LOGIE DER RAUM-—ANSCHAUUNG

H. Moore memf, Plashk sei als Kunst 3- dlmens|onq|er Formen

schwnerlger zu verstehen als solche Kunste, "bei denen es

nur um die Wde'QU"Q von flochen, 2-dimensionalen Formen

ehf" (44).Die Bezeichnung: von Malerei und Zeichnung etwa als 2-dimensional

ist irritierend und falsch, Gerade hier handelt es sich immer auch um Tiefenrdum-
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liches (Vergl. hierzu: "Der ‘Raum der Malerei" bei W. Baumeister,

2. Teil, 11, 16 1).

H. Moore hat zur Erkldrung seiner Tendenz, in hohem MafBe Plastik zur Raum-Kunst
zu machen, eine EIGENE PSYCHOLOGIE DER RAUM-ANSCHAUUNG ausgedruckt.
Auch Moore versucht, - wié .viele theoretisierende Kunstler in allen Zeiten, s+ z.B.
meine Ausfuhrungen ber TH. Fischer, A. Hildebrand, R. Neutra - Fakten der-
Wahrnehmungs- und Anschauungs-Psychologie heranzuziehen als Erkl&rungen fur
seine Technik, die Tendenz seiner perssnlichen Arbeiten bei Raum=Darstellungen.
Dabei enfstehen jedoch fast immer nur -psychologistische Hypothesen, die von un-
volistindigen oder wissenschaftlich nicht gesicherten Daten willkurlicher Auswahl
ausgeHen und lediglich den Zweck haben, die Raum-Phtnomene der praktisch-
kUnsflerisqhen Arbeiten der Verfasser zu "erkldren™, um die Technik der Darstel -
lung zu erltutern. Die Porallelit&f der Strukturtendenzen im naturlichen Wahr-
nehmungs-, bzw. Anschauungsraum und im Darstellungsraum wird dabei blindlings
vorausgesetzt, deren Eigengesetzlichkeit oder gar Verschiedenheiten und Unkommen-
surabilitdten werden kaum berucksichtigt. Besonders gern wird das eminent Geisti-
ge der euklidischen Raumanschauung abgewertet, blof weil auch Techniken und

nUtzliche Rechenkunste an ihnen hdngen.

H. Moore: "Das Kind, welches sehen Ierﬁf, unterscheidet zu-
erst 2-dimensionale Formen. Entfernungen und Tiefenerstrek-
kungen kann es nicht beurteilen. “Sptter entwickele es das
Tiefensehen mittels des Tastsinnes (44). Dessen rudimentdre
Ausbildung habe das mangelhafte Verstdndnis der meisten
Menschen fur Plastik zur Folge.

Die letzte Beobachtung ist woh! richtig, die vorstehende Erklérung aber sicher un-
zureichend, da Tiefenraum-Wahrnehmung (Prim#rmerkma le: binokulare
Parallaxe, Gestalt-Querdisparation; Sekunddrmerkmale: Perspek-
tive, Gestaltverschiebung u.v.m.; vergl. dazu 3. Teil, A, b 1).ursprunglich und
unmittelbar gegeben dst. Dazu: die Fuhigkeit der Tiefenraum~Anschauung muf3
nicht parallel gehen mit der Fuhigkeit der Tiefenraum-Darstellung (bzw. auch dem
| Verstindnis fur solche Darstellung). In China und Alt-Agypten scheint der Sach-
verhalt sogar umgekehrt zu liegen: besonders gute tiefenrdumliche Vorstellungsgabe

(die sich z.B. in den Leistungen dieser Vilker in Vermessungskunde und Astronomie
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andeutet), dabei vorzugsweise flachige Darstellungen ohne Fluchtpunktperspektiven

in der Kunst,

ANMERKWUNGEN UBER UNTERSCHEIDENDE MERKMALE VON "RAUM DER
ARCHITEKTUR" GEGENUBER "RAUM DER PLASTIK*

Beide sind eigengesetzliche Darstellungsriume. Beide benutzen die Sekunddrmerk-
male der naturlichen Tiefenraumwahrnehmung (GréBlenunterschiede, Schatten, In-
tensitdten, Konfiguration und Lage des Schattens, Helligkeitsunterschiede, Uber-
schneidungen, lineare und farbliche Perspektive, das Phinomen des Zwischenme-
diums zwischen Korpergestalten, Glanzlichter, ideale Fixierpunkte u.a.m.) als
rdumliche Gestaltungsmittel. Beide zielen auf réumliche Intentionen, Raumge=
stalten; der Werkvorgang ist aber an materiale Kérper gebunden. Unabhdngig vom

Material existieren auch die Raumgestalten nicht.

Die entscheidende Charakteristik von "ARCHITEKTURRAUM* gegenuber "PLASTIK-
RAUM" scheint uns in der besonderen Bindung des Architekturraums an den MENSCH-
LICHEN LEBENSRAUM zu liegen, insofern er durch bestimmte Funktionskreise qua-
lifiziert ist. Architekturraum ist gleichzeitig Trtiger der Funktionsmerkmale des
Lebensraumes, wiihrend der Plastikraum ein "reiner"Darstel lungsraum ist, der nur
sekunddr die Struktur des Lebensraums verdndern kann. Die HOHLRAUME grofler
Plastiken mtgen phinomenal &hnliche Eigenschaften haben wie die INNENRAUME
DER ARCHITEKTUR; dennoch trifft die Wesensbestimmung des architektonischen
Innenraumes auf sie nicht zu: sie sind nicht wesentiich durch die Strukturen von
Funktionsgefugen an den menschlichen Lebensraum gebunden. Besonders der
ARCHITEKTONISCHE INNENRAUM zeigt deutlich diese funktionellen Bindungen.
Daher sind "Innenrdume"” in der Architektur in anderem Sinne an den Lebensraum
des Menschen gebunden ( namlich als seine Strukturtréiger, diesen konstituierend)

als etwa der "Hohlraum" oder "Zwischenraum® in der Plastik.
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