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EINLEITUNG

Das Wortauskunftssystem zur deutschen Sprache in Geschichte und Gegenwart der Berlin-
Brandenburgischen Akademie der Wissenschaften verzeichnet seit Ende des 20. Jahrhun-
derts einen bemerkenswerten Anstieg des Wortes Transparenz.! Manfred Schneider stellt
in seinem Buch iiber Transparenz fest, dass das Wort im ,,Verbalgetdse unserer Zeit zum
semantischen Global Player wurde, zum Star unter den Wortern, das lange warten musste,
bis es sich unersetzlich machte.“? Es scheine ,,seit zwanzig Jahren von dem Wort Transpa-
renz ein so einzigartiges Versprechen auszugehen, es scheine sich zwischen seinen Buch-
staben ein messianisches Potential angesammelt zu haben, als ob es, einmal und immer
wieder ausgesprochen, bereits das vollbrichte, was es sagt, als ob das Wort selbst bereits
Mauern, Tiiren, Schldsser, Siegel und Geheimdienstsicherheiten sprengte.** Auch Emman-
uel Alloa argumentiert in diese Richtung: ,,Among all the principles of the century of En-
lightenment on which the ideas of modernity rest, transparency is assuredly the oldest and
most powerful value, which survives in its purity, brilliantly unquestioned, when moral
erosion has impinged all the others.”

In Diskursen der Politik- oder Sozialwissenschaften, den Wirtschaftswissenschaf-
ten, in der Medien- und Bildtheorie oder in der Informatik, bei Datenschiitzern, in der Ge-
sundheitsbranche, in Wirtschaft, Technik und vor allem der Politik nahm die Verwendung
des Wortes Transparenz in den letzten Jahrzehnten zu. ,,We meet transparency in one guise
or another daily — at work, in the news, in our built environment.*> So beobachtet es Deb-
orah Barnstone 2005 in ihrem Buch The Transparent State — Architecture and Politics in
postwar Germany und stellt weiter fest, dass Transparenz vor allem in der deutschen Offen-
tlichkeit eine Sonderrolle einnimmt: ,, Transparency continues in popular German mythol-

ogy, because it appeals to collective memories and collective desires [...]

. Transparenz
wird hier gleichsam mit einem speziellen Demokratieverstdndnis in Zusammenhang ge-
bracht.

In der Architekturgeschichte nimmt Transparenz seit dem 20. Jahrhundert eine

grof3e Rolle ein und wird hier kritisch diskutiert. Konnte ,,Walter Benjamin 1929 noch

''Vgl. Transparenz, bereitgestellt durch das Digitale Worterbuch der deutschen Sprache.
2 Schneider M. 2013, S. 11.

3 Ebd,, S. 12.

4 Alloa 2008, S. 321.

5 Barnstone 2005, S. XIII.

®Ebd., S. 234.



voller Euphorie Siegfried Giedion’, Erich Mendelssohn und Le Corbusier dafiir bejubeln,
den Aufenthaltsraum des Menschen vor allem zum ,Durchgangsraum aller erdenklichen
Kréfte und Wellen von Licht und Luft® zu machen, so mehren sich in der Spatmoderne
kritische Tone [...]*“S. Ab den 1970ern stellen Diskurse in der Architektur- und Kunstge-
schichte Transparenz in Frage, zu nennen sind an dieser Stelle Colin Rowe und Robert
Slutzky. Sie erweitern die materielle Eigenschaft der Transparenz auf eine Transparenz im
iibertragenen Sinne. Zunehmend wurden Doppelziingigkeit und Widerspriiche sowie die
Januskopfigkeit der Transparenz in der Architektur aufgezeigt. Zillich stellt fest, dass ,,wo
immer es um transparente Architektur geht, sich das Vexierspiel zwischen Mythos und
Realitdt der Dematerialisierung, der Bemiithung von Ingenieuren wie Architekten, die Um-
fassung, welche den Raum begrenzt, zum Verschwinden zu bringen, findet. Dazu gesellen
sich Kontroversen um Qualitdten einer Architektur der sprichwortlichen Transparenz, die
derjenigen im iibertragenen Sinne gegeniibergestellt wird.*’

Viele Architekturtheoretiker und Kiinstler, die in dieser Arbeit vorgestellt werden,
haben sich im letzten Jahrhundert kritisch mit Transparenz in der Architektur auseinander-
gesetzt. Architekten hingegen sind fasziniert von der Transparenz, die meist durch Glas
her- und dargestellt wird. So fassen es die Architekten Herzog & de Meuron treffend wie
folgt zusammen: ,,Die Kiinstler misstrauten der Transparenz, wahrend die Architekten sie
bis in die jlingere Vergangenheit mit Staunen, Hoffnhung und Verehrung verbunden ha-
ben. !0

Der Transparenz wurde neben der materiellen eine weitere Bedeutungsebene hin-
zugefiigt: Transparent ist nicht mehr nur Adjektiv fiir ein Material und Gegenstand kunst-
und architekturhistorischer Debatten, transparent sind heute auch gesellschaftliche, politi-
sche und wirtschaftliche Prozesse: transparent dahingehend, dass sie nachvollziehbar,
durchschaubar sowie hinterfragbar sind und kontrollierbar werden. Gleichwohl gibt es seit
Rowe und Slutzky keine Forschung dariiber, was eine transparente Architektur eigentlich
ist, wie sie sich darstellt, welche Aussagen sie macht, worin sie begriindet ist und wofiir sie
steht.

Dabei gibt es schon seit dem Mittelalter das Wort transparent. Alloa schreibt in sei-

nem Artikel iiber Transparenz im Metzler Lexikon Kunstwissenschaft: ,Jm klassischen

7 Siegfried Giedion, lange darauf reduziert, dass er sich nur auf das Materielle beziehe, verwendet bereits Anfang des 20. Jahrhunderts
im Zusammenhang mit Transparenz Begriffe wie Simultanitdt und Bewegung und ordnet ihr einen Status des Bewusstseinszustandes
zu, der iiber die Gleichsetzung Transparenz gleich Glas hinausgeht.

8 Teckert 2008, S. 66 zitiert Benjamin (1929) 2015, S. 125-132.

? Zillich 2011, S. 60.

1 Herzog J. 20164, S. 13.



Latein nicht belegt, wird der Neologismus fransparens um 1160 von Burgundio von Pisa
geprdgt, um jenen halbstofflichen-halbdurchldssigen Zwischenraum zu beschreiben, der
sich laut Aristoteles” Wahrnehmungstheorie zwischen Auge und Gegenstand befinden
muss, damit etwas im Aktzustand sichtbar werden kann.“!! Im 13. Jahrhundert beschreibt
der Kirchenlehrer Albertus Magnus in Bezug auf die Seele, die Transparenz als eine Ei-
genschaft eines Mediums, das unsichtbar ist und dafiir Licht sichtbar machen kann. Er
fiihrte transparens als Synonym des griechischen diaphandis ein.'?> Der Duden iibersetzt
heute sowohl diaphan als auch transparent mit durchscheinend und durchsichtig. Auch
diaphane Strukturen werden in der Kunstwissenschaft'® diskutiert, vor allem Transparenz
wird immer wieder ins Verhiltnis zur Opazitit gesetzt.

Wie auch die Transparenz ist die Opazitit lateinischen Ursprungs und gehort ety-
mologisch dem Feld der Sichtbarkeit an. Alloa erldutert, dass sich beide ,,auf (ap)parens
bzw. ,Erscheinen‘, das sich auch in Worten wie aperio bzw. apertus (,Offnen‘, ,offenlie-
gen‘, ,Sichtbarsein) ausdriickt, [beziehen]. Im Gegenzug dazu steht opertus (das Ver-
deckte), aber auch opacus, das auf ,Verdunkelung‘ und ,Verschattung® (umbra/adumbra-
tion) verweist, andererseits aber auch auf ,Verdichtung‘ (densus/(con)densare). Damit ist
zunichst im Unklaren gelassen, ob sich die Opazitit einer stofflichen Verfestigung ver-
dankt, oder aber das Ergebnis einer bloen optischen Tduschung darstellt, die zu einer Auf-
16sung der Konturen fiihrt.“!* An dieser Stelle werden die Fragen deutlich, die sich wie rote
Féaden durch die Auseinandersetzungen mit Transparenz ziehen: Inwiefern erstens Trans-
parenz und Opazitdt im eigentlichen Sinne materiell oder im {ibertragenen Sinne erfahrbar
sind, und zweitens, inwiefern Transparenz und Opazitit sich gegensétzlich oder einander
bedingend sind.

Fiir diese Dissertation wurde entschieden, das Spannungsverhéltnis Transparenz
und Opazitét aufzugreifen, das heilit die Arbeit geht der Frage nach der der Relation zwi-
schen dem, WAS man sieht, und dem, WIE man sie interpretiert, nach. Dabei liegt der
Arbeit die Annahme zugrunde, dass Transparenz in der Architektur ein Symbol fiir einen
Transparenz-Begriff gesellschaftlicher Debatten ist bzw. als solches verwendet wird und
als ein Zeichen dessen gelten kann. Der architektursoziologische Ansatz, dass Architektur

etwas ist, das fiir sich stehen kann und eigene Aussagen iiber die Struktur einer Gesellschaft

' Alloa 2011, S. 446.

12 Vgl. Schneider M. 2013, S. 11.

13 Weiterfiihrende Literatur u. a.: Das Diaphane. Architektur und ihre Bildlichkeit, Tagung, Bauhaus-Universitit Weimar,
20./21.01.2017. Weitere: Jantzen, Hans, Ottonische Kunst. Die diaphane Struktur in gotischen Kathedralen, Miinchen 1947. Oder:
Maas, Renate, Diaphan und gedichtet. Der kiinstlerische Raum bei Martin Heidegger und Hans Jantzen, Kassel 2015.

14 Alloa 2011, S. 446.



macht, wie es unter anderem Delitz und Fischer konstatieren, ermoglicht es, gesellschaftli-
che Debatten zu thematisieren, da dieser Ansatz Architektur als Ausdruck einer spezifi-
schen Situation anerkennt. Architektur als durchdringendste baukorperliche Gestalt einer
Gesellschaft, ,,die diese in ihren Generationen, Schichten, Milieus und Funktionssystemen

«l5

sicht- und greifbar macht*’” und als Ausdruck einer ,,gesellschaftlicher Entwicklung [...],

in der die 6konomischen, sozialen und kulturellen, auch gesellschaftspolitischen Spezifika

der jeweiligen gesellschaftlichen Epoche*!®

verkorpert werden. Architektur kann so als
Spiegelbild der Gesellschaft, die deren Verhéltnisse abbildet, interpretiert werden.

Erst das Betrachten des Spiegelbildes und der Frage nach dem Warum? kann Auf-
schluss tiber die 6konomischen, sozialen und kulturellen Strukturen geben. Das vormals
Undurchsichtige, Unklare, Schleierhafte oder auch Missverstdandliche wird durch den Spie-
gel der Architektur sicht- oder greifbar. Es ist demnach die ,,Unterscheidung zwischen Opa-
zitdt, also der Undurchsichtigkeit der je singuldren sinnlichen Erscheinungsform eines Zei-
chens und dessen Transparenz, also seine Durchsichtigkeit hin auf seinen durch Interpreta-
tion zu erschlieBenden (sic!) Sinn.*!” Glasfassaden gelten als der Ausdruck von Transpa-
renz, da sie das, was dem Wort inhérent ist — das Durch-schauende — materiell und visuell
am naheliegendsten umsetzt. Doch auch eine Glasfassade bleibt unklar, gar nebulds oder
geheimnisvoll, solange nicht die Frage nach dem Warum folgt. Erst dann wird die Glasfas-
sade transparent und ihr Sinn erschliefit sich. Erst dann wird die materielle Transparenz
transparent und es erklirt sich, warum eine Glasfassade keine aus Beton gebaute Fassade
ist. Im ersten Teil vom materiell-opaken Gegenstand der Transparenz in Form der Glasfas-
sade ausgehend — opak dahingehend, da ihr zu erschlieBender Sinn nicht transparent, nicht
ersichtlich ist —, wird im zweiten Teil die immateriell-transparente Bedeutung der Trans-
parenz und ihr Kontext erdrtert. Dieses Spannungsverhiltnis aus Transparenz und Opazitit
ist verbunden mit einer Gleichrangigkeit: Es gibt keine Hierarchie zwischen beiden Seiten,
vielmehr ist es ein Oszillieren.

An der materiellen Darstellung der Glasfassade zeigt sich, dass der Transparenz
nicht nur die Durchsichtigkeit und Durchschaubarkeit inhérent ist, fiir die sie seines Zei-
chens steht, sondern sie tatsdchlich sehr viel komplexere Strukturen aufweist: Sie spiegelt,
reflektiert, projiziert, verdunkelt sich. Offensichtlich ist eine Art von Graduation innerhalb

der Transparenz an der Glasfassade erkennbar. Die Motivation dieser Arbeit ist deswegen

15 Delitz und Fischer 2009, S. 9.
16 Belwe 2009, S. 2.
17 Cancik-Kirschbaum, Krimer und Trotzke 2012, S. 24.



erstens, Transparenz in der Architektur zu beschreiben und als Konzept zu begreifen, bei
dem die vielen Graduationen der Transparenz in ithrer Komplexitdt erkannt werden. Ein
Konzept, das keiner kategorischen Entweder-oder-Struktur folgt. Es 14ge nahe von Facet-
ten, von ,,facies* (lat.) also Gesichtern, die gleichrangig nebeneinanderstehen und bei denen
es keine Abstufungen oder Hierarchien gibt, zu schreiben. Dem ist nichts entgegenzuset-
zen; letztlich entschied ich mich, von einem Konzept aus Komplexitdiiten der Transparenz
zu schreiben. Im Gegensatz zu Facetten, die vor allem ein Nebeneinander der Moglichkei-
ten von Transparenz beschreibt, wird durch die Komplexitit die Vielschichtigkeit der
Transparenz deutlich.

Aufbauend auf der Einfiihrung, die sich in einen architekturhistorischen und gesell-
schaftspolitischen Teil gliedert, in denen die Zusammenhénge der Transparenz aufgezeigt
werden, ist das Konzept der Komplexititen von Transparenz entstanden. Es fachert sich
{iber sieben Eigenschaften auf: (1) Durchschauen und Durchdringen, (2) Uberlagern und
Vervielfiltigen, (3) Reflektieren und Projizieren, (4) Funkeln und Glénzen, (5) Spiegeln
und Verzerren, (6) Verschleiern und Verfiihren, (7) Uberblenden und Verdunkeln. Dies
wird anhand von Gebéduden erldutert, die vorwiegend nach dem Jahr 2000 weltweit gebaut
worden sind. Es werden sowohl bekannte, als auch weniger bekannte Architekten und Ge-
baude herangezogen, um eine mdglichst gro3e Spannbreite abzudecken. In diesem Teil gibt
es keine Spezifizierung auf eine bestimmte Branche. Der Fokus im ersten Teil liegt auf den
Fassaden unterschiedlicher Gebdudetypen. Es geht zunidchst nur um die materiell-opake
Glasfassade als Ausdruck von Transparenz, die ein weltweites Phdnomen ist, unabhéngig
zunichst davon, welche Diskurse ihr vorangingen oder welchem ,,geistigen Uberbau‘!® sie
folgen.

Dem ersten Teil der Dissertation liegt die Beobachtung und die Methodik der Ide-
altypen von Max Weber!® zugrunde. Die Idealtypen wurden gebildet und sind konstruierte,
ideale Abgrenzungen, um zu vergleichen. Es ist ein gedankliches Konstrukt. Die Bildung
der Idealtypen erfolgt durch ein einseitiges Steigern einzelner Ereignisse, die dann Zusam-
menhinge und Unterschiede in der Realitét verdeutlichen konnen. Man kann erst als ver-
bunden erkennen, was vorher getrennt worden ist. In Briicke und Tiire beschrieb Georg

Simmel, wie wir die polare Gegeniiberstellung trennen/verbinden nur als deswegen

8 Die Verwendung des Begriffs erfolgt in Anlehnung an Marx, Karl, Zur Kritik der politischen Okonomie (1859), Vorwort, Bd. 13, S.
9 und seiner Aussage: ,,Die Gesamtheit dieser Produktionsverhéltnisse bildet die 6konomische Struktur der Gesellschaft, die reale Ba-
sis, worauf sich ein juristischer und politischer Uberbau erhebt, und welcher bestimmte gesellschaftliche Bewusstseinsformen entspre-
chen. (...) Es ist nicht das Bewuf3tsein der Menschen, das ihr Sein, sondern umgekehrt ihr gesellschaftliches Sein, das ihr Bewuftsein

(sic!) bestimmt.*

1 Vgl. Weber 1914,



nachvollziehbar erachten, weil wir das trennen, was wir bereits im Geiste verbunden haben,
und wir das verbinden, was wir vorher wiederum getrennt haben.?® Nach der Konstruktion
des Idealtypus stellt sich die Frage, wie nah diese Konstruktion der Wirklichkeit kommt.
Dabher sind Idealtypen kein Schema zum Einordnen oder Kategorisieren. Tatséchlich wird
es sich auch in der vorliegenden Arbeit zeigen, dass es ein Zusammenspiel unterschiedli-
cher Kategorien ist und kein Entweder-Oder-Phdnomen. Besonders wichtig ist daher an
dieser Stelle festzustellen und zu verstehen, dass Transparenz in der Realitdt in allen Ei-
genschaften erscheinen kann — einzeln, in Kombination oder zusammen. Es gibt kein Mehr
oder Weniger an Transparenz.

Im zweiten Teil der Dissertation wird die These der Vielschichtigkeit am Beispiel
der Imagebauten der deutschen Automobilindustrie aufgezeigt. Gebaute Architektur ist,
wie eingangs bereits erwédhnt, Ausdruck von Gesellschaft. Die Autoindustrie in Deutsch-
land sieht sich vor allem in den letzten Jahren mit der Forderung nach mehr Transparenz
konfrontiert. Es sind drei Punkte zu beobachten, die transparenten Strukturen unterliegen:
Erstens sind in den Gebduden die Grenzen zwischen Produktion, Verkauf, Unterhaltung
und Gastronomie flielend, also verbindend. Zweitens wurde die Autoindustrie in Deutsch-
land vor allem in den letzten Jahren mit der Forderung nach mehr Transparenz konfrontiert.
Aufgrund vieler Skandale, aufgrund von Corporate Transparency—Richtlinien und auf-
grund einer verdnderten Wahrnehmung von Mobilitét, die sich vom realen in den virtuellen
Raum verschiebt oder ausbreitet. Drittens leben wir in einer Zeit, die sich digitalisiert, vir-
tualisiert, automatisiert hat, in der sich unter anderem Mobilitdtskonzepte und so auch die
Wahrnehmung des Produkts Auto veridndert, das zunehmend in eine smarte Welt respektive
grenzenlos vernetzte Welt eingebettet wird, die sichtbarer wird.

Auch in anderen Industrien sind transparente Strukturen zu erkennen. Doch aus-
schlaggebend, warum die Imagebauten der Autoindustrie als Exempel herangezogen wor-
den sind, war, dass alle fiinf groBen deutschen Vertreter dieser Industrie innerhalb eines
Jahrzehnts von 2000 bis 2009 Imagebauten errichteten. Dies ermdglicht eine Vergleichbar-
keit hinsichtlich der Transparenz der Architektur, da angenommen werden kann, dass alle
fiinf Unternehmen am gleichen politisch-gesellschaftlichen Diskurs teilgenommen haben,
den mehr oder weniger gleichen Forderungen ausgesetzt waren und dhnliche Bedingungen

vorfanden.

2 Vgl. Simmel (1909) 1957, S. 1ff.



Die immaterielle Transparenz wird im zweiten Teil der Arbeit diskutiert. Dabei soll
die Transparenz in der Architektur auch von der rein visuellen Wahrnehmung gelost wer-
den. Transparenz wird in einen sinnlichen als auch gesellschaftlichen Kontext gestellt. In
diesem Zuge wird untersucht, auf welchen weiteren Wahrnehmungskanilen neben dem
Sehsinn, der vor allem mit der Materialitét einhergeht, Transparenz in der Architektur mog-
lich ist. Problematisch an dieser Stelle ist die Qualifizierbarkeit bzw. Abbildbarkeit der
Sinne, die iiber den Sehsinn hinausgehen. Einen Geruch abzubilden, ist fraglich, wiirde er
durch Ab-Bildungen doch erneut in eine Seh-Wahrnehmung geordnet werden. Obwohl es
beim Betreten der Gebdude offensichtlich ist, dass der Horsinn angesprochen wird, da der
Besucher zum Beispiel Musik hort, der Geruchssinn reagiert, weil es nach Kaffee duftet,
der Geschmacksinn angesprochen wird, da in den Gebduden gegessen werden kann, oder
der Tastsinn aktiviert wird, weil Produkte angefasst werden wollen, ist die Frage, inwiefern
dies analysiert werden kann.

Der Mensch nimmt den Raum {iber alle Sinne wahr und es zeigte sich, dass die
Imagebauten im Raum diese auch ansprechen. Uber sieben Sinne wird auf verschiedene
Weise versucht, Sichtbarkeit, Nahbarkeit, Niedrigschwelligkeit, Grenziiberschreitung, Un-
mittelbarkeit und Vernetzung zu erreichen. Schlagworter, die in gesellschaftlichen Diskur-
sen verwendet werden und dem Paradigma der Transparenz, Grenzen zu iiberwinden und
Verbindungen zu schaffen, folgen, ndmlich das zu vereinen, was vormals getrennt war.
Sinnliche Wahrnehmungen und gesellschaftspolitische Diskurse bedingen in dieser Lesart
einander. Die Sinne geben einer gesellschaftlichen Atmosphire oder einem Diskurs ein
Fanal.

Demzufolge wird im Kapitel iiber den Sehsinn das Sehen und Gesehenwerden sowie
die Uberwachung thematisiert. Uber den Hérsinn wird das Thema der Informationsfreiheit
zwischen Fiille und Masse besprochen. Den Geruchsinn betreffend wird die These aufge-
stellt, dass die Imagebauten im Inneren eine Art Idealzustand ihrer Produkte versuchen
darzustellen, der im Gegensatz zur Realitit im Auflen steht. Das Kapitel tiber den Ge-
schmacksinn nimmt die Imagebauten als Hybridarchitekten in den Blick, die neben Aus-
stellungs- und Verkaufsraumen auch einen starken Akzent auf Gastronomie und Event set-
zen. Der Zusammenhang zwischen realem und virtuellem Raum und den Gebduden als
Interface wird tiber den Tastsinn hergestellt. Der sechste Sinn macht die These stark, dass

Transparenz auch durch Abgrenzung moglich ist, um Grenzen zu tiberwinden. Der 7. Sinn,
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in Anlehnung an eine bekannte, im Fernsehen ausgestrahlte Verkehrserziehungssendung?!,
thematisiert die totale Vernetzung, die fiir automatisiertes und sicheres Fahren von Bedeu-
tung ist.

Zuweilen schwingt in der Arbeit auch eine Kritik oder Dekonstruktion der Transpa-
renz mit. Dies soll nicht als Wertung wahrgenommen werden, vielmehr ist es die Folge
davon, dass Transparenz aus unterschiedlichen Perspektiven und als vielschichtiges, kom-
plexes Konzept erkannt wird. Mehrwert dieser Arbeit soll vor allem sein, dass Transparenz
als Ganzes in ihrer Vielschichtigkeit erkannt wird. Indem dies passiert, wird es moglich,
sie von einem Mehr- Transparenz-Mantra zu 16sen. Die Linearitit des je mehr, desto besser,
wird aufgebrochen und es geht nicht mehr um mehr Transparenz, sondern um eine andere

Transparenz, die, die vielleicht schon da ist, jedoch noch nicht sichtbar geworden ist.

2! Die Informationssendung Der 7. Sinn wurde von 1966 bis 2005 im 6ffentlich-rechtlichen Fernsehen ausgestrahlt und vom WDR in
Zusammenarbeit mit der Deutschen Verkehrswacht produziert. Sie informierte {iber Verkehrssicherheit.
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Forschungsstand

Der Einstieg in die Literatur iiber Transparenz in der Architektur geht tiber Colin Rowe und
Robert Slutzky und ithrem wegweisenden Artikel tiber den Unterschied von buchstéblicher
Transparenz und Transparenz im tiibertragenen Sinne aus dem Jahr 1976 (Rowe und Slut-
zky (1987). Die bereits 1998 erschienene Ausgabe der ARCH+ (ARCH+ Kommende
Transparenz 1998) vermittelt weitere Grundlagen iiber das Thema sowie auch der Ta-
gungsband UmBau 24 Strategien der Transparenz. Zwischen Emanzipation und Kontrolle
der Osterreichischen Gesellschaft fiir Architektur (2008) und die Beitriige des Bandes Hide
And Seek. Das Spiel von Transparenz und Opazitit (Rautzenberg und Wolfsteiner 2010).
Erwdhnenswert ist der Ausstellungskatalog Transparenzen des Bielefelder Kunstvereins
mit Beitrdgen von vor allem Clare Birchall und Emmanuel Alloa; letzterer hat weitere Ar-
tikel {iber Transparenz in der Architektur verdffentlicht (Alloa 2008/2010/2011/2016). Ei-
nen guten Uberblick iiber die Vielfalt der Transparenz im historischen Diskurs ist Manfred
Schneiders Buch Transparenztraum. Literatur, Politik, Medien und das Unmdgliche
(Schneider M. 2013) und die Verdftentlichung Transparenz. Multidisziplindre Durchsich-
ten durch Phinomene und Theorien des Undurchsichtigen von (Jansen, Schréter und Stehr
(Hg.) 2010). Aus architekturhistorischer Sicht ist Paul Overys Light, Air, Openness. Mo-
dern Architecture between the Wars (Overy 2007) zu nennen. Deborah Barnstones Verof-
fentlichung The Transparent State. Architecture and Politics in postwar Germany (Barns-
tone 2005) legt den Fokus auf die Verbindung zwischen transparenter und demokratischer
Architektur. Der Sammelband Corporate Transparency. Wie Unternehmen im Glashaus-
Zeitalter Wettbewerbsvorteile erzielen (Klenk und Hanke (Hg.) 2009) nimmt die wirt-
schaftswissenschaftliche Perspektive ein. Nicht fehlen darf in der Aufzéhlung Bjung-Chul
Han mit Transparenzgesellschaft (Han 2012). Mit Glashaus ist das Standardwerk von
Kohlmaier und von Sartory (1981) zu nennen. Florentine Sacks Open House. Gestaltungs-
kriterien fiir eine Neue Architektur (Sack 2016) 6ffnet den Blick fiir transparente Erschei-
nungsweisen in der Architektur.

Hinsichtlich der kristallinen Facette der Transparenz ist an erster Stelle Regine
Prange (Prange 1991) zu nennen sowie ferner der Artikel von Rosemarie Haag Bletter
(Haag Bletter 1981). Im Jahr 2015 erschien der Ausstellungskatalog Stein aus Licht. Kris-
tallvisionen in der Kunst des Kunstmuseums Bern. Tanja Vonseelens Arbeit Von Erdbee-

ren und Wolkenkratzern ist eine sehr umfangreiche Abhandlung {iiber Corporate
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Architecture (Vonseelen 2012). In diesem Zusammenhang ist auch Gutzmers Architektur
und Kommunikation. Zur Medialitdt gebauter Wirklichkeit (Gutzmer 2015) sowie Delitz’
Gebaute Gesellschaft. Architektur als Medium des Sozialen (Delitz 2010) anzufiihren. Ein
aufschlussreicher und zugleich amiisanter Beitrag kommt von Bollnow mit Tiir und Fenster
(Bollnow 1959). Uber die Sinne seien Michael Serres’ Die fiinf Sinne. Eine Philosophie
der Gemenge und Gemische (Serres (1985) 1998), Robert Jiittes Geschichte der Sinne. Von
der Antike bis zum Cyberspace (Jitte 2000) und Simmels Exkurs tiber die Soziologie der
Sinne (Simmel (1908) 1992) erwahnt.

Zu den Imagebauten der deutschen Automobilindustrie erschienen jeweils Kata-
loge, unter anderem tiber Audi Tradition und Vision. Henn Architekten (Kat. Audi-Forum
Ingolstadt 2001), die Architekten Coop Himmelb(I)au, die die BMW-Welt entwarfen (Kat.
Coop Himmelb(l)au. BMW-Welt 2009), das Porsche-Museum (Kat. Porsche Museum.
Delugan Meissl Associated Architects. HG Merz 2010) sowie liber das Mercedes-Benz-
Museum von UNStudio (Kat. UNStudio. HG Merz. Buy me a Mercedes-Benz. Das Buch
zum Museum 2006) und die Gliserne Manufaktur von Volkswagen in Dresden von Henn
Architekten (Kat. Corporate Architecture. Autostadt Wolfsburg. Gldserne Manufaktur
2000). Der Ausstellungskatalog Car Culture. Medien der Mobilitit (2011) dokumentiert

und beschreibt eindriicklich die Faszination Auto.
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Teil 1 Diskurse der Transparenz

Dieses Kapitel folgt der Annahme, dass Transparenz nur iiber ihr Gegenteil, die Opazitit,
erkannt wird. Es ist die Unterscheidung zwischen einerseits der Opazitit, das hei3t der Un-
durchsichtigkeit eines Zeichens und seiner materiellen Ausformung sowie andererseits sei-
ner Transparenz, folglich seiner Durchsichtigkeit und ihr durch Interpretation zu erschlie-
Bender Sinn. Dieser Teil wird aufgrund dessen in architekturhistorische und gesellschafts-
politische Diskurse aufgeteilt. Die architekturhistorischen Diskurse adressieren die Mate-
rialitdt der Architektur, die gesellschaftspolitischen Diskurse ihre Immaterialitét, sprich
ihre zugrunde liegenden Interpretationsmoglichkeiten. Diese Aufteilung wird sich im zwei-
ten Teil wiederholen, in dem erst die materielle Ausformung der Transparenz — die Glas-

fassade — analysiert wird und dann ihr immateriell-transparenter Sinn.

1. Architekturhistorische Diskurse

1.1 Joseph Paxton — Crystal Palace — London — 1851

Pflanzenhduser wurden Mitte des 19. Jahrhunderts zum Schauplatz unterschiedlicher tech-
nischer Erfindungen. Bereits Mitte des 16. Jahrhunderts wurden in Europa Orangerien er-
richtet, um Zitrusfriichte zu kultivieren. Der Import exotischer Pflanzen von Forschungs-
reisenden, das Erstarken der Kolonialmacht GrofBbritannien und die beginnende Industria-
lisierung, fithrten zur Erfindung und Weiterentwicklung der Orangerien. Glashduser bzw.
Wintergérten entstanden. Diese miissen noch heute eine Konstruktion aufweisen, die Licht
durchlisst und kontrollieren kann sowie das Kultivieren von (damals vor allem exotischen)
Friichten ermdoglicht.

Joseph Paxton notierte Anfang des 19. Jahrhunderts, ,,[...], dass Holzddcher mehr
Licht zulieBen, wenn Fenster im Winkel befestigt waren. Wir errichteten ein kleines Glas-
hausensemble nach diesem Prinzip, die Fensterrahmen liangswirts befestigt und Sparren,
um oben das Fenster zu tragen. Diese Hiduser waren sehr hell und der Plan schien ernste
Vorteile zu besitzen. Erstens: Mehr Morgen- und Abendsonne wurden empfangen und zu
fritherer Stunde als bei einem Haus mit flachem Dach und zweitens die Kraft der Mittags-

sonne war gemildert durch die Anordnung der Winkel-Fenster, welche die Sonnenstrahlen
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in der gebrochenen Richtung erhielten [...]**?. 1826 begann er mit dem Bau kleinerer Ge-
wichshduser nach dem Prinzip des gefalteten Daches in Kombination mit unterspannten
Rinnentrdgern und einem Wasserablauf fiir Regen- bzw. Kondenswasser (ridge-and-
furrow-Prinzip, Abb. 1). Ein paar Jahre spéter baute Paxton in den Jahren zwischen 1836
und 1840 nach dem ridge-and-furrow-Prinzip®®> in Chatsworth das GroBe Gewichshaus
(37,50 Meter Breite x 84,50 Meter Liange x 20,5 Meter Hohe), das in vielerlei Hinsicht ein
Vorbild fiir den fiir die Londoner Weltausstellung 1851 errichteten Kristallpalast war (Abb.
2). Das Gro3e Gewichshaus war seinerzeit das Grofite seiner Art, der Kristallpalast sollte
ihn noch tibertreffen. Bereits in Chatsworth konnte Paxton auf standardisierte hohle Stahl-
stlitzen, die die Bauplanung wesentlich vereinfacht hatte, sowie auf groBBere Glasscheiben
zuriickgreifen.

Flachglas wurde bereits von den Romern mit primitivem Guss hergestellt?*, um
1000 n. Chr. kamen das Zylinderstreck- und Mondglasverfahren womdglich syrischen Ur-
sprungs nach Europa und Mitte des 17. Jahrhunderts entstand das Spiegelglasverfahren.
Doch die komplizierte Herstellung, das extreme Expertentum, die hohe Geheimhaltungs-
pflicht der Glas-Zunft und die hohen Steuern und Zélle verhinderten die Neugriindung von
Glashiitten und die damit einhergehende Verbreitung des Materials Glas.?® Die Verwen-
dung von Glas war Reichen vorbehalten. Dies dnderte sich Mitte des 19. Jahrhunderts, die
Manufaktur-Herstellung von Glas wich der industriellen Produktion, was eine wichtige
Grundlage fiir die Entstehung der Glaspaldste Ende des Jahrhunderts war. Paxton konnte
in Zusammenarbeit mit einem Glashersteller die Glasscheiben auf eine Grof3e von 1,22
Meter Linge x 0,25 Meter Breite x 2 Millimeter Dicke ausdehnen und richtete das Ge-
wichshausskelett nach diesen Maf3en aus. Indem er 1849 das Gewéchshaus der Victoria-
Regia-Seerose (16,30 Meter Breite x 18,75 Meter Lange x 5,50 Meter Hohe) entwarf, in
dessen Mitte sich ein kreisrundes Becken (@ 12,2 Meter) fiir die Seerose befand, konnte er
die Fassadenkonstruktion sowie Anordnung der Hauptbalken wesentlich weiterentwickeln.
Im Jahr darauf meldete er das Patent Paxton’s Gutter fiir sein Dachsystem an.

1849 wurde beschlossen, dass die Weltausstellung 1851 in London stattfinden
wiirde. Innerhalb kiirzester Zeit sollte im Hyde Park auf einer Fliche von 64 Hektar mog-
lichst glinstig ein Ausstellungsgebdude errichtet werden, das einen ungeteilten Raum fiir

ein flexibles Ausstellungskonzept aufweisen, die umliegenden Bédume erhalten und am

22 Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 86.

2 Eine damalige Alternative waren die Décher John Claudius Loudons. Vgl. Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 86.
24 Vgl. Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 84.

3 Vgl ebd., S. 84f.
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besten integrieren sowie nach Ende der Weltausstellung wieder demontierbar sein sollte.
Nach einem einmonatigen internationalen Wettbewerb gingen tiber zweihundert Entwiirfe
ein, die von der Jury alle abgelehnt wurden, woraufhin diese ein Baukomitee ernannte.
Auch deren Entwurf gentigte nicht den Anforderungen. Paxton wurde gebeten, auf Basis
seiner Erfahrungen mit Gewéchshdusern ein Ausstellungsgebaude zu entwickeln: Der Kris-
tallpalast entstand (Abb. 3). Dass ein Gértner und Dahlienziichter ohne Architekten- oder
Ingenieursausbildung das Gebdude errichten sollte, stie3 im Baukomitee zunichst auf Wi-
derstand. Paxton hatte jedoch die Presse und vor allem die Offentlichkeit auf seiner Seite
und nach nur achtmonatiger Bauphase konnte am 1. Mai 1851 das Ausstellungsgebdude
der Weltausstellung erdffnet werden.

Der Kristallpalast ist ein dreistockiges Gebdude mit einer Fliche von 563 Meter
Lange (77 Felder) und 124 Meter Breite (17 Felder). Die Fliache ergibt sich aus der Tatsa-
che, dass das Gebdude auf einem quadratischen Grundmodul (7,32 Meter / 24 FuB) basiert,
das sich aus dem Vielfachen der maximalen Glasldnge ergibt und von der sich auch die
Trégertypen (7,32 Meter / 24 Ful3, 14,64 Meter / 48 FuB3, 21,96 Meter / 72 FuB}) ableiten.
Das erste Obergeschoss springt je Seite drei Felder zuriick, das zweite Obergeschoss je-
weils um weitere drei Felder. Das drei Felder breite Querschiff ist aufgrund der zu bewah-
renden Ulmen aus der Mitte versetzt. Die zu erhaltenen Ulmen sind auch der Grund, wes-
halb Paxton im Zentrum des Gebdudes das Dach erhohte und eine weitere Tonne in Quer-
richtung einfiigte. Die Skelettbauweise?’ und Konstruktion aus Eisentriigern erlaubte es,
auf ein tragendes Mauerwerk zu verzichten und die Felder mit Glas zu fiillen. Die Beliiftung
erfolgte dhnlich wie bei den Gewéchshéusern liber Luftklappen in jedem Geschoss. ,,Um
die Hitze bei direkter Sonneneinstrahlung zu mildern, wurden an besonders kritischen
Dachstellen Leinwénde aufgelegt, die aus einem Wasserleitungssystem befeuchtet werden
konnten.*?®

Auf die industrielle Fertigung, das modulartige Bauen und den durchgeplanten Bau-
ablauf mit einem vernetzten Zeitplan ist es zurtickzufiihren, dass der Kristallpalast in kurzer
Zeit montier- und demontierbar war.?® So wiesen beispielsweise alle etwa 1 000 Stiitzen
des Erdgeschosses denselben standardisierten Aulendurchmesser auf, die Verglasungsar-

beiten wurden liber einen Verglasungswagen, der auf den Rinnentrdgern entlangfahren

26 Alle Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 410-425.

27 Allerdings wies er noch keine Trennung zwischen Tragwerk und raumabschlieBenden Elementen auf, weshalb es kein Skelettbau im
,,modernen Sinne* ist.

28 Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 410ff.

¥ Vgl. Schneider J. 2005, S. 73.
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konnte bewerkstelligt, das Querschiff wurde auf dem Boden liegend montiert und {iber
Winden hochgezogen. Insgesamt wurden etwa 3 500 Tonnen Gusseisen, 500 Tonnen
Schmiedeeisen und etwa 20 000 Kubikmeter Holz eingebaut. Fiir die 83 200 Quadratmeter
grofle Glasflaiche wurden 270 000 zwei Millimeter dicke Einzelscheiben hergestellt, was
dreiBig Prozent der damaligen gesamten englischen Jahresproduktion entsprach.>® Nach
Ende der Weltausstellung, die mehr als sechs Millionen Besucher zihlen konnte, wurde der
Kristallpalast bis zum 15. Mai 1852 abgebaut und — an anderer Stelle — in Sydenham bei
London wieder aufgebaut. Dort fiel er 1936 einem Brand zum Opfer.

Sigfried Giedion hob Anfang des 20. Jahrhunderts in Space, Time and Architecture
die Sonderstellung des Kristallpalastes hervor und beschrieb ihn als ,,die Verwirklichung
eines neuen Baugedankens, fiir den es kein Vorbild gab**!, von dem eine Revolution in der
Architektur ausgehen wiirde. Regine Prange weist auf die zeitgendssischen Beschreibun-
gen hin, aus denen hervorginge, dass die technische Konstruktion des Kristallpalasts erst-
mals reprisentativ eingesetzt wurde und ,,zur Erfahrung des ,Unendlichen‘ entmateriali-
siert wurde: in der Nobilitierung des Ingenieurbaus zeigte sich die in der ,kristallinen Go-
tik* schon vorbereitete Umwandlung des Abstrakten in eine ,lebendige Geometrie. > Das
Stichwort Entmaterialisierung bezeichne hier nicht allein den 6konomisch begriindeten
Verzicht auf architektonische Masse zugunsten eines transparenten Baumaterials, sondern
zeige, so Prange, eine ,,idealisierte Wahrnehmung des von Glas umgebenen Innenraums als
Naturausschnitt, die aus dem Pflanzenhaus und der Gartenésthetik abgeleitet und am
Crystal Palace durch den ,Weltgedanken‘ metaphorisch iiberhdht wird**. Auf diese Weise
verschmélze der Kristallpalast mit dem, ,,was er vorstellt — der Welt — in eins.“** So sei die
Moglichkeit eines Sehens, ,,welches nicht mehr zwischen der Gegenstandlichkeit des Ar-
tefakts und der Natur unterscheidet, bereits hier als populdre Erklarungsformel der Abs-
traktion festgeschrieben.

Dreierlei ist an dieser Stelle fiir die Thesenbildung der Dissertation wichtig. Erstens
besteht ein innerer Zusammenhang zwischen dem Aufkommen der Gewéchshéuser parallel
zur Industriellen Revolution. Pflanzen werden in einem abgegrenzten Raum gepflanzt, er-
halten, kultiviert und ausgestellt oder deren Friichte geerntet. So sprechen Kohlmaier und

von Sartory auch von einem fabrikartigen Wachstum der Pflanzen: ,,Das Gewéchshaus ist

¥ Vgl. ebd.

31 Giedion (1941) 2015, S. 181.

32 Alle Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Prange 1991, S. 348.
3 Ebd.

3 Ebd.

3 Ebd.
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im Grunde der Ort fabrikmiBigen Wachstums pflanzlicher Natur.“*% Insofern bestiinde ,,ein
enger Zusammenhang zwischen der Existenz des industriellen Zeitalters und dem tropi-
schen Gewéchshaus. Erst in diesem Zeitalter waren die notigen technischen Mittel — Eisen,
Glas, Dampf- und Warmwasserheizung, Liiftung etc. — in geeigneter Form vorhanden, [...]
um eine Kunstwelt zu produzieren.*3” Zweitens stellen sie fest, dass das Glashaus, dessen
beriihmtester Vertreter eben jener ikonische Kristallpalast ist, ganz bewusst das ,,Herein-
holen des flanierenden Publikums in die zur Schau gestellten Pflanzenwelt verfolgten, wo
der Einzelne als anonymer Kéufer eines Naturspektakels auftritt und sein Geld fiir eine
organisierte Zerstreuung ausgibt.“*% (Abb. 4). So wurde das Glashaus bzw. der Wintergar-
ten ,,zum frithen Verkiinden der Vergniigungsindustrie, die im 19. Jahrhundert ihren Ur-
sprung hat. Das allgemeine Bediirfnis nach einer ,Natur aus zweiter Hand* war durch die
GroBstadt und die Fabrik geschaffen.*® Vertreter der Industrie beeilten sich eine ,,kom-
merzialisierbare Form der Befriedigung zu finden und bereitzustellen.“*° Im Kristallpalast
konnten von einer ,,panoramaartig wirkenden Pflanzenwelt zusammengehalten und unter-
stiitzt durch romantische Prospekte mit Fontinen, veritablen Wasserfillen sowie von Ga-
lerien herabhéngende Pflanzenkaskaden [die Menschen unter einem Dach] Konzerte, Re-
vue, Theater, Café, Bibliothek, Kunstsammlung, Billard und Restaurant, Tanz und Feste

erleben‘*!

und sich als Ausgleich zur Arbeit vergniigen. Wie im zweiten Teil der Disserta-
tion ndher erortert wird, finden die Imagebauten der deutschen Automobilindustrie im Kris-
tallpalast zu einem gewissen Grad ihren Vorgéinger vor allem in Bezug auf die Vorstellung
von einem Dach, das unter sich eine ideale Erlebniswelt eines Produkts vereint. Drittens
kann der Vergleich zwischen einem Glashaus, dessen vermittelnde Wénde sich entmateri-
alisieren, und der ihm innewohnenden Idee eines Kristalls als Ausdruck eines Weltgedan-
ken gezogen werden. Vor allem bei Bruno Taut findet diese Idee einen architektonischen

Ausdruck und Hohepunkt.

3¢ Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 89.
37 Ebd.

3% Kohlmaier und von Sartory 1981, S. 89.
3 Ebd.

40 Ebd.

4l Kohlmaier und von Sartory, S. 9.
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1.2 Bruno Taut und Paul Scheerbart - ,.Glashaus anldsslich der Werkbundausstel-

lung — Koln — 1914

»Man vergisst immer wieder, wie rasch sich in den letzten Jahrhunderten so manches ver-
andert hat. In den dreiBBiger Jahren des vorigen Jahrhunderts kannte der alte Goethe noch
nicht die Schienenwege der Dampfeisenbahn. Es sind noch nicht hundert Jahre seitdem
vergangen — und die ganze Erde ist mit Schienenwegen umspannt. So schnell kann sich
auch die Gebirgsbeleuchtung entwickeln, die heute noch vielen immer wieder als Phantas-
terei erscheint.“*> Das schrieb Paul Scheerbart in einem seiner Aufsitze, die er im Buch
Die Glasarchitektur 1914 zusammenfasste und in denen er unter anderem von einer Berg-
welt, die durch die Glasarchitektur tags wie nachts bunt leuchtend erstrahlt, triumte.
Scheerbart war fasziniert vom Material Glas und theoretisierte iiber eine transparente,
schwerelose und entmaterialisierte Architektur, die durch Glas nun mdglich zu sein schien
und die die schwere und massive Bauweise der Jahrhundertwende ablosen sollte. Neben
der Gebirgsbeleuchtung imaginierte er eine schwimmende Glasarchitektur oder Lufthédfen
als Glaspaliste und stellte sich vor: ,,Man denke nur an die Scheinwerfer auf allen Glastiir-
men und in allen Luftvehikeln, und man denke sich die Scheinwerfer in allen Farben. [...]
Und man fiige die Fabriken hinzu, in denen auch des Nachts das Licht durch farbige Schei-
ben leuchtet.“** Scheerbart war sich sicher, dass, wolle man ,,die Kultur auf ein hoheres
Niveau bringen“, man wohl oder iibel gezwungen sei, die Architektur umzuwandeln. ,,Das
[...] kdnnen wir durch Einfithrung der Glasarchitektur, die das Sonnenlicht und das Licht
des Mondes und der Sterne nicht nur durch ein paar Fenster in die Rdume ldsst — sondern
gleich durch moglichst viele Wiénde, die ganz aus Glas sind — aus farbigen Gladsern. Das
neue Milieu, das wir uns dadurch schaffen, muss uns eine neue Kultur bringen.*“** Scheer-
bart war der Meinung, das Wort Fenster wiirde ein fiir alle Mal aus dem Lexikon ver-
schwinden, wenn die Hiuser erst einmal aus Glas wéren. Der Wunsch, sich durch Licht,
Luft und Sonne aus der wilhelminischen Beklemmtheit zu befreien, war grof3.

Paul Scheerbart und Bruno Taut — letzterer der ,,Protagonist der expressionistischen

,Kristalliker® als auch bedeutender Architekten des Neuen Bauens“*

— standen in engem
Austausch miteinander und mit dem Bau des Glashauses (Abb. 5) durch Taut schienen die

Gedanken Scheerbarts sich in die Realitdt umzusetzen. Scheerbart hatte das Buch noch

42 Scheerbart (1914) 2001, S. 64f.
4 Scheerbart (1914) 2001, S. 99.
“Ebd., S. 7.

4 Prange 1991, S. 350ff.
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wihrend der Werkbundausstellung in Ko6ln 1914 veréffentlicht, fiir die Bruno Taut im Auf-
trag der Deutschen Glasindustrie das Glashaus baute. Das Glashaus ist eine auf einem
Pfeilerkranz liegende, verglaste Netzkuppelkonstruktion. Das Innere hatte eine kaleidosko-
partige Erscheinung aus farbigen Glasern an Wanden, FuBBboden und Kuppel. Im Fries des
Glashauses stehen die Worte Scheerbarts geschrieben: ,,Das Licht will durch das ganze All
/ Und ist lebendig im Kristall.*“*¢

Fiir Prange erfahrt ,,die [...] noch offen présentierte geometrisch-rationale Form
durch die Effekte des undurchsichtigen, farbigen Glasmaterials den Charakter einer ,zwei-
ten Natur*.“4’ Das Glashaus und spiter weitere Entwiirfe Tauts wiirden ,,den Verlust der
perspektivisch ausgerichteten Fassadenarchitektur, die eine klare Beziehung zwischen
Mensch und Bauwerk definierte, durch ein ,wunderbares‘ Erleben, bestehend in einer die

«“4 orsetzen. Denn

Grenzen zwischen Betrachter- und Kunstwelt authebenden Empfindung
durch das kaleidoskopartige Farben- und Lichtspiel hiiben sich die Grenzen auf (Abb. 6).
Der Betrachter wiirde einerseits mit einem Gebidude konfrontiert, das ,,wandelbar wie die
es umgebende Natur war®, gleichzeitig wére der Bau in der Wahrnehmung des Besuchers
ein unter permanenter Bewegung unterworfener eigenstindiger Organismus.*

Vier Jahre nach Erscheinen der Scheerbart’schen Glasarchitektur formulierte Taut
die Idee der Stadtkrone, in der er Natur und Kunst in einen kiinstlerischen Kosmos zusam-
menflieBen ldsst (Abb. 7). In dem 1919 verdffentlichten Sammelband entwirft Taut eine
ideale ,,Stadt aus Glas und Eisen, deren wesentliches Merkmal auf der Grundlage einer
sozialen und offenen Gesellschaftsstruktur basiert.“>° Im Zentrum sollte die Stadtkrone, ein
Kristallhaus in Form eines glasernen Turms, den geistigen Mittelpunkt bilden. Die Stadt-
krone — der gldserne Turm — sollte nach Taut im Zentrum jeder Stadt stehen. Taut visio-
nierte eine Menschheit, die tiber die Kontemplation der himmlischen Lichtstrahlen zu einer
Harmonie mit dem Kosmos finden sollte, ermoglicht durch das neue architektonische Ma-
terial Glas.’' Oder wie es Taut selbst formulierte: ,,Vom Licht der Sonne durchstromt,
thront das Kristallhaus wie ein glitzernder Diamant iiber allem, der als Zeichen der hochs-

ten Heiterkeit, des reinsten Seelenfriedens in der Sonne funkelt.*>

4. a. Ausst.Kat. Stein aus Licht 2015, S. 111.

47 Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Prange 1991, S. 351.
* Ebd.

# Prange 1991, S. 351.

0 Vgl. Kiefer 2015a, S. 82.

ST Vgl. ebd.

32 Taut 1919, S. 69.
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Prange stellt fest, dass das Ideal des einen zentralen Gemeinschaftsbaus in der Go-
tischen Kathedrale sein Vorbild hat und es sich um ,,bloBe Monumentalisierung der schon
vorhandenen Institutionen des 6ffentlichen Lebens*>® handele. Das Panorama historischer
Stadtbekronungen zeige iiberdies ,,die Reduktion des ,geistigen‘ Zentrums auf ein formales
Prinzip“>* und sie gibt zu bedenken: ,,Monumente der Geschichte dienen wie weltanschau-
liche Motive mithin lediglich der Bekraftigung des einen Gesetzes, in dem alle Gegensétze
zwischen kiinstlerischer Form und gesellschaftlichem Inhalt verschwinden.*> Eine Steige-
rung der Stadtkrone erdenkt Taut im ebenfalls 1919 erschienenen Mappenwerk, in dem
Taut die Idee der Alpinen Architektur (Abb. 8) skizziert: nichts Geringeres als die Uber-
bauung der Alpen in Glas. ,,Die in der Stadtkrone zur unio mystio stilisierte Wahrnehmung
wird in der Alpinen Architektur zum Modell des Bauens selbst®, so Prange.>®

Die Mitglieder der Gldsernen Kette, einer von Taut ins Leben geworfenen Kiinst-
lergemeinschaft, die sich vor allem in Briefen austauschten und zu der unter anderen Max
Taut, Hans und Wassili Luckhardt, Walter Gropius, Wenzel Hablik und Hans Scharoun®’
zahlten, waren begeistert von Tauts visiondren Ideen aus Glas und Kristall. So wiinschte
sich etwa der in Kristallutopien denkende Hablik das Wort bauen durch das Wort kristal-
lieren zu ersetzen.’® Doch vor allem bei Taut wurde die historische Dynamik der Kristall-
symbolik besonders sichtbar, wie Prange es beschreibt.*

Prange arbeitet zundchst heraus, dass bereits bei Riegl, Worringer und Panofsky in
der Vorgeschichte des Expressionismus naturphilosophische Kerngedanken zu kunstpoli-
tischen Instrumenten aufkamen, die ,,einer direkten ,Erklarung‘ des Abstraktionsprozesses
als einer Hinwendung zum ,Wesen* der Natur®’ dienten. Einige Jahre spiter gewann ,,im
Kontext der Architektur bzw. der Kunstgewerbebewegung die romantische Kristallmytho-
logie eine groBere Bedeutung.“®! Analog zu Gehlen, der in seiner Kristallmetapher den

«62

Verlust ,,der geistigen Inhalte in der technisierten arbeitsteiligen Gesellschaft liberhéhte®,

stellt Prange ,,den Verweis auf das Kristalline in Kunst und Theorie des 19. und frithen 20.

53 Prange 1991, S. 352.

> Ebd.

55 Ebd.

56 Ebd.

37 Weitere Mitglieder: Paul Goesch, Jakobus Goettel, Otto Grone, Hans Hansen, Carl Karyl, Wilhelm Briickmann, Alfred Brust und
Hermann Finsterlin.

8 Vgl. Pehnt 1973, S. 41 und Kiefer 2015a, S. 82.

% Vgl. Prange 1991, S. 354.

0 Vgl. ebd.

1 Vgl. ebd.

2 Vgl. Prange 1991, S. 354, zit. aus: Gehlen 1961, S. 133.
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Jahrhunderts als den Versuch zur Beschreibung und Idealisierung des kiinstlerischen Abs-
traktionsprozesses dar.*®?

Fiir Prange sind unter anderem Scheerbarts Dichtung, Peter Behrens’ und Wenzel
Habliks Gesamtkunstideale erste Losungsversuche eines Konflikts, der zwischen kiinstle-
risch-handwerklicher und industriell-technischer Produktion zu Tage trat: Diese Losungs-
versuche ,,bilden die unmittelbare Grundlage fiir die expressionistische Kristallsymbolik
und weisen in ihrer Dynamik bereits keimhaft auf den Zusammenhang zwischen Expressi-
onismus und Funktionalismus bzw. Konstruktivismus hin. Die Reihung fantastischer, vi-
sueller Eindriicke in Scheerbarts friilhen Romanen, mit Vorliebe edelsteinfunkelnder Pa-
laste und kosmischer Szenerien, versteht sich bereits als Zeichen einer neuen Kunstsprache;
ein ihr eigener Hang zum Konstruktiv-Sachlichen wird durch die Opulenz der Schilderun-
gen und die rudimentéren Inhalte, die von einer Lauterung im Sinne mystischen Einswer-
dens mit der Welt handeln, verdeckt.*%*

Dieses zentrale Motiv in Tauts Utopie — ndmlich das ,,mystische Erleben des kris-
tallinen Innenraums* — findet sich sowohl im Glashaus als auch in der Stadtkrone oder in
der Alpinen Architektur wieder. Das Glashaus markiere demnach, so Prange ,,nur den An-
fangspunkt dieser Ideologie des Abstrakten, die sich nicht nur in den utopischen Werken
der Kriegsjahre, sondern bis hin zu der im Exil verfassten Architekturlehre (Tauts) verfol-
gen lisst.“6> Wihrend also Hablik anfangs noch den wachsenden Kristall und die damit
einhergehende unendliche Vielfalt der Formen beschrieb, wende sich Taut der einfachen
Form zu, ,,die schon in Schlegels Gotik-Vision als mathematischer Kern dem naturhaften
Formenreichtum zugrunde lag.“®® Das Kristalline wandele sich vom inneren Gesetz zur
duBeren Form. Der Taut’sche Kristall werde, so Prange, zum ,,exemplarisch verkorperten
Ideal des im Ganzen aufgehenden Einzelnen, der als Charakter der modernen Kunst gele-
sen, affirmativ oder utopisch gedacht werden kann.*“¢” Einerseits als Uberhohung der Ver-
dinglichung von Kunst im Zuge der modernen Produktionstechniken, andererseits im Sinn
der Aufhebung von Kunst als eines von der Gesellschaft abgesonderten elitdren Bereichs.
Im Kristall und der Glasarchitektur verbinde sich der Wunsch nach Subjektlosigkeit, was
allerdings nicht nur als Riickschritt verstanden werden diirfe. Stattdessen wiesen sie ,,auch

auf kritische Qualitdten der abstrakten kiinstlerischen Form hin, auf die implizite Utopie

 Prange 1991, S. 2.
% Ebd., S. 350.

% Ebd., S. 351.

% Prange 1991, S. 354.
7 Ebd.
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einer Gesellschaftsstruktur, die durch freie Assoziation der Einzelnen ein Ganzes bildet.*®

Auch das Bauprojekt Alpine Architektur, als eine pazifistisch motivierte Umlenkung der
zerstorerischen Energien in eine Konstruktive, ,,veranschaulicht wiederum ein Aufgehen
des Einzelnen im Weltganzen, den Topos der Abstraktionstheorie.“%® Um mit Prange zu
sprechen, im Symbol des Kristalls verschmilzt die thm beigemessene Weisheit, dem
Wunsch einer Wiederherstellung einer gefallenen Welt mit dem Ideal einer von Technik
und Sozialismus gepragten Gesellschaft, die sich um eine gldaserne Stadtkrone harmonisch
gruppieren wiirde. ,,Die revolutiondr-expressionistischen Phantasien von Feininger, Taut
und Gropius verkorperten die Hoffnungen ihrer Zeit, die durch den gigantischen Kristall-

turm symbolisiert werden sollten,*”°

schlussfolgert Prange.

Fiir den weiteren Verlauf der Dissertation ist der Gedanke wichtig, dass der Kristall
Sinnbild einer Utopie oder Idealvorstellung ist. Vor allem im letzten Kapitel wird anhand
des 7.Sinns auf das automatisierte Fahren eingegangen, das unter anderem als Ideallosung

vieler Probleme, die durch das Autos hervorgerufen worden sind, gilt.

% Ebd., S. 358.
% Ebd., S. 352.
7 Prange 1991, S. 352, zit. aus: Haag Bletter 1981, S. 20-43.
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1.3 Walter Gropius — Bauhausgebdude — Dessau — 1925/26

Eine seiner Wurzeln hat das Bauhausgebdude von Walter Gropius in Dessau (Abb. 9) im
Zweckbau des 19. Jahrhunderts. Die Eisen-Glas-Konstruktion, die weiter oben am Beispiel
des Kristallpalasts von Paxton aufgezeigt wurde und damals noch neuartig war, hatte sich
Anfang des 20. Jahrhunderts durchgesetzt und wurde fiir Bahnhofe, Fabriken etc. angewen-
det. Auch der Stahlbeton war in der Zwischenzeit gangiges Baumaterial geworden. So stellt
Gropius fest, dass ,,mit zunehmender Festigkeit und Dichtigkeit der modernen Baustoffe
(Eisen, Beton und Glas) und mit wachsender Kiihnheit neuer schwebender Konstruktionen

“71 wandelt. Er

sich das Gefiihl der Schwere, das die alte Bauform entscheidend bestimmte
erkennt ,,eine neue Statik des Horizontalen, die das Schwergewicht ausgleichend aufzuhe-
ben strebt.“’? Fiir Gropius entstehen durch das neue Baumaterial ganz neue bauliche Mog-
lichkeiten: ,,Die Symmetrie der Bauglieder, ihr Spiegelbild zu einer Mittelachse, schwindet
in logischer Folge vor der neuen Gleichgewichtslehre, die die totale Gleichheit der sich
entsprechenden Teile in eine unsymmetrische, aber rhythmische Balance wandelt. Der neue
Baugeist bedeutet: Uberwindung der Triigheit, Ausgleich der Gegensiitze.“”* In Dessau sei
die Faszination Gropius’ ,.fiir die neuen Materialien, die eine durch und durch transparente

Fabrik entstehen lassen*’*

, spuirbar geworden.

An dem im Jahr 1926 entstandenen Bauhausgebdude entwickelte Gropius seine
Ideen, die teilweise bereits von ihm in den Fagus-Werken”> (Abb. 10) verwirklicht worden
waren, weiter. Auffallend ist bei beiden die grofle Glasfassade, wie es Jeaggi erkennt: ,,Ins-
besondere in den strassenseitigen Ansichten {iberraschend die Varianten vom April 1923
durch ihre Nihe zum 1925 entworfenen Dessauer Bauhaus-Gebiude.“’® Diese Vorhang-
fassade hat er in Dessau in ihrer Wirkung gesteigert. ,,Sie hebt die Trennungen der Ge-
schosse auf, ldsst Menschen und Maschinen hinter der Wand aus Glas hervortreten und es
verschmelzen die Akteure und ihre Gesten zum Eindruck einer kooperativen Einheit”’,
argumentiert Hilpert. Dabei werden tragende und fiillende Fldchen unterschieden und
dadurch eine architektonische Spannung hervorgerufen. Eine zusétzliche raumliche Wir-

kung wird durch die Verwendung verschiedener Materialien gewonnen: ,,glatte, polierte,

! Gropius 1923, S. 9.

2 Ebd.

3 Ebd.

" Irrgang und Kern 2014, S. 32.
> Vgl. Jaeggi 1998, S. 84.

% Vgl. ebd.

7 Hilpert 1999, S. 17.
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kérnige und raue Putzflichen, matte stumpfe und gldnzende Anstriche, Glas, Metall usw.*’®

Der weiligrauen Erscheinung im Aullen setzt Gropius im Inneren eine Farbigkeit entgegen.
Farbe wurde dabei so eingesetzt, dass sie das Gebaude strukturiert. Die Farbe weist ,,den
Weg durch das Gebéude, unterscheidet nach Funktionen und wirkt wie ein Orientierungs-
plan.«™

Auch wenn das Bauhausgebiude®® vielfiltiger und farbiger war, als es sich in der
allgemeinen Vorstellung des Bauhaus-Stils aus Kuben mit Flachdach, weilen Wanden und
groflen Fenstern, keinem Dekor und keinen Ornamenten manifestiert hat, soll in diesem
Kapitel dennoch das Augenmerk lediglich auf eben jener Glasvorhangfassade liegen, da
vor allem sie in Bezug auf eine Transparenz in der Architektur wegweisend ist.

Der Besucher erblickt und erfdhrt das Gebdude nicht frontal, er wird diagonal an
ihm vorbei gefiihrt und folgte damit Gropius’ Uberzeugung, dass ,,eine moderne Architek-
tur nicht mehr durch eine reprasentative Fassade, sondern als Gebdudeplastik und durch die
Abfolge der Baukorper wirken sollte.“3! Die Architektur solle dem neuen Raumbegriff fol-
gen und zu einer ,,Wahrnehmung in der Bewegung werden, von Baumassen in Bewe-
gung.“®? Herzstiick des Bauhausgebiudes ist der Werkstattfliigel (Abb. 11 und 12), der sich
iber vier Etagen erstreckt und der aufgrund seiner Eisenbetonskelettbauweise keine tra-
genden Winde hat. Uberdies ermdglichte die Bauweise den horizontalen Triigern, weit hin-
auszukragen, weshalb Gropius die Glasfassade dem Gebiude vorhiingen konnte. Uber den
Grad der ,,Einsehbarkeit aus dem AufBlenraum in das Innere des Gebdudes werden in der
Fassade die unterschiedliche Wertigkeit der ,Funktionen‘ angezeigt“®*, denn hinter der Fas-
sade befanden sich die Werkstitten. Aufgrund der unterschiedlichen Nutzung konzipierte
Gropius ,,variable [Winde], in die sich Zwischenwédnde miihelos einfligen oder entfernen
lieBen. 8
Wie ein glaserner Vorhang umhiillt die Fassade das Gebaude. Die curtain wall glei-
che dabei ,,einer Membran, bei der sich Innen- und AuBBenraum durchdringen und erwirke
dabei eine absolute Transparenz, die in einer glidsernen Ecke und damit der vélligen Auf-
16sung der Wandflichen gipfele.“®> Oder wie Siegfried Giedion es beschrieb: ,,In diesem

Fall sind Inneres und AuBeres eines Gebidudes gleichzeitig dargestellt. Die ausgedehnten

78 Irrgang und Kern 2014, S. 86 zit. aus: Scheper, Hinnerk, Farbiger Orientierungsplan des Dessauer Bauhauses (1926).
" Irrgang und Kern 2014, S. 86.

8 Weiterfilhrende Literatur u. a.: Ikone der Moderne. Das Bauhausgebiude in Dessau, Walter Prigge (Hg.), Berlin 2006.
81 Hilpert 1999, S. 10.

82 Malewitsch 1962, S. 257.

% Hilpert 1999, S. 53.

8 Irrgang und Kern 2014, S. 38.

% Ebd., S. 36.
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transparenten Flidchen fordern durch Entmaterialisierung der Ecken die schwebenden Be-
ziehungen der Ebenen untereinander und eine Art der Uberblendung [...]«.%

Die Briicke verbindet den Werkstattfliigel mit dem Nordfliigel (Abb. 13). Auf vier
Pfeilern erhebt sich der zweigeschossige Glasriegel iiber der Bauhausstraf3e. Hilpert zieht
den Vergleich zu El Lissitzkys Wolkenbiigel und attestiert ihm eine Schwerelosigkeit. Es
ginge Gropius ,,darum, die Gravitation aufzuldsen und ein Gefiihl des Schwebens zu evo-

“87 Unter der Briicke stehend, wird auch das Spiel unterschiedlich groBer Offnungen,

zieren
Ein- und Durchblicke besonders deutlich. Hier verlaufen die iibereinanderliegenden Fens-
terbdnder der Briicke, hinter denen die Bewegungen der Menschen sichtbar werden. Dem
angrenzenden Nordfliigel mit untergliederten Fensterbidndern, die sich von der weilen Fas-
sade abheben, mangele es jedoch an einer Transparenz, argumentieren Irrgang und Kern.®
Ganz im Gegenteil zum Treppenhaus des angrenzenden Werkstattfliigels, das durch eine
Glasflache geoffnet wurde, ,,sodass im Gegenlicht die vertikalen Bewegungen der Perso-
nen in scherenschnitthaften Umrissen sich abzeichnen.*3? Ob nun Fensteréffnung oder Hei-
zung, ,,Gropius ging es mit den zur Schau gestellten Maschinellen darum, sein Gebédude
weniger als Schulbau, sondern vielmehr als Laboratorium zu prisentieren — ganz im Sinne
der Losung ,Kunst und Technik — eine neue Einheit*.“*® So platzierte Gropius beispiels-
weise die Heizkorper dominant vor der Fensterfront, sodass sie deutlich sichtbar waren.
Der oft zitierten und als eine herrschende Raumidee der Moderne herausgestellten
Tendenz, die Grenze zwischen Innen und Aullen durch eine Glasfassade aufzuheben, wi-
derspricht Hilpert und stellt heraus, dass dies nicht die vorherrschende Idee des Bauhaus-
gebiudes sei. Ganz im Gegenteil schaffe die gliserne Fassade keine Ubergiinge: ,,Vielmehr
ist es das Spiel mit der Neugier der Betrachter durch unterschiedliche Grade von Offenheit,
die Einblicke in das Innenleben des Gebiudes ermoglichen.”! Er fiihrt mehrere Griinde
dafiir an. Erstens sei zwischen den verschiedenen Gliedern des Komplexes keine direkte
Verbindung. Zweitens gebe es keine direkte Verbindung aus den Innenrdumen in den Au-
Benraum. Drittens sei ein zusammenhdngender Rundgang durch das Innere nicht moglich.
Viertens sei das Gebédude aus der Aullenansicht heraus entworfen und habe jeder Fliigel
des Komplexes einen eigenen Zugang. ,,Die Eingédnge verankern das Volumen im Auf3en-

raum, schaffen offentliche oder — wie bei der Dachterrasse des Atelierhauses — intime

% Giedion (1941) 2015, S. 315.
87 Hilpert 1999, S. 57.
8 Irrgang und Kern 2014, S. 76.
% Hilpert 1999, S. 57.
% Irrgang und Kern 2014, S. 88.
9! Hilpert 1999, S. 57.
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AuBenriume.*“?? Fiir den AuBenstehenden sei allerdings nur die Briicke und der Geb4ude-
teil der gewerblichen Berufsschule mit ihrer traditionellen Aufteilung in Klassenrdume und
Flure zuginglich.”?

Fiir diese Dissertation ist erstens der zu dieser Zeit entstandene Zusammenhang aus
Glasfassade, entmaterialisierten Wéanden, Sichtbarkeit und der Transparenz wichtig. Was
im Kristallpalast von Paxton und im Glaspavillon von Taut begann, wird in der Vorhang-
fassade weitergeflihrt. Walter Gropius’ Vorhangfassade aus Glas wird zum Ausdruck von
Transparenz einer Architektur. Zweitens ist die Kritik Hilperts, dass eine Glasfassade eben
nicht a priori Ubergiinge schaffe, sondern vielmehr mit der Neugier der Betrachter spiele

und den Blick bewusst fiihre, eine wichtige Feststellung fiir die Thesenbildung der Arbeit.

1.4 Philipp Johnson — Glass House — New Canaan — 1949

Auf einem Grundstiick uniiberschaubarer Grofe eine Stunde noérdlich von New York in
New Canaan, Connecticut, gekennzeichnet durch eine hiigelige und bewaldete Landschalft,
stehen verschiedene Gebiude (Abb. 14). Uber ein Gate (erbaut 1981) gelangt der Besucher
auf das Gelédnde, linkerhand das Gate House (1995), die Library Study (1980) und das
Ghost House (1984), rechterhand die Sculpture Gallery (1970), die Painting Gallery (1965)
sowie das Glass House (1949) und sein Pendant und Gegenteil aus rotem Ziegelstein, das
hermetisch abgeschlossene Guest House (1949) sowie ein kreisrunder Pool (1955). Die
Topografie sich zu Nutze machend, errichtete Johnson das Glass House auf einem Felsvor-
sprung; von der Strale aus gesehen dahinter, fillt das Geldnde ab und unterhalb diesem
befindet sich der Lincoln Kirstein Tower (1985), sowie der an einem kleinen See gelegene
Pavillon at Pond (1962).

Diese Anlage sich vergegenwértigend, wird klar, weshalb Johnsons Glass House
seit der Errichtung bis zu seinem Tod als Wohnhaus dienen konnte. Ein grofles Gelédnde,
auf dem weitere Gebdude stehen, geschiitzt vor fremden Blicken durch die Natur und zum
Riickzug ein gegen auBlen abgeschottetes Guest House. Das Haus 6ffnet sich mit zu allen
Seiten gldsernen Wénden zur Natur. Deutlich erkennbar sei hier der Wunsch nach Nihe
zur Natur und eine idealisierte Vorstellung von einer Verbundenheit zwischen Natur und

Mensch®*, so Jeff Wall. Er spricht von einem romantischen Traum der Bourgeoisie, der

92 Vgl. Hilpert 1999, S. 53f.
% Ebd.
9% Vgl. Wall 1997, S. 154.
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sich in Glashiusern perfekt umsetzen lieBe.”” Gerade die von ,stidtischer Euphorie und
Einsamkeit kiindenden Glaswéande®, so Jeff Wall, verbinden die ,,beiden Elemente des
bourgeoisen héuslichen Ideals: das geschlossene gemiitliche Interieur und die geziigelte
Natiirlichkeit des Gartens.“*® Der Gedanke einer geziigelten, also kontrollierbaren Natur,
taucht hier wie schon beim Kristallpalast erneut auf.

Nicht nur Philipp Johnson baut in dieser Zeit das zur Ikone gewordene Glass House.
Ludwig Mies van der Rohe entwarf fiir die Familie Farnsworth in Plano, Illinois ein Glas-
haus. Obwohl das Farnsworth House (Abb. 15) nach dem Glass House (Abb. 16 und 17)
fertiggestellt wurde, war Johnson, der bei Gropius und Breuer in Harvard studierte, maB-
geblich Inspiration fiir Mies van der Rohe, wie er selbst in seinem zum Glass House er-
schienenen Artikel in der Architectural Review 1950 (Abb. 18) schrieb: ,,I was sceptical at
the time, and it was not until I had seen the sketches of the Farnsworth House that I started
the three-year-work of designing my glass house.*®’

Auf einer Flache von 9,6 Meter Breite und 16,8 Meter Lénge steht das Glass House
von Philipp Johnson aus dem Jahr 1949, dessen Konstruktion von einem Stahlgertist getra-
gen wird und dessen Winde auf allen vier Seiten aus Glas sind. Aufgrund der Glaswénde
des Hauses fillt der Blick ins Innere, wo sich mittig ein dunkelroter Ziegelbau erhebt, in
dessen Inneren sich das Badezimmer und an dessen dufleren Wénden sich der Kamin be-
findet. Der Boden des Hauses ist ebenfalls aus Ziegeln. Weitere Winde hat das Glashaus
nicht, da es als Einraum-Haus konzipiert wurde. Der Nordbereich beherbergt den Schlaf-
und Arbeitsbereich, einen Kochbereich, der durch die Kiichenzeile in Erscheinung tritt,
sowie eine Art Eingangshalle. Die Mdbel wurden von Ludwig Mies van der Rohe entwor-
fen, der zeitlich parallel das Farnsworth House plante.

Der augenscheinlichste Unterschied”® ist — abgesehen davon, dass das eine einen
weillen und das andere einen schwarzen Stahlrahmen aufweist — die erh6hte Konzeption
des Farnsworth House. Das auf einer Grundfliche von 23 x 9 Quadratmetern stehende
Farnsworth House ist ein auf einem 1,6 Meter angehobenen Sockel stehender Wohnraum
von 140 Quadratmetern, dessen Innenleben durch Kiichen- oder Badzeile definiert ist und
aufgrund des auf ein Minimum aus konstruktiv Notigem bestehenden Skelettbau auf
Winde verzichten kann. Die Aulenwéinde sind vollkommen aus Glas, als Sichtschutz die-

nen leichte Vorhédnge. Ein paar wenige Stufen fithren auf die auf sechs Stiitzen stehende

% Ebd.

% Ebd.

7 Johnson 1950, S. 48 und 70 sowie Abb. 18.
% Vgl. Taylor-Hochberg 2015, (Internetquelle).
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Eingangsplattform, von wo aus weitere wenige Stufen auf die von acht Stiitzen getragene
Wohnraumplattform weisen. Sowohl Treppen als auch die Plattformen sind aus Travertin,
die Vorhdnge aus naturfarbener Seide, die freiliegenden Stahlelemente wurden weil} ge-

t.99

spritzt.”” Mies van der Rohe inszenierte in diesem Haus Gegensitze und Gegeniiberstellun-

gen, ,,wie zum Beispiel den [...] industriellen Stahl aulen und edle, verletzliche Materialien
im Innern des Pavillons.“!%

Anders als beim Barcelona-Pavillon mit den Trennwénden aus grilnem Transparent-
glas, die als Spiegelbilder der Hauptwénde dienten, die ihrerseits aus poliertem griinem
Marmor waren und deren Furniere die Chromprofile der Glaswénde reflektierten, ist das
Farnsworth House weniger auf Spiegelung, Reflektion und Farbigkeit ausgelegt, als viel-
mehr auf Verbindung schaffenden Elementen unterschiedlicher Stofflichkeiten. Wéhrend
im Barcelona-Pavillon eine Onyxwand einer Wand aus Travertin gegeniibergestellt wurde,
die sich in einem Wasserbassin im Auflen spiegeln konnte, wird im Farnsworth House der
Travertinboden als verbindendes Element von Innen und AuBlen eingesetzt, und es findet
eine Kontrastierung vor allem zwischen der Materialitit des Steins und des Stahls statt, die
beide weillich sind. Eine Spiegelung wird durch die Glaswinde, in denen sich die Natur
reflektiert, bewirkt.

Fiir die Architekten Herzog & de Meuron sind die Fenster durch starke Kontrast-
wirkung des Stahlrahmens als eigenstindiges Element wahrnehmbar. ,,Ihre Fensterrahmen
aus ebenfalls weillen, diinnen Stahlprofilen scheinen Teil der Stahlkonstruktion zu sein.
Thre Hauptaufgabe ist es, Transparenz zu schaffen. Dementsprechend wirkt das Glas nicht
als Material. [...] Das Glas hat lediglich eine technische Funktion als Trennung zwischen
Innen- und AuBlenraum, es hat keine eigene Rolle. Das Glas gilt nichts und hat keine eigene
Identitiit; es wire wohl besser gar nicht da.“!°! Der Transparenz fillt hier die Eigenschaft
des Glases, durchsichtig sein zu kdnnen, zu.

Obwohl die Auftraggeberin viele Jahre darin leben wiirde, libte sie Kritik an dem
Entwurf. Edith Farnsworth beméngelte, dass ,,das Haus durchsichtig wie ein Rontgenbild
[ist]. Ich wollte etwas ,Bedeutungsvolles haben, und alles, was ich bekam, war diese aal-
glatte Spitzfindigkeit. Wir wissen, dass weniger nicht mehr ist. Es ist einfach weniger. [...]
Die Glas-Stahl-Konstruktion ist unbewohnbar. [...] Mies spricht vom offenen Raum, aber

der Raum ist sehr festgelegt. Ich kann nicht einmal einen Kleiderbiigel im Haus authéingen,

% Vgl. Frampton (1980) 2007, S. 207.
1% Herzog J. 20164, S. 45.
1% Herzog J. 20164, S. 45.
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ohne mich zu fragen, wie das den Blick von auBen verindert.“!®> Frampton hingegen ver-
gleicht das Haus mit einem gut erhaltenen, aber sonst vergessenen Shinto-Schrein, in dem
es unmoglich scheint zu leben.!®> Mies van der Rohe hingegen sagte in Bezug auf das
Farnsworth House: ,,The essentials for living are floor and roof. Everything else is propor-
tion and nature. Whether the house pleases or not is inconsequential.”!%

Die spezielle Beziehung der Glashduser zur Natur arbeitet Jeft Wall heraus und
schlief8t, dass das Glashaus als solches, als der ,,Schauplatz theoretischer Unsichtbarkeit
eine unwiderrufliche Dramatisierung erlebt [hat], indem er einem abstrakt lebenden Auge
entrissen und unmittelbar mit einem Mechanismus, dem Spiegel, identifiziert wurde.*!%
Das Glashaus unterwerfe demnach immer das AuBere dem Inneren.

Tagstiber sei das Innere der Glashéduser nicht iiberdurchschnittlich hell, wie man
meinen konnte. Die enorme Reflexionskraft der Glaswand konne das Innere hinter einem
Spiegelbild der umliegenden Landschaft vor Blicken von auB3en abschirmen (Abb. 19). Von
innen wirke es nun, so Wall, ,,als ob sich die Landschaft innerhalb des Raumes befinde,
obwohl sie hinter der Glaswand ausgesperrt bleibt. Jegliche zusitzliche Erhellung des In-
nenraumes |[...] verstirkt die Spiegelkraft der inneren Glasfliche und kann das Bild des
Bewohners iiber die Landschaft schieben.*'% Der Einsatz von kiinstlichem Licht bewirke,
dass sich der Bewohner selbst in der Innenglasfliche spiegelt, was den theoretischen Zu-
stand der Undurchsichtigkeit des Glases konterkariere.

Tagsiiber kontrolliere demnach das Haus die Natur, die Zeit und das Licht.'"” Nachts
verandert sich die Situation, da die einst kontrollierbar erscheinende Natur in der Tiefe der
Nacht verschwindet. Selbst das von Johnson eingesetzte Flutlicht kdnne ,,den tiefempfun-
denen Verlust des Schauspiels der Natur [...] nicht mindern*!%, kritisiert Wall. Das Innere,
das nachts erleuchtet ist, verwandelt die Glaswénde in riesige Spiegelwinde. Die Moglich-
keit, die Glaswande mit Vorhdngen zu verschlieen und so den Spiegeleffekt zu verbannen,
sei, so Wall, ,,Ausdruck von Angst, [...] und driickt eine Zuriickweisung der Nidhe zur Na-
tur aus, die doch die spezifische Fantasie des Hauses und ausschlaggebend fiir die Wahl

seiner Lage ist.“!%

192 Nehls 2013.

193 Frampton (1980) 2007, S. 207.
194 Mindel 2018, (Internetquelle).
105 Wall 1997, S. 174.

106 Ebd., S. 154.

17 vgl. ebd.

108 Wall 1997, S. 156.

19 Ebd.
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Das Glashaus spiele, so analysiert es Jeff Wall, vor allem mit den Angsten der Men-
schen, die aufgrund der Eigenschaft des Glases und der Tatsache, dass der Mensch die
Situation selbst verschuldet hat, iiberh6ht und tibertrieben wirken. Es sei eine ,,Kombina-
tion aus leichtem Erschrecken, dass das Verschwinden des Naturschauspiels auslost, der
Verspiegelung des Inneren und der daraus resultierenden Umkehrung der Asymmetrie!!°,
Tagstiber ist die Natur zu kontrollieren, nachts schwindet diese Kontrollierbarkeit. Die Na-
tur, oder bei Wall ,,[...] das Auge der Natur“!!!, ist gegeniiber den Glaswinden mit einer
Spiegelung konfrontiert. Einerseits wird die Natur vom Bewohner des Hauses heraus gese-
hen, ausgegrenzt und verschwindet hinter einer Glaswand. Andererseits spiegelt sich die
Natur in dieser Glaswand und steht damit vor einem doppelten Riickzug.!'? Das Auge der
Natur sei ,,durch die Spiegelungen gefangen und gelihmt, in gewissem Masse auch geblen-
det. [...] [N]achts [...] erscheint die Natur, deren Auge nun unsichtbar ist, nirgendwo mehr
auf der Glasflache, die sie vorher ganz eingenommen hat. [...] Licht hilt Einzug und ver-
wandelt den gesamten Innenraum in einen Spiegel. Der Bewohner spiegelt sich nun in allen
Oberfldachen, auf denen je nach Intensitit der Beleuchtung auch Spiegelungen der Spiege-
lungen zu beobachten sind.*!'?

Anhand des Glass House von Johnson und durch die Interpretation Jeff Walls wird
vor allem deutlich, dass ein Haus aus Glaswdnden nicht per se durchsichtig ist, vielmehr
spiegelt sich die Umgebung — im Fall von Johnsons Glass House spiegelt sich die Natur
auf den Winden. Die Glaswénde werden zu Projektionsflachen, auf denen sich Naturfilme
abspielen. Die Feststellung, dass die Transparenz einer Glasfassade oder einer Glaswand
hier nicht mehr nur als durchsichtig wahrgenommen wird, sondern vielmehr als spiegelnd,

reflektierend oder projizierend, wird fiir die Thesenbildung in Teil 2 wichtig sein.

1.5 Colin Rowe und Robert Slutzky — Transparency. Literal and Phenomenal —

University of Texas at Austin — 1955

Dass es in gewisser Hinsicht unbefriedigend ist und nicht ausreicht, Transparenz als Syno-
nym fir Durchsichtigkeit gleichzusetzen, wird auch in diesem Kapitel deutlich. Colin
Rowe und Robert Slutzky schrieben 1955 mit dem Artikel Transparency. Literal and Phe-

nomenal einen der einflussreichsten Essays in der Architekturtheorie nach dem Zweiten

10 Ebd., S. 157.

111 Ebd.

112 y7g]. ebd., S. 161,
113 Wall 1997, S. 162.
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Weltkrieg und kritisierten darin die literal transparency ,,also den direkten Transparenz-
Begriff eines Walter Gropius fiir seine Simplizitéit gegeniiber der phenomenal transparency,
der organisatorischen und raumkompositorischen Transparenz eines Le Corbusier*!!'*. Sie
fiihrten das Gegensatzpaar der wortlichen Transparenz und der Transparenz im iibertrage-
nen Sinne ein. Die Transparenz der Architektur, die im common sense auch heute noch —
und sicher mit einiger Berechtigung — in der Architektur oft mit der Verwendung von Glas
gleichsetzt wird, sei mehr als die Durchsichtigkeit einer Wand, es gehe auch um die Viel-
schichtigkeit und Uberlagerung von Riaumen. ,.Jhr Argument, so formuliert es Gleiter,
»kulminiert in der Gegeniiberstellung der ihrer Meinung nach blanken Faktizitit der Ver-
wendung von Glas durch das Bauhaus mit der malerisch-poetischen Virtualitit des Glases
in Le Corbusiers Villa in Garches.*“!!> Pointiert wiirden Rowe und Slutzky die phiinomenale
Transparenz von Le Corbusiers Villa in Garches (Abb. 20) in Kontrast zur Materialdsthetik
oder wortlichen Transparenz des Bauhausgebdudes von Walter Gropius in Dessau (Abb. 9)
setzen. Das Bauhausgebiude wird von ihnen als ,,geheimnislos niichtern® bezeichnet, und
,»die Architektur aufs Faktische reduzierende Durchsichtigkeit der groBBen Glasfassade von
Gropius halte dem Kunstcharakter und den aus der Schichtung der Wandelemente heraus

«116 hicht stand.

sich entwickelnde Tiefen- und Bildwirkung der Architektur Le Corbusiers
Die Mehrdeutigkeit und Polyperspektivitit, die mit kubistischen Gemélden einhergeht, und
sich zum Beispiel in der Architektur Le Corbusiers wiederfinde, ,,sei eine Qualitdt, die ,der
Glaswand des Bauhauses als unzweideutiger Oberflidche vor einem unzweideutigen Raum
[...] abgeht‘, so dass keineswegs von Mehrschichtigkeit, sondern bestenfalls von einer
,buchstiiblichen Transparenz‘ die Rede sein konne.“!!” Kuhnert und Schnell fijhren im Ge-
gensatz den Gedanken aus, dass obwohl Giedion ,,im Bauhaus ein Beispiel fiir die Trans-
parenz liberlagerter Ebenen zu finden suchte, es Rowe und Slutzky vor allem darum ginge,
Gropius [und damit Giedion] der Banalisierung des Transparenzbegriffs zu iiberfithren und
dadurch Le Corbusier zum unbestrittenen Heros der Moderne zu erheben.“!'® Mit einer
Gegeniiberstellung (Abb. 21) von Picassos L 'Arlésienne und Walter Gropius’ Werkstatt-

fliigel des Bauhauses in Dessau hatte Siegfried Giedion in Raum, Zeit und Architektur die

Debatte um Transparenz eroffnet.

114 Teckert 2008, S. 66.

115 Gleiter 2002, S. 298.

16 Ebd., S. 299.

17 Alloa 2011, S. 446 zit. aus: Rowe und Slutzky (1984) 1997, S. 34.
18 Kuhnert und Schnell 1998, S. 18.
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Raum, Zeit und Architektur''® erzeugte geradezu einen Mythos der modernen Ar-
chitektur. Giedion war Knotenpunkt eines ausgedehnten Netzwerks von Architekten, die
sich den Idealen der Moderne verpflichtet hatten. Er griindete 1928 zusammen mit Le Cor-
busier und Heléne de Mandrot den Congrés Internationaux d’Architecture Moderne
(CIAM), deren erster Generalsekretér er auch wurde. Die Mehrheit der Debatten, Konflikte
und Verhandlungen seien iiber Giedion und sein Arbeitszimmer in einem der Doldertal-
hduser gelaufen, die er wiederum zu einem Manifest des Neuen Bauens in der Schweiz
machen wollte. ,,Dementsprechend stiitzte der Kunsthistoriker seine Darstellung der Ent-
wicklung moderner Architektur auf eine hochst personliche Auswahl von Architekten®,
wie Geiser feststellt.'>” Vor allem der sechste Teil von Raum, Zeit und Architektur zeigt
Giedions enge Verbindung zu Walter Gropius und Le Corbusier, mit denen er einen regen
Austausch pflegte. Hier zeigte sich auch eine kontroverse Weglassung: Erst in der dritten
Ausgabe des Buches wurden auch die Werke Ludwig Mies van der Rohes mitaufgenom-
men. Dies sei zuriickzufiihren auf personliche Animosititen und inhaltliche Differenzen.'?!

1938/39 siedelte Giedion in die USA {iber. Kein geringerer als Walter Gropius war
federfiihrend fiir den Ruf Giedions an die Harvard-University. Giedion, ,,der bis zu seiner
Berufung an die Harvard-University als unabhédngiger Architekturkritiker auBerhalb des
akademischen Kontexts titig war, verspiirte nun auch die Ambition, sich in einer histori-
schen Tradition zu verankern.“!?> Auch wenn Giedion den groBten Teil des Manuskripts
noch in Europa verfasste, erst 1965 erschien das Buch in deutscher Sprache. Zu dieser Zeit
war das Buch in den USA langst grundlegende Schrift zur Architektur des 20. Jahrhunderts
und Pflichtlektiire fiir Studenten geworden. Das Ziel Giedions, die Bekanntmachung mo-
derner Architektur in den USA, scheint er erreicht zu haben.'??

Giedion ,,sah in Walter Gropius’ Werkstattfliigel des Dessauer Bauhauses die Uber-
tragung von Picassos L ’Arlésienne auf die Architektur, da verschiedene, untereinander in-
kompatible Flachen in eine simultane Durchdringung gebracht worden seien und zu einer
,ausgedehnten Transparenz‘*'** fiihrten.'?* Er verglich die sich iiberlagernden und ineinan-
derflieBenden Glaswinde — ,,sie flossen ineinander, gerade an dem Punkt, wo das mensch-

«126

liche Auge gewdhnt war, einen sicheren Pfeiler vorzufinden — mit Picassos

19 Geboren am 14. April 1888 in Prag und am 9. April 1968 in Ziirich gestorben.
120 Geiser 2015, S. 11

121'vgl. ebd.

122 Ebd., S. V.

123 Vgl. Geiser 2015, S. VIL.

124 Giedion (1944) 1967, S. 493.
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L’Arlésienne, deren Gesicht mit einer Profil- und Frontalansicht simultan dargestellt wurde
und ,,gleichfalls mit einem Blickpunkt brach.“!?” Wie im Gemiilde gebe es keine Frontalan-
sicht; ,,die Transparenz des Glases, die Perforation der Raumbriicken, [...] die sich durch-
dringenden horizontalen und vertikale Ebenen, [...] die Verbindung von Lehr- und
Wohnstitten“!?® wiirden eine Simultanitit und Uberlagerung evozieren. Seine Kritiker wer-
den in der Folge immer wieder auf diesen Vergleich zuriickkommen ,,und ithm unterstellen,
Transparenz in der Architektur nur in Analogie zu den materiellen Eigenschaften von Glas
zu sehen.*“!? Rowe und Slutzky bemingeln, dass ,.eine derartige Transparenz iiberlagerter

Ebenen des Bauhauses nur eine Transparenz des Materials*!3°

sein konne und fiigen hinzu,
dass ,,im transversal konstruierten Raum seines Bildes, Picasso durch Haufung kleinerer
und gréBerer Formen unbegrenzte Moglichkeiten alternativer Lesarten bietet, wihrend der
Glaswand des Bauhauses als unzweideutiger Oberfldache vor einem unzweideutigem Raum
diese Qualitiit ausgesprochen abgeht.“!3!

Vor allem bei den Ausfithrungen zu Le Corbusiers Héusern in Raum, Zeit, Archi-
tektur und Bauen in Frankreich ist zu erkennen, dass Giedion den Transparenz-Begriff
weiter fasste, als dass er ihn auf die reine Materialitit reduzierte, wenngleich er Transparenz
in diesem Zusammenhang noch nicht genau definierte. Le Corbusiers Architektur sei weder
rdumlich noch plastisch und nur Luft sei der konstituierende Faktor: ,,Es gibt weder Raum
noch Plastik, nur Beziehung und Durchdringung.*!** Giedion belieB es bei seinen Ausfiih-

rungen zur Transparenz auf einem vortheoretischen Ansatz'®?

und verwendet ein ganzes
Biindel an Wortern, um Transparenz zu beschreiben: Durchdringung von Innen und Au-
Benrdumen, Perforation oder Simultanitdt etwa. Offensichtlich geht der Transparenz-Be-
griff auch schon bei Giedion iiber eine reine Darstellungstechnik hinaus, hin zu einem Sta-
tus eines Bewusstseinszustandes, der liber Erfahrung und Bewegung hervorgerufen wird.
Erst in den 1950er Jahren prizisierte Giedion in einer A.W. Mellon Vorlesung'3*,
dass Transparenz zusammen mit der Simultanitdt und Bewegung, eines der wichtigsten
Ausdrucksmittel préhistorischer Kunst sei. Sie werde auf zwei verschiedene Arten ge-

braucht: Einerseits in der Uberlagerung verschiedener Konfigurationen — Kérper und Li-

nien — eine iiber der anderen, ohne dabei eine zu storen oder zu verwischen. Andererseits

127 Ebd.

128 Kuhnert und Schnell 1998, S. 18.
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130 Rowe und Slutzky (1976) 1987, S. 167.
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133 Georgiadis 1997, S. 73 rezensiert von: Mertins, Detlef, Transparencies Yet to come. Siegfried Giedion and the Prehistory of Archi-
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bestiinde Transparenz in der simultanen Wiedergabe von Innen und Auflen. Die Transpa-
renz ,,war mithin Teil eines symbolischen Apparats, der {iber nichts Geringeres Auskunft
gab, als iiber die sich abzeichnende Einldsung des Versprechens der modernen Utopie nach
einer harmonischen Kultur, die zwischen Verstand und Gefiihl, zwischen innerer und 4u-
Berer Realitit gekennzeichnet wiirde.“!* Diese Vorstellung von Transparenz geht iiber die
buchstébliche Transparenz, wie es Rowe und Slutzky spéter bei ihm kritisieren wiirden,
weit hinaus.

Wer vor der Glaswand oder hinter der Glaswand des Bauhausgebéudes steht, wird
indes kaum von einer unzweideutigen Oberflache sprechen. So geben auch Kuhnert und
Schnell zu bedenken, dass die Debatte um buchstébliche oder sinnhafte Transparenz in den
Hintergrund getreten sei: ,,Was Rowe und Slutzky [...] noch kritisierten [...], dass die
Transparenz der Architektur analog zum Kubismus, in den zufilligen Uberlagerungen zu
entdecken ist, die durch Lichtreflexe und Spiegelungen hervorgerufen werden, die auf einer
durchscheinenden [...] Oberfliche spielen, ist heute, angesichts mehrschaliger Fassaden
oder transluzenten Plastikpaneelen Realitét und Basis einer Theorieproduktion geworden,
[... und damit] iiberholt.*!3

Anlisslich seiner Bauten in der Weissenhofsiedlung in Stuttgart 1927 fasste Le Cor-
busier'®’ in Fiinf Punkte zur modernen Architektur zusammen, welche Mdglichkeiten der
Raumgestaltung sich auf der Grundlage des Betonskeletts zu erdffnen begannen. Er formu-
lierte in diesem Programm die Idee des Hauses auf Stiitzen / ,,Pilotis* (1.), gab dem Flach-
dach eine Begriinung als Dachterrasse (2), forderte eine konsequente Verwendung von
Fensterbéndern (4) und nichttragenden freien Fassaden (5), was einen freien Grundriss (3)
ermdglichte. Nebenbei bemerkt, argumentiert Hilpert, auch das Bauhausgebaude 16se bis
auf den dritten Punkt diese Forderungen ein, und obwohl es keinen freien Grundriss gebe,
so ginge ,,die Idee des Allraums (bei Gropius) der Forderung nach freiem Grundriss (bei
Le Corbusier) voraus.*!*8

Eine freie Anwendung von Le Corbusiers architektonischen Programms findet sich
bei der von ihm geplanten und 1931 fertiggestellten Villa Savoye wieder (Abb. 22). Fiir de
Botton ,,wirkt [das Haus] wie eine exakt arbeitende Pridzisionsmaschine, ein industrielles
Objekt unbekannten Zwecks, (das) den Eindruck (macht), als sei es nur kurz auf Besuch,

als empfingen die Dachaufbauten jeden Moment ein Signal, die verborgenen Motoren

133 Georgiadis 1997, S. 73.

136 Kyhnert und Schnell 1998, S. 19.

137 Geboren am 6. Oktober 1887 in La Chaux-de-Fonds und am 27. August 1965 in Monaco gestorben.
138 Hilpert 1999, S. 60.
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anzuwerfen, um langsam {iber die umstehenden Bdume und im historischen Stil gehaltenen
Villen aufzusteigen und sich auf die weite Reise zu einer entfernten Galaxie zu machen.*!¥
In der Tat wirkt im Kontrast zur umliegenden Landschaft der freistehende weille Kubus auf
diinnen Pilotis und horizontal verlaufenden Fensterbiandern streng funktional und wirkt
schwebend.

Die Wohnrdume mit offenem Grundriss sind im Obergeschoss winkelformig um
eine Terrasse angeordnet. Mittels mobiler Raumeinheiten wie ausklappbarer Betten und
verschiebbaren Wianden lassen sich die Rdume verdndern. ,,Vorbild war dabei die multi-

«140 50 Coers. Fensterbinder verbin-

funktionale Einrichtung der Abteile eines Reisezugs
den das Innen und AuBen dhnlich wie auch die Glasschiebetiir im Salon. Das Innere ver-
zichtet auf jegliche Ornamentik oder Dekoration. Vom Erdgeschoss fiihrt eine Rampe ins
Obergeschoss weiter zu der Dachterrasse (Abb. 23). Die Abfolge von Innen- und Auf3en-
rdumen ,,biete eine stetig wechselnde Vielfalt von Sichtbeziigen, die sich als ,promenade
architecturale* erwandern lassen.“!*! Mit dieser Rampe wollte Le Corbusier mehr errei-
chen, als Geschosse zu verbinden: ,,Er wollte eine Gemiitsverfassung wecken.*!*> Denn fiir
Le Corbusier war Architektur nicht statisch, sondern sollte in der Bewegung erfahrbar
werden: ,,[...] architecture [...] should be experienced by walking through, rather than
viewed from a single viewpoint, as in the perspective systems of representation that had
dominated European architectural design since the Renaissance.“!** Und auch Overy
schreibt: ,,Once inside the house however, the pace and the formal development is deter-
mined by the act of walking up the long sloping ramps from ground floor through the first
floor accommodation to the roof terrace that dominates the house.*!**

Ihre Unterscheidung einer Transparenz im wortlichen bzw. {ibertragenen Sinne ma-
chen Rowe und Slutzky an der Villa in Garches von Le Corbusier fest, die bereits 1924
errichtet wurde und wo sie eine Simultanitit und Uberlagerung vorfinden, die eine Trans-
parenz im {ibertragenen Sinne hervorrufe. Sie attestieren zundchst dem Werkstattfliigel bei
Gropius und Le Corbusiers Villa Ahnlichkeiten dahingehend, dass sie beide ausragende
Deckenplatten verwenden, ein zuriickgesetztes Erdgeschoss haben und bei beiden die Ver-

glasung betont um die Ecke gezogen wurde. Gropius habe sich lediglich mit der lichtdurch-

lassigen Eigenschaft des Glases beschiftigt, Le Corbusier mit der flaichigen Qualitit des

139 De Botton 2008, S. 57.
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Materials. Bei Gropius wiirde das Glas ,,eher schlaff von einem Gesimse runterhidngen [...],
in Garches konnen wir uns an der Wahrnehmung erfreuen, dass die Verglasung der Fenster
moglicherweise hinter der Wandfliche weitergefiihrt ist [...].“!* Auf weitere Unterschiede
wird hingewiesen, die ,,uns bewusst werden lassen, dass Transparenz nicht durch Vermitt-
lung eines Fensters bewirkt wird [...].“!*¢ Le Corbusier arbeite mit rdumlichen Schichtun-
gen und es sei ihm tatsidchlich gelungen, die ,,Architektur in ihrer notwendig dreidimensi-
onalen Existenz zu entfremden“!'*” bzw. ,, Widerspriiche rdumlicher Dimensionen zu erwir-

«148 gelten, wohingegen das Bauhausgebiude ledig-

ken, die als Eigenart der Transparenz
lich auf die Materialdsthetik aus sei.
Deutlich wird in diesem Kapitel, dass Transparenz sich liber zwei Ebenen definiert,
einer materiellen und einer immateriellen. Dies ist ein zentraler Punkt, auf der die Argu-
mentation dieser Dissertation basiert. Die Transparenz der Architektur ist einerseits wort-
wortlich die Glasfassade, die Glaswand, das Glashaus oder der Glasvorhang mit all seinen
Erscheinungsformen, die zum Beispiel auch von Jeff Wall erwidhnt worden sind. Anderer-
seits gibt es die Transparenz im {ibertragenen Sinne, die, die sich nicht liber Glas definiert,

sondern dariiber hinausgeht, im Raum stattfindet und nicht zuletzt iiber gesellschaftliche

Diskurse Eingang in die Architektur bekommt, wie die Argumentation dieser Arbeit ist.

145 Rowe und Slutzky (1976) 1987, S. 167.
146 Ebd.

47 Ebd., S. 168.

148 Ebd., S. 169.
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1.6 (Zwillings-)Hochhiuser

Glas spielt eine grofle Rolle dabei, sichtbar zu machen, dass Gegensétzliches verbunden
wird sowie Grenzen abgebaut und iiberwunden werden, doch es gibt auch andere Moglich-
keiten, dies zu erreichen. Transparenz soll Barrieren abbauen, Grenzen minimieren und
Verbindungen schaffen. In dieser Arbeit stehen vor allem Architekturfassaden als Aus-
druck einer Transparenz im Vordergrund, doch Transparenz kann auch iiber andere archi-
tektonische Mittel hergestellt werden. Hier soll auf Skyscraper als verbindendes Element
zwischen Himmel und Erde und im speziellen Zwillings-Skyscraper als Tor zu etwas, das
Grenzen iiberwindet, debattiert werden. Nicht zuletzt unterstiitzen die vornehmlich aus
Glas bestehenden Fassaden der Skyscraper das Versprechen einer Transparenz, die als Brii-
ckenbauer zwischen allen Welten und Gegensitzen wirken und sie verbinden moge. Zu
allen Zeiten und in allen Kulturen wurden Tiirme gebaut, ,,entweder um Gottern auf halbem
Weg entgegenzukommen oder um der eigenen Person eine Sky Lounge zu errichten, von

der sich gut auf die Konkurrenz herabblicken lisst, !4’

wie es Dawson etwas polemisch
ausdriickt.

Da Mies van der Rohe in New York nicht als Architekt zugelassen war, baute er
zusammen mit Philipp Johnson!* das Seagram Building, das von Mies van der Rohe ent-
worfen und 1958 fertiggestellt worden ist (Abb. 24). Das Seagram Building ist ein 156,9
Meter hoher, glidsern-bronzener auf einer Scheibe stehender Gebdudekubus mit 39 Stock-
werken, der 27 Meter von der Strafle zuriickgesetzt und iiber einen Platz aus Granit erreich-
bar ist. An einem Stahlskelett, deren Konstruktion durch bronzene I-Triger ummantelt ist,
wurde die nicht-tragende Glasfassade angebracht. ,,Bei diesem Biiroturm aus Bronze und
Glas erreichte Mies noch einmal die von Semper geforderte enge Verbindung von Fenstern

und Konstruktion“!'!

, attestiert ihm Frampton.

Wall erkennt in dieser Art der Hochhéuser, deren Vorbild das Seagram Building
lange war, eine Offenheit, die der Glasturm scheinbar symbolisiere, denn ,,eigentlich [ist
er] ein Spiegeleffekt®. Die dsthetische Wirkung des Glasturms, der aus der Prézision des
geschweiliten und vernieteten Stahlgitters hervorgehe, ermdgliche es, ,,bei einem minima-

len Eindruck von Gewicht und Masse einen ungekannten Eindruck von Hohe und vertikaler

Konzentration zu erzeugen. Das Spiel der Glaswand mit dem Tageslicht 16st die Masse

14 Dawson 2006, S. 56.

150 Philipp Johnson arbeitete bis zu seinem Tod anno 2005 im Alter von 98 Jahren drei Mal die Woche in seinem Biiro im Seagram
Building, BauNetz-Meldung 11.10.2006, (Internetquelle).

151 Frampton (1980) 2007, S. 209.
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noch weiter auf.“!>? Nachts komme der Effekt des kiinstlichen Lichts hinzu, der das Ge-
bdude in ein ,,entriicktes und leuchtendes Diagramm verwandelt. Diese phantasiefordern-
den Effekte wirken sich auf die Nutzer und Betrachter des Gebdudes aus [...]<!*.

Doch anstatt sich dem Blick der Gesellschaft zu 6ffnen, werfe das Gebdude den
Blick auf sich selbst zuriick und steigere ,,gleichzeitig diese symmetrische Spiegelung
durch seine eigene asymmetrische Kontrolle, eine Uberwachung, die nicht beobachtet wer-
den kann®, kritisiert Wall und spricht den gleichen Punkt an, der auch bei Johnsons Glass
House (Teil 1 Kap.1.4.) diskutiert wurde. Die Stadt werde Objekt der Uberwachung, und
diese Spiegelbeziehung driicke aus, ,,was die Stadt {iber ihre wirkliche soziale Beziehung
und das Gebiude weiB: dass nimlich das Gebiude die Stadt beherrscht.“!** Wihrend vor
dem Zeitalter der Fahrstiihle noch galt, je drmer, desto hoher die Wohnung, drehte sich
dieses Schema mit dem Fahrstuhl um und stellte das Haus buchstédblich auf den Kopf. Lu-
xuswohnungen und Chefetagen in Hochhdusern oder in den noch hoheren Skyscrapern be-
finden sich heute hoch oben tiber der Stadt und stiinden fiir Erfolg, Macht, Fortschritt: US-
amerikanische Filme und Serien haben bewirkt, dass sich die Vorstellung der Chefetage als
,»hoch gelegenes, mit grof3ziigigen Fensterfronten ausgestattetes Biiro, [mit] freier Sicht auf
die Stadt darunter* kanonisiert hat.

Marchard konnte in Untersuchungen iiber amerikanische Zeitschriftenreklame zwi-
schen 1920 und 1940 feststellen, dass das Motiv des Office Windows'>> — Geschéftsmann,
vor groBem Fenster auf Stadt herunterblickend und mit Telefon in greifbarer Ndhe — so
prisent war, dass es zu einem ,,visual cliches*!*¢ der Werbung wurde (Abb. 25). ,,Kommu-
nikationstechnische und optische Souverénitét, so die Assoziation, sind untrennbare Er-
folgskriterien, erstere gewéhrleistet die richtige Telefonanlage, letztere die richtige Lage
des Biiros.“!*” So sollten Lage und Transparenz (hier: in Form der Fenster) der Biiros nicht
mehr nur die Uberwachung des Eigenen sichern, sondern waren auch eine Quelle der In-
spiration, ,,der Entstehung visiondrer Geschéftskonzepte. Im Wolkenkratzer der Metropole

«158 ‘50 Bernard. Schon

wird das Fenster der hoch gelegenen Etage zum Fenster der Zukunft
damals war die Inszenierung der Chefetage in der Werbung kein getreues Abbild der Rea-

litdt, wie Marchard weiter aufzeigt. Erkennbar ist jedoch, dass Aufziige und die

12 Wall 1997, S. 136.
153 Wall 1997, S. 136.

134 Ebd., S. 140.

155 Marchard 1985, S. 238-247.
136 Ebd., S. 238.

157 Bernard 2011, S. 153.

158 Ebd., S. 156.
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Verbildlichung in der Werbung zu einer Umcodierung der vertikalen Ordnung von Héausern
fiihrte.!>

Wenn also der Blick des Hochhauses (in Anlehnung an Jeff Wall) oder desjenigen,
der dort wohnt, die Stadt erfasse, dann konne sich dieser die leicht transzendente soziale
Unsichtbarkeit vorstellen, die thn umgibt. Genau in diesem Moment liberwiltigt ihn das
einzigartige, aufregende Gefiihl, theoretisch unsichtbar zu sein. ,,Diese Erhebung zu einer
theoretischen Unsichtbarkeit ist eine Hochstimmung.“!®® Diese Kombination ,,aus verwir-
render, spiegelnder Unsichtbarkeit und starrem, systematischen Monumentalismus* der
Glas-Beton-Hochhiuser sei ein ,,beunruhigendes Phdnomen, [...] aus dem eine neue histo-
rische Phase der Unterdriickung — einer komplexeren, subtileren Unterdriickung, die tiefer
in das Gewohnheitsmiflige und in das Unbewusste eingebettet ist — im Kapitalismus her-
angereift ist.“!¢! Das System des Kapitalismus verkiinde sich in diesen neutralen und funk-
tionalen systematischen Hochhdusern, die durch Prizisionsdesign und Technologie beste-
chen. Hier spielt die Kritik Grahams hinein, auf dessen Gedanken im nichsten Kapitel ein-
gegangen wird, dass die Glasfassaden gro3er Unternehmen nicht transparent sind, sondern
vielmehr verschleiern und das Geheimnis weiterhin verbergen.

Doch die vor einigen Jahrzehnten formulierte Kritik Grahams und Walls verhinderte
nicht, dass es vor allem der gldsern-spiegelnde Wolkenkratzer ist, ,,der im postindustriellen
globalen Kapitalismus die Fabrik als méchtiges Symbol nationaler GroBe ersetzt“!®? hat.
Stddte, die eine Hochhausdichte aufweisen, gelten als Inbegriff von Arbeitskraft, Wirt-
schaftswachstum und Fortschritt.!®* Nicht nur die Funktion des Wolkenkratzers als Signa-
ture Building!®* (vgl. Teil 2, Kap. 2) und damit Marketingstrategie eines Unternehmens ist
ausschlaggebend fiir die Zunahme an Hochhdusern. Auch die Moglichkeit, in die Hohe zu
bauen, ist bei dicht besiedelten Stddten von Vorteil. ,,Zudem stellt die Ausnutzung der Hohe

«165 und so

eine praktikable Moglichkeit dar, sich in die Sicht des Betrachters zu drangen
kénnen neue Sichtbeziehungen und -achsen gebildet werden.'®® Die Dominanz im Stadtbild

gegeniiber niedrigeren Gebduden mit dem Wunsch, durch Architektur ,,(wirtschaftliche

1% Vgl. ebd., S. 149.

1 Wall 1997, S. 140.

11 Ebd., S. 135.

162 Dawson 2006, S. 56.

163 vgl. Bleicher 2006, S. 72.

164 Diese Gebiude ,stellen eine eindeutige, weithin sichtbare Signatur, ein unverwechselbares Logo fiir die jeweilige Firma und deren
Produkte dar‘ und sind zudem oftmals in ihren Bezeichnungen fiir die Gebdude identisch mit den Namen ihrer Firmen oder Bauherren.
[...] bei einigen dieser Firmenzentralen [hat sich] der Name des Unternehmens in Verbindung mit dem Gebaude derartig nachhaltig
eingeprigt, dass er auch nach einem Wechsel des Nutzers im Allgemeinen Sprachgebrauch erhalten blieb.” Zit. aus: Vonseelen 2012,
S. 239.

165 Vonseelen 2012, S. 238.

1% Vgl. Kiindiger 2001, S. 22.
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oder geistige) Macht zu verdeutlichen®!¢’

, wird hier deutlich. Wihrend im letzten Jahrhun-
dert die meisten Hochhéuser und spiter Skyscraper in den USA standen, befinden sich
heute die vom Council on Tall Buildings and Urban Habitat mit Sitz in Chicago gelisteten
zehn hochsten Gebduden der Welt fast ausschliefllich in Asien; fiinf davon stehen in China,
der hochste ist allerdings der Burj Khalifa in Dubai mit 828 Metern Hohe. Lediglich das
One World Trade Center in New York schafft es mit 541,3 Metern unter die Top Ten. Auf
den Plitzen elf und zwélf stehen die Petronas Twin Towers.!®®

Diese von Cesar Pelli entworfenen und 1997 in Kuala Lumpur in Taiwan (Abb. 26)
fertiggestellten Zwillingstiirme galten zeitweise als das hochste Gebdude der Welt. Die 452
Meter hohen Tiirme sind auf einem unterirdischen Wald aus Pfahlen im Boden verankert
und weisen einen achteckigen Sternen-Grundriss auf, der sich aus zwei sich iiberlappenden
Quadraten ergibt und von der Geometrie islamischer Architektur inspiriert ist (Abb. 27).
Eine zweigeschossige Briicke verbindet die beiden sich nach oben spitz zulaufenden Tiirme
im unteren Drittel aus der 41. und 42. Etage. So entsteht eine Torsituation, die an die Ostli-
che Philosophie erinnern sollte, in der die ,,Kraft der Architektur nicht in erster Linie durch
die physischen Bauteile bestimmt wird, sondern sich durch den Raum entfaltet, den diese
beschreiben.“!%” Pelli geht sogar so weit, dass er von einem Tor zur Unendlichkeit
spricht.!7

Es liegt geradezu in der Natur der Sache, dass Doppeltiirme die Féhigkeit aufweisen,
Uberginge und Raum zu schaffen. ,, Doppeltiirme markieren Briiche und Uberginge zwi-
schen zwei Orten oder im stidtebaulichen Gefiige.“!”! Die beriihmtesten architektonischen
Ahnen der Zwillingstiirme sind die Kirchtiirme. Gotische Kathedralen betonen beispiels-
weise die Westfassade mit zwei Tiirmen. Diese Entwicklung ab dem zehnten Jahrhundert
hat liturgische Griinde: ,,Die Ankunft am Gotteshaus ist das Ende einer Reise, der Prozes-
sion. Das Kirchentor symbolisiert die Ankunft und zugleich die Transzendenz vom weltli-

chen zum geistlichen Dasein“!"?

, so Grawe. An dieser Stelle sei zu betonen, dass es nicht
die Gotische Kathedrale gibt. Es gebe ,,sie historisch ebenso wenig wie das héufig als Stil-
bezeichnung verwendete Adjektiv ,kathedral‘.“!”® So kénnen nach Freigang ,,Bischofskir-

chen aus der Zeit der Gotik [...] unterschiedlichste Auspriagungen annechmen, auch wenn

167 Vonseelen 2012, S. 238.

168 Vgl. Council on Tall Buildings and Urban Habitat 2018, (Internetquelle).
19 Grawe 2006, S. 81.

170vgl. Pelli 2001, S. 67.

1 Grawe 2006, S. 78.

172 Ebd.

173 Freigang 2010, S. 80.

41



man landldufig unter der ,gotischen Kathedrale® vielleicht eine grof3e Kirche mit Doppel-
turmwestfassade, Querhaus und Umgang mit Kapellenkranz sowie aufwendigem Strebe-
werk verstehen sollte, so ist daran zu erinnern, dass auch andere Kircheninstitutionen diese
Disposition angewandt haben.* Der Begriff der Gotischen Kathedrale sei ein Konstrukt,
»das vor allem der Denkfigur Ausdruck gibt, einen Stil — gotisch — mit dem Amtssitz eines
geistlich legitimierten Herrschers verbinden zu kénnen. !

Weitere architektonische Vorbilder einer Torfunktion sind Briicken, an deren Ende
zum Beispiel Doppeltiirme eben jene verdeutlichen. Briicken sind dabei ,,gebaute Sinnbil-
der des Ubergangs, des Wechsels von einer Seite zur anderen.“!”> Eine andere Verbindung
kann zu paarweise angeordneten Obelisken, die als reines Ornament dienen, gezogen wer-
den oder zu den in der dgyptischen Baukunst aus Pylonen gebildeten Zugéngen zu den
Tempeln.!”® In der modernen Architektur erstmals wieder aufgetaucht sind die Doppel-
tiirme bei Mies van der Rohes 1951 fertig gestellten Apartmenthochhduser am Lake Shore
Drive in Chicago (Abb. 28). Die Konstruktion der baugleichen, 82 Meter hohen, rechtwink-
lig auf einem trapezformigen Baugrund errichteten Tiirme leitet sich von der Stahlkon-
struktion ab. Der hohe Glasanteil soll die Grenze zwischen innen und auen zusitzlich mi-
nimieren und die Grenze zwischen AuBen und Innen verschwinden lassen. Das AuBere
grenzt an den Lake Michigan und wird dariiber hinaus iiber Wegefiihrung, Ruhezonen,
Griinflichen von Mies van der Rohe geplant. ,,Die beiden Tiirme stehen genau auf der
Grenze, wo die Stadt authort und das Wasser anféngt. Sie bilden also an diesem Ort, an
dem ganz unterschiedliche ,Gegenden* aufeinandertreffen, eine weithin sichtbare architek-
tonische Geste.*!”’

So stehen die meisten Zwillingshochhiuser an Orten, die einen Ubergang markie-
ren. Wie auch in Deutschland die 1984 vollendeten 155 Meter hohen, spiegelglasverklei-
deten Doppeltiirme der Deutschen Bank (Abb. 29), die sich {iber einem viergeschossigen
Sockelgebdude, das die beiden Tiirme verbindet, erheben und die einen Ubergang zwischen
einem griinderzeitlich geprigten Wohnbezirk und dem durch seine Hochhduser dominier-
ten Bankenviertel bilden. Grawe ist der Meinung, es sei kein Zufall, dass gerade Unterneh-
men sich auffillige Doppeltiirme errichten. ,,Ahnlich einem Logo prigt [es] sich beim Be-

trachter — bewusst oder unbewusst — ein. [...] Das Gebdude wird zum Reprisentanten einer

florierenden Firma oder einer bedeutenden und erfolgreichen Bank oder Versicherung.

174 Ebd.

175 Grawe 2006, S. 79.
176 vgl. ebd., S. 78.
177 Ebd.
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Durch die Dopplung des Gebdudes werden auch die Wirkungen symbolischer Art zusétz-
lich unterstrichen. Eine groBe Geste wird wiederholt [...]*!7%.

Die Fihigkeit, Transparenz auch iliber andere materielle Moglichkeiten als durch
Glasfassaden zu schaffen, ist zentrales Argument dieses Kapitels. Transparenz in der Ar-
chitektur ist ein komplexes Zusammenspiel unterschiedlicher Herangehensweisen und Ver-

bindungen werden auch auf der materiellen Ebene tliber die Glasfassade hinaus geschaffen.

1”8 Ebd., S. 83.
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2. Gesellschaftspolitische Diskurse

In Deutschland verbindet Transparenz und Demokratie eine symbiotische Beziehung.
Transparenz impliziert in diesem Zusammenhang gleichberechtigten und offenen Mei-
nungsaustausch aller Biirger. Auch auf anderen gesellschaftlichen Feldern wird Transpa-
renz diskutiert, die Gleichberechtigung, Niedrigschwelligkeit, Informationsgerechtigkeit
und Vertrauen fordere. Wihrend im ersten Abschnitt die architekturhistorischen Diskurse
vorgestellt worden sind, folgen hier die gesellschaftspolitischen Diskurse. Sie sind den ar-
chitekturhistorischen Diskursen, die vor allem die Materialitit thematisieren, gegeniiber-
gestellt, da sie die immaterielle Seite der Transparenz sichtbar machen. Die materielle
Transparenz ist ohne seine immaterielle Seite, die ihr zugrunde liegenden Interpretations-
moglichkeiten, opak. Erst ihr durch Beobachtungen, Erkldarungen und Interpretationen
sichtbar gemachter Sinn macht die Transparenz transparent im Sinne von durchschaubar

und nachvollziehbar.

2.1 Der Gldserne Mensch — Dresden — 1930

Bei der Ausstellung des Gldsernen Menschen 1930 im Deutschen Hygiene Museum Dres-
den treten die Besucher ,,durch eine Art von Lichtschleuse in einen halbdunklen Raum®, so
Roth!”. Sie kamen vom Lirm der StraBe in die Stille einer kathedralihnlichen Halle mit
einer aus seitwirts versteckten Lichtquellen angestrahlten mattblauen Decke. ,,Nachdem
der Besucher einige Treppen hinabgestiegen war, sah er auf einen runden Sockel eine plas-
tische dreidimensionale Darstellung der menschlichen Anatomie [...]. Wenn dann der
Raum vollkommen dunkel wurde, die inneren Organe, angefangen mit dem Herzen, nach-
einander aufleuchteten, eine melodische Stimme von einer Grammophonplatte priagnante
Erkldrungen gab, waren die Besucher fasziniert von der ,einsichtigen® Wiedergabe des
menschlichen Korpers [...]. Nach dieser informativen Demonstration erleuchteten die
Scheinwerfer ein Schriftband: ,Der Mensch bewundert das rastlose Meer, / die flieBenden
Gewdsser, den Anblick der Sterne / und vergisst, dass von allen Wundern, / er selbst das
groBte ist.«“!%0 So beschreibt ein damaliger Mitarbeiter des Museums die Ausstellung iiber

und mit dem Gldsernen Menschen.

17 Roth 1990, S. 41.
180 Roth zitiert an dieser Stelle den Besucher Bruno Gebhard im Erdffnungsjahr 1930. Vgl. Roth 1990, S. 41.

44



Der Gldserne Mensch (Abb. 30) ist eine lebensgrofle Skulptur aus durchsichtigem
Kunststoff, deren Inneres — Skelett, Organe, Blut- und Nervenbahnen — so sichtbar fiir den
Betrachter wird. Mehr als vierzig Glithlampen sind im Inneren eingebaut, sodass, je nach-
dem welchen Knopf der Betrachter driickt, das passende Organ aufblinkt. Auf diese Weise
sollte dem Betrachter der menschliche Korper und seine Funktionsweise erklart werden.
Der Gliserne Mensch war eine weltweite Sensation und stand an einem vorldufigen Hohe-
punkt einer Entwicklung, die ein neues Korperbewusstsein propagierte. Einerseits stand er
symbolisch, so Roth, ,,fiir den nicht mehr enteigneten Korper des ,Neuen Menschen® des
demokratischen Staates [...], andererseits wurde durch ihn erst der enge Zusammenhang
von biologisch-medizinischer Aufkldrung, Eugenik und propagandistischer Rassenkunde
deutlich.*!®!

Mitte des 19. Jahrhunderts begann in den aufgrund der Industrialisierung enorm ge-
wachsenen Stidten die Angst vor Seuchen. Gleichzeitig waren Unternehmer daran interes-
siert, dass ihre Arbeitskrafte nicht erkrankten. Roth weist weiter darauf hin, dass die Be-
volkerung Anspruch auf bessere Hygiene- und Gesundheitsvorkehrungen erhob.!®? In Eng-
land formulierte ferner Twining die Idee von einem Sozialmuseum, ein ,,0konomisches
Museum fiir die arbeitende Klasse.“!®* In diesem Umfeld schuf Le Play, 63 Jahre vor der
Entstehung des Gldsernen Menschen, auf der Pariser Weltausstellung 1867 eine riesige
Abteilung fiir Sozialokonomie, an der sich hunderte Unternehmen beteiligten und wo unter
anderem die Themen medizinische Vorsorge und Hygiene behandelt wurden. Einige Jahre
spéter fand 1876 in Briissel eine Ausstellung fiir Hygiene und Rettungswesen statt. In Ber-
lin organisierte der Deutsche Verein fiir Gesundheitsschutz 1883 erstmals in Deutschland
eine grofle Hygieneausstellung. Die Ausstellung, die in einer eigens errichteten Eisen-Glas-
Konstruktion nach dem Vorbild des Kristallpalasts auf der Weltausstellung 1851 in London
(vgl. Teil 1, Kap. 1.1) stattfand, hatte drei Funktionen: die der Gesundheitserziechung, die
einer Messe der Hygiene-Industrie und die Verdffentlichung wissenschaftlicher For-
schungsergebnisse.

Die Hygiene-Ausstellung war wie auch in anderen Lindern ein Publikumserfolg
und hatte zur Folge, dass eine Fiille an Ausstellungen zur Unfallverhiitung und Gesund-

heitsaufklirung, an Arbeitsschutzmuseen sowie auch firmeneigenen Hygienemuseen!'8*

181 Roth 1990, S. 66.

182 Vgl. ebd., S. 45.

83 Ebd., S. 44.

134 Beispielsweise griindete der damalige Direktor Heinrich Hirschberg 1912 das AEG-Hygienemuseum auf dem Fabrikgeldnde am
siidlichen Rand des Humboldthainparks in Berlin.
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entstanden. Roth konstatiert, dass die Intention dieser groBen Anzahl an Sozial- und Hygi-
ene-Museen offenkundig sei: ,,Leistungsmaximierung durch Reduzierung von Arbeitsun-
fillen und Krankheiten und Minimierung der daraus resultierenden Kosten.“!*> Der
Beliebtheit tat dies keinen Abbruch. 1911 iibertrumpfte sich die Industrie sozusagen selbst,
als sie mit der I. Internationalen Hygiene-Ausstellung in Dresden eine Verbindung zwi-
schen Wissenschaft, Industrie und Kultur einging. Initiator war Karl August Lingner, Be-
sitzer der Serum-Werke und Hersteller des Odol-Mundwassers, dessen Erfolg sich darauf
stiitzte, dass zu dieser Zeit davon ausgegangen wurde, der Mund- und Rachenraum sei
Hauptinfektionsort. Ahnlich wie Lingner sein Produkt mit Werbekampagnen, deren Re-
klame von Kiinstlern wie Arnold Bocklin oder Franz von Stuck gestaltet wurde, publikums-
wirksam vermarktete, ging er auch bei der Hygiene-Ausstellung eine enge Verbindung mit
der Kunst ein. Das Plakat der Ausstellung (Abb. 31) entwarf von Stuck: ein gro3es Auge
mit goldenen Lidern und Pupille, dessen Wimpern an einen Strahlenkranz der Sonne erin-
nern, auf einem nachtblauen Hintergrund, der von Sternen iiberséht ist. Im unteren Drittel
von ionischen Sdulen gerahmt stand Internationale Hygiene-Ausstellung Dresden — Mai-
October 1911 geschrieben. Dieses Motiv beinhalte nicht nur einen religiosen Aspekt, es
habe auch eine werbepsychologische Intention, da das Auge den Betrachter direkt an-
spricht.!®¢ Uber fiinf Millionen Menschen besuchten die Ausstellung, die in fiinfundvierzig
Abteilungen versuchte, ihren Besuchern Hygiene ndherzubringen. Jeder Mensch miisse, so
Lingner, ein klares Gefiihl fiir den Wert von Gesundheit erwerben und pflegen, seinen ei-
genen Korper kennenlernen, den Sinn fiir den Wert der Volksgesundheit erkennen sowie
dem Staat und seinen Arzten bzgl. der Erforschung und Heilung von Krankheiten ver-
trauen.“!%’

Eine Nachfolgerin der I. Hygiene-Ausstellung und mit 7,5 Millionen Besuchern ein
sogar noch groBerer Erfolg, war die 1926 in Diisseldorf stattfindende ,GeSoLei*, die Aus-
stellung fiir GEsundheitspflege, SOziale Fiirsorge und LEIbesiibungen, wenngleich es in
den Jahren dazwischen weitere kleinere Ausstellungen gab, die es sich zum Ziel gesetzt
hatten, die Bevolkerung massenmedial aufzukliren'®. Federfiihrend war hier der Medizi-
ner Arthur SchloBmann, der in das Ausstellungskomitee unter anderem den Architekten
Wilhelm Kreis berief, der das zentrale Gebdaude der GeSoLei am Rheinufer baute und ein

Jahr spiter das Gebdude fiir das Deutsche Hygiene Museum in Dresden. Ziemlich genau

185 Roth 1990, S. 48.

136 vgl. ebd., S. 50.

8T Wolff 1930, S. 216f.

188 Beispielsweise die Erndhrungsausstellung 1928 in Berlin.
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dort, wo neunzig Jahre spiter die Glaserne Manufaktur von Volkswagen stehen wiirde (vgl.
Teil 3, Kap. 1.5).

Die GeSolLei stellte den Menschen in den Mittelpunkt und gliederte die Ausstellung
nach Themen anstatt Ausstellern in unterschiedliche Abteilungen, die von Fachleuten be-
treut wurden. Die rdumliche Unterteilung zwischen wissenschaftlich und populdrwissen-
schaftlich der Dresdner Ausstellung gab die GeSoLei auf. Die Ausstellungsbereiche sollten
fiir Laien als auch Experten gleichermafen interessant sein.!® Die GeSoLei war im Ver-
gleich zu ihrer Dresdner Vorgédngerin politischer. ,,Die Wiedererstarkung und Gesundung
des deutschen Volkes* ' sollte in medizinisch-sozialer als auch wirtschaftlich-politischer
Hinsicht, gezeigt werden. So stand Diisseldorf zum einen zu diesem Zeitpunkt noch unter
franzosischer Besatzung, wenngleich der Abzug der Truppen bereits beschlossen war, zum
anderen sollte die GeSoLei als Ersatz fiir die 1915 aufgrund des Ersten Weltkriegs ausge-
fallene 100-Jahr-Feier der Vereinigung des Rheinlandes mit PreuBen gelten.!*! Roth spricht
von der Ausstellung als einem Fanal, gerichtet gegen die Inflation, die Folgen des Ruhr-
kampfes und die franzdsische Besatzung.!®? Mit der Ausstellung wolle man ,,zur Wieder-
gesundung Deutschlands nach den Strapazen des Weltkriegs® beitragen. Die GeSoLei solle
,im besten Sinne eine vaterlindische Unternehmung sein.*!**> Die Themen Gesundheit, So-
ziale Fiirsorge und Leibesiibungen wurden als ,,Leitsterne, unter denen sich das deutsche

«194 yerstanden.

Leben in der nichsten Zeit abspielen muss

Der Ausstellungsplan (Abb. 32) verzeichnet 171 Ausstellungsbauten. Unter der
Nummer flinfundzwanzig ist Der Mensch gelistet, deren Abteilung im Inneren des Ausstel-
lungsgelidndes mit Der durchsichtige Mensch gekennzeichnet war (Abb. 33). SchloBmann
war viel daran gelegen, die Dresdner Mensch-Ausstellung in tiberarbeiteter Form in Diis-
seldorf zu zeigen und er bat die Dresdner um Unterstiitzung, im Gegenzug wiirden sie am
finanziellen Gewinn beteiligt werden. Der groBte Lieferant der GeSoLei'®® war das Hygi-
ene-Museum in Dresden, das den Grundstock der Exponate lieferte.!”® Der durchsichtige
Mensch war wie in Dresden schon ein Anziehungsmagnet, der den Besuchern erklérte, was

den menschlichen Korper ausmacht, dabei war die Skulptur des Glédsernen Menschen noch

gar nicht geboren.

139 Vgl. Weinert 2017, S. 62.
190 Vgl. Roth 1990, S. 52.

' vgl. Weinert 2017, S. 58.
192vgl. Roth 1990, S. 52.

193 Weinert 2017, S. 59.

194 SchloBmann 1927, S. 23fF.
195 vgl. Roth 1990, S. 52.

19 Vgl. Weinert 2017, S. 58.
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Mehrere Jahre tiiftelten die Dresdner an ihrem Menschen. Geplant war, dass er be-
reits auf der GeSoLei gezeigt werden sollte. Zu diesem Zeitpunkt waren jedoch noch nicht
alle technischen Probleme gelost. 1930 hatte der Gldserne Ur-Mensch dann auf der II. In-
ternationalen Hygiene-Ausstellung in Dresden seinen Auftritt. ,,Eine spektakuldre De-
monstration der Fahigkeiten des Dresdner Hauses, innovative Korperprasentationen fiir die

hygienische Volksbelehrung zu schaffen!’

, wie es Weinert formuliert. In den folgenden
Jahren reist der Gldserne Mensch zu Ausstellungen rund um den Globus und erhélt Gesell-
schaft von weiteren Gldsernen Menschen. Vermutlich wurden zwischen 1928 und 1945
neun von ihnen hergestellt.

Der Gldserne Menschen hatte einen aufklirerischen Auftrag und war gleichzeitig
auch kiinstlerisch eine Erscheinung. Mit beiden Beinen auf dem Boden stehend, die Arme

198 ein. In

und der Kopf meist gen Himmel gestreckt, nimmt er die Pose des Lichtgebets
seiner urspriinglichen Darstellung 1930 steht er {iberdies auf einem Sockel in einem eigens
fiir ihn gebauten Andachtsraum. Vorbild fiir die Erfinder Franz und Fritz Tschakert soll
eine griechische Statue eines betenden mit seinen zum Himmel ausgestreckten Armen Kna-
ben'”” (Abb. 34) gewesen sein. Wiinsche zeigt auch auf, dass diese Haltung einen damals
weitverbreiteten Typus des Heilens und des Erleuchteten autnimmt. Er zieht Max Klingers
,,Und Doch!* oder Aktfotos aus damaliger Ratgeberliteratur heran. ,, Transparenz und Hy-
giene, das verhiell Heil durch Einblick, und es verhie3 Heil durch reibungslose Funktiona-
1itiat“?% zwei Vorstellungen, die der Gliserne Mensch perfekt umsetzte.

Die gldserne Haut tiberhohe die gen Himmel strebende Figur iiberdies und erinnere
an das christlich-kirchliche Motiv des Korpers im Glasmantel: ,,Unberiihrbar und der rei-
nen Augenkommunikation vorbehalten wird seit dem 13. Jahrhundert der Herrenleib der
Monstranz den Gliubigen nach allen Seiten hingezeigt.“?°! Die Hostie wird nicht einver-
leibt, sondern verehrt. Und in der Tat bleibt der Gldserne Mensch unberiihrbar und ist we-
niger leibhaft als vielmehr heilig. Das Innere des Korpers bleibt unberiihrbar, der Betrachter
wird vor Ekel geschiitzt, den Korperlichkeit bzw. deren Fliissigkeiten und Ausscheidungen
oft hervorruft. Das Innere wird so &sthetisiert dargestellt, sodass eine Distanz zwischen
leibhaftem Betrachter und dem Gldsernen Menschen entsteht und die Faszination {iber das

Wunder im Vordergrund steht. Der Besucher sollte in den Ausstellungen ebendies

7 Weinert 2017, S. 74.

198 U. a. die Darstellung von Héppener, Hugo Reinhold Karl Johann genannt Fidus, Lichtgebet, Ol auf Leinwand, 1922, Witzenhausen,
Archiv dt. Jugendbewegung.

199 Vgl. Wiinsche 1990, S. 99.

20 Ebd., S. 87.

201 Wiinsche 1990, S. 90, zit. aus: Sedlmayer 1950.
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erkennen: ,,Der Mensch als Wunder, (...) eine wunderbare Maschine, (...) eine groBartige
und eine sehr alte Maschine.“?*> Zwei Lesarten prallen dabei aufeinander: auf der einen
Seite die erhabene, libermenschliche Statur, die nach Hoherem strebt, auf der anderen der
Mensch, in dessen Inneren die Organe, Blut- und Nervenbahnen reibungslos hinter Glas
wie eine Maschine arbeiten.

Seit den 1990er Jahren gibt es Ausstellungen mit plastinierten Menschen. In den
Korperwelten-Ausstellungen wird der Mensch ohne die Schutzhiille einer transparenten
Hiille gezeigt. ,,Das allgemeine Streben, die Existenz einer immateriellen Welt hinter den
Erscheinungen zu ergriinden*?*, hat von seiner Faszination nichts verloren. Der Gléserne
Mensch aus den 1930er Jahren ist ein klar konzipiertes, gesundes, durchsichtiges, sauberes
und funktionierendes Ideal eines Menschen. Er ist ein Abbild von uns und auf3erhalb unse-
res Selbst. Es bleibt dem Betrachter iiberlassen, wie sehr er sich mit ihm identifiziert. Die
Darstellung und Inszenierung unterstreicht die Distanz und hélt den Betrachter an, nach
etwas zu streben oder ihn abstrakt als Maschine wahrzunehmen.

Das glidsern des Gldsernen Mensch, der ab den 1980er Jahren als ,,Gldserner Biir-
ger* in der gesellschaftlichen Debatte auftauchte, bezieht sich auf das Innere des Menschen
in Form von iiber ihn erhobenen Daten, die auBerhalb seiner selbst gespeichert werden. Der
leibhafte Mensch wird gldsern und ist nicht mehr ein abstrahiertes Abbild. Das Ideal des
gesunden, gut funktionierenden Menschen ist nicht mehr im AuBeren verortet, sondern
speist sich aus den Daten, die der Mensch aus sich heraus fiir andere produziert. Der
Mensch wird freilich weiterhin abstrahiert. Ahnlich wie der Gléiserne Mensch von damals
im Bauch eine figiirliche Apparatur seiner Gedirme zu sehen bekommt, so bekommt der
,»(Gldserne Mensch® von heute auf dem Bildschirm seines Smartphones eine Aufschliisse-
lung seiner Aktivitdten zu sehen. Der Transparentmachung des Korpers, die beim Gldser-
nen Menschen vornehmlich visueller und fassbarer Natur war, kommt heute eine zweite
Ebene hinzu, dahingehend, dass nicht-fassbare Aktivitdten visualisiert werden, dem Begriff
gldsern wird hier neben der materiellen Ebene eine immaterielle zugeschrieben.

Hier wie dort nimmt der Mensch die Rolle des Betrachters ein und sieht sich durch
das Material Glas. Wahrend es 1930 die Epidermis aus transparentem Cellon-Kunststoff
war, durch den das Innere sichtbar wurde, sind es heute Bildschirme aus einem transparen-
ten Material, hinter denen zum Beispiel Gesundheitsdaten sichtbar werden, die das Innere

des Menschen durch Zahlen abbildet.

202 Wiinsche 1990, S. 87ff.
203 yon Maur 1990, S. 107.
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Der Gldserne Mensch sei ein medizinisches Anschauungsobjekt, ,,Ausdruck und
Wegbereiter einer Mentalitit, die dem medizinischen Selbstverstdndnis der Weimarer Zeit

h*?% wie Roth und Beier in der Einleitung zum Ausstellungskatalog Der Gliserne

entsprac
Mensch schreiben. Und weiter: ,,Gleichzeitig ist er auch Menetekel fiir die kommende Kor-
pererfassung, -kontrolle, -und -ausmerzung im Dritten Reich: Der Volkskorper wird durch
Gesetze und Verbote, durch Rassenhygiene und Erbgesundheit durchschau- und form-
bar.“?% Ohne in der Folge einen direkten kausalen Zusammenhang zwischen vorangegan-
gener Aussage und der Gegenwart zu konstruieren, ist der Begriff des ,,Gldsernen Biirgers*
sicher nicht frei von Kritik. Der Begriff impliziert eine zunehmende Durchleuchtung und
Uberwachung des Biirgers und die damit einhergehende Sammlung dieser erhobenen, per-
sonenbezogenen Daten. Wéhrend anfangs die Kritik in erster Linie gegeniiber dem Staat
erhoben wurde, steht heute auch die Kritik gegeniiber Unternehmen im Fokus. Zum einen
betrifft dies unter anderem die Kommunikationsindustrie, die auf Smartphones Datenmas-
sen erheben und sammeln kann, die Versicherungs- oder Gesundheitsbranche. Doch auch
die Automobilbranche, deren Autos Daten speichern und verarbeiten, um dem Ziel des au-
tomatisierten Fahrens ndherzukommen, sammeln Daten und machen das Mobilitdtsverhal-
ten der Menschen transparent. Grundlage fiir autonomes Fahren ist eine transparente Situ-
ation, dahingehend transparent, dass eine Masse an Informationen und Eventualitéiten be-
reitgehalten wird, damit ein Auto sicher, kontrolliert und vorausschauend fahren kann (vgl.

Teil 2, Kap. 2.7).

2.2 .. Demokratisches Bauen® in der BRD — Arnulf Arndt — 1949

Nach dem Zweiten Weltkrieg wurde die Bundesrepublik Deutschland eine Demokratie und
es wurde die Frage gestellt, wie eine solche baut. Gibt es ,,eine architektonische Form, die

«“206_sprich eine demokra-

eine konkrete, allgemein verstidndliche Bedeutung ausdriickt [...]
tische Architektur? Die Frage konnte und musste im Falle der BRD gestellt werden, da
Westdeutschland seine Hauptstadt nach Bonn versetzte. Bonn hatte nie zuvor in seiner Ge-
schichte dhnliche politische Wichtigkeit besessen, wurde wéhrend des Krieges stark zer-

stort?®” und besaB demzufolge keine Gebdude, um eine Hauptstadt zu beheimaten. Bonn

204 Roth und Beier 1990, S. 71f.
205 Ebd.

206 Nerdinger 1992, S. 14.

27 Vgl. Flagge 1984, S. 14.
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war am 3. November 1949 vom Parlamentarischen Rat mit 200:176 Stimmen und drei Ent-
haltungen zur vorldufigen Hauptstadt der BRD gewihlt worden.?%

Bonn stand nach der Wahl vor zwei Problemen. Zum einen blieb ,,das vorlaufige
Bonn iiber zwei Jahrzehnte politisches Programm, doch als richtige Hauptstadt betrachtete

man nach wie vor Berlin“?%

, wie es Flagge formuliert. Zum anderen hatte Bonn keine nen-
nenswerten reprasentativen politischen Gebdude. Zunéchst entschied man sich fiir die Villa
Hammerschmidt als Sitz des Bundesprisidenten. Das Palais Schaumburg wurde Sitz des
Bundeskanzlers. Beide Gebaude liegen in unmittelbarer Ndhe zueinander am Ufer des
Rheins in einem Park. (Abb. 35) Die Pddagogische Akademie, 1930 bis 1933 von Martin
Witte gebaut, sollte Bundeshaus werden und den Bundestag beherbergen. Auch der Parla-
mentarische Rat hatte dort zuvor getagt und das Grundgesetz wurde hier verabschiedet.

Der Staat schuf zu diesem Zeitpunkt keine neue Architektur, da er sich mit seinen
Institutionen hiufig in Provisorien einrichtete.?!® Dem Bauen der neuen Hauptstadt Bonn
lag kein Gesamtkonzept zugrunde. Auch das von Adenauer ein Jahr nach dem Bau der
Berliner Mauer unter Ausschluss der Offentlichkeit?!! beauftragte Gutachtergremium be-
stehend aus den Architekten Paul Baumgarten, Egon Eiermann und Sep Ruf, sowie den
stidtebaulichen Beratern Max Guther und Rudolf Hillebrecht?'?, das eine Gesamtkonzep-
tion fiir die Bundesbauten Bonn entwickeln sollte?!?, blieb zunichst unbemerkt. Vor allem
der Sitz des Bundeskanzlers steht sinnbildlich fiir das unkoordinierte Bauen Bonns, wel-
ches hier zur Anschauung kurz angerissen wird.

Das Palais Schaumburg, in der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts in zwei Baupha-
sen nach Plidnen von Josef Porcher und Ernst von Thne fiir den Privatgebrauch gebaut und
Ende 1949 von Hans Schwippert fiir die BRD renoviert, wurde aufgrund des wachsenden
Beamtenapparats schnell zu klein. Anfang der 1950er Jahre baute man zwei schlichte Ver-
waltungsgebidude hinzu. Auch diese stieBen schnell an ihre Grenzen. Dariiber hinaus waren
die Anspriiche an staatlicher Reprasentation wihrend der zuriickliegenden eineinhalb Jahr-
zehnte gewachsen, weshalb es bereits Mitte der 1950 Jahren erste Uberlegungen gab, das
Wohnhaus des Bundeskanzlers aus der Villa auszulagern. Nach dem Gesetz iiber die

Rechtsverhiltnisse der Mitglieder der Bundesregierung vom 17. Juni 1953 hat der

208 Bbd.

209 Ebd.

21 Vgl. von Beyme 1987, S. 355.

2! Brendgens spricht in diesem Zusammenhang von einer expertokratischen Grundstimmung in Bezug auf den Bau politisch-repriisen-
tativer Gebdude, die eine Partizipation des Biirgers von unten nicht wiinschte. Vgl. Brendgens 2008, S. 159.

212 ygl. Kriiger J. 2006, S. 176.

213 vgl. Flagge 1992, S. 230.
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Bundeskanzler Anspruch auf eine Amtswohnung mit Ausstattung.?!* Aus den Plénen sollte
sich nie etwas entwickeln, bis der spitere Bundeskanzler Ludwig Erhard davon Kenntnis
nahm. Noch wéhrend Adenauers Amtszeit am 29. Mai 1963 traf sich Erhard mit Sep Ruf
und der Bundesbaudirektion zu einer Besprechung beziiglich des neuen Wohn- und Emp-
fangsgebadudes fiir den Bundeskanzler. Erst flinf Tage zuvor hatte sich die CDU/CSU-Frak-
tion fiir thn als Adenauers Nachfolger entschieden. Keine vier Wochen nach seinem Amts-
antritt, ein halbes Jahr nach dem ersten Treffen, wurde mit dem Bau begonnen.

Die Planungen und in der Folge der Baubeginn fanden unter Ausschluss der Offent-
lichkeit statt. Auch Erhard hatte sich zu Berlin als Hauptstadt bekannt. Es wurde befiirchtet,
dass der Bau eines neuen Gebdudes zwei Jahre nach dem Bau der Berliner Mauer falsche
diplomatische Zeichen setzen konnte. Da sich das Grundstiick uneinsichtig im Park unweit
der Villa Hammerschmidt und der Villa Schaumburg befindet, konnte der Bau zunéchst
geheim gehalten werden. Der Bau, der das neue demokratische Deutschland in Zukunft
reprisentieren sollte, wurde undemokratisch und fernab des deutschen Volkes begonnen.
Der Prozess war intransparent. Nach einem Jahr Bauzeit wurde er am 12. November 1964
zusammen mit der Offentlichkeit eingeweiht. Letztlich brauchte es fiir den Bundeskanzler
fiinf Gebdude, denn nur zehn Jahre spéter wurde — wieder aufgrund von Platzmangel — das
Bundeskanzleramt gebaut. Heinrich Klotz, Leiter des Deutschen Architektur Museums in
Frankfurt am Main, sprach hier von einem ,,schwarzen Trippelkatafalk* und riigte es als
typische Bonner ,,Rechnungshof-Architektur®, in der die Institution zwar Unterkunft ge-
funden hitte, jedoch kein Image.?!

Es wird deutlich, dass in der BRD gebaut wurde, um Gebdude zur Verfiigung zu
haben und dass es von einzelnen Personen abhingig war, ob ein Gebdude gebaut wurde
oder nicht.?'® Es kénnte demzufolge vom Bauen in einer Demokratie gesprochen werden.
Vom stehenden Begriff Demokratisches Bauen, dem eine bestimmte Architektursprache
bzw. dem eine theoretische Vorstellung oder ein Gedankengeriist von Architektur in De-
mokratien zugrunde liegt, war man in den Anfangsjahren der BRD eher entfernt. Brendgens
geht in seiner Untersuchung zu Parlamentsbauten in Deutschland sogar so weit, dass er

argumentiert, dass sich erst mit dem Bau des Bundeshauses in den 1990er Jahren ein

214 vgl. Adlbert 2010, S. 21.

215 ygl. Wilhelm 2001, S. 10.

216 Als weiteres Beispiel ist hier das von Egon Eiermann entworfene und 1969 fertiggestellte Abgeordnetenhaus in Bonn zu erwihnen,
das auf Druck des damaligen Bundestagsprasidenten Eugen Gerstenmeier gebaut wurde, da die Abgeordneten bis dato kaum Biiros zur
Verfligung hatten.
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endgiiltiges kanonisches Leitmotiv, wie demokratisch gebaut werden sollte, etabliert hatte,
das dann auch in die Gesellschaft kommuniziert wurde.?!”

Das Bewusstsein, dass eine Demokratie in der Architektur bestimmte Ausdrucks-
formen braucht, und erste Uberlegungen wie diese aussehen kénnten, wurden jedoch be-
reits 1960 von Adolf Arndt, dem Geschiftsfiihrer der SPD-Bundestagsfraktion von 1949
bis 1963, artikuliert. In seiner Eroffnungsrede zu den Berliner Bauwochen, auf die sich
Heinrich Klotz bei seiner Kritik am Bundeskanzleramt in Bonn berief, formulierte Arndt
Prinzipien, die dem Bauen in einer Demokratie zugrunde liegen sollten.?'8

Arndt?' forderte ein Bekenntnis zu einer Baukunst, in der sich die junge Demokra-
tie erkennen sollte. In der Architektur sollten sich demokratische Strukturen spiegeln. Eben
jene, die es iiberhaupt erst braucht, damit demokratische Architektur entstehen kann. Fiir
Arndt ist es demzufolge nicht weiter verwunderlich, dass die Weimarer Republik keine
demokratischen Bauten im Staatsbereich hervorbrachte. Dies aber nicht, weil ,,Demokratie
unfdhig war zu bauen, sondern weil es seinerzeit an der demokratischen Struktur der Ge-
sellschaft und am politischen Bewusstsein der Menschen fehlte.“??° Bauen in der Demo-
kratie ist daher auf keinen Fall gleichzusetzen mit demokratischem Bauen.

Um demokratisch bauen zu konnen, brauche es nach Ansicht Arndts einen Gemein-
sinn und ein Interesse am Gemeinwohl in der Gesellschaft. ,,Eine Demokratie ist nur so
viel Wert, wie sich ihre Menschen wert sind, dass ihnen ihr 6ffentliches Bauen wert ist.*?!
Damit spricht er die eigentliche Schwierigkeit des demokratischen Bauens an. Demokrati-
sches Bauen bedeutet mit dem und fiir den Souverdn Volk zu bauen. So wie sich jeder

222 muss dies

Mensch als Mensch fiir sich und als Mensch im Gefiige wahren konnen muss,
einem demokratischen Bauwerk gelingen. Es muss den Einzelnen und alle ansprechen bzw.
reprasentieren, denn ein demokratischer Bau muss sich am Menschen orientieren. Ein de-
mokratischer Bau muss ein Angebot zur Teilhabe am gesellschaftlichen und politischen
Leben bieten. Dies im Unterschied zu politisch-reprasentativen Bauten, die zum Bestaunen,

zur Machtdemonstration einer Elite bzw. eines Herrschers entstanden sind und sich uber

andere erheben. Ein demokratischer Bau hingegen steht auf der Ebene der Biirger und

217 vgl. Brendgens 2008, S. 33.

218 vgl. Wilhelm 2001, S. 8.

219 An dieser Stelle wird nur Arndt genannt, da er als erster eine Grundsatzrede zu diesem Thema hielt. Fiir weitere Theoretiker siche
u. a. Barnstone 2005.

220 Arndt 1992, S. 58.

22! Ebd.

22 Vgl. ebd.
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braucht damit andere Architekturformen als die klassischen, die von nicht-demokratischen
Herrschern benutzt worden sind.

Als klassische Beispiele der Machtdemonstration sind Festungen, Burgen, Tiirme
und Bollwerke zu nennen. Sie werden gemeinhin mit Stirke verbunden. Die Kuppel gilt
als imperiales Symbol. Schiere GroBe und Uberdimensionalitit eines Gebdudes sollen den
absoluten Machtanspruch aufzeigen.??* Das Formenrepertoire des demokratischen Bauens
aber richte sich explizit gegen diese Imposanz eines Bauwerks.?**

Was passiert also in dem Moment, in dem die Gesellschaft aus der Summe der ein-
zelnen Individuen gedacht wird, der Einzelne damit Teil eines Herrschaftssystems wird und
sich konsequenterweise auch in der Architektur wiederfinden sollte? Die Frage ist fiir Arndt
eine Frage nach dem Menschen. Aber ,,nicht in jener zu nichts verpflichtenden Art, die
letzten Endes alles zur gemeinen Zufriedenheit auf das grofle X eines abstrakten Menschen
an sich zuriickfiihrt.“?*> Es geht seiner Meinung nach darum, die Mitmenschlichkeit in die-
ser Selbstdarstellung der Demokratie Wirklichkeit werden zu lassen. Bauwerke miissen
idealerweise Demokratie als politische Lebensweise darstellen. Alles, auch das Bauen,
muss ,,darauf angelegt sein, dem Menschen zu seiner Miindigkeit zu verhelfen und ihn sich
dessen bewusst werden zu lassen, dass er ein politischer Mensch ist, der zu seinem Teil,
wenn auch oft nur bescheidenen Teil, geschichtliche Mitverantwortung trigt.“*?® Dies be-
deutet fiir Arndt, dass eine Zugénglichkeit auch in der Architektur gewihrleistet werden
muss. Er sieht einen direkten Zusammenhang zwischen dem Offentlichkeitsprinzip der De-
mokratie und einer d&uBeren wie inneren Durchsichtigkeit und Zugénglichkeit ihrer 6ffent-
lichen Bauwerke.??” Zwei wesentliche Aspekte lassen sich daraus ziehen.

Erstens sollte der Biirger Teil des Bauprozesses sein, der Biirger idealerweise als
Bauherr. Dass dies ein Ideal ist, dessen ist sich Arndt bewusst. Er argumentiert wie folgt:
»Auf dem unendlichen Wege zur Anndherung an dieses Ideal ldsst sich nur in der freiheit-
lichen Weise fortschreiten, dass Bauten zur Diskussion gestellt werden, ob sie mit dazu
dienlich sind, den Menschen dazu zu verhelfen, sich ihrer miindigen Mitmenschlichkeit,
threr Gemeinschaft, der von ihnen zu formulierenden sozialen Aufgabe bewusst zu wer-

den, 2?8

223 Alle Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Nerdinger 1992, S. 10.
224 Vgl. Wilhelm 2001, S. 9.

225 Arndt 1992, S. 56.
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228 Arndt 1992, S. 65.
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Arndt gibt hier aber keine konkreten Ratschldge, wie der Prozess im Detail aussehen
sollte. Arndt sagt auch nicht, wie die Architektur konkret aussehen sollte, damit sie der
Miindigkeit und Menschlichkeit dient. Er grenzt dafiir ab, indem er Beispiele aus der Ge-
schichte gibt, die offensichtlich nicht zur Miindigkeit der Menschen verhalfen. Er nennt in
diesem Zusammenhang die geometrische Architektur von Obrigkeitsstaaten, der den fest-
stellbaren und machbaren Menschen als Ausgangpunkt nimmt. Grundsitzlich ist aber in
einer Demokratie der Biirger miindig und soll folgerichtig aus Sicht Arndts entscheiden,
wie das Gebdude auszusehen hat. Je nachdem, inwieweit er darauf Einfluss hat, ist Archi-
tektur Ausdruck und Spiegel der demokratischen Verhiltnisse in einer Gesellschaft.??’

Es lasst sich ein zweiter Aspekt aus dem Zitat ziechen. Arndt spricht von einer Durch-
sichtigkeit und Zuginglichkeit der 6ffentlichen Bauwerke. Ohne es explizit formuliert zu
haben, verhalf er hier der Idee, demokratische Gebdude zu transparenten Gebduden zu
machen, zum Durchbruch. Wichtig ist, dass die Korrelation demokratische Architektur —
transparente Architektur zunéchst auf architektonischen Stilmitteln basiert und damit eine
architekturgeschichtliche Herleitung bendtigt. Architektonische Stilmittel sind der Aus-
gangspunkt, eine Offenheit und Zugénglichkeit zu ermoglichen.

Vor allem die Architektur des Internationalen Stils?>*°, der in den 1920er Jahren auf-
kam, spielt dabei eine entscheidende Rolle. Indem an diesen Stil nach dem Zweiten Welt-
krieg angekniipft wurde, konnte erstens zum Ausdruck gebracht werden, dass man sich
gegen die Architektur des Dritten Reichs stellte. Die NS-Architektur stand mit ihrer Mo-
numentalitdt und Dominanz im krassen Gegensatz. Noch dazu galt der Internationale Stil
im Nationalsozialismus als entartet. Zweitens berief man sich auf die demokratische Zeit
der Weimarer Republik. Drittens konnte man mit dem Infernationalen Stil, deren Vertreter
wihrend des Dritten Reichs vor allem in die USA ausgewandert waren, der ,,Westanbin-
dung* Ausdruck verleihen.??! Aufgrund dieser drei Punkte in Verbindung mit den Aussa-
gen Arndts, schafften es transparente Gebaude — ,,[...] gemeint sind Gebdaude mit weitfla-

€232

chigen, durchsichtigen Glasfassanden in eleganten Stahlstiitzkonstruktionen , als die

demokratischen Gebédude in Deutschland zu fungieren.

22 Vgl. Behnisch 1992, S. 73.

20 Die Klassische Moderne entstand als Gegenreaktion auf den Eklektizismus des vorangegangenen Jahrhunderts. Der ,,Internationale
Stil“ ist eine architektonische Stromung der Klassischen Moderne und nicht mit ihr gleichzusetzen, wenngleich dies ofter getan wird.
Er wurde erstmals von den Kunsthistorikern Philip C. Johnson und Henry-Russell Hitchcock in Zusammenhang mit einer Ausstellung
1932 in der MoMA/ New York eingefiihrt und ist wiederum ein Oberbegriff fiir die minimalistische und funktionalistische Architek-
tur, die im Europa der 1920er/30er Jahre entstand und sich dann vor allem auch aufgrund historischer Begebenheiten internationali-
sierte.

31 Vgl. u. a. Brendgens 2008, S. 158.

32 Wilhelm 2001, S. 9.
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Wichtig ist an dieser Stelle zu betonen, dass auch in den USA eine Debatte liber
demokratische Bauten stattfand. Vor allem die Frage, wie US-amerikanische Botschaften
als Aushdngeschild der Nation auszusehen haben, war von Bedeutung. Die Antwort war
auch hier eine offene und zugéngliche Architektur, die Freiheit, Gleichheit und Offenheit
symbolisieren sollte.?*?

Vor allem der Kanzlerbungalow (Abb. 36) in Bonn— von Sep Ruf mit Einmischung
vom damaligen Bundeskanzler Ludwig Erhard 1964 fertiggestellt — ist Ausdruck dieser in
den 1950er Jahren gefiihrten transatlantischen Debatte nach einer angemessenen Reprisen-
tationsarchitektur fiir demokratische Gebdude, weshalb er im Folgenden néher beschrieben
wird. 3% Er besteht aus zwei erdgeschossigen, quadratischen Atriumbauten, die gegenei-
nander versetzt sind (Abb. 37). Die Atriumbauten bestehen aus einem verglasten Stahlske-
lett. Nur im kleineren Atriumsbau bilden zwei Wénde die Ausnahme, da sie aus Klinker-
mauerwerk bestehen. Die Atriumsbauten sind mit einem Minimum an konstruktiv Notigem
verwirklicht worden. Nur wenige Stahlstiitzen tragen das weit ausladende Dach, das von
einem mattschwarzen Randprofil aus Stahl gefasst wird. In der Mitte des kleineren Atri-
umsbaus befindet sich ein Swimmingpool, der sechs mal drei Quadratmeter grof3 ist. Im
Gegensatz zu dem groftenteils in sich gekehrten privaten Bauteil 6ffnet sich der groBere
und repriasentative Atriumsbau in zweierlei Hinsicht. Er 6ffnet sich mit seinen Glaswénden
sowohl zum Innenhof als auch zum Park.

Immer wieder wird der Deutsche Pavillon von Ludwig Mies van der Rohe (Abb.
38) auf der Weltausstellung 1929 in Barcelona als Vorbild fiir den Kanzlerbungalow ange-
fiihrt, der als Paradebeispiel des Internationalen Stils interpretiert wird. Der deutsche Pa-
villon sollte nach den Worten des damaligen verantwortlichen Georg von Schnitzler nichts
anderes als ,,Klarheit, Schlichtheit und Aufrichtigkeit” ?*°> vermitteln. Indem Ruf an die
Moderne der 1920er Jahre ankniipfte, so die weitverbreitetste Meinung, berief er sich auf
die Zeit der Weimarer Republik, die als politisch unbedenklich galt. Der Modernismus, der
unter der Herrschaft des Naziregimes unterdriickt wurde, wurde neu belebt. Das Bediirfnis,
an eine unbedenkliche Tradition anzukniipfen, war, schreibt Warmburg, nach dem Zweiten
Weltkrieg in Deutschland verbreitet. Er erwéhnt in diesem Zusammenhang auch die ab

1947 erscheinende deutsche Zeitschrift Baukunst und Werkform, die sich dem ,,Ziel

233 Weiterfiihrende Literatur: u. a. Loeffler, Jane C., The Architecture of Diplomacy. Building America’s Embassies, Princeton 1998.
234 Es ist wichtig zu erwihnen, dass sich bereits beim Ausbau des Bundeshauses Hans Schwippert Gedanken dariiber gemacht hatte,

wie man den Menschen architektonisch in den Mittelpunkt stellen kann. Der Kanzlerbungalow wird hier aber als Beispiel angefiihrt,
da er zeitlich gesehen nach der Rede Arndts gebaut wurde.

25 Warmburg 2010, S. 16.
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verpflichtete, die in Deutschland verschiittete Traditionslinie der Moderne wieder aufzude-
cken und fortzusetzen.“*3¢

Gemeinsamkeiten zwischen dem Barcelona-Pavillon und dem Kanzlerbungalow
sind erkennbar, so fallen die geschosshohen Glasfassaden oder die ausladenden Flachdé-
cher auf. Bemerkenswert sind jedoch auch die Unterschiede. Ruf provoziert im Gegensatz
zu Mies van der Rohe eine Aufhebung der Grenze zwischen Innen und Auflen geradezu,
indem er zum Beispiel den romischen Travertinboden im Innen- sowie auch im Auflenraum
verwendet und dabei sehr deutlich macht, dass er die natiirliche Eigenschaft eines Raumes,
nédmlich das AuBlen vom Innen abzugrenzen, autheben mochte. Ruf versuchte damit seine
Architekturen in die stidtische und landschaftliche Umgebung einzubinden,?*” um auch
hier Grenzen auftheben zu konnen.

t238 in Bonn eingeweiht, doch erst das knapp zehn

1976 wurde das Bundeskanzleram
Jahre spater von Giinther Behnisch entworfene Konzept fiir das Bundeshaus in Bonn (Abb.
39) gilt als demokratische Architektur, nicht nur hinsichtlich der Planung, die weitere fast
neun Jahre andauerte und damit im Gegensatz zur sehr kurzen Planung des Kanzlerbunga-
lows steht.?* | Mit dem Neubau des Plenarsaales des Deutschen Bundestages (1982 bis
1992) sollte Behnisch spater das Bravourstiick in Hinblick auf das Prinzip ,Demokratie als
Bauherr* gelingen, wie es im Selbstverstindnis der alten Bundesrepublik interpretiert

«240 " schreibt Wilhelm. Wilhelm spricht weiter von einem Entwurf, der baukiinstle-

wurde
rische Symbolik aus Transparenz und Zugénglichkeit vereint. Hier wird das Streben nach
dem demokratischen Ideal besonders deutlich.

Zu erwihnen ist erstens die Weitrdumigkeit, die fiir Klotz Platz fiir politischen Dis-
put bietet, zweitens die lichtdurchfluteten Biiros und Aufenthaltsrdume, die Raum fiir Ent-
faltung schaffen und drittens der kreisrunde Plenarsaal, ,,wo die Parlamentarier im Kreis

«241

gesetzt sind, um ihren gleichberechtigten Status in der Demokratie auszudriicken““*’, und

der von offentlich zugidnglichen Zuschauertribiinen ummantelt ist. Der Plenarsaal (Abb.

26 Ebd.

37 Vgl. Wichmann 1986, S. 18.

28 1976 wurde das Bundeskanzleramt in Bonn eingeweiht und sollte das Palais Schaumburg inkl. der beiden Administrationsbauten
ersetzen. Es handelt sich um einen dreigeschossigen Flachbau, dessen konstruktives Geriist von eloxiertem Aluminiumblech umman-
telt worden ist und dessen Grundriss aus drei Blocken besteht, die um zwei Atrien gruppiert worden sind. In einem leicht versetzten
vierten Block residierte der Bundeskanzler. ,,An die Stelle der Schwerelosigkeit und Askese der frithen Moderne ist in der Architektur
des Bundeskanzleramtes eine Schwere und Gediegenheit ohne jede Nuancierung getreten.” (Wefing 2001, S. 27). Das Gebaude ver-
schwindet hinter Biumen und hat eine zuriickhaltende Erscheinung, die gewollt war. Jede symbolische Uberhohung sollte vermieden
werden. In der Architektur sollte sich spiegeln, dass dort ,,nur* der erste Angestellte der BRD arbeitet. Zwar galt es bei seinen Bewoh-
nern als praktisch, architektonisch wurde es aufgrund der fast iibertrieben zur Schau gestellten Niichternheit scharf kritisiert.

239 Behnisch begriindet die lange Planungs- und Bauzeit damit, dass es sich beim Bauen um einen Prozess handle und véllig fertige
Werke tot seien und zitiert Berthold Brecht mit den Worten: ,,Nur solange sie ndmlich Miithe machen, verfallen sie nicht. Einladend zur
Miihe [...] ist ihr Wesen von Dauer.” Vgl. Wefing 2001, S. 121.

240 Wilhelm 2001, S. 11.

241 Ebd.
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40) ist Zentrum des Bundeshauses, dessen Winde fast ausschlielich aus Glas sind und
dessen auskragendes Glasflachdach von nur wenigen Pfeilern getragen wird. Es gibt nur
konstruktiv notige Betonwinde, keine dieser Wénde ist durchgehend. Das Gebaude ist na-
hezu komplett einsehbar. Durch diese bauliche Leichtigkeit sollte jede Monumentalitit, die
das Gebdude aus rein praktischen Griinden besitzt, wieder ins Gleichgewicht gebracht wer-
den. Behnisch sprach vom Plenarsaal als einer ,,Werkhalle der Demokratie*. Bescheiden-
heit und vor allem Transparenz sind damit die Schlagworte, die das Bundeshaus beschrei-
ben.

Festzuhalten sind drei wichtige Punkte: Erstens verlief die theoretische Debatte zu-
néchst unabhédngig vom praktischen Bauen. Erst beim Bundeshaus versuchte man sich mit
den Schriften Arndts konkret auseinander- und diese dann auch umzusetzen. Zweitens ver-
suchte man im Bundeshaus und auch ansatzweise im Kanzlerbungalow, das Gebédude in
die Umgebung einzubetten, Grenzen zu iiberwinden und eine Offentlichkeit bzw. Zugiing-
lichkeit zu schaffen, damit der Biirger Teil haben kann. Was im Kanzlerbungalow eher
durch unterschiedliche architektonische Strémungen geschah, war im Bundeshaus theore-
tisch mit Einfluss des Arndt’schen Aufsatzes begriindet.

Damit zusammen héngt drittens, dass in Deutschland eine besonders enge Verbin-
dung zwischen Demokratie und Transparenz herrscht. So stellt Deborah Barnstone fest:
,»loday transparency and democracy continue to be linked together even though they are
ultimately not related.*?*? In Deutschland hingegen scheint ungebrochen die Losung ,trans-

parency equals democracy*?*

zu gelten. Grundgedanke in Bezug auf demokratisch-repré-
sentative Gebdude ist, dass diese transparent im Sinne von zugéinglich und offen fiir den
Biirger sind und damit ,,demokratisch®. ,,[...] a see-through federal parliament building
exemplifies this transparency both in its workings and in its architecture****. Derjenige, der

transparent baut, baut demokratisch, so der Kanon.

242 Barnstone 2005, S. 232.
283 Ebd., S. XL
24 Ebd., S. 1.
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2.3 Gliserne Hochhduser — Dan Graham — 1970er Jahre

Der Kiinstler Dan Graham stellte ab den 1970er Jahren die Durchsichtigkeit und Transpa-
renz kiinstlerisch mit seinen Glaspavillons in Frage. Er spricht erstmals von einer Camouf-
lage, also der verschleiernden und verhiillenden Eigenschaft der Transparenz, die etwas
verheimlichen will und bewusst nicht zeigen mochte. Dan Graham?*® setzte sich kiinstle-
risch mit der US-amerikanischen Urbanitdt und Eigenheimen auseinander. Er beklagt in
Alteration to a Suburban House (Abb. 41) den ,,Verlust von Urbanitit, von Leben und
Austausch der Menschen auf der Straf3e, er beschreibt den Riickzug ins traute, von der Welt
abgeschirmte Heim.“?*® Zu Grahams bekanntesten Arbeiten gehdren die Glaspavillons, die
er in verschiedenen Varianten an unterschiedlichen Orten in sowohl Innen- also auch Au-
Benrdumen aufgestellt hat (Abb. 42 und 43).

Immer wieder spricht er von der verschleiernden, verheimlichenden Eigenschaft des
Glases: ,,At the same time as glass reveals, it conceals. If one looks into glass showcase,
one can have the illusion that the container is neutral, without apparent interest in the con-
tent of what it displays; or, conversely, the appearance of what is contained can be seen as
a function of the qualities of the container itself>*’. Zudem identifiziert Graham den schon
zu einer Konvention gewordenen Einsatz von Glasfassaden beim Bau von Firmen-Head-
quarters als ,,paradoxe Camouflage***®. Wihrend eine Firma ohne Agenda darauf fokus-
sieren konne, ihre Macht zu konzentrieren und Informationen zu kontrollieren, produziere
nur ihre Fassade ein Bild absoluter Offenheit. Ein Gebdude aus Glas an allen Seiten,
schreibt Graham, ,,gives the illusion of self-containment; while it seems as apparently open
to visual inspection, in fact, in looking through glass on all sides, the particular, focused-
upon detail, the ,interior is lost (one looks through and not at) to the architectural general-
ity, to the apparent materialness of the outward form, or the ,nature‘ (light, sun, sky or the
landscape glimpsed through the building on the other side).**

Dan Graham zeigt in seiner Kunst auf, dass bei transparenten Architekturen das
wahre Auflen fehle, da die Kommunikation zwischen innen und auB3en nicht moglich sei.
Transparenz sei in dieser Hinsicht lediglich die Hoffnung der Firmen, sich darauf verlassen

zu konnen, dass das Prinzip der Transparenz durch ,,the metonymic power of the

245 Geboren am 31. Mirz 1942 in Urbana, Illinois/USA.
24 Herzog J. 2016b, S. 67.

247 Graham 1979, S. 74.

248 Teckert, 2008, S. 66f.

24 Graham 1979, S. 76.
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transparent surface* evident gemacht wird. ,,[...] the appearance of the building, its immac-
ulate cleanness, and its structural transparency combine the myth of technological advance
to that of the efficiency. As a controlling instance the passerby seems to be integrated into
the wheels of the company and to become part of it.“?>" Er interpretierte in seiner Kunst die
Glasvorhangfassade um und fiihrt uns und unsere Wahrnehmung von Glas vor. Zillich ar-
gumentiert, dass er ,,damit auch ein Paradigma der Moderne in Frage stellte, das mittler-
weile durch die Geschiftswelt umcodiert worden ist, und nach dem aus Offenheit Uberwa-
chung geworden zu scheint.“*! Transparente Fassaden sind demnach gerade das Gegenteil
dessen, was sie dem Betrachter zu sein scheinen. Der Einsatz von Glas erscheint hier eher
als Indikator einer Krise jener Idee von Sichtbarkeit, die der Aufkldrung und der Moderne
verpflichtet war, und weist vielmehr in Richtung einer ,,dystopischen Vision von Transpa-
renz, [...] die die Verwendung von Glas entgegen der daran gekniipften Rhetorik mitunter

mehr verschleiert als offenbart* 32

, argumentiert auch Teckert. Fiir die Thesenbildung der
Dissertation ist eben jenes Argument Grahams, dass transparente Fassaden eine verschlei-

ernde und verhiillende Eigenschaft haben, maB3geblich.

2.4 Der ,.Gliserne Biirger* — BRD — 1980er Jahre

1983 verabschieden im Deutschen Bundestag in Bonn die Abgeordneten nach mehreren
Anléufen das ,,Gesetz iiber eine Volks-, Berufs-, Wohnungs- und Arbeitsstédttenzdhlung*®.
Das Volkszahlungsgesetz stie3 bei der Bevolkerung auf Widerstand. Die Bundesrepublik
Deutschland hatte bis dato bereits fiinf Volkszdhlungen widerstandlos durchgefiihrt, der
Unterschied zu vorigen Volkszdhlungen war, dass nicht allein die Bevolkerungsgrof3e ge-
zahlt werden sollte, der Fragenkatalog beinhaltete auch Fragen zu Beruf, den benutzten
Verkehrsmitteln, der Staatsangehorigkeit oder Wohnungssituation. Dariiber hinaus sollten
die Daten mit den Melderegistern abgeglichen werden. Weiteres Unbehagen l6ste bei den
Kritikern die Verwendung von Computern aus: Es war die erste Volkszdhlung, bei der fiir
die Datenerhebung, -auswertung und -speicherung Computer zur Hilfe standen. Die Angst
vor dem ,,Glasernen Biirger kam auf. Kritiker protestierten mit Slogans wie ,,Zahlt nicht

«253

uns, zdhlt eure Tage!*, ,,Nur Schafe lassen sich zéhlen*“~>’, | Politiker fragen — Biirger

230 Alloa 2008, S. 329.

25! Graham 2001, S. 6ff.

22 Teckert 2008, S. 65.

233 Reymann 2011, (Internetquelle).
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antworten nicht* oder ,,Meine Daten gehdren mir*>*

— letzterer in Analogie zum ,,Mein
Bauch gehort mir*“-Ausruf der Frauenbewegung in den 1970er Jahren bzgl. des Paragrafen
218. In einer ohnehin protestaktiven Zeit fiihrt Berlinghoff die sehr viel grof3ere Mobilisie-
rung der Biirger und vor allem auch die standardisierte Protestbewegung in Bezug auf die
Volkszdhlung auf vier Punkte zuriick:

Das Bewusstsein der Biirger, dass erstens trotz vorhandener Schutzgesetze Skandale
um Adresshandel, Datenweitergabe und andere datenschutzverletzende Verwaltungsprak-
tiken in dieser Zeit nicht ausbliebe, zweitens die Erfahrung, wie michtig computergestiitzte
Datenauswertung sein kann aufgrund der ab 1979 zur Terrorfahndung durchgefiihrten Ras-
terfahndungen und dem damit einhergehenden automatisierten Abgleich offentlicher Da-
tenbanken, wie zum Beispiel die der Rentenkassen oder der Stromversorger, sowie drittens
die noch préasenten Erinnerungen an die NS-Zeit und die Angst davor, dass die freiheitlich-
demokratische Grundordnung Schaden davon tragen wiirde. Dariiber hinaus riickte viertens
das Jahr 1984 niher, das mit dem gleichnamigen dystopischen Roman Orwells ,,die staat-
liche Neugier und den vermeintlichen Datenhunger der Behdrden mehr als suspekt erschei-
nen lieB.«?%

Obwohl die Proteste massiv waren und die Verfassungsbeschwerden von Biirgern
zahlreich, hielt die Bundesregierung an der Durchfiihrung fest. Erst als das Bundesverfas-
sungsgericht zwei Wochen vor dem geplanten Termin eine einstweilige Verfligung be-
wirkte, wurde die Zdhlung vorerst ausgesetzt. In der Folge erklirte das Bundesverfassungs-
gericht Teile der Volkszdhlung als verfassungswidrig. Abgeleitet von Artikel 1 (,,Men-
schenwiirde®) und Artikel 2 (,,Allgemeine Handlungsfreiheit; Freiheit der Person; Recht
auf Leben*) des Grundgesetzes habe, so die Verfassungsrichter, jeder Biirger das Recht auf
informelle Selbstbestimmung und habe ein grundsétzliches ,,Recht, selbst iiber Erhebung,
Speicherung, Verwendung und Weitergabe seiner personlichen Daten zu bestimmen. >
Mit Anderungen hinsichtlich des Erhebungsverfahrens wurde die Volkszihlung 1987
schlieBlich durchgefiihrt.

Der Staat ist seit dem Urteil des Bundesvertfassungsgerichts 1983 dazu verpflichtet,
den Biirger vor rechtswidrigen Eingriffen in die Privatsphére zu schiitzen, er muss verbind-
liche Regeln fiir den Umgang personenbezogener Daten aufstellen, die Kontrolle gewéhr-

leisten sowie Betroffenen ein Instrumentarium an die Hand geben, damit sie ihre

234 Redaktion Bpb.de 2017, (Internetquelle).
23 Berlinghoff 2013, (Internetquelle).
2% Duden Recht 2015.
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Datenschutzrechte durchsetzen konnen, wie es der ehemalige Datenschutzbeauftragte der
BRD Peter Schaar formuliert.>>” Der ,,Gliserne Biirger* wird seither sinnbildlich dafiir ver-
wendet, wenn genau das Gegenteil zu sein und die Durchleuchtung der Menschen durch
den Staat oder heutzutage zunehmend Unternehmen zu passieren scheint. Wahrend in den
1980er Jahren die Angst und Sorge vor einem durchleuchteten Menschen grof3 war und
Massen bewegte, ist diese heute — dreiflig Jahre danach — deutlich geringer, obschon die
Datenerhebung und -speicherung durch Dritte wesentlich groBer ist. So beméangelt Schaar,
»dass die technische Realitét [...] Eingriffe in unser Recht auf informationelle Selbstbe-
stimmung zunehmend gerduschlos und hinter unserem Riicken erméglicht. Interessen, Le-
bensweisen und Personlichkeitsmerkmale werden Dritten bekannt, ohne dass der Be-
troffene dies steuern kann. Von der Datenautonomie jedes Einzelnen, der Grundidee des

258 und dem Interesse an Datenschutz seien wir weit entfernt. Das Interesse

Datenschutzes
der Menschen an Informationen und Wissen iiber den eigenen Kdorper, seine Leistung und
Funktionsweise, deren Daten in Form von Gesundheits- und Quantify-Yourself-Apps er-
hoben und von den Anbietern gespeichert werden, ist hingegen riesig.

Einer Studie’® zufolge benutzt fast jeder Zweite (45 Prozent) eine Gesundheits-
App, dhnlich viele kdnnen sich vorstellen, in Zukunft eine anzuwenden, nur zehn Prozent
mochte Apps dieser Art auf keinen Fall herunterladen. Am beliebtesten seien dabei An-
wendungen, die die Kdrper- und Fitnessdaten, wie zum Beispiel Herzfrequenz, Blutdruck
oder gegangene Schritte, aufzeichnen oder Anwendungen, die Tipps zur Erndhrung geben.
Grundmotivation, diese Anwendungen zu benutzen, sei laut dieser Studie der Wille, die
Gesundheit zu verbessern (74 Prozent), ferner der Spafl an der eigenen Uberpriifung (51
Prozent) und drittens das Interesse am eigenen Gesundheitsstatus.’’ Der eigene Korper
wird dank dieser Anwendungen fiir den Menschen transparent, also durchsichtig und sicht-
bar dahingehend, dass der Anwender das Gefiihl hat, zu wissen, wie der Korper funktio-
niert, wie viel er leistet oder verbraucht. Die Gesundheits- und Quantify-Yourself-Apps
geben aufgrund von Daten, die die jeweilige Anwendung {iber das Smartphone aufzeichnet,
Tipps, was der Korper bendtigt, um gesiinder zu werden. Der ,,Glidserne Biirger* ist ein
zeitgendssischer Ausdruck des Gldsernen Menschen und ist transparent, weil er einer

Durchleuchtung und Durchschaubarkeit des Korpers unterliegt, die iiber Daten definiert ist,

27 Vgl. Schaar 2010, (Internetquelle).

28 Bbd.

29 Vgl. Pressestelle Bitkom 2017, (Internetquelle).

260 Bei der reprisentativen Studie aus dem Jahr 2017 wurden 1 003 Personen ab 14 Jahren befragt, darunter 798 Internetnutzer und 698
Smartphone-Nutzer, vgl. Pressestelle Bitkom 2017, (Internetquelle).
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welche nicht mehr allein vom Staat, sondern auch von der Wirtschaft erhoben und analy-
siert werden.

Die Idee eines transparent gewordenen Menschen ist indes nicht neu. ,,Jeder Mensch
muss ein klares Gefiihl fiir den Wert der Gesundheit erwerben und pflegen. Jeder Mensch
muss seinen eigenen Korper in seiner Organisation und seinen Verrichtungen kennenler-
nen. Jeder Mensch muss einen Sinn fiir den Wert der Volksgesundheit im Allgemeinen
erwerben. Er muss kennenlernen, was dem allgemeinen Gesundheitszustand einer Gemein-
schaft schadet [...] und was ihm schadet.“?®! Dies ist keine Forderung von heute, sondern
von Anfang des letzten Jahrhunderts, geduflert von Karl August Lingner, dem Initiator der

I. Internationalen Hygiene-Ausstellung in Dresden (vgl. Teil 1, Kap. 2.1)

2.5 ..Glaserne Fabriken‘ — 2000er Jahre

2001 verzeichnete McDonald’s erstmals in seiner Geschichte einen Riickgang bei den Ver-
kaufszahlen. McDonald’s hatte sich zu viele Fehler erlaubt, an den Kunden vorbei gewirt-
schaftet, kritische Meinungen ignoriert, hinzu kamen Lebensmittelskandale und Tierseu-
chen wie BSE (,,Rinderwahn* bzw. Bovine spongiforme Enzephalopathie) oder die Vogel-
grippe. Dariiber hinaus wuchs die Rolle der Verbraucherschutz- und Tierschutzorganisati-
onen innerhalb der Gesellschaft. Mit dem Plan to Win wollte sich das Unternehmen wieder
auf seine Kernkompetenz ,,Burger* zuriickbesinnen und alle Entscheidungen und Mafnah-
men seiner Unternehmensbereiche nach den fiinf P’s ausrichten: Produkte (products), Preis
(price), Mitarbeiter (people), Restaurants (places) und Werbung (promotion).?%? In den ers-
ten vier Jahren nach der Neuausrichtung investierte McDonald’s in Deutschland rund eine
Milliarde in die Modernisierung der Marke. 2005 kam es wieder zu einer ersten deutlichen
Gewinnsteigerung.  Transparenz verstanden als Offenheit in der Kommunikation war ein
Pfeiler in der Neuausrichtung, der zu einem Imagewandel fiihrte. Drei MaBBnahmen der
Transparenzinitiative werden dabei hervorgehoben: erstens die Offenlegung der Néahr-
werte, zweitens die Qualitdtsscout-Kampagne sowie drittens die Neustrukturierung der
Kundenservices.

(1) Bereits Mitte der 1990er Jahre hatte McDonald’s Anzeigen geschaltet, in denen
die Nahrwerte der Produkte verdffentlicht und transparent gemacht wurden. 2006 entschied

sich das Unternehmen dariiber hinaus, auch auf die Produktverpackungen die

261 Wolff 1930, S. 216f.
262 ygl. Mehlen 2009, S. 155.
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Néhrwerttabellen zu drucken. Zu diesem Zeitpunkt war es rechtlich noch nicht zwingend,
die Informationen auf diese Weise zu verdffentlichen. In monatlich stattfindenden Gésteu-
mfragen wurde nun unter anderem auch danach gefragt, inwiefern die Nahrwertinformati-
onen verstiandlich, deutlich gekennzeichnet und glaubwiirdig seien. 2013 wurde eine Web-
site lanciert, auf der unter dem Motto ,,Unser Essen. Eure Fragen**®* (Abb. 44) iiber Nihr-
werte, Geschmackverstiarker u.v.m. Auskunft gegeben wird. Man wolle sich den Fragen
der Verbraucher stellen, weniger iiber sich selbst sondern mit den Gisten sprechen.?®

(2) Der Qualititsscout-Kampagne lag der Gedanke zugrunde, dass Interessierte ei-
nen Einblick in die Produktion gewinnen konnen sollten. Da aufgrund der Hygienestan-
dards und -vorschriften nicht jeder zu allen Zeiten die Produktion spontan besuchen kann,
wurden einzelne Personen stellvertretend fiir alle Géste ausgewdhlt, die Einblick in die
Produktionsstitten bekamen und das, was sie sahen, medienwirksam verdffentlichen durf-
ten. (3) Auch bei der Neustrukturierung des Kundenservice bediente sich McDonald’s der
sogenannten Transparenz. So sollte durch gestraffte Prozesse, die zeitnahe und umfassende
Information fiir mehr Transparenz sorgen.’®> Der Konzern verdffentlichte Informationen,
sei es zu den Nahrwerten der Produkte oder der Herstellung der Produkte, und schuf auf
diese Weise Wissen, was wiederum Vertrauen schaffen sollte. McDonald’s habe mit diesen
MaBnahmen deutlich gemacht, dass das Unternehmen nichts zu verbergen habe und die
Kunden jederzeit Einblick in die Produktion und die Zusammensetzung der Produkte hét-
ten.2%

Nichts mehr verbergen, den Kunden Einblicke in und Touren durch die Produktion
gewidhren, um Vertrauen zu gewinnen — das ist lange nicht mehr Alleinstellungsmerkmal
von McDonald’s. Glaserne Molkereien, Gliaserne Béckereien, Glaserne Fabriken, sogar ein
Glaserner Legehennenstall werben im Namen ihrer Unternehmen mit einer Transparenz,
die durch das Wort gldasern hervorgerufen werden soll. In der Gldsernen Molkerei (Abb.

«267

45) kann der Besucher ,,mit allen Sinnen die transparente Produktion entdecken und

erfahrt wie Milch, Butter oder Kéise entstehen. In Gliasernen Béickereien sowohl in Grof3-

d2 69

stidten?®® als auch auf dem Land*®® befinden sich die Backstuben hinter einer glidsernen

(AuBen-)Wand, durch die der Kunde dem Bicker beim Brotchen backen zuschauen kann.

26 McDonald’s 2018, (Internetquelle) sowie Abb. 44.

264 Knezevic 2013, (Internetquelle).

265 Vgl. Mehlen 2009, S. 161.

266 Vgl. ebd.

267 Websitenauftritt Glaserne Molkerei 2018, (Internetquelle).

268 7. B. Béckerei Bahde aus Seevetal bei Hamburg und die Endorphina Backkunst aus Berlin.
26 7. B. Landbickerei Baader, Frickingen am Bodensee.
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So stellen die einen Formeln auf, um Kunden zu iiberzeugen (,,Linzgau Korn + Glédserne
Backstube = Transparenz vom Acker bis zur Ladentheke!“?’?), andere laden ihre ,,Giste
dazu ein, den Kiinstlern beim Schaffen der Kunstwerke tiber die Schulter zu schauen, denn
wir mochten fiir unsere Giste und Kunden im wahrsten Sinne des Wortes ,gldsern® blei-

ben?’!

, und wieder andere freuen sich, dass der Kunde achtzig Jahre nach der Griindung
der Béackerei ,,den Bio-Bédckern nun bei der Arbeit praktisch iiber die Schulter schauen
kann. Das schafft Transparenz ganz im Sinne der strengen Demeter-Richtlinien, nach de-
nen wir backen.“?’”> Auf dem Hénig-Hof hingegen kann der Besucher den Hiihnern ,,beim
Sandbaden und Eierlegen zusehen®, damit ,,der Verbraucher sieht, was der Hof macht.“?73

Die immaterielle Transparenz (Nichts mehr verbergen, Einblicke und Touren durch
die Produktion gewdhren, um Vertrauen zu gewinnen, dem Bicker {iber die Schulter bli-
cken etc.) wird in der Architektur des Gebdudes materiell durch Glaswédnde symbolisiert,
die den Blick auf wahlweise die Backstube, den Stall oder die Késerei freigeben. Dariiber
hinaus wird auf Plakaten oft auf die Herkunft des Ur-Produkts hingewiesen und werden
meist Fiihrungen angeboten, bei denen Besucher gezielt und kontrolliert hinter die Glas-
wand gefiihrt werden (Abb. 46).

Eine weitere Moglichkeit, wie Vertreter der Lebensmittelindustrie versuchen,
Transparenz herzustellen, zeigt in Ddnemark der Fleischkonzern Danish Crown. Hier kon-
nen Besucher des Schlachthofes?’* den Arbeitern zuschauen, wie sie dort tiglich bis zu
20 000 Schweine schlachten, zerlegen und verpacken?’®, was dem Besucherandrang keinen
Abbruch tut. In Deutschland geben Schlachtbetriebe auf ihren Internetseiten Auskunft iiber
die Schlachtprozesse?’® und zeigen ungeschénte Fotos oder bieten virtuelle Touren?’” an.
Das grofite Schlachthofunternehmen hat eine ,,gliserne Wurstkiiche direkt hinter der Be-
dientheke*?’® im Angebot: ,Hier konnen die Kunden ihre ausgewihlte Ware vor Ort zu-
schneiden und abpacken lassen. Oder auch den Mitarbeitern des Werksverkaufs-Teams
beispielsweise bei der Herstellung frischer Bratwurst zusehen. Transparenter geht es

nicht!“?” Unternehmen wie Schlachtbetriebe, die im Gegensatz zu Bickereien keine scho-

nen Bilder produzieren konnen, stehen einer Transparenz skeptisch gegeniiber. Einzelne

27 Websitenauftritt Landbéckerei Baader 2018, (Internetquelle).
271 Websitenauftritt Endorphina Backkunst 2018, (Internetquelle).
272 Websitenauftritt Bickerei Bahde 2018, (Internetquelle).

213 Agrar Heute 2012, (Internetquelle).

274 Websitenauftritt Danish Crown DK 2018, (Internetquelle).

5 Vgl. Kwaniewski 2014, (Internetquelle).

276 Vgl. Pressestelle Vion Food Group 2019, (Internetquelle).

277 Websitenauftritt Danish Crown DE 2018, (Internetquelle).

28 Vgl. Pressestelle Tonnies 2018, (Internetquelle).

27 Ebd.
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Vertreter beméngeln, dass ,,[...] der Laie mit einer Flut an Daten konfrontiert wird, die er
nur schwerlich korrekt interpretieren kann. Aus unserer Sicht ist diese Art von Transparenz
kontraproduktiv.“?®® Dies veranschaulicht gut, dass Transparenz immer auch durch den
Anspruch des Guten und Schonen herausgefordert ist.

Grundsétzlich befiirwortet die deutsche Lebensmittelindustrie mehr Transparenz.
Unter anderem eine Studie der Wirtschaftspriifungsgesellschaft PWC ergab, dass die Un-
ternehmen dabei auf digitale Technologien und Kanile setzen. Die Studie fand zudem her-
aus, dass die Branche damit einerseits ,,auf die Erwartungen der Konsumenten, deren Ver-
trauen in die Lebensmittelsicherheit durch einige Skandale erschiittert wurde, reagiert, an-
dererseits verschafft sie sich auch einen Wettbewerbsvorteil. [...] Unternechmen kdnnen
durch transparente digitale Losungen ihre Effizienz steigern. Sie schaffen eine bessere Ver-
gleichbarkeit mit Wettbewerbern, erkennen Risiken schneller, sorgen fiir mehr Produktsi-
cherheit und erreichen so einen Vorsprung an Vertrauenswiirdigkeit.“?®! Und weiter:
,Durch den Druck der Offentlichkeit und strengere regulatorische Anforderungen, aber
auch durch den Wettbewerb innerhalb der Branche gehen zwei Drittel der Studienteilneh-
mer davon aus, dass die Bedeutung digitaler Riickverfolgbarkeitslosungen [...] noch weiter
steigen wird.” Das Interesse der Verbraucher danach, woher das Produkt kommt und wie
es zusammengesetzt ist, ist hoch, und den Unternehmen, so erscheint es, ist dies zunehmend
bewusst. ,,Ein Grofiteil der Unternehmen, allen voran der Handel mit seiner starken Nihe
zum Kunden, ist sich bewusst, dass Kunden und Gesetzgeber zunehmend eine liickenlose
Riickverfolgbarkeit und Transparenz von Produkten entlang von Wertschopfungsketten
fordern. %2

Dem Ideal allerdings eines gliicklichen Tiers steht die Realitit 2** oft diametral ent-
gegen. ,,Mit falschen Werbeversprechungen, die nicht anndhernd die Realitit wiederspie-
geln, werden Missstdnde in der Milchwirtschaft verschleiert und der Verbraucher bewusst
getduscht”, bemingelt beispielsweise Katharina To6lle.?%* Die Welttierschutzgesellschaft
macht sich seit 2017 nun ihrerseits zum Ziel, fiir mehr Transparenz zu sorgen und versucht
mit unterschiedlichen Aktionen?® auf die Milchtierhaltung sowie die Irrefiihrung durch

naturnahe Werbung aufmerksam zu machen.

280 Vgl. Freh 2016 (Internetquelle): Westfleisch ist drittgroBter Schlachtbetrieb Deutschlands.

281 ygl. PWC 2015, (Internetquelle). Drei Viertel der Befragten wollen deshalb in den kommenden zwei Jahren in digitale Lésungen
investieren und deren Potenziale noch stirker nutzen. Fiir die PwC-Studie wurden 100 Entscheider der Lebensmittelwirtschaft in einer
Online-Erhebung befragt, zusétzlich wurden 27 Tiefeninterviews gefiihrt.

282 ygl. PWC 2015, (Internetquelle).

283 Vgl. Welttierschutzorganisation 2018, (Internetquelle).

284 Tolle 2016, (Internetquelle).

285 Vgl. Welttierschutzorganisation 2018, (Internetquelle).
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Auf der einen Seite steht die Transparenz-Offensive der Unternehmen hinsichtlich
der Produktion und Zusammenstellung dank digitaler Moglichkeiten, auf der anderen Seite
die Bewerbung dieser Produkte, die nicht selten mit den Sehnsiichten, Wiinschen und Ide-
alvorstellungen der Verbraucher spielt. Daraufhin reagieren Nichtregierungsorganisationen
mit mehr Transparenz, um diese Verschleierung von Tatsachen offenzulegen bzw. trans-
parent zu machen. Hier tut sich ein Kontinuum zwischen zu viel und zu wenig Information

auf, das im Kapitel {iber den Horsinn wieder zur Sprache kommen wird.
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Teil 2 Komplexititen der Transparenz

Der vorangegangene Teil 1 {iber die Diskurse der Transparenz hat mehrere Argumente her-
vorgebracht, aus denen das Konzept der Komplexitditen von Transparenz aufbaut und her-
vor gegangen ist. Das gewichtigste Argument kommt von Rowe und Slutzky, die Transpa-
renz wortwortlich und im {ibertragenen Sinne beschreiben. Daraus entstand die Aufteilung
der Transparenz der Architektur in einerseits die Fassade (Teil 2) und zweitens den Raum
(Teil 3).

In den Kapiteln iiber das Bauhausgebidude von Walter Gropius (Sichtbarkeit), das
Glass House von Philipp Johnson (Spiegelung) und den Gldsernen Menschen (Funkeln),
in der Beschreibung von Ludwig Mies van der Rohes Farnsworth House, in der Kritik von
Dan Graham an den gldsernen Hochhédusern (Verschleierung) sowie im Kapitel {iber die
Zwillingshochhiuser (der den Horizont erweitern sollte, was Transparenz materiell noch
sein kann, abgesehen von einer Glasfassade) wurden Argumente stark gemacht, die das
Gertist fiir die Komplexitdten der transparenten Fassade bildeten.

Die bereits erkannten Graduationen der transparenten Fassade waren Denkanstof3
fiir die Gliederung in (1) Durchschauen und Durchdringen, (2) Uberlagern und Vervielfil-
tigen, (3) Reflektieren und Projizieren, (4) Funkeln und Glinzen, (5) Spiegeln und Verzer-
ren, (6) Verschleiern und Verfiihren, (7) Uberblenden und Verdunkeln. Auch das Nach-
schlagen in Handbiichern zur Mineralogie, in denen Mineralien unter anderem nach dem
Grad der Transparenz (durchsichtig, halbdurchsichtig, durchscheinend, undurchsichtig
oder opak?®) beschrieben werden, waren Inspiration fiir das Konzept der Komplexitiiten
von Transparenz.

Die Kapitel liber McDonald’s und die Gldsernen Fabriken, das Demokratische
Bauen in Deutschland, den ,,Gldsernen Biirger* sowie iiber den Kristallpalast und die Uto-
pie-Entwiirfe Scheerbarts und Tauts waren hingegen Ausgangspunkt flir die Komplexitdten
der Transparenz im Raum. Die damit einhergehenden Diskurse wurden iiber die Sinne auf-
gezogen, was vor allem das Bewusstsein dafiir schaffen soll, dass Transparenz nicht auf

den Sehsinn begrenzt ist, sondern allumfassender wahrnehmbar, komplexer ist.

2% Vgl. Duda und Reijl 1997, S. 15.
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1. Die transparente Fassade

Folgende Unterscheidungen werden in dieser Arbeit vorgeschlagen und anhand von be-
stimmten Gebduden erldutert: (1) Durchschauen und Durchdringen, (2) Uberlagern und
Vervielfiltigen, (3) Reflektieren und Projizieren, (4) Funkeln und Glénzen, (5) Spiegeln
und Verzerren, (6) Verschleiern und Verfiihren, (7) Uberblenden und Verdunkeln. Es liegt
nahe, ein Kontinuum von hundertprozentiger zu nullprozentiger Transparenz zu erkennen,
welches je nach Interpretation als mehr Transparenz oder weniger Transparenz gewertet
werden konnte. Diese Arbeit versteht sich jedoch gerade nicht als wertend, stellt explizit
die Facherung in den Fokus und mochte die Komplexitéit der Transparenz herausarbeiten.
Transparenz kann in all diesen Varianten erscheinen, einzeln, in Kombination oder zusam-
men. Ein Mehr oder Weniger an Transparenz ergibt in dieser Lesart keinen Sinn, sind doch
alle Erscheinungsweisen ein Teil der Transparenz und machen sie dadurch so komplex.

Dem Kapitel liegt die Methodik der Idealtypen von Max Weber?®” zugrunde, die
konstruierte, ideale Abgrenzungen sind. Es ist ein gedankliches Konstrukt. Die Bildung der
Idealtypen erfolgt durch ein einseitiges Steigern einzelner Ereignisse, die dann Zusammen-
hénge und Unterschiede in der Realitdt verdeutlichen konnen. Nach der Konstruktion des
Idealtypus stellt sich also die Frage, wie nah diese Konstruktion der Wirklichkeit kommt.
Idealtypen sind hier kein Schema zum Einordnen oder Kategorisieren.

Eine strikte Unterscheidung zwischen einer materiellen Buchstiblichkeit und einer
immateriellen Sinnhaftigkeit ist zwar auf der einen Seite wichtig, um sich der Komplexitdit
der Transparenz zu ndhern. Auf der anderen Seite versucht eine kategorische Unterschei-
dung, Transparenz in zwei vermeintliche Gegensitze aufzuteilen. Die hier vorgeschlagene
Kategorisierung ist bewusst nicht statisch und keines der vorgestellten Gebédude ist aus-
schlieBlich einem Kapitel zuzuordnen. Gerade indem hier das buchstéblich transparente
Material Glas zur Grundlage genommen wird, zeigt sich, dass die Buchstédblichkeit nicht
buchstiblich ist, sondern eine komplexere Struktur aufweist. Aus der Ferne auf einen Glas-
kubus zugehend ist er zunichst blau, dann spiegelt und blendet er, dann wird das Innere
schemenhaft erkennbar, dann funkelt er wie ein Diamant, dann spiegeln wir uns in ihm und
konnen sogar dagegen laufen.

Die Gebéaude, die fiir die jeweiligen Eigenschaften ausgewdhlt worden sind, sind

fast ausschlieBlich nach der Jahrtausendwende entstanden. Zum einen, um im zweiten Teil

7 Vgl Weber 1914, S. 194.
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eine bessere Vergleichbarkeit zu den Gebduden der deutschen Automobilindustrie herzu-
stellen, die erst nach 2000 errichtet worden sind. Zum anderen, um in der Zeit zu bleiben,
in der sich Transparenz zu einem Buzzword entwickelte und in der das Leben bereits zu
einem gewissen Grad digitalisiert und virtualisiert war. Es wurden Gebdude von sowohl
bekannten als auch weniger bekannten Architekten als Beispiele herangezogen, vor allem,
um die Allgegenwirtigkeit zu veranschaulichen. Mir ist bewusst, dass durch die Fiille der
Beispielarchitekturen manche Aspekte in Bezug auf die Architekten und ihre Entwiirfe
nicht erschopfend betrachtet werden konnten und einige Architekten den Fokus selbst nicht
auf die Transparenz legen.

Grundannahme der Dissertation ist, dass durch die Allgegenwirtigkeit der Transpa-
renz in der Gegenwart diese eine gesellschaftliche Struktur ist und somit sich hermeneu-
tisch gesehen im GroBen wie im Kleinen wiederfindet.?®® Dariiber hinaus findet sicherlich
eine Reduktion statt, indem der Fokus zum Ersten auf die Transparenz gelegt wurde und
zum Zweiten auf nur eine der Eigenschaften, die aus meiner Sicht am dominantesten und
exemplarischsten war. Im Weber’schen Sinne der Idealtypen®® wurde zum einfacheren
Verstandnis eine Eigenschaft besonders und mit Absicht hervorgehoben. Doch keine dieser
Architekturen ist nur spiegelnd oder nur verschleiernd.

Dariiber hinaus ist an der Arbeit die Reduktion der Transparenz auf {iberwiegend
ein Material kritisierbar, wenngleich auf andere Mdoglichkeiten hingewiesen wird, sowie
ausschlieBlich die Betrachtung der Fassade im ersten Teil, die nur ein Aspekt von Archi-
tektur ist. Durch letzteres wird jedoch besonders deutlich, dass sich die transparente Fas-
sade je nach duBeren und inneren Einfliissen wandelt und Transparenz ein vielschichtiges
Konstrukt ist. An der Fassade entscheidet sich, ob ein Gebédude als transparent wahrgenom-
men wird oder nicht. Einen Betonkubus, aus dem Kaffeeduft und klassische Musik stromt,
den man auBerdem betreten kann und in dessen Inneren ein Schreibtisch mit Stuhl und
Bildschirm steht, an den man sich hinsetzen kann und sich durch alle Biicher dieser Welt
klicken konnte, wiirden die wenigsten als transparent definieren, wenn das Glas fehlt. Da-
bei wire ein solcher Raum tiber fast alle Sinne erfahrbar. Glas kann sehr viel mehr, als
durch-sichtig und trans-parent zu sein, es kann opak werden und dennoch ist das Gebdude
womoglich trans-parent. Folglich konnen auch nicht-gldserne Gebdude durchaus trans-

parent sein. Sie durchbrechen Wénde und Grenzen iiber andere Sinne, Ebenen und Wege.

28 Vgl. Hermeneutischer Zirkel, u. a. Gadamer 1972.
2 Vgl. Schmied 1994.
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1.1 Durchschauen und Durchdringen

1.1.1 Glaskuben in der Kunst — Wien — 1999 und Frankfurt — 2003

In Wien wurde 1999 der Der Transparente Raum erdffnet (Abb. 47). Der Glaskubus, von
der Kiinstlerin VALIE EXPORT auf Initiative der damaligen Frauenabteilung zwischen
innerem und duBlerem Giirtel unter einer Briicke errichtet, sollte ein Raum fiir Frauen von
Frauen sein und zu einer positiven Aneignung des Stadtraumes durch Frauen beitragen.
Der Glaskubus fiillt den Briickenraum fast vollkommen aus und betone durch seine glé-
serne Materialitdt die Monumentalitit und Présenz der Stadtbahn-Briicke. Der Glaskubus
sei ein Verbindungskdrper zwischen Griinstreifen, Gehwegen, Fahrbahnen und den Ufern
des Giirtelstromes. Die Fragilitit des Glases transformiere sich in eine Stirke der Spannung
zwischen dem den Blick undurchldssigen monumentalen Ziegelbau und der Stadtbahnbrii-
cke. Die permanente Glasinstallation sei eine architektonische Skulptur, die auch als Aktiv-
Raum, als Raum fiir Ereignisse zu sehen sei.>”® Bis auf den Boden ist der Kubus komplett
aus Glas, selbst die Verbindungselemente bestehen aus Glas. Die unteren viereckigen Um-
risse des durchsichtigen Raums sind mit Neonlichtfugen betont. Die Sichtfronten in Rich-
tung inneren bzw. duBeren Ring kdnnen gedffnet werden, sodass der Glaskubus zu einer
Passage werden kann. ,,Der Glas-Kubus [sic] als transparenter Raum soll einen Kontrast
zur Geschlossenheit gesellschaftlicher Systeme bilden und dem Klischee der Ghettoexis-
tenz feministischer Kunst entgegengesetzt konzipiert werden®, so EXPORT.?! Geplant
war aullerdem ein Wasserbecken um den Glaskubus herum.

Das Adorno-Denkmal in Frankfurt wurde 2003 (seit 2016 auf dem Campus Wes-
tend) eingeweiht und zeigt ein Arbeitszimmer in Glaswéinden eingerahmt (Abb. 48). In
einem 2,70 Meter hohen Glaskubus stehen auf einer Grundflache von zweieinhalb Quad-
ratmetern Stuhl, Schreibtisch mit leuchtender Schreibtischlampe, darauf liegend Adornos
Negative Dialektik, ein handverbessertes getipptes Manuskript, ein Notenblatt und ein Met-
ronom, die sinnbildlich fiir die Arbeiten Adornos stehen sollen. Schwarze und weif3e, laby-

rinthisch angeordnete Marmorplatten mit eingemeiBelten Inschriften®*? umrahmen den

20 Vgl. Stadt Wien 2018, (Internetquelle).

21 Redaktion Die Presse 2018, (Internetquelle).

22 Minima Moralia / Philosophie der neuen Musik / Negative Dialektik / Asthetische Theorie“. Im mittleren und duBeren Feld, inei-
nander libergehend: ,,Einzig listige Verschrankung von Gliick und Arbeit lasst unterm Druck der Gesellschaft eigentlich Erfahrung
noch offen / Der Zweck des Kunstwerks ist die Bestimmung des Unbestimmten / Die gescholtene Unversténdlichkeit der hermetischen
Kunstwerke ist das Bekenntnis des Ritselcharakters aller Kunst / Philosophie, wie sie im Anblick der Verzweiflung einzig noch zu
verantworten ist, wire der Versuch, die Dinge so zu betrachten, wie sie vom Standpunkt der Erlosung aus sich darstellten / Die Wahr-
heit ist nicht zu scheiden von dem Wahn, dass aus den Figuren des Scheins einmal doch scheinlos die Rettung hervortrete / Kunst-
werke sind die vom Identititszwang befreite Sichselbstgleichheit.
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Glaskubus. Vadim Zakharov interpretiert sein Werk als ,,Monument fiir das schopferische
Denken®, als Bild des Augenblicks, in dem der Denker verschwindet und nur der Gedanke
bleibt.?> Und weiter: ,,Unser ganzes Leben entstammt dem ,Arbeitszimmer*. Die ganze
Kultur kommt aus einem privaten Raum. Dieser Raum kreiert globale Ideen, die unser Be-
wusstsein total verindert haben.*?%*

Das Arbeitszimmer bzw. den originalen Schreibtisch Adornos sieht man im Glas-
kubus indes nicht. Es handelt sich um eine maBstibliche Vergréerung eines Spielzeug-
schreibtisches, den Zakharov ausgesucht hat.?*> So stellt sich fiir HeB die Frage, ,,0b
Zakharov demnach nicht den Schreibtisch Adornos aufstellen wollte, sondern vielleicht
einfach den Schreibtisch als Kultur-Symbol, der Schreibtisch als ,Superzeichen® der Ge-
burtsstitte der Kultur??°® Zu fragen sei auBerdem, ,,warum Zakharov gerade die Abge-
schiedenheit der Gelehrtenstube und das Einzeldasein am Schreibtisch als Bedingungen fiir
Entstehung von Kultur aufgerufen* habe. Und in der Tat, einen o6ffentlichen Zugang hat
der Glaskubus nicht. Aus Sicherheitsgriinden gibt es nur einen Zugang durch einen War-
tungstunnel auBBerhalb des Glaskubus. Ansonsten ist der Glaskubus komplett abgedichtet.

Bei beiden Kunstwerken kann von einer architektonischen Skulptur gesprochen
werden. Beide Kunstwerke, wenngleich aus unterschiedlichen Beweggriinden errichtet,
eint, dass sie einem Raum eine Glocke aus Glas iiberstiilpen. Im ersten Fall sollen in diesem
Glas-Raum Gedanken entstehen, im zweiten Fall steht der Glas-Raum fiir bereits entstan-
dene Gedanken Adornos bzw. je nach Interpretation, fiir alle an Schreibtischen entstandene
Gedanken. Ersteren transparenten Raum kann man 6ffnen und er wird zum Durchgangsort
bzw. Ort fiir (kiinstlerische) Aktionen, letzteres Arbeitszimmer ist ein abgeschlossener
Raum. Der Wiener Glaskubus soll Frauen einen Raum im 6ffentlichen Raum geben, der
Frankfurter Glaskubus ehrt Adorno, der sich unter anderem mit der Frage beschéftigte, wie
Kunst in einer kapitalistischen Welt iiberhaupt iiberleben kann und wie sie diese Welt ver-
andern kann. In beiden Fillen, so kann man interpretieren, wird die Frage aufgeworfen,
inwiefern es eines geschiitzten Raumes bedarf, damit Gedanken sich entfalten konnen.
Beide gehen dabei den Weg iiber einen glisernen Kubus.

Interessanterweise sind beide Kunstwerke um die Jahrtausendwende entstanden und
sie kdnnen am Beginn einer Diskussion stehen, was einen transparenten Raum im 21. Jahr-

hundert ausmachen konnte. Transparente Rdume sind fiir die meisten Raume, in die man

23 Redaktion Der Spiegel 2013, (Internetquelle) sowie Fricke 2003, (Internetquelle).
24 Hef 2006, S. 73fF.

25 Vgl. HeB 2006, S. 76.

2% Ebd.
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maximal hinein- bzw. hinausschauen kann, vielleicht noch Rdume, durch die man hin-
durchgehen kann oder die gar einen offenen, also variablen Grundriss haben, auf jeden Fall
grenzminimierend sind. In den allermeisten Fallen ist es das Material Glas, das mit Trans-
parenz verbunden wird und weshalb ein gldserner Raum als transparent wahrgenommen
wird. Transparente Baustellen haben Gucklocher aus Plexiglas, durch die die sonst abge-
riegelte Baustelle minimal einsichtig wird. Gléserne Bickereien etc. sind transparent, weil
hinter einer Glasfront die Produktion sichtbar wird. Transparent und glédsern werden dabei

zu Synonymen (vgl. Teil 1 Diskurse der Transparenz).

1.1.2 Apple-Store — Bohlin Cywinski Jackson — New York — 2011

Das Eingangsgebdude des Apple-Stores ist ein knapp zehn Meter hoher Wiirfelbau aus
Glas, komplett ohne eine Eisen-Stahl-Konstruktion und das Glas sich selbst tragend, der
Boden ist hell erleuchtet (Abb. 49). AuBBer dem unter der Decke hiangenden, hellerleuchte-
ten Apple-Logo und einer ansetzenden Treppenkonstruktion — aus Glas —, die in den Un-
tergrund verlduft, siecht der Betrachter nichts. Die Praktiker der Objektiven Hermeneutik

297 wiirden im Untergeschoss womdglich eine Apfelplantage ver-

nach Ulrich Oevermann
muten. Nach dem gleichen Prinzip baute Apple in Chongqing in China ein Gebédude (Abb.
50). Auf einer runden, erhdhten Grundfliche, die iliber eine ringsherum angelegte Treppen-
anlage zu erreichen ist, erhebt sich ein Glas-Zylinder aus dessen Inneren das Apple-Logo
strahlt und dessen Boden hell erleuchtet ist. Das Innere des Apple-Stores, der sich unterhalb
des Platzes befindet, folgt der Apple-typischen Innenausstattung aus akkurat aufgereihten,
erhohten Holztischen, auf denen die Produkte ausgestellt sind und zwischen denen blau
gekleidete Mitarbeiter geschiftig wandeln. Der Boden ist grau gehalten, die Tische aus
hellem Ahorn, Tageslicht dringt von oben durch den Glaswiirfelbau in den Raum (Abb.
51).

Die tliberdimensionierte Architekturskulptur von Apple befindet sich in New York
siidostlich vom Central Park am General Motors Plaza, in unmittelbarere Nachbarschaft
steht der Trump Tower. Der Apple-Bau hebt sich durch seine komplett gliserne und redu-
zierte Bauweise von seinem Umfeld ab, dessen Hochhéduser sehr viel verdichteter sind. Der

Architekt des Glasskubus Peter Bohlin sieht durch den Bau den Platz immens aufgewertet:

,From its beginning in 1968, the plaza failed to fulfill its potential. Originally a sunken

»7Vgl. Oevermann 1983.
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forecourt of underutilized retail stores, it later became an awkward elevated platform with
under-the-plaza dining. This project re-establishes the plaza and space below as an excep-
tional urban place.“**® Erst durch den Bau ihres Glaswiirfels und der damit einhergehenden
Umgestaltung des Platzes, sei es moglich geworden, den Platz urban zu nutzen: ,,Bands of
stone define the plaza’s edge and provide casual seating. Rows of trees create a backdrop
to two square pools, forming a welcoming place of respite.“** Der Glasbau zentriere #hn-
lich eines Reiterstandbilds den Platz.

Alloa beschreibt den Glasbau hingegen als einen ,,ikonischen Markstein riickhaltlo-

«300 "eine ,,Markenvitrine ganz eigener Art“, gebe doch ,,die Glasfas-

ser Durchsichtigkeit
sade den Blick frei auf eine gihnende Leere.“*! Die durchsichtige Vitrine habe sich selbst
zum Gegenstand: ,,Gefeiert wird an diesem Ort die uneingeschriankte Durchlassigkeit, die
bedingungslose Kommunikation in einem gldsernen Tempel, in dem der Verkehr (ob der
Daten, der Waren oder der Menschen) nicht mehr im Widerspruch zur Reinheit steht.**%
Zwischen Innen und AuBlen bestiinde ein Kontinuum, ,,wie von Geisterhand bringt der spie-
gelglatte Rundaufzug immer neue Menschen aus der Tiefe empor, wahrend andere darin
verschwimmen®, er vergleicht dieses Schauspiel mit ,,einem mechanischen Ballett, das we-
der Anfang noch Ende kennt.“*% Alloa zieht die Parallele zu einem gigantischen, dreidi-
mensionalen Schaufenster, das fiir die Menschen ,,magisch-anziehend sei, gleichzeitig je-
doch abweisend-frustrierend*, indem es aufzeige, dass hier mehr als nur ein Einzelprodukt
verkauft wird. Der Mensch wird auf sich selbst zuriickgeworfen und sich seiner Mittelmé-
Bigkeit bewusst. Alloa geht sogar einen Schritt weiter und vergleicht den Glasbau und sein

leeres Inneres mit der dhnlich leeren Cella des Salomonischen Tempels.3*

1.1.3 Glass Cube Banco Santander — Alfonso Millanes Mato — Madrid — 2009

Ein Salomonischer Tempel etwas anderer Art steht in Boadilla del Monte westlich von
Madrid (Abb. 52). Der Architekt Alfonso Millanes Mato baute fiir die Banco Santander
iber eine 900 Quadratmeter grole Grundflache einen 21,6 Meter hohen und jeweils dreiflig

Meter breiten Glaskubus als Eingangsgebiude®® der Ciudad Grupo Santander. Ein

2% Bohlin Cywinski Jackson 2018, (Internetquelle).
2% Ebd.

300 Alloa 2016, S. 62.

31 Vgl ebd.

392 ygl. ebd.

303 Vgl ebd.

3% Vgl. ebd., S. 64.

395 Vgl. Baulinks 29.07.2009, (Internetquelle).
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Raumfachwerksystem?®%®, das die Structural Glazing Fassade mit einem Tragwerk aus Stahl
verbindet, ermdglicht es, dass die Fassade ohne Rahmenkonstruktion auskommt. Structural
Glazing-Fassaden gestatten es, dass die Gebdudehiillen immer filigraner werden und ohne
Rahmenkonstruktionen auskommen, sodass eine uneingeschrankte Durchsicht sowohl von
innen als auch auflen moglich ist.

Auch dieser Bau gewihrt absolute Durchsicht, da er sowohl tags als auch nachts hell
erleuchtet wird und begehbar ist. Ahnlich der eingangs erwihnten Kunstwerke und des
Apple’schen Glaswiirfels wurde hier eine Glasglocke iiber einen Raum aufgespannt. Im
Inneren befindet sich die Rezeption, eine Cafeteria sowie Veranstaltungs-, Ausstellungs-
und Erholungsriume.’*” Des Weiteren beherbergt das Gelinde der 250 Hektar groBen Ciu-
dad Santander, das von Kevin Roche konzipiert wurde, in neun Verwaltungsgebauden Platz
fiir 6 000 Mitarbeiter, Trainingshallen, Sportpldtze und eine Schule. Nach eigener Aussage
soll die Ciudad Santander Folgendes leisten: ,,The City provides workers with significant
benefits, both for their professional activities and for dealing with aspects of their daily
personal lives. It also contributes to one of the Group’s priority objectives: individual pro-
fessional development.*® 2013 wurde der Grupo Santander ein Preis verliehen, der sie
dafiir auszeichnete, dass sie mit der Ciudad Santander besonderen Wert auf eine Work-
Life-Balance legen wiirde, da die diese ,,work, health, sports, leisure and residence in the
same physical area® integriere.>*

Der Wunsch des Architekten eine Eingangshalle von hohem Symbolcharakter zu
entwerfen, wird an dieser Stelle nachvollziehbarer. Das Gebédude solle laut Mato ,,pro-
foundly symbolic* werden und eine ,,pure geometry* aufweisen, dhnlich der ,,pyramids of
Egypt, the dome of the Pantheon, and the Neoplatonic designs by Ledoux.**!® Und Mato
weiter: ,, This glass cube employs space and air, turning the immaterial into material — trans-
parent [...].“*!! Ein hohes MaB an materieller Transparenz zu erreichen, war demnach Ziel
des Entwurfs. Mato zieht an dieser Stelle den Vergleich zum Kristallpalast von Paxton. In
der Tat ist er diesem und seinen Wintergérten auch dahingehend dhnlich, dass im Inneren
des Glaskubus Bdume gepflanzt wurden, was zu einem angenehmen Raumatmosphére fiih-

ren soll.

3% vg]. Pressestelle Interpane 2009, (Internetquelle).

37 Vgl. Mato 2013.

3% Santander Group 2018, (Internetquelle).

3% Die Alliance for Work-Life Progress (AWLP) zeichnete die Santander Group City 2013 mit dem Work-Life Innovative Excellence
Award 2013 aus. Vgl. Santander 2013, (Internetquelle), S. 39.

310 Mato 2013 (Internetquelle).

31 Pressestelle Octacube 2009, (Internetquelle).

75



Wihrend bei den Architekturskulpturen die Gedanken freigesetzt werden sollen und
mit der zur ikonischen Skulptur gewordenen Architektur von Apple uneingeschrinktem
Konsum und grenzenloser Kommunikation Ausdruck verliehen wird, ist der Glaskubus von
Santander ein Tor zu dem Gelénde eines Unternehmens, das versucht, die Sphiren des Le-
bens zu durchdringen und Arbeit, Freizeit und Schlaf miteinander zu verbinden.

Nun sind sowohl der Santander- als auch die Apple-Glaskuben begehbar und phy-
sisch durchdringbar. Die Idee der Transparenz, Durchsicht zu schaffen und Grenzen zu
tiberwinden wird hier auch auf der kérperlichen Ebene unterstiitzt. Innen- und Aufenraum
entsprechen in diesen Beispielen einander. Der Innenraum der Apple-Kuben, aus deren
Untergeschossen eine Gerduschkulisse emporsteigt, die durch die Geschiftigkeit des Kon-
sumierens eines Produktes, das iiber einem schwebt, entsteht, entspricht dem AuBeren. Die
Apple-Kuben sind in Stadtzentren errichtet, vor deren Larmkulisse auf unterschiedlichste
Weise konsumiert wird.

Auch der Santander-Kubus entspricht im Inneren dem AuBeren. Vor allem die
Béume tragen ihren Teil dazu bei. Die Grupo Santander errichtete ihren Headquarter au-
Berhalb im Umland von Madrid in Form eines griinen Campus. Der Sichtbarkeit wird eine
Durchdringbarkeit zur Seite gestellt. Auch dahingehend, dass es das Ziel des Campus ist,
alle Bereiche des Lebens zu vereinen. Die oft zitierte Formel der Verbindung von Innen
und Aufsen und einer aufgeldsten Fassade wird hier maximal umgesetzt, indem die visuelle
Erfahrung in der korperlichen Erfahrung weitergefiihrt wird und ein Kontinuum entsteht,

wie es Alloa®'? beim Apple-Store beschreibt.

1.1.4 The Glass Concept Home House — Santambrogio Milano — Mailand — 2013

Das Glass Concept House von Carlo Santambrogio und Ennio Arusio ist ein Beispiel fiir
einen komplett verglasten Wohnungsbau (Abb. 53). Es handelt sich um einen Entwurf, die
Architekten sind jedoch der Meinung, dass diese Art von Haus iiberall stehen konnte. 31
Die Idee ist, dass der Bewohner komplett mit seiner Umwelt verschmilzt und so die Ein-
fachheit erfahrt. Es gibt zwei Varianten, ein Snow House und ein Cliff House. Das Schnee-
haus ist im Gegensatz zur Klippen-Variante an die Kilte im AuBeren angepasst und besteht

aus dickerem Glas, um notfalls auch Schneelasten tragen zu konnen. In beiden Féllen

312 ygl. Alloa 2016. S. 61ff.
313 Vgl. Hudson 2013, (Internetquelle).
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besteht das Haus stellenweise aus Glas, das ins Milchige umschalten kann.?!# Der Architekt
auBert sich wie folgt: ,,Simplicity is when, in the act of creating the dwelling, matter be-
comes transparent, a medium for aesthetic values, the stage and theater of representation.*
Spannend ist an der Aussage, dass der Transparenz hier die Ebene der Inszenierung und
die Form der Reprisentation explizit zugeschrieben werden.*!*> Das Glass Concept Home
House kann als Versuch zuriick zur Natur interpretiert werden, der frei von Grenzen sein
will und eine Einfachheit propagiert. Es ist ein Haus, das auf eine Transparenz als absolutes
Durchschauen und Durchdringen setzt und eine schaufensterartige Inszenierung innehat.
Gleichzeitig ist ihnen die Sehnsucht der Einfachheit eines womoglich ,,glatten* Raumes
ohne Gesetze, Regeln und Normen inhérent.

Zwischen einem ,,glatten* Raum (der Nomaden) und einem ,,gekerbten* Raum (der
Sesshaften) unterscheiden Gilles Deleuze und Félix Guattari in Tausend Plateaus. Der
»glatte Raum* sei durch Offenheit bestimmt und grenzenlos, der ,,gekerbte Raum* ist hin-
gegen durch Grenzen und Reglementierungen bestimmt. Im ,,glatten Raum* vollziehen
sich Offnungen und Deterritorialisierungen, im ,,gekerbten Raum* vollzieht sich eine ein-
engende Territorialisierung und Subjektivierung aufgrund der Zuteilung von Territorien,
Eigentum und der Normierung von Verhaltensweisen. Vor allem der ,,gekerbte Raum* sei
Ausdruck des Staatsapparats, denn er schaffe ein ordnungssystematisches Raumgefiige aus
Mauern, Zaunen, Grenzen, aus Zollamtern, Polizei und Gefangnissen, also Werkzeuge ei-
ner politischen Staatsgewalt. Diese Einkerbungen kontrollieren den Raum und strukturie-
ren ihn im Gegensatz zum Unstrukturierten des ,,glatten Raumes®. Staat bedeute Souveri-
nitét, so Deleuze und Guattari. ,,Aber die Souverinitit herrscht nur iiber das, was sie ver-
innerlichen, sich rdumlich aneignen kann.**!® Und an anderer Stelle weiter: Es existiert
»keine Signifikanz ohne despotisches Gefiige, keine Subjektivierung ohne autoritires Ge-
fiige, keine Vermischung beider ohne Machtgefiige.“*!” Dies im Unterschied zum ,,glatten
Raum®, in dem immer wieder neue Offnungen entstehen konnen, da jeder Schritt eine neue
Moglichkeit schaffe. Nomaden ,,bewegen sich auf Linien oder gehen von Punkt zu Punkt.
Aber im Gegensatz zum Sesshaften sind diese Punkte den Wegen untergeordnet: Die Was-
serstellen sind nur dazu da, um wieder verlassen zu werden.**!® Der , glatte Raum* verhilt

sich demnach zum spezifischen Boden, der ihn umgibt.’!° Er ist das, was ihn ausfiillt. Das

314 Vgl ebd.

315 Vgl. Carugati 2018, (Internetquelle).
316 Deleuze und Guattari 1993, S. 494.
37 Ebd., S. 248.

318 Ebd., S. 522.

319 Vgl. Delitz 2010, S. 129.
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Meer sei zum Beispiel ein ,,glatter Raum®, der sich durch Wasser definiert und der ,,am
ehesten mit den Anforderungen einer immer strengeren Einkerbung konfrontiert*3? ist.
Denn aufgrund der Kartografisierung und Verwissenschaftlichung durch Astronomie und
Geografie wurde er zunehmend eingegrenzt.

Hervorzuheben ist an dieser Stelle, dass Deleuze und Guattari diese beiden Begriff-
lichkeiten im Zusammenhang mit Fragen nach dem ,,Verhiltnis von Politik und Krieg, von

“321 ynd vor dem Hintergrund der Geschichte der 1968er

Staatsapparat und Kriegsmaschine
Jahre erortert haben. Das Raumkonzept entstand Zechner zufolge in Verbindung mit einem
politischen Problem und der Frage: ,,Gibt es eine Revolution, die nicht auf die Eroberung
des Staatsapparates hinausliuft?*?? In dieser Lesart ist der ,,gekerbte Raum* ein geteilter
und begrenzter Raum, in dem Kéampfe stattfinden und es konnte der Kampf der Befreiung
iiber die Architektur stattfinden. Denn das Individuum wird von den ,,équipments collec-
tifs* — unter die die Architektur auch fallen kann — geformt.

Was passiert also in einem architektonischen Gebilde mit dem Menschen — speziell
in einem architektonischen Gebilde, das sich durch eine Transparenz der Durchsicht und
Sichtbarkeit definiert, die die Grenze unsichtbar machen mochte, sie aber tatsdchlich un-
terstreicht? Unweigerlich dréngt sich einem Timm Ullrich auf, der sich 1961 zum ,,ersten
lebenden Kunstwerk* erklérte und fiinf Jahre spéter in Frankfurt in einer Galerie das Aus-
stellungsexponat zeigte. Dabei stellte er sich in eine riesige Glasvitrine. Betrachterraum
und Kunstraum erfuhren durch die Glasvitrine eine Grenze, die es ermdglichte, das leben-
dige Ausstellungsexponat vom lebendigen Menschen zu unterscheiden.?** In umgekehrter
Logik wurde hier Glas dazu verwendet, um die Grenze zu bauen und eben nicht abzubauen.
Der Duchamp’sche Podest in Gestalt der Glasvitrine erhebt das Leben zum Exponat.

Die in diesem Kapitel erlduterte Transparenz ist demnach vielleicht die verfiihre-
rischste, da sie die Neugier und Sehnsucht des Menschen zu erfahren am besten befriedigt,
gleichzeitig ist sie dabei aber auch die fragilste und die am schwersten zu erreichende, da
durch Glas auch das Innere zur Schau gestellt wird. Der scheinbar glatte Raum, ist gleich-
zeitig gekerbt, die Durchsichtigkeit und Durchdringung nur deshalb méglich, weil vorher

Grenzen gezogen worden sind.

320 Deleuze und Guattari (1980) 2006, S. 438.
321 Ebd.

322 Zechner 2001, S. 1.

33 Vgl Jooss 2004, S. 117ff.
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1.2 Uberlagern und Vervielfiltigen

Unschdrfe hiel3 der Pavillon aus Baustahlmatten, der 2014 vor der Glasfassade des Neuen
Museums in Niirnburg von Matthias Loebermann®?* errichtet wurde (Abb. 54) und starke
Ahnlichkeiten mit der temporiren Installation des Serpentine Gallery Pavillon von Sou
Fujimoto, 2013, London aufweist. Auf einer Grundfldache von 18 x sechs Metern und einer
Gesamthohe von sechs Metern sind die Baustahlmatten so angeordnet, dass ein rechtwink-
liger Raum entsteht, der, ,,je nach Perspektive oszillierend zwischen geschlossen und trans-
parent, scharfkantig und ausfransend, zur Auseinandersetzung mit der eigenen Wahrneh-
mung**?* anregen sollte. An den Querseiten wurde der Pavillon betreten, der Besucher ge-
langte in eine Ubergangszone und schlieBlich in einen Raum, der aufgrund unterschiedlich
hoher Gittertréger, auf die die Baustahlmatten gelegt worden sind, sowie deren unterschied-
licher Dicke und Anordnung das Auge verwirrte. Schon von weitem irritierte die Erschei-
nung, wenngleich der Kubus erkennbar war. Je ndher sich der Betrachter dem Pavillon
ndherte, desto weniger grenzte sich der Kubus ab, und die Grenzen verschwammen und
wurden undeutlicher, flirrten vor dem Auge. Im Inneren musste sich das Auge immer wie-
der neu fokussieren, um zu erkennen, wo die Wand abschlief3t. Ziel war es, so Loebermann,
,»ein Material zu finden, das durch seine Geometrie und die Art, wie man es fiigt, keine klar
ablesbaren Raumkanten erzeugt®, um so eine bauliche Struktur zu errichten, die ,,in der
Lage ist, durch ihre konstruktive Fiigung und morphologische Gestalt perzeptive Zwei-
oder Mehrdeutigkeiten hervorzurufen und dennoch einen Ort zu schaffen, der trotz eindeu-
tiger Unklarheit als positiv gestimmt wahrgenommen werden kann.**?® Dieses Kapitel wid-
met sich, nachdem zuvor die Durschaubar- und Durchdringbarkeit besprochen wurde, der
Transparenz der Uberlagerungen und Mehrdeutigkeiten. Eine schichtartige Struktur von
Innen- und AuBBenraum wie es Rowe und Slutzky erstmals beschrieben haben, ist die Fon-
dation Cartier von Nouvel in Paris (3). Eine weitere Moglichkeit von Uberlagerungen und
Schichtungen, die sich zu einem Wohnhaus stapeln, ist das House Na von Sou Fujimoto in
Tokio (2) und es beginnt mit dem, was Loebermann eine ,,Operative Transparenz* nennt
(1).

Die These dieses Kapitels iiber die Komplexitit des ,,Uberlagerns und Vervielfilti-
gens® der Transparenz ist, dass, dhnlich einer Wolke (vgl. Teil 2, Kap. 2.6), die sich

324 Der Pavillon wurde von Loebermann zusammen mit Studierenden des Instituts fiir Architektur und Stiddtebau der Hochschule Bi-
berach konzipiert.

325 Popp 2014, (Internetquelle).

326 Ebd.
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aufgrund duBerer Einfliisse verdndert, die Transparenz eine Mehrschichtigkeit aufweist und
aus Uberlagerungen unterschiedlicher Erscheinungsweisen besteht, die sich einerseits
durch das Licht ergeben, andererseits durch den Betrachter, der wandelnd, wie es Gie-

dion®?’ (vgl. Teil 1, Kap. 1.5) beschrieb, seine Umgebung neu kreiert.

1.2.1 ,,Operative Transparenz* — Matthias Loebermann — 1998 bis 2014

Schon 1998 hatte Loebermann in einem Artikel den Begriff der operativen Transparenz
propagiert, der durch Uberlagerungen von Linienmustern und Punkterastern erreicht wer-
den sollte. Die Buchstéblichkeit der Transparenz interessiert Loebermann dabei weniger,
er versteht Transparenz als einen stindig sich wandelnden Vorgang durch unterschiedliche
Wahrnehmungen des Standorts und des Betrachters. Transparenz sei also nicht a priori vor-
handen, sondern ereigne sich als rdumliches Phdnomen, deren mogliche Grenzen durch den
Nutzer immer wieder neu definiert werden kénnen.32® Loebermann kritisiert die Architek-
turdiskussion des 20. Jahrhunderts, weil sie damals das Phanomen Transparenz zumeist als
Zustand oder Eigenschaft beschreibe. Er mochte die Beschreibung von Transparenz erwei-
tern, ,,und zwar gerade nicht als Definition von Eigenschaften und Zusténden, sondern als
rdumliches Phdanomen, das sich ereignet: Transparenz soll beschrieben werden als ein sich
standig wandelnder Vorgang durch die unterschiedlichen Wahrnehmungen und den wech-
selnden Standort des Betrachters. Nur im Wechsel zwischen Verschwinden und Auftau-
chen wird das Phdnomen greifbar, nicht im Sinne des Festhaltens, sondern des Erken-
nens.“3%

Sein Begriff der operativen Transparenz entsteht aus der Uberzeugung, ,,dass durch
das Verschieben an sich nicht transparenter Flachen und Muster unterschiedliche Erschei-
nungsbilder entstehen, die dem eigentlichen Gedanken des ,Durchscheinens® sehr nahe-
kommen und damit gerecht werden.*>*° Sein zentrales Argument ist, dass Transparenz
nicht einfach da sei, sondern erst durch den Nutzer des Raumes erfahrbar wird. Die Trans-
parenz verhélt sich relativ, situativ und temporir zum Nutzer. ,,Durch die Einwirkung des

Nutzers gesteuert, werden die moglichen Grenzen immer wieder neu definiert, verdndert

7 Vgl. Giedion (1962) 2023.

328 Vgl. Loebermann 1998a, S. 100.
329 Ebd.

330 Vgl Loebermann 1998b, S. 103.
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und den jeweiligen Bediirfnissen angepasst, es handelt sich um eine operative Transpa-
renz.“33!

Loebermann geht davon aus, dass Transparenz erst wahrgenommen wird, wenn ak-
tiv eine Schwelle libertreten wird. Erst wenn man sich der Opazitit bewusst sei, konne man
Transparenz erfahren. Damit folgt er theoretisch Georg Simmel, der dem Menschen attes-
tiert, dass er etwas nur als verbunden empfinden kann, was er erst gegeneinander isoliert
hat. ,,Die Dinge miissen erst auseinander sein, um miteinander zu sein. Praktisch wie lo-
gisch wire es sinnlos, zu verbinden, was nicht getrennt war, ja, was in irgendeinem Sinne

«332 schreibt Simmel.

auch getrennt bleibt

So kann auch fiir Loebermann Transparenz nur durch die Wahrnehmung der
Schwelle, der Verdnderung des Standorts und den Wechsel der Perspektiven wahrgenom-
men werden. ,,.Bei der Wahrnehmung von Transparenz wird stets eine Schwelle oder
Grenze iiberschritten, zwischen innen und auBen, zwischen Offentlichkeit und Privatheit,
zwischen Licht und Schatten, zwischen Sehnen und Verhiillen oder zwischen Warme und
Kilte. Diese Form der Transparenz kann nur in der Verdnderung des Ortes erlebt werden,
durch den Wechsel der Ebenen, durch die aktive Grenziiberschreitung.**** Erst durch die
Storung der Transparenz sei diese sichtbar. Opazitdt ist damit nicht das Gegenteil von
Transparenz, sondern konstitutiv. Was sich in Storungen zeige, sei Opazitét in der Trans-
parenz.®*

Die Uberlagerung mit Transparenz in Verbindung zu bringen, ist indes nicht neu.
Schon Siegfried Giedion hatte die Hoffnung, dass Gropius’ Vorhangfassade durch ihre
»ausgedehnten, transparenten Flachen die schwebende Beziehung von Ebenen und die Art
der Uberlagerung*** hervorrufen werde, die Picassos L 'Arlésienne auszeichnet. Allerdings
bezog er die Uberlagerung auf die ineinanderflieBenden Glaswinde. Sie ,,flossen ineinan-
der, gerade an dem Punkt, wo das menschliche Auge gewohnt war, einen sicheren Pfeiler
vorzufinden.“**® Er verglich dies mit Picassos L 'Arléssienne (Abb. 21), deren Gesicht mit
einer Profil- und Frontalansicht simultan dargestellt wurde und ,,gleichfalls mit einem

Blickpunkt brach. Wie im Gemaélde gebe es keine Frontalansicht: ,,die Transparenz des

Glases, die Perforation der Raumbriicken, [...] die sich durchdringenden horizontalen und

31 Vgl. Loebermann 1998a, S. 100.

32 Simmel (1909) 1957, S. 1.

333 Loebermann 1998a, S. 100.

334 Vgl. auch Definition ,,Opazitit* von Rautzenberg 2012, S. 140.
335 Giedion (1941) 2015, S. 311.

36 Vgl. ebd.
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vertikale Ebenen, [...] die Verbindung von Lehr- und Wohnstitten*>3” wiirden eine Simul-
tanitit und Uberlagerung evozieren.

Colin Rowe und Robert Slutzky sehen das einige Jahrzehnte spéter anders. Sie fin-
den eine Simultanitit und Uberlagerung, die eine Transparenz im iibertragenen Sinne her-
vorruft, in Le Corbusiers Villa in Garches (Abb. 20). Rowe und Slutzky unterschieden auf
Basis dessen sowie der Ausfiihrungen iiber das Bauhausgebdude von Gropius (,,Material-
asthetik*) die Transparenz im buchstidblichen und iibertragenen Sinne (vgl. Teil 1, Kap.

1.5).

1.2.2 House Na — Sou Fujimoto — Tokio — 2011

Ausgehend von einem Baum konzipierte Fujimoto das House Na, das sich fiir den Betrach-
ter wie ein dreidimensionales kubistisches Gemaélde darstellt (Abb. 55). Sou Fujimoto vi-
sualisiert in seinen Architekturmodellen die ,,Vorstellung einer Zusammenfithrung von Ar-
chitektur und Natur*“**®, Fujimotos Umschreibungen von Raumerlebnissen verweisen oft
»auf archaische Begriffe wie Hohle, Nest oder Baum, von der Natur vorgegebene Formen,

¢339

die in ihrer Funktion Schutz bieten“’”” und in der Ausgestaltung Fujimotos jenseits kon-

ventioneller Kategorien stehen. So sagt er selbst: ,,In einem Haus zu wohnen, ist wie in

« 340

einem Baum zu wohnen , und so ist auch das House Na wie viele seiner Entwiirfe und

Bauten , leicht, klar, ,filigran und schwebend, als habe die Schwerkraft nachgelassen. !
Auf kleinster Flache errichtete Fujimoto auf einer Grundflache von 4,5 x 7 Quad-
ratmetern eine Wohnsituation, bei der die Bewohner wie zwischen Zweigen von einer
Ebene auf die nichste wechseln konnen (Abb. 56). Die filigrane Stahlkonstruktion ist auf
ein auf ein Minimum konzipiertes Stiitzensystem mit zwanzig>** frei einsetzbareren Ebenen
reduziert, die nach den Bediirfnissen der Bewohner eingesetzt werden und vom Architekten
nicht vorgeschrieben werden. Das Stahlgeriist ist weill und steht hier im Gegensatz zum
natiirlichen Braun der Baumveréstelungen. Die Stufen zwischen den Ebenen, die nur ge-
ringfiigige Hohenunterschiede aufweisen und so Beziige zu allen Seiten ermdglichen, kon-

nen sowohl als Sitzgelegenheiten als auch Tische verwendet werden. Sie sollen sich an die

jeweilige Situation des Bewohners anpassen konnen. Diese rdumliche Flexibilitdt konne

37 Vgl. ebd.

338 Sack 2016, S. 102.

339 Bbd.

340 Maak 2014, S. 136.

341 Ebd.

32 ygl. Kiefer und Throm 2015, S. 132.
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als ein Abbild des ,,mobilititswilligen Daseins des modernen Stadtnomaden‘*#?

interpre-
tiert werden.

Ein-, Aus- und Durchblicke gibt es auf jeder Ebene des Hauses, wie auch in das
Haus hinein, denn die Fassade des Wohnhauses ist aus Glas. Jalousien erlauben eine tem-
pordre Abdunklung oder zumindest Verschattung bzw. Sichtschutz. ,,Das Haus bietet den
Bewohnern ,,maximale Freiheit, aber auch kaum Schutz und fordert so den Menschen her-
aus, in sich gefestigt zu seien.“*** Die Bewohner befinden sich in dauerhaftem Austausch
mit ihren Mitbewohnern und Nachbarn.>* Fiir Fujimoto ist genau das das Faszinierende:
denn ,,das Faszinierende an einem Baum ist, dass die einzelnen Plédtze nicht hermetisch
abgeschlossen, sondern miteinander verbunden sind. Man hort Stimmen von allen Seiten,
springt von einem Ast zum anderen, die Bewohner fiihren ihre Gespriache iiber mehrere
Aste hinweg. 34

Die Grenzen zwischen Innen- und AuBBenraum sind flieBend genauso wie auch der
Innenraum ineinander geht. Ahnlich wie es Loebermann mit seinem Aufsatz {iber die ope-
rative Transparenz formulierte, entsteht hier Transparenz durch den sich wandelnden Be-
wohner des Hauses. ,,Wo keine eindeutige Zuordnung moglich ist, tritt der Nutzer unvor-
eingenommen in Kontakt mit der Wohnstruktur und kann sich jeden Tag aufs Neue er-
schlieBen**’, formuliert es Sack. Und weiter: ,,Das weitgehende Fehlen von Winden und
Mobiliar ldsst dieses Haus angenehm leer wirken. Diese Leere gibt seinen Besuchern die
Freiheit, sich jeden Tag neu zu erfinden und die Leere durch Gestaltungs- und Nutzungs-
entscheidungen zu fiillen. Gleichzeitig ist jedes Leben in diesem Haus aufgrund der fehlen-

den Winde iiberall sichtbar und damit Fiille.<**® Ahnlich wie es bei der Fondation Cartier

zu sehen ist, setzt sich das House Na immer wieder neu zusammen.
1.2.3 Fondation Cartier — Jean Nouvel — Paris — 1994
Bei Jean Nouvel und der von ihm entworfenen Fondation Cartier (Abb. 57) in Paris findet

auf etwas andere Weise eine Staffelung des Raumes statt, die das Auge fordert, sich immer

neu zu fokussieren.

33 Popp 2013, (Internetquelle).
34 Sack 2016, S. 102.

3% Vgl. ebd.

346 Sack 2016, S. 102.

347 Ebd.

8 Ebd., S. 104.
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Keines seiner Projekte stole an die Grenzen seines Vorstellungsvermogens. Jean
Nouvel** mochte jedes Mal an die Grenzen des gerade noch Erlaubten gehen. Denn das
Ziel sei immer, dass seine Projekte realisiert werden.*>* Ausgangspunkt der Arbeit Nouvels
seien die kontextuellen Gegebenheiten, sprich der historische, menschliche, geographische,
okonomische und kulturelle Kontext.*' Gerade weil er die Geschichte liebe, bedeute dies
fiir ihn, eben nicht , historisch* zu bauen und eine Ersatz-Geschichte zu errichten, sondern
vielmehr im Rahmen des heutigen Bewusstseins zu bauen. ,,Der Schliissel zur zeitgendssi-
schen Architektur findet sich nicht im Testament von Ledoux oder Alberti. Die Architektur
steht im direkten Bezug zur gelebten Kultur. Architektur machen heif3t, in das Gebaute die
Wertvorstellungen der Zivilisation einbringen.“352 Die Architektur stehe ,,in einer stindi-
gen Wechselwirkung mit der gelebten Kultur, mit der bildenden Kunst, der technischen,
wissenschaftlichen und medizinischen Forschung, und ganz allgemein mit allen Bereichen
der Produktion von Bildern. Denn, ob man es nun will oder nicht, Architektur ist in erster
Linie Bild.**>

Nouvel setzt in seiner Architektur vor allem auf das Spiel der Spiegelungen, Re-
flexe, Voll- und Halbtransparenzen. Er wolle so ,,seine Opposition gegen die traditionelle
Architektur artikulieren, der er vorhélt, in ihrer Wirkung zu massiv und statisch zu erschei-
nen.“¥* Er sei durchaus froh dariiber, dass ,,Architektur nicht mehr durch die geometrische
Qualitdt des Raums* bestimmt werde, ,,sondern dass auch hier eine Verschiebung stattge-
funden hat, und dass heute mehr Gewicht dem Material, dem Licht oder den Schnittstellen
— das heiBit, was man bewusst zeigen oder verbergen will — beigemessen wird. 3>

Um dieses Spiel zwischen Materialitit und Immaterialitdt, Innen- und Aulenraum
geht es in der Fondation Cartier. Sie ist ein ,,permanent play on layers of light, both material
and immaterial. The materials — glass and aluminium — were chosen for their ability to pick
up colour and light.3%¢ Glas ist fiir Nouvel ein ,,programmierbares Material: ,,si je me sers
beaucoup du verre par exemple, c’est parce que c’est le matériau qui permet de programmer
se que 1’on va voir derriére en fonction de la lumiére.“*>” Dies wird bei der Fondation Car-
tier besonders deutlich, wo sich Sichtweisen iiberlagern. Nouvel hat das Glas hier so aus-

gewahlt und iiber groe Wande und Schirme so in Beziehung gesetzt, dass die Fassade des

3 Vgl. Redaktion ArchDaily 01.11.2014, (Internetquelle) sowie Pressestelle Fondation Cartier 2014, (Internetquelle).
30 Vgl. Nouvel 1991, S. 102.

31ygl. ebd., S. 99.

2 Ebd., S. 100.

3 Nouvel 1991, S. 100.

3% Keazor 2010, S. 400.

5 Nouvel 1991, S. 101.

3% Nouvel und Obrist 2014, (Internetquelle).

37 Nouvel 1995, S. 106.
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Gebédudes mit dem Wechsel der Lichtverhéltnisse je nach Tages- und Jahreszeiten unter-
schiedliche Grade an Transparenzen entwickelt und dadurch stéindig einen neuen Anblick
bietet. Keazor ,,alors, sur le méme batiment, sur le méme fagade, sur le méme module, je
vais avoir dix, vingt lectures possible.«>®

Die Fondation Cartier ist ein Multifunktionsbau im Parier Viertel Montparnasse,
fertiggestellt im Jahr 1994. Es beherbergt die Zentrale der Fondation. Der Clou dieses Ge-
baudes ist die bereits erwdhnte Vorhangfassade aus Stahl und Glas (Abb. 58). Sie wurde
an der Vorder- und Riickseite iiber den eigentlichen Baukorper hinausgezogen und um-
schlieBt eine uralte Zeder des Gartens.*® Die Glasfassade der Fondation Cartier schiitzt
einerseits zwar vor dem Lirm des Boulevards Raspail und gewidhrt von au3en den klassi-
schen Schaufensterblick (Vgl. Teil 2, Kap. 1.1) in das Innere des Gebédudes, andererseits
ist diese Glasfassade vor allem ein riesiger Bildschirm (Abb. 59), der durch Lichtspiege-
lungen immer neue Bilder fiir den Betrachter produziert und durch sich hindurch mit ,,de-
materialisation, presence-absence and the absence of limits* spielt.>* Denn durch das At-
rangement von hintereinander gestaffelten Glasflichen werden immer neue Eindriicke ge-
schaffen, die fast verschwimmen, sich liberlagern oder gar zur Auflosung der Gebaudevo-
lumina, -schichten und —grenzen fiihren.*®! Die Trennung zwischen Innen und AuBen wird
aufgelost und dematerialisiert sich auf eine Weise. ,,Eine Auflosung hin auf die Leichtigkeit
der Immaterialitiit, die Nouvel oft ganz bewusst anstrebt.“3%? Die Architektur der Fondation
Cartier tendiere dazu, so Keazor, ,,auf gleich doppelte Weise zu verschwinden: sie ver-
schwindet zum einen hinter ihrer Funktion als Bildtriger und sie verschwindet zum anderen
im Fluss der auf ihr abwechselnden, fliichtigen, immateriellen Bilder [...].¢

Auflen- und Innenraum, Natur und Architektur gehen somit keine Verbindung ein,
sie gehen regelrecht ineinander iiber und verschmelzen miteinander. Verstirkt wird dieser
Eindruck durch den Patrick Blanc entworfenen vertikalen Garten, einer zusétzlichen wand-
dhnlichen Trennung aus tropischen Pflanzen. Abends reflektieren die unterschiedlichen
Wandelemente die Lichter von Paris wie eine riesige Kinoleinwand. Der Besucher sieht

sich dauerhaft mit der Frage konfrontiert, ob er schon drinnen oder doch schon wieder

338 Keazor 2010, S. 388, zit. aus: Nouvel, Jean, Interview mit Frangoise Puaux, in: ciném-Action 75, 1995, S. 106.

3% Das Schiitzen eines Baumes und seine Integration in den Bau war auch ein Merkmal beim Kristallpalast von Paxton.
3 Nouvel und Obrist 2014, (Internetquelle).

31 Vgl Keazor 2010, S. 404.

32 Ebd., S. 388.

363 Bbd.
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drauflen ist: ,,When you are there, you are inside and outside at the same time, and you
wonder how the works got there, in the middle of these trees brushing against them.”*¢*
Auf der Dachterrasse der Fondation Cartier wird das Bestreben Nouvels, dass sich
seine Architektur mit ihrem Standort auseinandersetzen und eine Beziehung dazu finden
soll, noch einmal deutlich. Durch die Kombination von ,,Transparenzen der Glaswiande*
(der These dieser Arbeit folgend, Komplexititen der Transparenz zu erkennen, wiirde ich
im Gegensatz zu Nouvel von (2) Uberlagern und Vervielfiltigen sprechen) entsteht hier ein
Postkarten-Ideal-Panorama, das so in der Realitdt nie sein kann und nur in der Virtualitit
auf der Glasleinwand fiir eine bestimmte Zeit existiert (Abb. 60). Historische oder in der
Umgebung stehende Gebédude, die teils auch weit entfernt sind, reflektieren sich auf der
Glasfassade und verschmelzen zu einem Ideal. Beispielsweise kommt es zu einer Konstel-
lation, ,,in denen die Tour Montparnasse neben dem Eifelturm zu stehen kommt, obwohl

365 wie Keazor

diese im tatsdchlichen Stadtbild eigentlich weit voneinander entfernt liegen
beobachtet.

Das Gebaude ist, wie es Freigang beschreibt, ein vielgestaltiger Bildschirm, auf dem
das Leben im Inneren wie im AuBeren iiberlagert und vervielfiltigt wird: ,, Architektonische
Kommunikation soll insofern nicht mehr durch eine rdumliche Strukturierung erreicht wer-
den, die sich iiber die Behandlung von Wand bzw. Offnung regelt. Eine solch materiell
physikalisch definierte Rdumlichkeit soll einer virtuellen, {iber das projizierte Bild geregel-
ten Kommunikation Platz machen. Die Mittel, die Nouvel dafiir einsetzt, sind solche der
Wahrnehmungssteuerung, die Prasenz und Distanz, Zerstreuung und Konzentration des
Kommunikationsteilnehmers regeln. Um dies zu erreichen, arbeitet Nouvel mit Transpa-
renz und Opazitit, Verzerrungen, Uberblendungen durch Schrift und Logos.*% Freigang
verweist hier bereits auf weitere Komplexitdten der Transparenz, die der Fondation inhi-
rent sind. Wie eingangs erwiahnt, ist kein hier vorgestelltes Gebdude nur einer Komplexitat
zuzuweisen, was dieses Beispiel sehr deutlich macht.

Auch fiir Nouvel ist Transparenz nicht buchstéblich in der Verwendung der Durch-
sichtigkeit des Materials Glas zu finden. ,, Transparenz, das heif3t mit allen Mdéglichkeiten,
die uns die Durchsichtigkeit (des Glases) anbietet, zu spielen. Diese Moglichkeiten hdngen

vom Gegenlicht, von der Lichtdurchléssigkeit ab. Sie sind Ursachen, dass ich jemanden

erahne, weil er durch einen Lichtstrahl geht, und dann pldtzlich nicht mehr. Alle diese

3% Nouvel und Obrist 2014, (Internetquelle).
365 Keazor 2010, S. 396ff.
3% Freigang 2010, S. 87.
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subtilen Erscheinungen werden durch das Licht hervorgerufen von dem Moment an, wo
einige meiner Tragwinde durchsichtig sind.**%” Das Glas an sich sei nicht automatisch sub-
til. Die eindeutige Demonstration der Transparenz interessiere ihn nicht: ,,Man sieht alles
wie in der Pornografie.“*®® Es gehe in der Verwendung des Glases und der Inszenierung
von Transparenz um die Idee ,,of playing on depth and creating maximum ambiguity by
having three successive layers of glass. [...] and its reflections, created an uncertainty. In
other words, if you reflect a cloud in a cloud, if you create the reflection of a tree on a tree,
by ,trans-appearance‘, something happens that has to do with emotion, something ,unset-

tling* in every sense of the term.* 3%

7 Nouvel 1998.
38 Vgl. ebd.
3% Nouvel und Obrist 2014, (Internetquelle).
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1.3 Reflektieren und Projizieren

Nikolaus Kuhnert und Angelika Schnell erkennen in transparenten Fassaden ein mittler-
weile durch Regulierungsmechanismen sich entwickelndes Kontrollorgan, ,,dass die blof3e
metaphorische Ebene des Begriffes ,Haut* bereits weit hinter sich gelassen hat. Fassade ist
in diesem Sinne — so wie sie noch von Rowe und Slutzky interpretiert wurde — nicht mehr
Fassade in der traditionellen Bedeutung von Gesicht.“ >’ Hingegen sei sie ein {iberméchti-
ges Auge von Kontrollmechanismen, die hinter der Oberfldche langst begonnen haben, das
Gehduse zu reorganisieren. Dies fiihre zu einem Verstédndnis von Haus und Fassade, welche
das Haus als Energieaustauscher und die Fassade als dessen #uBerste Schicht sieht.“3"! So
sehen Kuhnert und Schnell in Begriffen wie Transparenz, Transluzenz und Opazitit keine
Gegensitze. Transparenz, Transluzenz, Opazitit seien ,,Optionen eines Begriffes, um un-
terschiedliche Wirkungen zu erreichen: den Durchblick zu gestatten oder zu behindern, den
Lichteinfall zu lenken und den Energieaustausch mit der Umwelt zu sichern.**7?

Wihrend das erste Kapitel also die Durchschaubarkeit und das zweite die Mehr-
schichtigkeit thematisierte, fokussiert sich das dritte auf die Féhigkeit der Transparenz als
Reflektions- und Projektionsfliche der Umwelt. Die Eigenschaft der Transparenz zum
Austausch, der Kommunikation und der Verbindung zur Umwelt wird in den hier vorge-
stellten vier Architekturen unterschiedlich verhandelt. Wahrend Itos (2) Médiathéque aus
sich heraus strahlt und sein Tower of Change auf die Umwelt reagiert, sich stetig verdandert
und neue Bilder projiziert, bedienen sich Herzog & de Meuron in Eberswalde (4) einer
gedruckten Projektion von Bildern oder Nouvel in Barcelona (3) der Bezugnahme durch
Farbigkeit, um eine Verbindung herzustellen. Die naheliegendste Form, die Umwelt zu re-
flektieren, ist sicherlich die der Spiegelung und der Einbettung des Gebdudes in die Umge-
bung: (1) — Paldon, Holzer Kobler Architekten. These dieses Kapitels liber die reflektie-
rende und projizierende Facette ist, dass diese, indem sie die Umwelt oder den Innenraum
abbildet, auf den Ort bzw. die Funktion des Gebdudes verweist und so Transparenz ermdg-

licht.

370 Kuhnert und Schnell 1998, S. 19.
371 Ebd.
372 Ebd.
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1.3.1 Paldon — Holzer Kobler Architekten — Schoningen — 2013

Beliebte Stilmittel, um Gebdude in Kommunikation mit der Umwelt treten zu lassen und
so Grenzen aufzuheben, sind verspiegelte Aullenfassaden. Indem sich die umliegende
Landschaft im Gebdude spiegelt, soll Bezug auf die Umgebung visualisiert werden. In
Schoningen haben Holzer Kobler Architekten dort, wo die 300 000 Jahre alten Speere, die
als die bisher éltesten Jagdwaffen der Menschheit gelten, gefunden worden sind, das For-
schungs- und Erlebniszentrum Paldon entworfen (Abb. 61 und 62). Der dreigeschossige
Bau ist im Gegensatz zur hiigeligen Topografie kantig. Die Aullenfassade ist komplett ver-
spiegelt, in ihr reflektieren sich sowohl die Wiesen, Wilder als auch Wolken und die im-
merwéhrend sich verdndernde Umwelt soll sichtbar werden. Dabei intendierten die Archi-
tekten, dass das Gebiaude somit ,,eins werde* mit der Natur. Das Gebéaude ist kein homo-
gener, rechteckiger Kubus, vielmehr definiert er sich durch Einschnitte in den Baukorper,
der in seiner Form die Struktur von Pferdeknochen aufnehmen soll. Die Architekten spre-
chen von ,,expressiven Offnungen, die sich in den Baukdrper wie Speere in die Haut der

Pferde einschneiden und deren Dynamik in ihrer Architektursprache®”

aufgenommen
werde. Die Einschnitte seien iiberdies als Reminiszenz auf den angrenzenden Braunkohle-
tagebau zu sehen. Die ,,groBformatigen, scharfen Einschnitte in die Gebdudehiille* gewéhr-
leisten, so die Architekten, ,,weitldufige, faszinierende Ausblicke zur Fundstelle der Speere
und zur Grube des Braunkohletagebaus, zu der nahen Waldlandschaft und zu den weiden-
den Przewalski-Pferden.**’* Die Wegefiihrung leitet sich aus den ,,expressiven* Einschnit-
ten in den Baukorper ab. Die Sichtachsen und Blickbeziige sind die Verldngerung der Ge-
bdudelinien und betten es in die Umgebung ein. Im Inneren (Abb. 63) werden die Speer-
funde ausgestellt, Forschungsergebnisse aufgearbeitet, sowie der Alltag, die Flora und
Fauna der damaligen Zeit den Besuchern ndhergebracht. Wichtig sei es tiberdies, ,,Beziige
zu aktuellen Themen wie Klimawandel und Nachhaltigkeit™ zu ziehen. Der Bau sei ,,eine
Camouflage, eine hyperrealistische Abstraktion der Landschaft.“*”> Die Architektur sei so
Vermittler und eine Briicke zwischen , kiinstlicher und natiirlicher Landschaft.«>7®

Camouflage wird hier weniger im Graham’schen Sinne (vgl. Teil 1, Kap. 2.3) als

eine Vortdauschung und Verschleierung, sondern chaméleonartig als eine Anpassung an die

Umgebung gesehen. Der Gedanke von Architektur als Vermittler und Briickenbauer ist hier

373 Holzer und Kobler 2013, S. 2.
374 Ebd.
375 Ebd.
376 Ebd.
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vorherrschend. Transparenz reflektiert die Umgebung, damit die Einheit mit der Umgebung
moglich wird. Grenzen werden iiberwunden, indem die Umgebung transparent wird, indem
nicht das Innere, das die Umgebung wiederum museal abbilden wird, sichtbar wird, son-

dern indem die Umgebung auf die Gebaudehiille projiziert wird.

1.3.2 Médiathéque — Toyo Ito — Sendai — 2001

Ende der 1980er Jahre konzipierte Toyo Ito mit Pao (1989) und Dwellings of a Tokyo
Nomad Girl (1985) zwei Projekte, die sich mit der zlinftigen Urbanitit in Japan auseinan-
dersetzten. Das Tokio der 1980er Jahre war eine der am dichtesten besiedelten und techno-
logisch fortschrittlichsten Stiddte der Welt. Die hohen Immobilienpreise und eine extreme
Konsumkultur schufen eine Stadt, die sich selbst zu zersetzen drohte. In Tokyo Nomad Girl
skizzierte Ito den typischen Lebensstil einer Stadtbewohnerin, die zwischen Arbeit, Unter-
haltung, Restaurants und Einkaufsmoglichkeiten und Wohnort, der wenig mehr als ein
Schlafraum war, wanderte und oszillierte. ,,In einer fragmentierten Metropole wie Tokio,
einer Stadt ohne Gesamtbild, in der Stidtebau als Kategorie nicht existiert, ist Wandel die
einzige Konstante. Weil die Mieten im Zentrum unbezahlbar sind, muss man viel Zeit mit
der Uberwindung der enormen Entfernungen zwischen Wohn- und Arbeitsort verbringen

und lebt entlang einer Linie**”’

, sagte Ito spiter einmal.

Ito beobachtete, dass die Grenzen zwischen Innen und AuBen, Privatheit und Of-
fentlichkeit, zunehmend pordser wurden. Sein Szenario von der Zukunft war, dass sich das
Zuhause in der Metropole zunehmend auflésen wird, und dass die private Wohneinheit eine
reduzierte Einheit wird, die nur minimalen Unterschlupf sowie den Zugang zu Informatio-
nen bietet. Die zeitgendssische Stadt sei allein durch ,,fluidity, multiple layers and pheno-
menality* gekennzeichnet. ,,These also happen to be the characteristics of microchips*3’8,
so Ito. Die Architektur der beiden Pao waren leichte und vergéingliche zeltartige Kon-
strukte, deren Oberflachen, halbdurchsichtig und netzartig aufgespannt, nur das Minimum
an Riickzug boten. Diese Mischung aus primitiver, zeltartiger Hiitte oder mit Netzen um-
spannten, raumschiffahnlichen Hiillen ist in der Folge typisch fiir Itos friihe Architekturen,
die ,,im Fluss der Stadt schwimmen* sollen. So konzipierte Ito seine Bauten zunéchst als

Uberlagerungen halbdurchsichtiger Hiillen, vornehmlich aus Glas oder perforiertem Me-

tall. Es ging Ito um das Sichtbarmachen von Stromen: ,,Ebenso wie der materielle Korper

377 Meyer U. 2013, (Internetquelle).
378 1to 1993, S. 11f.
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des Menschen Teil des Wasserkreislaufes sei, formt den elektronischen Korper ein zweiter,
weltumspannender Strom der Medien, der Daten und der Kommunikation. Alles flief3t.
Auch Gebiude sind Korper im Fluss und werden von Strdmungen geformt. 37

Der Turm der Winde in Yokohama aus dem Jahr 1986 (Abb. 64) ist Sinnbild fiir
diese Vorstellung von Wirklichkeit. Der 21 Meter hohe Turm steht inmitten eines Kreis-
verkehrs, dessen sensorische Medienfassade aus iiber tausend Lampchen und zwdlf Neon-
ringen auf die Umgebung reagiert. Die Gerdusche der Stadt oder verdndernde Wetterver-
hidltnisse erzeugen immer neue Bilder, die sich auf der Fassade spiegeln oder durch sie
produziert werden. Die Haut eines Gebédudes sei ,,wie ein Schirm, auf den verschiedene
Licht- und Schatteneffekte projiziert werden. 3%

Die Médiatheéque in Sendai, nérdlich von Tokio, ist ein Gebdude von Toyo Ito,
auf deren Glasfassade vor allem bei Nacht viele Farb- und Lichtspiele projiziert werden
(Abb. 65). Das Gebédude wirkt im typischen Wirrwarr der japanischen zeitgendssischen
Stadt aus kommerziellen Biirogebduden, Mehrfamilienhdusern, Convenience-Stores und

einer Tankstelle®®!

extrem und vor allem extrem transparent im buchstidblichen Sinne — um
in den Worten Rowe und Slutzkys zu sprechen. Das Gebdude spielt mit seiner scheinbaren
Nicht-Existenz, die Architektur selbst scheint keine Rolle zu spielen, sie wird reduziert auf
einen riesigen Wiirfel aus Licht. Die Médiatheque besitzt keine tragenden Wénde. Viel-
mehr ruht das ganze Haus auf einer Vielzahl raumhaltiger Gitterbiindel in Zylinderform
(Abb. 66). Sie gleichen baumartigen Stiitzen, die sich schridg und niemals vertikal durch
sechs Stockwerke des Gebédudes schldngeln, und deren diinne Stibchen ,,im Fluss der In-
formation hin und her gleiten wie Seetang.***? Vorgehiingt ist dem Gebiude die riesige
Glasfassade.

Die Architektur der Médiatheéque vermittelt ein andauerndes Wechselspiel aus Las-
ten, Schweben und Tragen. Aus der Ferne konnte man den Eindruck bekommen, es wiege
sich im Wind, da die Glasfassade, den Blick auf die Stiitzen freigibt. Vor allem bei Nacht,
wenn das Gebdude aus sich selbst heraus strahlt, wird die Trans-parenz sichtbar. ,,The trans-
parency generated by the floor-to-ceiling glazing becomes even more apparent at night —
«383

the building’s contents, and its openness of function, are revealed to the public’s gaze.

Seinen Entwurf fiir die Médiathéque hétten fiinf Bediirfnisse geleitet: Das Bediirfnis, keine

37 Meyer U. 2013, (Internetquelle).
380 Bbd.

31 Vgl. Richards 2006, S. 150.

382 Meyer U. 2013, (Internetquelle).
383 Richards 2006, S. 157.
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Verbindungen (joints) zu schaffen, das Bediirfnis, keine Trager (beams) zu schaffen, das
Bediirfnis, keine Winde zu schaffen, das Bediirfnis, keine Rdume zu schaffen und das Be-
diirfnis, keine Architektur zu schaffen.*®* Die Idee dieser Form von Transparenz, der flie-
Benden Uberginge im Inneren und zwischen Innen und AuBen, das ,.blurring* (Toyo Ito),
so mag man kritisieren, ist nicht neu. Es kann, wie Kemp argumentiert, ,,dem entsprechen,
was schon in den 1920er Jahren Laszl6 Moholy-Nagy die ,unsichtbaren wirksamkeiten der

bewegungstatsachen und bewegungsformationen (sic!)*3*

unserer Epoche nannte, es ist
keine neue Bauidee.“*%® Und auch Richards stellt fest, dass die Wurzeln der Médiathéque
nicht allein in der japanischen Idee von Fragilitit und variablen Wanden liegt: ,,The Médi-
athéque finds its aesthetic roots not only in the traditional Japanese idea of fragility,
translucency and unfixed building enclosures, but also in western European modern archi-
tecture’s tectonic reality by the pursuit of the transparent and immaterial.“*®” So sei das
Gebéude ein riesiger Glascontainer, der nach dem Domino-Modell Le Corbusiers in sechs
Schichten iiber der 50 auf 50 Meter messenden Grundfliche aufgebaut®® sei.

Bei aller Kritik zeigt dieses Gebédude erneut die Ambivalenz der Transparenz in der
Architektur. Auch Ito spielt vielfdltig mit der Triibung und Auflésung der Oberfliche und
den Rdumen in einem endlosen Spiel von Licht, Dunkelheit, Verschleierung, Transparenz
und Bewegung.*® Itos Begeisterung fiir Verginglichkeit und Vieldeutigkeit lieB mit den
Jahren nach, attestiert ihm Meyer. Heute spreche Ito lieber von der ,,Macht der Substanz‘
in der Baukunst. Ito: ,,Internet und Mobiltelefonie haben uns radikal verindert. Besonders
junge Leute haben ihre Sinne fiir ,rohe‘ Dinge eingebii3t. Ich hatte gehofft, dass in der
virtuellen Welt neue Sensibilitidten entstehen, tatsichlich fiihle ich mich aber betrogen. Je
grosser die Virtualisierung, desto mehr Bedarf besteht an einfacher Korperlichkeit.«*%°
Starke, Priasenz und Intensitét seien fiir den Architekten heute wichtiger als ephemere
Transparenz und dtherische Leichtigkeit. Das Zeitalter der Vergéinglichkeit sei vorbei, so
Ito weiter.*”! Kemp sieht in der Médiathéque dennoch den Ausdruck unserer Zeit. ,,Das
Digitale, das im Unsichtbaren operiert, macht sich sichtbar, zum Beispiel sich selbst: Com-

puter bildet Computer ab, aber das Digitale wird nicht sichtbar, nicht im emphatischen

Sinne einer wie auch immer orientierten Asthetik des Ausdrucks, des Abbilds, des

384 Witte 2002, S. 18.

3% Moholy-Nagy 1969, S. 202.

386 Kemp 2010, S. 598.

37 Richards 2006, S. 152.

388 Vgl Kemp 2010, S. 598. Vgl. auch Teil 1: Diskurse der Transparenz.
39 Vgl. Richards 2006, S. 152.

30 Meyer U. 2013, (Internetquelle).

¥1Vgl. ebd.
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Zeichens. Ito hat sich der Aufgabe mit einer negativen Asthetik genihert, um der Immate-

rialisierung zu begegnen, das ist Ausdruck genug.“3*?

Das Digitale also, das im Unsichtbaren operiert (V)%

, sich (noch) aus den Eingaben
der sichtbaren Welt (E) speist und dessen Ausgénge (A) wieder fiir uns sichtbar werden
und auf uns zuriickwirken. Hier kommt ein Gedanke zum Tragen, der vor allem in Teil 2,
Kap. 2.5 detaillierter diskutiert wird: die Blackbox, die nach dem EV A-Prinzip funktioniert
und in deren Inneren ein Vorgang stattfindet, der sich der Transparenz, unserer Sicht- und
Nachvollziehbarkeit entzieht; lediglich Ein- und Ausgang sind erkennbar. Die Médiathéque
ist in dieser Lesart Ausdruck dieses EVA-Prinzips, in der die Fassade zur Projektionsfliche

— quasi zum Interface — wird.

1.3.3 Torre Agbar — Jean Nouvel — Barcelona — 2004

Wie der Tower of Winds von Ito tritt der Torre Agbar von Jean Nouvel aus dem Jahr 2004
(Abb. 67) in direkten Kontakt mit seiner Umgebung. Dies sei ,,kein Turm, es ist auch kein
Wolkenkratzer im amerikanischen Sinne: Es ist ein einzigartiges Gewichs inmitten dieser
ruhigen Stadt. [...] Es ist vielmehr fliissige Materie, die den Grund durchstoBen hat — ein

k3% so Jean Nouvel. Im Turm befindet

Geysir unter wohlberechnetem konstanten Druc
sich die Hauptverwaltung der Grupo Agbar — die Sociedad General de Aguas de Barcelona,
SA — und in Anlehnung an die Besitzer soll der Turm an eine Wasserfontine**> bzw. an
einen Geysir erinnern. Das Turmgebédude hat eine konische Form und erinnert stark an die
Gherkin von Norman Foster in London, die nahezu zeitgleich in den Jahren von 2001 bis
2004 errichtet wurde.>*® Der Torre Agbar steht ndrdlich des Stadtzentrums am Placa de los
Glories Catalanes. Ein Gebiet, das unter dem Namen 22 (@ zu einem neuen Geschiftsviertel
entwickelt wird.**” Der Platz des katalanischen Ruhms (Abb. 68) wird umrundet von der
an diesem Punkt auf Pfeilern aufgebockten Magistrale Gran Via de los Cors Catalanes, die

sich aufspaltet und kreisrund um den Platz verlduft. Auf den Platz laufen dariiber hinaus

die Diagonal und Meridiana zu, die, wie der Name es impliziert, diagonal zur Magistrale

2 Kemp 2010, S. 602f.

393 EVA-Prinzip der Blackbox.

34 Torre Agbar, in: Ausst.Kat. High Society 2006, S. 19.

3% Vgl. BauNetz-Meldung 16.09.2005, (Internetquelle).

3% Das wegen seiner spitz zulaufenden, konischen Form von den Londonern ,,Gherkin“ (Gurke) genannte Gebaude ist laut Aussagen
der Architekten der erste umweltfreundliche Wolkenkratzer der Stadt. Es liegt direkt im Londoner Geschéftsviertel, wenige Schritte
von Richard Rogers’ futuristischem Lloyds Building entfernt. Durch die aerodynamische Form des Hochhauses konne eine natiirliche
Belichtung und Klimatisierung gewihrleistet werden, aulerdem entstehe durch die Wolbung ein groBerer 6ffentlicher Raum am Fufy
des Hauses, so Foster.“ BauNetz-Meldung 28.04.2004, (Internetquelle).

37 Vgl. Torre Agbar, in: Ausst.Kat. High Society, 2006, S. 24.
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angelegt worden sind. Im Inneren und unterhalb des StraBenringes wurde ein Park angelegt.
Am 0Ostlichen Rand des Platzes erhebt sich der 142 Meter hohe Torre Agbar mit einer Bii-
roflache von 39 000 Quadratmeter auf zweiunddreillig Stockwerken aus dem ,,zu Tode be-
fahrenen‘>*® Platz heraus und verschafft ihm ein neues Zentrum, das sich allerdings aufer-
halb des Platzes befindet. In unmittelbarer Nachbarschaft hat der Torre Agbar keine Hoch-
héuserkonkurrenz: die zwei dhnlich hohen Gebaude Torre Mabre und Hotel Arts stehen als
Torsituation inszeniert am Hafen Barcelonas. Die runde und sich nach oben stark verjling-
ende 12 000 Quadratmeter groBe Fassade ist von 4 500 Fenstern**® von einem Computer
errechneten Zufallsprinzip durchbrochen und besteht aus quadratischen Aluminiumplatten,
die in fiinfundzwanzig verschiedenen Farbtonen lackiert sind und sich von einem Rot im
unteren Teil zu einem Blau im oberen Teil wandeln. Die Kuppel ist gldsern. Je nach
Lichtintensitdt und -einfall reflektiert die Fassade unterschiedlich, potenziert durch die der

940% T amellen, die

Aluminiumplattenschale vorgehidngten Glaslamellenfassade. Die 56 61
als Sonnenschutz dienen und von der Fassade leicht gekippt abstehen, verdndern ihre Po-
sition je nach Sonnenstand und verstiarken die ohnehin schon reflektierenden Aluminium-
platten. Die Groe des Turms und seine unangefochtene Dominanz an diesem Ort, bricht
sich im wahrsten Sinne des Wortes je nach Tageslicht. Die flirrend, schimmernde Auf3en-
haut des Torre Agbar (Abb. 69 und 70) soll einerseits das Glitzern und Reflektieren der
Wasseroberfldche imitieren, andererseits die Kraft eines Geysirs: aus der roten, feurigen
Erde entspringt das blaue Wasser, das immer hellblauer wird und schlieBlich in Form der
glidsernen Kuppel in die Luft iibergeht.

Ahnlich dem Paldon-Gebiude wird hier die Umgebung und die Aufgabe des Bau-
herrn reflektiert, der Turm eingebettet und die Grenzen minimiert. Es findet keine Uberla-
gerung der Umgebung statt, wie dies bei der Fondation Cartier passiert. Das Innere wird

durch die Projektion der Eigenschaft des Bauherrn als Wasserwerkunternehmen auf der

Auflenhaut sichtbar gemacht.

38 Wortmann 2006, (Internetquelle).

39 Vgl. Torre Agbar, in: Ausst.Kat. High Society 2006, S. 19. Jedoch widerspriichliche Angaben: 4 400 Fenster auf: BauNetz-Mel-
dung 16.09.2005, (Internetquelle).

40 yg]. Torre Agbar, in: Ausst.Kat. High Society 2006, S. 19f.
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1.3.4 Bibliotheksgebdude der Fachhochschule Eberswalde — Herzog & de Meuron
— Eberswalde — 1999

Die 2010 in Hochschule fiir nachhaltige Entwicklung Eberswalde umbenannte vormalige
Fachhochschule wird mitunter als die ,,griinste Hochschule*“*’! Deutschlands bezeichnet.
1830 als Hohere Forstlehranstalt gegriindet, forscht die Hochschule nach der Wiederauf-
nahme des Studienbetriebs 1992 heute nach eigenen Angaben in ,,Zukunftsbranchen und
Schliisselbereichen wie Erneuerbare Energien, Regionalmanagement, Nachhaltigen Tou-
rismus, Naturschutz, Forstwirtschaft, Okolandbau, Anpassung an den Klimawandel oder
Nachhaltige Wirtschaft.“*2> An einem der drei Standorte — dem Stadtcampus — errichteten
Herzog & de Meuron einen Neubau fiir die Bibliothek (Abb. 71). Auf dem Gelénde des
Stadtcampus stehen inmitten von Bdumen vor allem Gebédude unterschiedlicher Stile aus
dem 19. Jahrhundert. Die Fassade des dreistockigen, quaderformigen Gebdudes (36 x 14 x
14 Meter), das eine Reminiszenz einer ,,warehouse structure formed by three stacked con-

tainers 403

sein soll und das ldngs zu einer Stral3e steht, besteht aus mehr als tausend recht-
eckigen Glas- und Betonplatten, auf die mittels eines speziellen Siebdruckverfahrens Fotos
gedruckt sind. Mack stellt siiffisant fest, dass das Gebédude ,,a simple cube of concrete and
glass panels [that] has been tattooed from top to bottom with pattern of images — like the

«“404 gei. Schnittich erkennt die ,,[...] radikalste Form einer dekorierten

body of a Papuan
Kiste“*%> und Forster zieht die Verbindung zu einem umgestiilpten Buch: ,,Photographic
skin of the building, which reads like a book turned inside out, or a newsreel rendered in a
continual loop (here a long-running cube), oddly static and full of movement at one.*4%
Der Loop-Effekt entsteht dadurch, dass jedes horizontal verlegte Beton- bzw.
Glaspaneelenband ein Motiv sechsundsechzig Male wiederholt. Die Betonplatten werden
von Glasplatten abgelost, die sich wie Fensterbdnder um das ganze Gebaude legen und die
Stockwerke des Gebdudes kennzeichnen. Dariiber hinaus sind versatzstiickartig weitere
Fenster in die Fassade eingelassen, die aus nichtbedrucktem Glas bestehen. Aus der Ferne
ist der Unterschied zundchst nicht zu erkennen, erst wenn man niherkommt, wird deutlich,

dass das Glas eine glinzende Wirkung erzielt und der Beton eine eher stumpfe. Dariiber

401 Meyer F. 2009, (Internetquelle).

402 Websitenauftritt der Hochschule fiir nachhaltige Entwicklung 20198, (Internetquelle).
403 Herzog & de Meuron 2018/105, (Internetquelle).

404 Mack 2000, S. 8.

405 Schnittich 2006, S. 24.

40 Forster 2004, S. 57.

95



hinaus wurden die Fotomotive in den Beton eingraviert*"’

, wihrend sie auf das Glas ledig-
lich gedruckt wurden.*%

Ins Innere des Gebdudes fillt ausreichend Licht durch die bedruckten und nicht-
bedruckten Glasplatten. Herzog & de Meuron formulieren wie folgt: ,,The clear reflection-
free daylight enters deeply into the building through these big slashes. The small rectangu-
lar apertures are arranged in accordance with the individual workplaces and essentially
provide views and spatial orientation to the outside.“*”” Die drei Geschosse mit einer Ge-
samtfliche von 1 400 Quadratmetern sind nahezu identisch, an ihren Langsseiten befinden
sich die Leseplédtze und Buchbestéinde und in deren Mitte Computerarbeitspldtze und wei-
tere Buchregale. Uber einen gldsernen Gang ist der Altbau zu erreichen, der sich von der
Strafle aus gesehen hinter dem Neubau befindet und in dem die Hochschulleitung beher-
bergt ist.*!?

Die Motive (Abb. 72) der bedruckten Glas- als auch Betonplatten entstanden in Zu-
sammenarbeit mit dem Kiinstler Thomas Ruff, der Fotos aus seinem Privatarchiv zur Ver-
fiigung stellte, die er zum Teil aus Zeitungen schnitt und sammelte.*!! In den 1990er Jahren
hatte Ruff eine Serie veroffentlicht, bei der er Fotos anderer aus Zeitungen ausschnitt, von
der Bildunterschrift 16ste und vergroBerte. Die Kategorisierung in Fotografen, die fiir
Zeitungen arbeiteten, fasziniere ihn: ,,The category of the newspaper photograph is symp-
tomatic of what he describes as a ,badly treated photograph’ that is subordinated to the
substantial and formal requirements of the text.“*!> Das Foto verkomme zu einem Zutriger,
der lediglich unterstiitzende Funktion habe: ,,Ohne den Text sei das Bild nur ein Bild und
keine Information.“*!3 Man kénne es nicht einordnen. Die ,,grauen, gerasterten Zeitungs-
fotos [sind] schone Dinge, die ich gern ausschneide.“*'* Zwischen Architektur und Foto-
grafie besteht fiir Ruff der entscheidende Unterschied, dass Architektur drei- und Fotogra-
fie zweidimensional sei. Der Fotograf ,,is not concerned with spatial depth, he wants to
ensure that the placement of planes in a picture or the relationship between two lines is

right. [...] He is not interested in the illusion of depth or the richly nuanced surfaces of

407 Beim Fotolith-Verfahren wird das Foto, das auf den Beton iibertragen werden soll, auf eine gerasterte Schwarz-WeiB-Vorlage um-
gewandelt. Diese wird auf eine Kunststofffolie {ibertragen, auf die statt Farbe ein Abbindungsverzogerer in unterschiedlich dicken
Schichten aufgetragen wird. Diese Fotobetonfolie wird in die Schalung eingelegt, wobei der darauf befindliche Abbindungsverzogerer
bewirkt, dass der Beton an verschiedenen Stellen unterschiedlich schnell aushértet. Dadurch entstehen raue und glatte Flachen sowie
Hell-Dunkel-Verlaufe. Nach dem Ausschalen bleiben die hellen Bereiche des Motivs glatt, die dunklen werden mit niedrigem Wasser-
druck ausgewaschen.” Zit. aus: Fritz 2010 (Internetquelle).

48 yg]. Forster 2004, S. 57.

49 Herzog & de Meuron 2018/105, (Internetquelle).

419 Vgl. Hochschule fiir nachhaltige Entwicklung 2018, (Internetquelle).

411 gl BauNetz-Meldung 07.04.1999, (Internetquelle).

412 Ruff 2004, S. 163.

413 Vgl. Baunetzwissen.de Eberswalde 2018, (Internetquelle).

414 Ebd.
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straight photography. As far as he is concerned, ,A picture is a picture. It should not gen-
erate the illusion of depth. Reality can be as deep as it wants. I make my pictures on the
surface. 413

Die Fotos, die die Fassade der Bibliothek ausmachen, sind nun auch nicht von Ruff
selbst gemacht, sondern aus Zeitungen extrahierte und ,,anonymisierte®. Fiir die Fassade
wihlte Ruff diejenigen der zweitausendfiinthundert von ihm gesammelten Zeitungsaus-
schnitte aus, die seiner Meinung nach Bezug nehmen auf den Ort und die Lerninhalte der
Hochschule: deutsche Nachkriegsgeschichte, Forstwirtschaft, Natur, Architektur. Ruf
spricht auch von einer Fotomontage.*!® Zu sehen ist ein Foto des Hauses am Horn, ein
Maidchen auf einem Grasdach, ein Ausschnitt des Gemaildes Venus und Cupido von Lo-
renzo Lotto, ein doppelrumpfiges Flugzeug, eine Fliichtende in der Bernauer Straf3e in Ber-
lin, ein Ausschnitt des Gemaéldes Vanitas von Pieter Potter und das Gemalde Humboldt und
Bonpland am Orinoco von Eduard Ender.*!”

So nehme ein Motiv Bezug auf das bis 2004 nahe der Bibliothek stehende Institut
fiir Entomologie. Das sich um die Jahrhundertwende noch in Berlin befindende Institut war
einst ein weltweit fiihrendes Zentrum der Insektenforschung mit einer der gréf3ten entomo-
logischen Sammlungen, von der heute nur noch wenig erhalten ist.*'® Doch fiir Forster ist
es weniger der Inhalt der Bilder als vielmehr die Versinnbildlichung der repetitiven Anei-
nanderreihung der Bilder, die ausschlaggebend seien: ,,The processes of stacking and serial
multiplication give tangible presence to the buildings contents on its public facades.”!”
Auch Schnittich gibt zu bedenken, dass der Zusammenhang fiir AuBlenstehende schwer
nachzuvollziehen sei. Ohnehin wiirden sie iiber die tatsdchliche Nutzung des Gebaudes we-
nig aussagen.*?°

Dem zunichst sehr abweisenden, grau-glisernen Gebdaudemonolith der Hochschule
wird hier eine ,,Bilderwand* zur Seite gestellt. Auf diese Weise konnten Herzog & de
Meuron die Loos’sche Losung Ornament und Verbrechen**' und das damit einhergehende
Dekorationsverbot der Moderne entzaubern. Die Architektur tritt durch die Bildlichkeit der

Fassade in den Hintergrund und trégt so zu einer gewissen Entmaterialisierung bei, indem

vor allem die bewegte Bildoberfliche im Vordergrund steht. Mit der Wahrnehmung des

415 Ruff 2004, S. 164.

416 Vgl. ebd., S. 163.

417 Vgl. Baunetzwissen.de Eberswalde 2018, (Internetquelle).
418 Vgl Herzog & de Meuron 2004, S. 198.

419 Forster 2004, S. 55.

420 ygl. Schnittich 2006, S. 24.

21 Lo0s (1908) 2012.
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Betrachters wird gespielt und es bauen sich Widerspriiche auf: Die als Ornamente wirken-
den Fotoplatten kontrastieren die Schwere des Betons und lockern sie auf. Die Geschlos-
senheit des Gebdudes wird durch offene Bildlichkeit gebrochen. Der Minimalismus der
Form steht in Gegensatz zur Opulenz der Fassade. In den an Sgraffitos erinnernden moti-
vischen Beton- und Glaspaneelen wird auch eine mittels neuer Techniken moglich gewor-

dene ,,geniale zeitgendssische Antwort‘**?

auf den Fiirstenzug am langen Gang des Dresd-
ner Schlosses erkannt.

In der Tat spielen Herzog & de Meuron mit Sehgewohnheiten und definieren das
Verhiltnis von Baukorper und Fassade neu, ,,indem sie die Fassaden in immaterielle Bild-
schichten auflosen. Die Bilder sollen Geschichten erzdhlen und machen die Fassade zur
Leinwand, zum Screen.“*?* Es sei dabei dahingestellt, ob sich der Inhalt und Zusammen-
hang zwischen Leinwand und Inhalt des Gebdudes dem Betrachter sofort erschliefft. Die
Fassade ist keine rein funktionale Gebaudehiille mehr, sondern ihr wurde durch die orna-
mental wirkenden Bildprogramme die Funktion eines Bild- und Bedeutungstragers zuge-
wiesen. Schnittich verweist in diesem Zusammenhang auf die in den 1980er Jahren auf-
kommenden Medienfassaden*?*, wie sie weiter oben bereits im Zusammenhang mit Itos
Tower of Wind erwdhnt wurde. Noch immer sind Medienfassaden, die mit Hilfe von Fliis-
sigkristall-Technologien oder Leuchtioden bewegte Bilder produzieren, in der Minderheit.
Eines der bekanntesten Gebaude ist das gldserne Hochhaus an Tokios Shibuja Station (Abb.
73). Eine Seite, die Schauseite, ist iiber ihre ganze Fliche zu einem iiberdimensionierten
Bildschirm mutiert, der abwechselnd Werbung und Nachrichten schaltet.*** So formulierte
unter anderem Pawley*?® den Gedanken, dass die Skulpturen- und Bildprogramme der Ka-
thedralfassaden, ihrer Portale und Fenster, die Archetypen der Informationsarchitektur
seien. Medienfassaden, die die Bildprogramme der Gotischen Kathedralen neu erfinden,

wenngleich sehr viel weniger komplex und nachhaltig konzipiert.

422 Vgl. Hollenstein 1999, (Internetquelle).
423 Schnittich 2006, S. 24.

424 Vgl. Schnittich 2006, S. 25.

43 Vgl ebd.

426 Pawley 1990, S. 114ff.
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1.4 Funkeln und Glinzen

Kristall leitet sich etymologisch vom griechischen Wort axpidoraiioc / krystallos ab, was
mit Eis, Kélte, Eiseskélte, Frost, iibersetzt wird. Die Assoziation mit Eis rithrt vermutlich
daher, dass Quarze einst in der Erde gefunden wurden, die wie Eis aussahen, jedoch nicht
schmolzen. Spater wurde mit kristallin oder Kristall all jenes, was Eis-dhnlich und damit
durchsichtig, hell oder durchscheinend war, assoziiert, alles was vermeintlich aus sich
selbst heraus zu funkeln und zu leuchten scheint. Eine Vorstellung, die so stark ist, dass
Gegenstidnde aus Glas mit Kristall verbunden werden, wenngleich sie naturwissenschaft-
lich gesehen nichts miteinander zu tun haben.*?” Glas, das eine amorphe und damit nicht-
geordnete Struktur aufweist, ist geradezu das Gegenteil eines Kristalls, der ein Festkorper
ist, dessen Struktur kristallin, sprich nicht chaotisch, sondern regelmafig angeordnet ist.

Die meisten Mineralien treten in der Natur als Kristalle auf. Die Mineralogen unter-
scheiden zwischen verschiedenen Kristallgittern, Kristallstrukturen und Symmetrieelemen-
ten, um die Mineralien in einem Kristallsystem zu klassifizieren. Der Glanz (1) oder die
Transparenz (2) eines Minerals ist hingegen ein eigenes System, um Mineralien zu klassi-
fizieren und beschreibt die Fahigkeit, Licht zu reflektieren (1) sowie Licht durchzulassen
(2). Lichtbrechungsindex, Lichtabsorption und Beschaffenheit der betrachteten Flache be-
einflussen den Glanz. Je mehr ein Objekt es vermag, das Licht zu brechen, desto glanzender
ist es. Der Glanz unbehandelter Steine wird in Handbiichern der Mineralogie**® in sieben
Stufen eingeteilt: Metallglanz, Diamantglanz, Glasglanz, Fettglanz, Perlmuttglanz, Seiden-
glanz und zuletzt Mattigkeit als die unterste Glanzstufe. Nicht zwingend muss ein Objekt
durchscheinend oder durchsichtig sein, um eine glinzende Wirkung zu entfalten. Metall-
gldnzende Mineralien sind typischerweise undurchsichtig. Die Transparenz eines Minerals
wird zwischen durchsichtig, halbdurchsichtig, durchscheinend, undurchsichtig und opak
unterschieden.

Ein besonders gldnzender und funkelnder Stein ist der Brillant. Ein Brillant, der aus
dem franzosischen mit gldnzend und strahlend zu {ibersetzen ist, ist ein Diamant mit be-
sonderem Schliff. 1919 verdffentlichte Marcel Tolkowsky seine Dissertation liber den ide-
alen Brillantschliff. ,,He defined mathematically the optimum number of facets, their pro-
portion and arrangement so that one hundred percent of the light entering a diamond was

refracted and reflected back through the top of the gem, achieving the perfect amount of

47 Vgl. Spanke 2015, S. 12.
48 Vgl. Duda und Reijl 1997, S. 16.

99



brilliance and fire from the perfectly-cut stone.”*?* Absorptionsfaktoren und Unebenheiten
werden auf ein Minimum reduziert, sodass der Diamant maximal glinzen kann. Es gibt
Diamanten in verschiedenen Farben, seine Transparenz variiert von durchsichtig bis un-
durchsichtig und sein Glanz wird als Diamantglanz beschrieben, erst in der Bearbeitung
wird der Diamant wahrhaftig brillant. Auch ein ungeschliffener Kristall kann glinzend und
durchscheinend sein. Quarze, vor allem der Bergkristall oder Rauchquarz sind Minerale,
die unbearbeitet durchsichtig und glasglinzend*° auftreten. Auch ihnen ist die typische
prismenhafte und zackenartige Form, die mit dem Wort Kristall assoziiert wird, inhdrent.
Der Kristall als Sinnbild fiir Glanz und Funkeln tritt in der Natur auf unterschiedli-
che Art auf und auch in den Architekturen, die nach dem Kristall benannt sind*!, werden
unterschiedliche Aspekte des Kristallin-Glanzenden akzentuiert. In diesem Kapitel, in dem
die gldnzende und funkelnde Eigenschaft der Transparenz hervorgehoben wird, liegt der

Fokus demnach auf Gebéduden, bei denen das Kristalline namensgebend ist.

1.4.1 Le Crystal / Kinémax — Fun Park — Dennis Laming — Poitiers — 1984

1984 baute Dennis Laming bei Poitiers ein Kristallgebdude in einem Freizeitpark (Abb.
74). Der sechzig Hektar groe Futuroscope ist der zweitgrolte Freizeitpark Frankreichs
und zeigt Medientechnologien der Zukunft.**? In einem Prospekt wird der Freizeitpark da-
mit beschrieben, dass er den Besuchern ,,Technologien hautnah zum Anfassen, die man

eigentlich nur aus Science-Fiction Filmen kennt“*

, ndherbringt. Neben futuristischen
Fahrgeschiften und 3D-Brillen ist das KinéMax, in dem Besucher ein von Luc Besson
inszeniertes 4D-Abenteuer mit kombinierter IMAX 3D-Technologie auf einer riesigen,
halbkugelformigen Leinwand anschauen kdnnen, Hauptattraktion. Das AuBere des Ki-
néMax imitiert die Form eines Kristalls und liegt an einem angelegten See, um den sich
weitere Freizeitparkgebdaude und Fahrgeschéfte gruppieren. ,,Le pavillon aux cristaux de

roche jaillissant du sol”***

ist ein Gebdude, das wie ,,ein Bergkristall aus dem Boden heraus
wichst*: die langen prismen- und pyramidenférmigen, eng aneinander liegenden Kristall-

formen sind sechzig Grad zur Seite gekippt. Die Oberfliche des Gebaudes, mit einer

429 8¢ 2018, (Internetquelle).

49 Vgl. Duda und Reijl 1997, S. 422.

41 Crystal Palace / London (erbaut 1851), vgl. Einfiihrung und in diesem Kapitel Crystal Houses, Amsterdam (2016), The Crystals,
Las Vegas (2009), The Crystal, London (2009), Le Crystal, Poitiers (1987).

42 Vgl. France.fr. 2014, (Internetquelle).

433 Redaktion Parkerlebnis.de 2002, (Internetquelle).

434 Futuroscope 2018, (Internetquelle).
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maximalen Hohe von 35 Metern, besteht aus 3 000 Glasplatten, die auf einer Fliche von
4 250 Quadratmetern** angeordnet sind.

Das Kristallgebiude konnte man als ein ,,phantastisches Wahrzeichen“**® (vgl. Teil
2, Kap. 2.1.1) einordnen, im allerweitesten Sinne eine architecture parlante und der Idee,
jedem unabhéngig von Hintergrundwissen zu vermitteln, um was es sich fiir ein Gebdude
handelt. Doch eine ,,Duck® wie Venturi sie in Learning from Las Vegas*’ beschrieb, also
einer Analogiebildung zwischen Erscheinung des Gebédudes und dem darin zu verkaufen-
dem Produkt, ist hier nur bedingt gegeben. Insofern kann von einer ,,Duck® gesprochen
werden, wenn das, was im Inneren des Kristalls passiert — das Zeigen computergestiitzter
und in Laser 4D-Technologie abgespielter Filme iiber animierte Lebewesen in Uberlebens-
grofle —, als Riickbindung an die Natur verstanden wird. Es darf bezweifelt werden, dass
diese Analogie hergestellt wird. Uberdies ist Le Crystal nicht darauf ausgelegt, durchschei-
nend und klar zu sein, sondern er ist vielmehr dunkel-reflektierend, eine Eigenschaft, die
auch eine glaserne Fassade aufweist, wenn sie nicht von innen beleuchtet wird (vgl. Teil 2,
Kap. 1.7)

Das Kristallgebdude im Vergniigungspark spiegelt zudem seine Umgebung. Die
mehrmals aufgebrochene und ineinandergeschobene bzw. verwinkelte Oberfliche bewirkt,
dass das Licht sich unterschiedlich bricht und Teile der Oberfliche dunkel, andere fast
weil}, wieder andere bldulich erscheinen (Abb. 75). Der glasgldnzende Bergkristall (frz.
cristaux de roche) wurde hier zu einem Brillanten geschliffen, damit er glinzen kann. Nicht
indem er wie ein Diamant eine archimedische Polyederform aufweist, sondern indem die
natiirliche Form des Bergkristalls sozusagen so lange geschliffen wurde, bis sie im Son-
nenlicht glitzert. Ursprung®® gibt in einem anderen Zusammenhang den Hinwesis, dass sich
das Verstdndnis von Natur im 20. Jahrhundert radikal verdndert habe. Die Vorstellung von
der Natur als etwas Selbstverstandliches und Unerschopfliches sei im Zuge der Industria-
lisierung zunichte gemacht worden und zu einer blo3en Fiktion des Menschen verkommen.
Und ,,wenn die Natur nichts von vornherein Gegebenes ist, sondern ein Produkt, ja eine
Projektion der Menschen, [...] die repridsentierbar ist, so dass sie sich als Bild, Text oder
Zeichensystem darstellen ldsst“**°, dann enthalte dies auch die Moglichkeit, dass Natur

verdndert und manipuliert werden kann.

435 Vgl. Harmann 2011, (Internetquelle).

#6 Vgl. Vonseelen 2012, S. 212.

47 Venturi, Scott Brown und Izenour (1979) 2014.
438 Vgl. Ursprung 2007, S. 168ff.

4 Ebd., S. 180.
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Schon der Kristallpalast von Paxton sei eine Vergniigungsform gewesen, in der die
Natur aufgrund der Industrialisierung neu erfunden wurde und sich in einem Gewéchshaus,
kontrolliert und vom Menschen gezihmt, wiederfand. **° (vgl. Teil 1, Teil 1.1). Ein zum
Kristall mutiertes Gebdude, dessen Form lediglich an das Gestein erinnert, aber dessen Er-
scheinung von der natiirlichen Begebenheit abweicht, ja umgekehrt und extrem vergrofert
wurde, kann fast nur in einem Vergniigungspark platziert werden. Wo, wenn nicht hier,
versinnbildlicht Le Crystal die scheinbare Kontrolle {iber die Natur, indem der Mensch mit

Vergniigen den kontrollierten Kontrollverlust erlebt.

1.4.2 Crystals — Daniel Libeskind — Las Vegas — 2009

Auch Las Vegas gilt als Vergniigungsstadt. Der Spirit Las Vegas’ wurde schon in der Griin-
dung gesit, als 1903 eine Farmerswitwe ihr Grundstiick an eine Eisenbahngesellschaft ver-
kaufte, die es darauthin zwei Jahre spdter an Spekulanten und Investoren weiterverkaufte,
indem sie das Grundstiick aufteilte und versteigerte.**! In den 1930er Jahren legalisierte der
Bundesstadt Nevada das Gliickspiel, die ersten Hotels mit integriertem Spielcasino entstan-
den und der Aufstieg Las Vegas’ konnte beginnen. Anfangs befand sich das Zentrum noch
um die Fremont Street, doch nachdem 1989 das Mirage am sogenannten Strip erdffnete,
kristallisierte sich dieser 6,8 Kilometer lange Stra3enabschnitt, der genau genommen au-
Berhalb von Las Vegas und fiinf Kilometer von der Fremont Street entfernt lag, zum Mit-
telpunkt der Vergniigungsstadt.**? Im Siiden beginnt der Strip mit dem Mandalay Hotel und
bis zum sich im Norden befindlichen Stratosphere-Hotel, dass einem europdischen Fern-
sehturm &hnlich sieht, stehen dicht an dicht Hotels mit integrierten Spielcasinos und riesi-
gen Veranstaltungshallen (Abb. 76).

Ungefédhr ab der Mitte des Strips wird der FuBBgdnger geleitet und muss die Strafle
tiber glaserne Briicken iiberqueren. Auf dieser Hohe befindet sie auf der Westseite des
Strips das Crystals. Der FuBBgidnger, von Siiden kommend und auf der westlichen Seite fla-
nierend, ldsst das Hotel Mandarin Oriental links liegen, wird von glisernen Geldndern zu
einer Rolltreppe geleitet, iiberquert die West Harmon Avenue {iber eine ebenfalls in Glas
gehaltene Briicke und kann dann {iber eine Rolltreppe wieder auf den Strip gelangen, stiinde

er in diesem Moment nicht vor der Tiir des Crystals.

40 ygl. Kohlmaier und von Sartory 1981 in Teil 1. Diskurse der Transparenz, Teil 1.1.
4“1 Vgl. Langer 2010, S. 24-43.
#2ygl. ebd.
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Durch das 500 000 Quadratmeter groe Shopping- und Entertainment-Center
Crystals von Daniel Libeskind entworfen gehend, gelangt der FuBBginger auf der anderen
Seite wieder hinaus und steht wieder auf dem Strip. Das Fu3gidngerleitsystem bugsiert ei-
nen geradezu ins Crystals, in dessen Inneren luxuriose Modemarken Flagshipstores besit-
zen und einige Restaurants. Auf der Westseite fiihrt ein weiterer Ein- /Ausgang zu der
Metro-Station. Das Crystals ist eine ,,City within the City****, die auf dem Strip ein verbin-
dendes Element darstellen soll und von allen Seiten betracht- und begehbar ist. Die Idee
war es, die ,,Trennung zwischen Kommerz, Kultur und Entertainment auszuradieren. Wir
sind so daran gewohnt, dass wir auf der einen Seite Museen haben, auf der anderen Wohn-
héuser und so weiter. Ich wollte einen kithnen architektonischen Raum schaffen, der diese
Regeln sprengt. ,Crystals® ist wie ein spektakuldres Museum, in dem Sie eine Gucci-Tasche
kaufen konnen.“444

Das Crystals-Projekt (Abb. 77 und 78), zu dem auch ein Hotel (das Mandarin Ori-
ental) und Apartmentgebdude (auf der Metro-Seite) gehdren*?®, war mit achteinhalb Milli-
arden Dollar das bis dato grofite private Bauprojekt in der US-Geschichte. Auf die Frage,
ob es nicht anachronistisch sei, wihrend einer Finanzkrise ein solch teures Bauvorhaben zu
vollziehen, antwortete Libeskind: ,,Nein. Vor allem jetzt, da die Leute kein Geld haben,
sind gewagte Projekte wichtig, die einen dauerhaften finanziellen Wert haben. Es ist nicht
die Zeit fiir MittelméBigkeit. Nur in Krisenzeiten schaffen die Menschen AuBlerordentli-
ches.“**¢ Unter solchen Umstinden wiren auch das Empire State Building oder das Rocke-
feller Center gebaut worden.**” Das Crystals definiere, so Libeskind, ,.den Stidtebau fiir
Las Vegas neu. Normalerweise ist das hier alles sehr illusionistisch, sehr kitschig, es sind
nostalgische Triume von anderen Orten.” Crystals hingegen sei seiner Meinung nach
»schamlos zeitgemal. In anderen Gebéduden in Las Vegas gibt es kein Tageslicht. Wir laden
das Tageslicht ein. Auch ist es das groBite Gebaude der Welt, das das Gold-Pradikat fiir
umweltfreundliches Design‘*® trage.

Auch hier wird der Kristall vor allem in seiner Funktion als glinzend und funkelnd
verwendet. Verdeutlicht wird dies, da das Gebidudeensemble architektonisch die Formen

eines Kristalls annimmt. Typisch zackige Formen und Sichtachsen, die iiberdies fiir

3 Libeskind 2018, (Internetquelle).

44 Libeskind 2009, (Internetquelle).

45 Der gesamte Komplex wurde von Ehrenkrantz, Eckstut und Kuhn geplant, die Hotelgebdude jeweils von Cesar Pelli, Rafael Vinoly,
Norman Foster und KPF, der Doppelturm fiir Wohnungen von Murphy/Jahn.

46 1 ibeskind 2009, (Internetquelle).

“7Vagl. ebd.

48 Basulto 2010, (Internetquelle).
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Libeskinds Architektur ohnehin charakteristisch sind, finden sich auch im Crystals wieder.
»It’s open and flowing, with high ceilings, sloping walls and an abundance of desert sun-
light filtered through crystal-shaped skylights. Crystalline stainless steel-clad volumes
house the flagship retailers along The Strip while the spiraling roof structure animates the
public arcade internally. Visible in a 180 degree-sweep from along the legendary Strip, the
structure is a work of architecture read from many different angles”**, beschreibt es
Libeskind selbst.

Libeskind kritisierte in den 1980er Jahren die von der zeitgendssischen Architektur
hervorgebrachten Gebdude als identitdtslos, auf ihren funktionalen Nutzwert ausgerichtet
und dabei Bezug zu ihren Bewohnern verlierend. Die Architektur sei zu technokratisch und
reduziere ,,sich auf die Beherrschung der Technik, zum anderen wirke die Architektur in-
nerhalb ihrer eigenen Tradition und sei selbstreferentiell.“*° Libeskind forderte, dies zu
hinterfragen, denn zum damaligen Zeitpunkt setze man sich nicht ,,mehr mit den Moglich-
keiten des Bauens auseinander, sondern produziere Gebdude wie funktionale Konsumgii-
ter. Dadurch gehe der Blick fiir die komplexe Bedeutung des Bauens verloren, es werde
nicht mehr nachgedacht iiber die Architektur an sich, iiber ihre Grundhaltung und ihre kul-
turelle Dimension.*“**!

Er forderte eine Architektur, ,,die — wieder — als eingespannt zwischen ihrer materi-
ellen Prisenz und ihrer immateriellen Dimension gedacht werden soll.“**? Von Gebiduden

miisse ein Zauber*?

ausgehen. Bauten wiirden den Menschen in Erinnerung bleiben, As-
soziationen und bestimmte Vorstellungen, Gefiihle, Erinnerungen wecken. ,,[...] Dieses
Andere wird auf einer vor-bewussten, nicht-rationalen Ebene — das heilit — vor oder ohne
jedes vernunftmifBige Erfassen wahrgenommen. Es ist nicht dinglich, aber doch spiirbar, es
ist metaphysisch.“*** Libeskind stellte die Frage nach Sinn und Aufgabe des Faches, die
Frage nach Funktion, Programm und Beziehung zwischen Planung und architektonischer
Form.** Die Kommerzialisierung wiirde Nachdenken iiber Architektur verhindern und die
Architektur auf einen Gebrauchsgegenstand reduzieren: ,,[...] ihr kulturhistorischer Kern,

thre Bedeutung als raumschaffende Disziplin werde nicht mehr erfasst. Dadurch komme es

zu identitdtslosen Bauten, die nur noch durch die Hiille fiir ihre Bewohner présent seien:

49 Libeskind 2018, (Internetquelle).
40 Kraft 2015, S. 170.

1 Ebd., S. 170.

42 Nach Kraft 2015, S. 170ff.

43 Vgl. Libeskind 2004, S. 83.

44 Kraft 2015, S. 175.

45 Vgl. Brausch 1995, S. 134.
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Raume, wo der Inhalt vom Ort getrennt werden kann, wo jedes Ding isoliert steht, was zu
einem Endzustand der Architektur fiihre.“4>¢

Mithilfe der Architektur-Zeichnungen versuchte er, den ,,in technisiertem Denken
erstarrten Zustand der Architektur zu enthiillen, um zu den Grundlagen dieser Disziplin zu

“47 und so aufzuarbeiten. So nimmt

finden und so einen neuen Ausgangspunkt zu schaffen
das Zeichnen eine zentrale Position in Libeskinds Entwurfsprozess ein.*® In einer seiner
frithesten Zeichnungen — micromegas — versucht er, das hinter dem Dargestellten sich Be-
findende zu enthiillen (Abb. 79). So tue sich ,,ein Gewirr aus perspektivisch-geometrischen
Formen auf, die an konstruierte architektonische Elemente erinnern. Das Auge kann jedoch
keine wirklich selbststindigen Fragmente fassen, zahllose Perspektiven verschieben sich
ineinander, gegeneinander, iibereinander. Alles ist miteinander verflochten, wirkt sinnleer,
nutzlos.“*® Damit 16st Libeskind bekannte architektonische Zeichen ,,aus ihrem gewohnten
Gebrauchskontext, abstrahiert und setzt sie neu und anders ein.* *®° In micromegas werden
zum ersten Mal die Ansétze ,,multidimensionaler Rdumlichkeit sichtbar, die sich nicht in
gewohnte Kategorien einordnen lassen.“**! In den Chamber Works (Abb. 80), einer weite-
ren Serie aus je vierzehn horizontalen und vertikalen Tuschezeichnungen, fiihrt er die Ge-
danken der Abstraktion weiter. Und so sieht Kraft ,,durch die De-Kon-Struktion architek-
tonischer Formchiffren, die aus ihrem tradierten Bedeutungsrahmen herausgelost und auf
,vor-symbolische® Zeichen reduziert werden, und in ihrer Kombination andere Raumdar-

stellungen erdffnen [...]«4¢?

, neue Wahrnehmungsmoglichkeiten.

Die geometrischen, zackigen Formen Libeskinds sind demnach weit entfernt von
willkiirlich oder unsystematisch. Er versucht mithilfe dieser Formen eine neue Dimension
des Raumes zu kreieren, die aullerhalb der bloBen Représentation liegt. Libeskind sucht
,,das ,Andere‘ der Architektur in der noch tieferen Dimension, in der unbewussten Schicht
der menschlichen Imagination, der Architekturgeschichte und der Geschichte einer
Stadt.“6* Und so mag die Verwunderung dariiber grof sein, dass gerade Libeskind, der mit
dem Jiidischen Museum in Berlin seinen Durchbruch schaffte oder auch verantwortlich fiir

die Bebauung des Ground Zero New York war, in Las Vegas einen Luxus-Tempel in ty-

pisch kristalliner Form baut, der nach jener Form benannt wurde. Las Vegas war in

436 Kraft 2015, S. 168.

“7Ebd., S. 103.

48 Ebd., S. 170.

49 Kraft 2012, S. 105.

40 Ebd., S. 171.

461 Ebd.

42 Ebd., S. 174.

463 Tanaka 2010, (Internetquelle).

105



gewisser Weise immer Abbild fiir den Rest der USA: ,,Setting a template for practices of
city branding, spatial production and control, and high-risk investment in urban spaces*
wie es Al feststellt. Das sei nicht besonders beruhigend, aber: ,,Today, we all live in Las Ve-

gas «464

1.4.3 The Crystal (Siemens) — Wilkinson Eyre Architects — London — 2009

2009 wurde in London das Gebdude The Crystal eroffnet (Abb. 81). Gegriindet vom Un-
ternehmen Siemens soll hier das International Centre of Excellence for Sustainability ent-
stehen: ,,This project offers the fantastic opportunity to explore how new technologies can
help create a highly sustainable building.“*®> Und weiter: ,,Our concept for the building
seeks to inspire people to see the future of sustainability as an opportunity to be more in-
novative and improve the quality of the building fabric of our cities.“**® Ahnlich wie
Crystals von Libeskind imitiert das Gebdude die Struktur eines Kristalls und ist auch von
allen Seiten sicht- und begehbar. Da es aulerdem an einer gut einsehbaren Stelle in London
errichtet wurde, sollte es keine Frontfassade haben. ,,It has been designed as a pavillion in
a park.“**” Mit dem Ansatz, eine Frontfassade zu vermeiden, erinnert The Crystal formal
an das Bauhausgebidude von Walter Gropius (vgl. Teil 1, Kap. 1.3) Auch ein klassisches
Dach sollte es nicht geben, sondern das Gebdude sollte so konstruiert sein, dass es eine
,,striking impression when viewed from street level and when seen from above*“**® habe.
Auch hier wird von den Architekten Transparenz vor allem mit dem verwendeten
Material Glas in Verbindung gebracht. Uber das Material solle Transparenz im weiteren
Sinne transportiert werden. ,,The envelope of the crystal-shaped design aims to both reflect
the building's context whilst also having a degree of transparency to help connect the build-
ing with its surroundings“**°, heift es und damit wird wie so oft auf die grenzeniiber-
windende, barrierenabbauende Eigenschaft verwiesen. Dies wurde durch die Verwendung
von unterschiedlichen Glas-Typen mit verschiedenen Lichtbrechungs- und Reflexionsgra-
den ermdglicht. Diese Glasscheiben haben liberdies eine nachhaltige Funktion und sollen

die Kiihlungskosten minimieren.*’® Das reflektierende Glas wurde auf den riickwiirts

464 A12017, S. 222.

465 Vgl. Redaktion, ArchDaily 25.09.2012, (Internetquelle).
466 Ebd.

467 Ebd.

468 Ebd.

49 Ebd.

470 Vgl. Redaktion ArchDaily, 25.09.2012, (Internetquelle).
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geneigten Paneelen verwendet, um die Sonne zu reflektieren, wahrend das durchscheinende
Glas auf den Innenfldchen verwendet wurde, die zum Boden angewinkelt sind. Ein ausge-
kliigeltes Energiesystem wurde angewendet, um den Energieverbrauch zu reduzieren. So
heifit es bei Wilkinson Eyre Architects: ,,Much of its efficiency is therefore due to a sophis-
ticated management system, which allows every element in this all-electric building to be
monitored, benchmarked and fine-tuned to minimize energy use.“*’! Der Einsatz des Glas
hat hier auch eine technisch-funktionale Komponente.

Fiir Wilkinson sind transparente und transluzente Materialien — interessanterweise
unterscheidet er diese —, wie zum Beispiel das Glas, ein Material mit magischen Qualititen.
Das, obwohl wir alle tagtdglich mit ihm konfrontiert werden. Glasgebiude kénnen abhén-
gig von den Lichtverhéltnissen zur Tageszeit entweder leicht und transparent also durch-
sichtig oder massiv und monumental erscheinen. Die kristalline Natur des Glases fange das
Licht auf,*’?, so Wilkinson. Transparenz als Durchsichtigkeit wiirde per definitionem Raum
und Licht ermdglichen und den Menschen die Freiheit gewdhren, die sie zu suchen schei-
nen. Der Mensch mochte, so Wilkinson, ,,den Komfort des Inneren erleben und trotzdem
die Freuden des AuBeren genieBen. 4"

Das Buckminster Fuller’sche More is less-Prinzip ist Leitgedanke der Architekten

Wilkinson und Eyre*’*

. Buckminster Fuller gilt, so Ursprung, als Schliisselfigur des Nature
Designs. Bereits in den 1920er Jahren begann er visiondre Architekturentwiirfe zu erden-
ken, begiinstigt durch die US-amerikanische Riistungsindustrie konnte er in den 1940ern
und 1950ern erste mobile Architekturen entwerfen. Daraus resultierte das sich selbst tra-
gende Tensegrity-System. Es fand zunichst Verwendung in militdrischen Bauten, wie zum
Beispiel bei den Schutzhiillen von Radarantennen, spéter in der Ausstellungsarchitektur
und mobilen Wohnformen. Bekanntestes Werk von Buckminster Fuller ist der US-ameri-
kanische Pavillon Biosphére auf der Expo 1967 in Montreal, den eine geodatische Kuppel
ausmacht (Abb. 82). Die 62 Meter hohe Kuppel mit einem Durchmesser von 76 Metern
besteht aus einer Stahlstruktur, die mit durchsichtigen Waben auf Basis einer Dreiecks-
struktur verkleidet wurde. Buckminster Fuller formulierte den Ausspruch think global, act

local als Ausdruck der Verantwortung des Menschen gegeniiber der Erde — ausgerechnet

jener wurde vom globalisierten Wirtschaftssystem inkorporiert*’”> und fand in den 1990er

47 Wilkinson Eyre 2018, (Internetquelle).

472 Vgl. Wilkinson (1997) 2001, S. 34 und 40.
473 Vgl. Wilkinson (1997) 2001, S. 34.

474 Vgl. Ebd., S. 42.

45 Vgl. Ursprung 2007, S. 186.
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Jahren unter glocal und dem Begriff der Glokalisierung*’® Eingang in die Wirtschaftswis-
senschaften.

Wihrend Wilkinson in Mies van der Rohe ein weiteres Vorbild sieht, sind es fir
Eyre Le Corbusier und Renzo Piano. Beide lassen sich dabei von der Natur, ,,wo die schons-
ten Pflanzen und Blumen eine Anmut und Leichtigkeit besitzen, inspirieren. Dabei seien
sie gleichermallen von den organischen Formen der Pflanzen als auch ihrer 6konomischen
Verwendung des Materials beeindruckt. ,,Die Natur ist selten ungeschickt und ich kann mir
keine Beispiele von schwerem Monumentalismus vorstellen, mit der moglichen Ausnahme
von Felsformationen. Es ist schade, dass viele unserer von Menschenhand geschaffenen
Strukturen so schwer und monumental sind. Sie scheinen sich von hohlenartigen Strukturen
inspirieren zu lassen, und im besten Fall sind sie groBartig oder defensiv, aber normaler-
weise erscheinen sie protzig und selbstbewusst.“4”” Wilkinson hingegen vertritt das ,,Ur-
einwohnerkonzept®, wie er es nennt, namlich leise aufzutreten. Mit moderner Technologie
sei diese immer erreichbarer geworden.

Interessanterweise beteiligten sich Wilkinson Eyre Architects an der ,,Crystal Palace
Park Campaign® im Jahr 2003, die es zum Ziel hatte, den zerstorten Kristallpalast von
Paxton in neuer Form wieder aufzubauen. Wilkinson und Eyre entwarfen eine , kristalline
Struktur®, die sich iliber den Baumkronen erstrecken sollte (Abb. 83). Das gldserne Ellip-
soid, das liber den Baumkronen thronte bzw. wie ein Zeppelin iiber ihnen schwebte und
iiber einen Schacht fiir die Besucher zugédnglich gewesen wire, wurde ausgezeichnet, doch
das Projekt nie realisiert. 2005 errichteten sie das Alpine House in Kew Gardens, zwei
aneinander gestiitzte parabolische Stahltrager, an denen eine Structural-Glazing-Fassade
abhéngt. Das Glashaus (Abb. 84 und 85) stand vor der Herausforderung, alpine Flora und
Fauna auszustellen, die naturgeméaB aus kiithleren Gegenden kommt — das Gegenteil dessen,
wofiir Glashduser urspriinglich gebaut wurden. Die an ein Giirteltier erinnernde Architektur
ermdglicht es, dass durch eine Luftzirkulation im Inneren die warme Luft entweichen kann.
Unsichtbar fiir den Besucher und im Untergrund sorgt ein Kiihlsystem fiir die angemessene
Temperatur. Das Glashaus versucht den Spagat zwischen maximalem Tageslicht und kiih-
lem Klima.

The Crystal ist nun ein Gebdude, das dem Unternehmen Siemens als Laboratorium
und Schaufenster nachhaltiger Entwicklungen dienen soll. Der Kristall soll ,,u. a. mit seinen

vielen Facetten unterschiedliche transparente, transluzente und reflexive Oberfldchen

476 Vgl. Robertson 1998, S. 192ff.
477 Wilkinson (1997) 2001, S. 36.
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aufweisen, die einerseits unterschiedliche Grade von Durchléssigkeit ermdglichen und an-
dererseits der Energiegewinnung dienen sollen.“4” Erneut ist dem Kristall gewordenen Ge-
baude die Sehnsucht des Menschen eigen, die Natur zu kontrollieren, und wenn das nicht,
sie moglichst zu verstehen, um aus ihr einen Nutzen zu ziechen. Der Welteinheitsgedanke

formiert sich hier in einer Beherrschung iiber die Natur.

1.4.4 Crystal Houses — MVRDV — Amsterdam — 2016

Eine andere Form des Glanzes und des Funkelns und in einer anderen Branche findet in
den Crystal Houses in Amsterdam statt (Abb. 86). An der Beschreibung der Crystal Houses
der Architekten MVRDYV wird vor allem wieder deutlich, wie stark der Begriff der Trans-
parenz mit dem Glas verbunden ist. ,, The entirely transparent facade of a high-end flagship
store on Amsterdam’s upmarket shopping street uses glass bricks, glass windows frames
and glass architraves in a way to evoke the vernacular of the area with the goal to maintain

the character of the site*”’

, so die Architekten. Vor dem Gebaude stehend, wird einem klar,
wie anders transparent sein kann. Die glidsernen Ziegelsteine verhindern eine Transparenz
des Durchschauens und Durchdringens, sie reflektieren, spiegeln oder iiberlagern auch
nicht: Sie verfirben sich, funkeln und glitzern. Ahnlich wie beim Brillantschiff wird hier
versucht, Glanz und Varianz der Spektralfarben des Lichts maximal zu steigern, mit dem
Ergebnis, dass die Fassade zeitweise einen smaragdenen Griinschimmer tragt (Abb. 87).
Die Crystal Houses beherbergen auf 620 Quadratmetern einen Flagshipstore der Be-
kleidungsfirma Chanel.**® Sie fiigen sich insofern in das Stadtensemble ein, indem die
obere Hilfte des Gebédudes eine rote Ziegelsteinfassade aufweist und den Stil der umge-
benden Hauser aufnimmt. Je weiter sich die Fassade dem Boden néhert, desto gldserner
werden die Ziegelsteine. Die unteren beiden Geschosse sind durchgehend aus Glasziegel-
steinen, die den normalen Ziegelsteinen in Form und GroBe gleichen. Der Ubergang ist
spielerisch und vollzieht sich puzzleartig versetzt.**! Die Glassteine sind miteinander ver-
klebt.*? Ziel der Architekten war es, so Winy Maas, einerseits die traditionelle Bauweise
zu innovieren und zweitens die Glasarchitektur neu zu interpretieren. Dies ermoglichte Fol-

gendes: ,,It enables global brands to combine the overwhelming desire of transparency with

478 Redaktion Deutsche Bauzeitschrift 2012, (Internetquelle).

479 MVRDV 2018, (Internetquelle).

480 Ebd.

81 Vgl. Baunetzwissen.de Crystal Houses 2018, (Internetquelle).
482 Vgl. Frearson 2016, (Internetquelle).

109



a couleur locale and modernity with heritage. It can thus be applied everywhere in our

historic centres.”*%?

1.5 Spiegeln und Verzerren

Jeff Wall*** beschreibt in Bezug auf das Glass House von Philipp Johnson (Abb. 19)
die enorme Reflexionskraft der Glaswand, die das Innere des Hauses hinter einem Spiegel-
bild der umliegenden Landschaft vor Blicken von au3en abschirme (vgl. Teil 1, Kap. 1.4).
Der spiegelnde Effekt der Glaswénde trenne den Bewohner von der Natur, so Wall. Die
Vorstellung, der Mensch sei auf gleicher Ebene mit der Natur, werde dahingehend konter-
kariert, dass sich der Mensch, indem er der Natur den Spiegel vorhélt, dieser erméchtigt
und sie weiterhin beherrscht und kontrolliert. Mirror Houses sind die Steigerung des Glass
House hinsichtlich der spiegelnden Eigenschaft des Glases. Ahnlich wie das Johnson’sche
Glass House oder das Mies’sche Farnsworth House befinden sich auch die Mirror Houses
meist inmitten der Natur, vorzugsweise inmitten einer moglichst spektakuldren, und héufig
auch sehr einsamen Landschaft, darin dhneln sie den Glashdusern.

Die Herstellung von Spiegeln hat sich seit dem 14. Jahrhundert in Europa etabliert,
indem dem rundgeblasenen Glas eine Metallfolie hinterlegt wurde. 1688 entwickelten Ab-
raham Thewart und Lucas de Nehou das Schmelzgussverfahren, das heute noch verwendet
wird.*® Das geschmolzene Glas wird direkt auf einen metallenen Gusstisch gegossen, mit
einer Walze geglittet, anschlieBend geschliffen und mit einer Zinnfolie belegt. Da dieses
neue Verfahren flachere und auch groBerer Spiegel ermdglichte, wurde dem Spiegel in der
Inneneinrichtung von nun an eine grolere Bedeutung zuteil, deren erster Hohepunkt im
Barock erreicht wurde. Im Barock wurden die Rdume geradezu verschwenderisch mit Spie-
geln ausgestattet. Wer reich und michtig war, ,,sonnte sich im Glanz des Materials und
spielte mit der illusionistischen Steigerung der Pracht.“4%¢ Bekanntes Beispiel ist die Spie-
gelgalerie von Ludwig XIV, die europaweit viele Nachahmer fand. Die 1678 bis 1686 er-
richtete Galerie des Glaces im Schloss von Versailles hat bis zu dreihundert Spiegel. Im
19. Jahrhundert gelangte der Spiegel in die Rdume des Biirgertums sowie in 6ffentliche

Riume wie zum Beispiel die Kaffeehduser in Wien.*s’

483 Redaktion ArchDaily 20.04.2016, (Internetquelle).

4 Vgl Wall 1997, S. 98-187.

485 Vgl. Vauperl 2009 (Internetquelle).

48 Ebd.

487 Alle lexikalischen Informationen in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Ausst.Kat. Die andere Seite. Spiegel
und Spiegelungen in der zeitgendssischen Kunst, Wien 2014.
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Heutzutage begegnen wir Spiegeln nicht mehr nur im Inneren von Raumen, viele
Aullenfassaden funktionieren als Spiegel, einerseits weil die Glasfassaden stark reflektieren
und der Spiegeleffekt als Nebenprodukt auftritt, andererseits weil bewusst der spiegelnde
Effekt einer Fassade hervorgehoben werden soll.

Der Spiegel ist Sinnbild fiir die ,,Wahrheit, Weisheit und Erkenntnis, Spaltung der
Personlichkeit“**, dem Ungeniigen am eigenen Ich oder der Vorspiegelung von Tatsachen,
wie es Hartlaub beschreibt. Der Neuplatonismus**® habe, so Hartlaub, ,,um das Geheimnis
der Emanation anschaulich zu machen, dem Spiegelbilde vor dem Schatten den Vorzug*
gegeben und tat so den Schritt ,,zu einer mehr dynamischen Auffassung des Weltwer-
dens.“" Gespiegeltes lasse sich — anders als Schatten — immer erneut reflektieren.*”! In
der griechischen Mythologie verliebt sich der Jiingling Narziss, Sohn der Wasserwesen
Kephissos (Flussgott) und Leiriope (Quellnymphe) in sein Spiegelbild, als er an einer
Quelle trinkt und dieses im Wasser wiedererkennt. Er stirbt dabei, wie er versucht sein
Spiegelbild zu greifen und verzweifelt festzuhalten. Sigmund Freud leitet um 1900 seine
Theorie der Melancholie vom Spiegel des Narziss’ ab. Sein Kollege C. G. Jung ist der
Meinung, dass ,,wer in den Spiegel (des Wassers) blickt, zundchst sein eigenes Bild sieht
und die Begegnung mit sich selbst riskiert. Der Spiegel schmeichelt nicht, er zeigt getreu
jenes Gesicht, was wir der Welt nie zeigen, weil wir es durch die Persona, die Maske des
Schauspielers verhiillen. Der Spiegel liegt aber hinter der Maske und zeigt erst dort sein
wahres Gesicht. Dies ist die erste Mutprobe auf dem inneren Weg, eine Probe, die geniigt,
um die meisten abzuschrecken.“ *? Jean-Paul Sartre sieht die Entstehung des Selbstbe-
wusstseins im Blick des anderen begriindet. Ahnlich argumentiert Jacques Lacans, wenn er
in seinem Aufsatz Das Spiegelstadium als Bildner der Ich-Funktion beschreibt, dass sich
die Identitit eines Kleinkindes iiber die zentrierende Kraft des Spiegelbildes konstituiert.
In dem Moment, in dem es sein eigenes Bild erkennt, ist es. Erst das Spiegelbild seiner
selbst ermogliche die Wahrnehmung des eigenen Ichs. Diese damit einhergehende Spal-

tung sei die Ursache eines identifikatorischen Prozesses.*”

488 Hartlaub 1951, S. 143.

8 Im Hohlengleichnis wihlte Plato, als er den Abbildcharakter der Wirklichkeit beschrieben hatte, das Schattenbild als Sinnbild. In
dem Gleichnis leben die Menschen seit ihrer Kindheit in einer Hohle, in der sie sich nicht bewegen konnen und ihre Kopfe auf eine
ihnen gegeniiberliegende Hohlenwand schauen, sodass sie den Ausgang, der hinter ihren Riicken liegt, nicht sehen. An die Wand, der
die Gefangenen zugewendet sind, werden Schatten von Gegenstinden geworfen, die von Tragern, die sich hinter den Gefangenen, die
sich hinter einer Mauer befinden, bewegt werden. Von den Triagern wissen die Gefangenen nichts, sie sind fiir die Gefangenen unsicht-
bar und so halten sie lediglich die Schatten fiir die Wirklichkeit. Wenn nun einem Gefangenen die Fesseln genommen werden und er
sich umdrehen kann, und er im iibertragenen Sinne philosophisch erzogen worden ist, erkennt er die irdische Realitdt und sie wird fiir
ihn sichtbar. Nach einiger Zeit halte er diese fiir wahr, mochte aber, da das Feuer ihn blendet, wieder zuriick ins bequeme Dunkel.

40 Hartlaub 1951, S. 143.

“1Vgl. ebd.

#2 Jung 1935, S. 199f.

43 Vgl. Ausst.Kat. Die andere Seite. Spiegel und Spiegelungen in der zeitgendssischen Kunst, Wien 2014.
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Doch der Spiegel ist auch Sinnbild fiir die Kritik am eigenen Ich, weil er dem Men-
schen immer nur die eigenen oberflichlichen Ziige seiner Selbst zuriickgibt. Ein Ubermal
an kritischer Selbstreflektion kann auch dazu fithren, dass der Mensch Gefahr 1auft, sich in
das beobachtende Subjekt und den Doppelgéinger zu spalten. Das Bild des Zerschlagens
von Glasern und Spiegeln, um die Doppelgidnger und — ja, Schatten — seiner Selbst loszu-
werden, um die Mdglichkeit zu haben, wieder in die groBe Einheit zuriickzukehren***, {iber-
hoht metaphorisch die Angst vor dem eigenen Spiegelbild. Der Narr Till Eulenspiegel hin-
gegen hielt den Menschen ihr Spiegelbild vor, indem er Dinge wortwortlich verstand und
so die Absurditéit der menschlichen Taten offenbarte.

Selbst das Unternehmen Google, das an der Kartografisierung und Dokumentation
der Welt arbeitet (vgl. Teil 1, Kap. 2.4) und versucht, mdglichst unsichtbar vorzugehen,
stof3t bei der spiegelnden Eigenschaft der Transparenz an seine Grenzen. Meist ldsst Google
seine fotografierenden und vermessenden Fahrzeuge und Kameras verschwinden, doch auf
der Suche nach dem Aufzeichner durchsuchte der Kiinstler Mario Santamaria die Daten-
banken des Unternehmens und fand in den Innenrdumen zahlreicher Museen The Phantom
of the Mirror. Santamaria dokumentiert in seinen Werken die Momente, wenn die Kameras
einem Spiegel oder spiegelnder Oberfliche entgegentreten und Google aus der Unsichtbar-
keit in die Sichtbarkeit tritt. So bringe der ,,Spiegel als Membran zwischen der realen und
einer virtuellen Welt in einer zunehmend sdkularen Zeit die Ebene der Transzendenz und
der Magie ins Spiel, ohne die Religion zu bemiihen [...].“4%

So weit geht die These dieses Kapitels hingegen nicht. Vielmehr sollte das Augen-
merk darauf gelegt werden, dass erstens mit der spiegelnden Eigenschaft der Transparenz
eine verzerrende einhergeht und das zweitens Transparenz in beide Richtungen funktioniert
und gedacht werden muss. Der Betrachter sieht und zugleich wird auch er gesehen (vgl.

Teil 2, Kap. 1.1) — und wie hier sieht er auch sich selbst.

1.5.1 Mirror Houses ,,Mirage* (2017) und ,,Lucid Stead* (2013) — Kalifornien

In Siidkalifornien*”® im Coachella Valley*’” baute der Kiinstler Doug Atkins 2017 im Zuge

des Kunstfestivals Desert X**® das temporire Mirror House Mirage in einer Wiiste (Abb.

4% Vgl. Hartlaub 1951, S. 144.

45 Ausst.Kat. Die andere Seite. Spiegel und Spiegelungen in der zeitgendssischen Kunst, Wien 2014.
4% (Koordinaten 33°50'59.6"N / 116°33'57.5"W).

7 Vgl. Aitken 2018b, (Internetquelle).

4% Vgl. Aitken 2018a, (Internetquelle).
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88). In der Tradition der Land Art sei das Kunstwerk ,,a reflection of the dreams and aspi-
rations projected onto the American West“*”. Die vollverspiegelte Installation im Inneren
wie im AuBeren eines einstdckigen Vorstadthauses im ,;ranch-style eines Frank Lloyd
Wright* — wie es Aitkens selbst beschreibt — wire in konstanter Bewegung aufgrund der
sich verdndernden Landschaft. Dariiber hinaus absorbiere und reflektiere die Auflenfassade
die Landschaft so, dass das AuBere scheinbar verschwindet, wiahrend das Innere den Be-
trachter in ein nie endendes Kaleidoskop aus Licht und Reflexion zieht. Das Mirage beziehe
die Landschaft mit ein und werfe sie gleichzeitig auf sie selbst zuriick. ,,Wie ein nun wahr-
nehmbares und sichtbar gewordenes Echo (,,perceptual echo-chamber®) vergegenwirtige
die Architekturskulptur (vgl. Teil 1, Kap. 1. 1) das endlose Ringen des Menschen um eine
unbewohnte Natur und gleichzeitig einer Natur, die vom Menschen erobert wurde.>®

Bereits 2013 hatte der Kiinstler Philipp K. Smith III in der kalifornischen Wiiste das
Mirror House Lucid Stead>®! errichtet (Abb. 89). Im Gegensatz zum Mirage war es wesent-
lich kleiner und nicht vollverspiegelt. Im Mirror House Lucid Stead verkleidete Smith eine
siebzig Jahre alte Hiitte mit abwechselnd horizontal verlegten Holzbrettern und Spiegel-
bandern der gleichen Breite. Die Tiiren und Fenster wurden von dieser gestreiften Struktur
ausgenommen und waren komplett verspiegelt. Dank LEDs leuchten nachts die Tiiren und
Fenster in unterschiedlichen Farben und die horizontalen Streifen werden hervorgehoben.
Das Wechselspiel zwischen Holz und Spiegel sollte den Eindruck erwecken, dass einerseits
manche Teile des Gebdudes scheinbar in der Wiiste verschwinden, und andererseits das
Innere des Hauses erkennbar ist. Bei Lucid Stead ginge es, so Smith, um das Finden der
Ruhe und das Erkennen der Verdnderung der Wiiste. ,,When you slow down and align
yourself with the desert, the project begins to unfold before you. It reveals that it is about
light and shadow, reflected light, projected light, and change.*>*?

Sowohl das Mirror House Mirage als auch Lucid Stead sind unbewohnbare Kunst-
installation und bestehen tatsdchlich aus Spiegeln. Anders die bewohnbaren Mirror Houses,
die stark spiegelndes Glas verwenden. So wird in Siidtirol ein Mirror House*” vermietet,
in Kopenhagen ist eine Kindertagesstitte>”* teilweise verspiegelt, in Schweden hingt in der

Nihe von Lulea ein Mirrored Tree House®® in den Baumkronen, das als Ferienwohnung

4% Ebd.

390 yg], ebd.

301 Smith 11T 2013, (Internetquelle).

392 Frearson 2013a, (Internetquelle).

393 Das Mirror House in Bozen, Grutzenweg 15, vgl. Websitenauftritt Mirror Houses 2018, (Internetquelle).

304 Vgl. Redaktion, ArchDaily 18.01.2012, (Internetquelle).

395 Der Mirrorcube der Treehotels in Harads/Schweden, entworfen von Tham & Videgérd, Bolle Tham & Martin Videgérd, vgl. Web-
siten-auftritt Treehotels 2018, (Internetquelle).
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vermietet wird und in den Niederlanden wurde ein vollverspiegeltes Wohnhaus gebaut. Das

Mirror House von Johan Selbing und Anouk Vogel:

1.5.2 Mirror House — Johan Selbing und Anouk Vogel — Almere — 2013

Almere ist die jiingste Stadt der Niederlande und wurde 25 Kilometer ostlich von Amster-
dam in den 1970er Jahren auf einem Polder gegriindet. Anfangs als Pendler- und Garten-
stadt geplant, um Amsterdam zu entlasten, gehdrt sie heute zu den am schnellsten wach-
senden Stiddten Europas.’*® In den 1990er Jahren emanzipierte sich Almere von Amsterdam
mit Hilfe eines Stadtentwicklungsplanes durch das Architekturbiiro OMA, das eine Wie-
derbelebung und Nachverdichtung des Stadtzentrums vorsah. Weitere Architekten wie Da-
vid Chipperfield, SANAA, UNStudio’”’ trugen zu dem Ziel bei, Almere in ihrer Eigenstin-
digkeit zu stirken. Seither gab es in Almere drei Experimentierquartiere: De Realiteit, De
Fantasie und De Eenvoud, in denen Wettbewerbe ausgeschrieben worden sind, ,,die Bau-
herren und Architekten durch geringe stidtische Vorgaben die Verwirklichung innovativer
Ideen ermdglichen sollten.“>% Der Wettbewerb fiir de Eenvoud wurde 2006°” ausgerufen
und im Osten der Stadt wurde direkt am Ufer des Ijsselmeers und am Rande eines Natur-
schutzgebietes auf einer Waldlichtung im Stadtteil Pampus, die Neubauwohnsiedlung De
Eenvoud gebaut. Eenvoud ins Deutsche libersetzt bedeutet Einfachheit, was auch das Ziel
des Wettbewerbs war: ein Haus moglichst einfach zu realisieren.

Auf 120 Quadratmetern bauten Johann Selbing und Anouk Vogel in Almere ein
einstdckiges Flachdachhaus mit rechteckigem Grundriss, das leicht erhoht auf einem So-
ckel steht (Abb. 90 und 91). Die Winde sind aus Fenstern, die die Umgebung spiegeln. Der
Ubergang von Landschaft und Wohnhaus verwischt. Wihrend die 155 Quadratmeter grofe
Fassade zur StraBe keine Riickschliisse auf die Struktur des Hauses zuldsst und auch die
Tiir zum Haus lediglich durch den Handgriff zu erkennen ist, 6ffnet sich die gegeniiberlie-
gende Seite liber die ganze Breite zum Garten und wird durch eine Stahlrahmenkonstruk-
tion gegliedert.’'® Diese Seite ist die Einzige, die sich durch Schiebetiiren 6ffnen ldsst. Die
restlichen drei Fassaden bestehen aus festverglasten Betonwanden. Die vertikalen Fugen

der Verglasung wurden verklebt, die horizontalen wurden mechanisch angebracht, deren

396 Vgl. Schmitz 2017, (Internetquelle).

7 Weitere Architekten: Claus en Kaan, William Alsop, Benthem Crouwel, Herman Hertzberger, OMA, Mecanoo und Gigon / Guyer
Architekten.

398 Schmitz 2017, (Internetquelle).

39 Vgl. Baunetzwissen.de Mirror House 2018, (Internetquelle).

310 Vgl. Baunetzwissen.de Mirror House 2018, (Internetquelle).
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Befestigungen ebenfalls verspiegelt. Durch die zum Garten sich 6ffnende Glasfassade sind
Einblicke nur bei Innenbeleuchtung moglich, von innen ist es ungehindert moglich nach
drauflen zu schauen. Das Innere des Wohnhauses ist mit Holz verkleidet. Die spiegelnden
Eigenschaften der Fassadenverkleidung wirkten wie eine chaméileonartige Camouflage und
béten ,,den Bewohnern das Gefiihl fiir Privatheit und Geborgenheit.“!! In dieser Hinsicht
dhnelt diese Eigenschaft der der ,,Reflektierenden®. Anders als die Glass Houses von Mies
van der Rohe oder Johnson befindet sich dieses Haus nicht in einem uneinsichtigen Park,
die Nachbarhduser grenzen direkt an. Die spiegelnde Eigenschaft iibernimmt hier den

Schutz, den Jeff Wall an Glashdusern kritisierte.

1.5.3 Mirror House — MLRP — Kopenhagen — 2011

2011 entwarfen MLRP in Kopenhagen eine Kindertagesstitte. Das 140 Quadratmeter
grof3e, einstockige Gebdude mit rechteckigem Grundriss und Giebeldach liegt am Rande
eines Parks (Abb. 92). Die komplette Fliche der Querfassaden sind bis unter die Giebel
verspiegelt, die Langsfassaden bestehen aus Holz und werden von einzelnen Spiegelele-
menten durchbrochen. Kaum einer der Spiegel gibt die Umgebung unverzerrt wieder, die
Spiegel wurden bewusst so arrangiert, dass sie verkleinern, vergroBern oder verzerren. Die
Argumente fiir die teilweise verspiegelte Fassade des Gebdudes waren, dass sie ein Spiel

,,with perspective, reflection and transformation*>!2

ermogliche. Im Gegensatz zu einer ty-
pischen Fassadenverkleidung aus Holz oder Beton kreiere die verspiegelte Fassade einen
Ubergang zwischen dem Gebauten und der Landschaft, sie reflektiere die Umgebung, den
Park und die spielenden Kinder. Wihrend das Gebdude nachts in der Dunkelheit ver-
schwinde, verstarkt durch die dunkle Holzfassade, 6ffne sich das Gebdude am Tag. ,,.Dur-
ing the day the building opens up, attracting the children who enjoy seeing themselves
transformed in all directions. [...] With simple means it has succeeded to transform an
existing, sad and anonymous building to a unique and respectful installation in the newly
renovated park.“>!* Die verspiegelten Fassaden treten demnach in Kontakt mit der Umge-
bung, da sie diese reflektieren. Sie 6ffnen eine Platzsituation, da durch die Spiegelung eine

Kommunikation stattfinden wiirde und die iiberdimensionierten Spiegel hétten eine posi-

tive und animierende Wirkung auf die Menschen.

ST Redaktion Deavita 2014, (Internetquelle).
312 Redaktion ArchDaily 18.01.2012, (Internetquelle).
313 Vgl. Redaktion ArchDaily 18.01.2012, (Internetquelle).
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Im Gegensatz zum Mirror-Wohnhaus in Almere oder den Mirror-House- Kunstin-
stallationen in den USA, die ein mdglichst unverdndertes Abbild von der Umgebung spie-
geln wollen, sind die Spiegelfassaden der Kindertagesstétte konvex oder konkav gebogen
und verzerren ihre Umgebung (Abb. 93 und 94). Ganz in der Tradition Lacans konnen die

Kinder lernen, sich selbst zu erkennen, und ein eigenes ,,Ich* formen.

1.5.4 Wohn- und Geschiftsgebdude — 5468796 Architecture — Winnipeg — 2012

In Winnipeg haben 5468796 Architecure Anfang des 20. Jahrhunderts zwei errichtete Wa-
renhéuser, die seit den 1990er Jahren leer standen, in Appartmenthduser umgebaut. Ein-
zelne Fenster wurden gedffnet und Balkons vorgehingt (Abb. 95). Wie Schubladen, die
aus einer Fassade herausgezogen werden, stehen die Balkons hervor, deren Boden aus
durchschaubarem Gitter besteht und deren Verkleidung zur Strae verspiegelt ist. In ver-
spiegeltes Aluminium gehiillt, sind die Balkone gegen ihre Umgebung getarnt und reflek-
tieren den Himmel, die Fassade und die StraBe darunter. Ahnlich wie bei den bereits vor-
gestellten Spiegelhiusern wird die teils verspiegelte Verkleidung mit Ubergang und Ver-
bindung zwischen Gebdude und Umgebung erklirt: ,,A series of formally simple moves
dramatically transform the original facades, shifting public perception of the buildings from
eyesores to a unified urban landmark.*“>'* Die stidtische Umgebung solle sich in der Fas-
sade des historischen Gebdudes teilweise wiederfinden und der Balkon als Briicke fungie-

ren (Abb. 96).

1.5.5 Prada-Store — Herzog & de Meuron — Tokyo — 2003

Auch fiir die Architekten Herzog & de Meuron ist Transparenz nicht einfach Transparenz
in der Hinsicht, dass Transparenz alles zeigt, was ist. Transparenz werde zwar als eine Art
Gegenpol zu allem Verborgenen angesehen, ,,sie ersetzt gar den Zweifel, weil ja nichts

verborgen bleibt, sondern alles zum Vorschein kommt. Aber auch dieses Zum-Vorschein-

«515

Kommen ist halt nur Schein*“”">, so Herzog & de Meuron. Transparenz habe ihrer Meinung

nach hingegen viele Nuancen und Schattierungen: ,,Sie verfiigt iiber ein interessantes kiinst-

lerisches Potential, um Ambivalenz auszudriicken.*>'¢

314 Frearson 2013b, (Internetquelle).
315 Herzog J. 2016¢, S. 9.
316 Ebd.

116



Der Flagship-Store des Bekleidungsunternehmens Prada in Tokyo, fertiggestellt
2003, zeigt das Potential, Vielfiltigkeit und Uberraschungsfihigkeit der Transparenz (Abb.
97). Die Absicht der Architekten war es, dass das Gebdude in erster Linie als Werkzeug
fungieren solle, ,,das den Kunden und Besuchern erlaubte, die Welt anders wahrzuneh-
men.“>!” Die Prisentation von Konsumgiitern ist nur ein Teil des Konzepts. Ebenso wichtig
ist die Vermittlung einer bestimmten Haltung beim Kauf der Produkte. Die Kunden werden
weniger animiert, einen spezifischen Lebensstil anzunehmen, sondern angeregt, eine spe-
zifische Sicht auf das Leben zu bekommen>'®, heiBt es bei Ursprung. Dem méglichst groB-
flachigen Durchsichtfenster eines klassischen Schaufensters, hinter dem die ausgestellten
und zu verkaufenden Waren gut sichtbar zur Schau gestellt werden, setzten sie eine Glas-
fassade entgegen, die kaum Durchsicht gewihrt und ,,vielmehr die Umgebung sichtbar
macht, als das, was sich im Inneren des Stores befindet.*>"°

Der sechsgeschossige als GroBskulptur angelegte Gebdaudeturm befindet sich an ei-
ner Einkaufsstrafle, hat eine maximale Hohe von 32 Metern und steht auf einer Flache von
22 Meter auf 20 Meter. Die Fassade des Glasblocks ist durch eine schwarz gehaltene tra-
gende Stahlkonstruktion, die sich durch rautenférmige Waden strukturiert, definiert und
zieht sich bis auf das ,,Dach®, sodass nicht von einem Dach im herkdmmlichen Sinne ge-
sprochen werden kann, sondern vielmehr von einer fiinften Fassade.’?° In die horizontal
liegende Rautenstruktur sind ungleichmiBig dicke und sowohl konkav als auch konvex ge-
wolbte Glasscheiben eingelassen. Je nach Blickwinkel erkennt der Betrachter von au3en
das ,,Dach“ bzw. den Abschluss des Gebédudes. Je nach Perspektive, so Herzog und de
Meuron, ,,wirkt der Gebdudekdrper eher wie ein Kristall oder wie ein archaischer Gebau-
detyp mit Satteldach.“>?! Das Gebiude fiillt das Grundstiick nicht voll aus, vielmehr wurde
die Moglichkeit eines Gehwegs an der EinkaufsstraBenseite und ein deutlicher Abstand zu
der Nachbarbebauung zugelassen. Der dadurch entstandene Platz ,,auf der Riickseite® solle,
so die Architekten, eine Art Plaza schaffen ,,comparable to the public spaces of a European
city.“>?2 Uber diesen Platz gelangt der Besucher durch eine kleine in der Stahlkonstruktion
vom Glas ausgesparten Offnung ins Innere, wo ihn auf 28 000 Quadratmetern ein Raum-

kontinuum erwartet, das sich spiralférmig in die Héhe windet.

317 Ursprung 2010, S. 251.

S18 Vgl ebd., S. 252.

S Ebd., S. 251.

520 Vgl. BauNetz-Meldung, 10.06.2003, (Internetquelle).

521 Herzog & de Meuron 2018/178, (Internetquelle).

522 Vgl. Herzog & de Meuron, in: Kat. Prada Aoyama Tokyo 2003, S. 105.
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Prada vergleicht seine Fassade mit einer Art interaktivem Screen. ,,The facade be-
comes almost a sort of interactive screen. Really low-tech. When the glass bends towards
you, you are being observed. You are being pushed back. But when it curves way from
you, it invites you in. It actually draws you in physically. The glass is really between the
world of Prada, Prada goods, and the observer. And its between the visitor and the city.
And the world.“>* Der Vergleich ist sicherlich nicht von der Hand zu weisen und wie in
der Einleitung erwihnt, ist jedes hier vorgestellte Gebaude nicht ausschlieBlich einer Kom-
plexitdit zuzuordnen.

Ein anderer Aspekt scheint hier deutlich pragnanter ausformuliert zu sein, sprechen
auch die Architekten von der Fassade als einer optischen Tduschung. Durch die unter-
schiedlichen Glasscheiben kidmen Reflexionen zustande, die es dem Betrachter sowohl in-
nerhalb als auch auBlerhalb des Gebdudes ermoglichen, stindig wechselnde Bilder und fast
kinematographische Perspektiven auf Prada-Produkte, die Stadt und sich selbst zu sehen.>?*
Wie so héufig konzipieren Herzog & de Meuron anstelle einer durchsichtigen Transparenz
eine Art der Anti-Transparenz, wie es Ursprung konstatiert.”?*> Herzog & de Meuron arbei-
ten mit blinden, also opaken Fassaden (FH Eberswalde / Allianz Arena in Miinchen) oder
sie verwenden wie hier im Prada-Flagship-Store (und Jahre spéter bei der Elbphilharmonie
in Hamburg) gewdlbte Glaser, die das Auge irritieren, den Fokus auf das tatsdchliche Hin-
sehen lenken. Die Architektur wiirde dabei wie ein Werkzeug verwendet werden, ,,um Bil-
der zu produzieren, sozusagen wie Augen zu funktionieren.*>2°

Beim Helvetia-Gebdude (Abb. 98) in St. Gallen, fertiggestellt 2002, verfolgten sie
das Ziel, durch riesige, unterschiedlich angewinkelte Glasscheiben, eine Verzerrung zu
evozieren und den Betrachter zu irritieren.’*” Die Glasfassade versucht hier erst gar nicht,
moglichst realistisch das Umfeld zu spiegeln. Indes ist die Fassade in dauerhaftem Wandel,
eine ,,quasi performative*>?® Ab-Bildung. Ursprung ist der Meinung, dass sie hiermit die
Transparenz verneine: ,,Der Ideologie der Transparenz setzten sie eine Art Anti-Transpa-
renz entgegen. Keine Opazitit, also keine Triibung der Transparenz, welche das Spiel von

Verschleiern und Entschleiern auffiihrt, das die Architektur seit Paxton pragt und sich in

523 Ebd.

524 Vgl. Herzog & de Meuron 2018/178, (Internetquelle).
3235 Vgl. Ursprung 2010, S. 253.

526 Ebd., S. 256.

527 Vgl. Herzog & de Meuron 2018/168, (Internetquelle).
528 Ursprung 2010, S. 254.
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dessen einflussreichsten Nachkommen im 20. und 21. Jahrhundert, in Ludwig Mies van der
Rohe und Rem Koolhaas manifestiert, sondern deren Verneinung.*>%’

Der Pramisse dieser Arbeit folgend, Transparenz habe innerhalb des Transparenz-
Opazitdts-Kontinuums Graduationen, wiirde ich nicht von einer Verneinung oder Anti-
Transparenz sprechen. Vielmehr ist Transparenz ja gerade mehr als Durchsicht und ist dies
eine weitere Facette, die die Transparenz in sich tragt, weshalb sie ein solch komplexes
Konzept darstellt.

Die 2016 fertiggestellte Elbphilharmonie hat eine &hnliche performativ-gestaltete
Fassade (Abb. 99 und 100), die verzerrt und neue Zusammenhénge kreiert. Der wie eine
Vision Tauts iiber einem alten Speicher schwebende Glaskubus, hat eine Auenfassade mit
irregularem Muster und unregelmifig eingestreute Ein- und Auswolbungen. Er verdndert
sich je nach Wetter und bildet immer wieder neue Bilder einer sich verdndernden umlie-
genden Stadt und ihrem Hafen ab. Die besondere Asthetik entstiinde durch eine individu-
elle Tropfchen-Beschichtung jeder der teils gebogenen Scheiben der Glasfassade mit dem
chrombasierten Mehrfachschichtsystem>*°, was den Effekt hat, dass sie wie Millionen klei-
ner Spiegel funktionieren, ,,die das Gebdude in jeder Lichtstimmung unterschiedlich schil-
lern lassen.*>*! Sack vergleicht die ,,architektonische Komposition als ein Eisberg mit Mu-
schelfassade auf einem ausgehohlten Speicher 332, der gleichzeitig ambivalent und spekta-
kuldar wirke. Die immer sich neu entwickelnden und entstehenden Fassaden passten ,,in
keine Schemata und befliigeln die Fantasie. Die Elbphilharmonie wachse wie ein Kristall
aus dem alten Speicherhaus.“>** Auch Sack bemiiht hier den Vergleich mit einem Kristall,
wie auch Herzog & de Meuron das Tokioer Gebdude mit einem Kristall vergleichen.

Hervorhebenswert an dieser Stelle ist jedoch die spiegelnde und verzerrende Wir-
kung der beiden Fassaden, denn diese Eigenschaft der Transparenz fordert den Menschen
zu einer unentwegten Auseinandersetzung mit sich selbst als zunehmend quantifizierbares
Wesen heraus. Der Spiegel gehort zum Logos-Prinzip und symbolisiert Wahrheit und Er-
kenntnis, ermdglicht Selbstbetrachtung, -erkenntnis und -bestétigung, ,,was sich aus dem
Zweifel heraus, doch am besten und schonsten zu sein, auch zur Selbstbespiegelung entwi-

ckeln kann.«>3*

529 Ursprung 2010, S. 253.

530 Vgl. Baulinks 10.02.2017, (Internetquelle).
331 Bbd.

532 Sack 2016, S. 178.

533 Ebd.

33 Redaktion Kulturpool 2014, (Internetquelle).
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1.6 Verschleiern und Verfithren

In der Abtei St. Erentraud in Kellenried (Abb. 101) bestehen die Fenster der Apsis aus
Onyxscheiben. Gemeinhin ist Onyx fiir seine tiefschwarze Farbe, fiir seine Opazitit, be-
kannt. Die Tatsache aber, dass die drei groflen Fenster aus diinnen sechs Millimeter dicken
Scheiben bestehen, fordert die durchsichtige Transparenz des Opaken. Die Maserungen der
drei verwendeten Onyxsorten und vor allem seine durchscheinende Eigenschaft zaubern
alle moglichen , Nuancen des Lichts von auBlen in den Innenraum hinein.*“>** Die Magie
der Onyxscheiben entfaltet sich, wenn man im Inneren steht. Von auen betrachtet wirken
die Fenster farblos. Fenster in Kirchenrdumen sind so konzipiert, dass man das Innere be-
treten muss, um die Bildprogramme lesen, oder im Fall der Abtei St. Erentraud, die Trans-
parenz des Opaken erkennen zu konnen. Die Fenster offenbaren ihre Geschichten aus dem
Inneren heraus. Anders die Profanbauten von heute, bei denen das vormals opake Innenle-
ben von aullen betrachtet und transparent wird.

In den vorangegangenen Kapiteln wurde bereits deutlich, dass es nicht so leicht ist,
Opazitdt transparent zu machen. Oft ist es den Bewohnern durchsichtiger Architekturen
unangenehm und sie verhingen die durchsichtige Transparenz. Wer durch die Stadte fla-
niert, registriert eine Vielfalt an Sichtschutz. Neben Vorhéngen und Jalousien an den Fens-
tern werden Balkone mit bunten und gemusterten Markisenstoffen, die mit bereits einge-
nihten Osen zur Befestigung am Balkon angeboten werden, mit Bambusmatten, Filz,

Kunstrasen, Kunststoffgeflechten oder gewelltem Plastiksichtschutz>*¢

verhingt.

Der Akt des Verhiillens und Verschleierns ist in unserer Kultur sehr prisent, wie
auch Wismer>*’ in seiner Einleitung zur Ausstellung Hinter dem Vorhang. Verhiillung und
Enthiillung seit der Renaissancefeststellt, worin er Beispiele aus der Kunst, Literatur, dem
Film oder Theater nennt. Das Ver- und Enthiillen eines Objekts als Anndherung an einen
Gott ist in den Offenbarungsreligionen Judentum, Christentum und Islam oft zu finden.>*8
Im Christentum wird das Vorhangmotiv ,,mit der Entsiindigung, der Versohnung mit Gott

und mit der Offenbarung Gottes** >’

verkniipft. Wahrend im Alten Testament der Vorhang
den heiligen Ort der Gegenwart Gottes vom profanen Raum trennt und nur der Priester

tibertreten darf, um fiir das gldubige Volk das Versohnungsopfer darzubringen, zerreiflt im

535 Anm.: Nach einem Entwurf von Elmar Hillebrand, 1985, vgl. Websitenauftritt der Abtei Kellenried 2018, (Internetquelle).
336 Vgl. Websitenauftritt Sichtschutzschutzwelt 2018, (Internetquelle).

537 Wismer 2017, S. 18f.

538 Vgl. Meiering 2006, S. 100.

3% Ebd., S. 104.
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Neuen Testament der Vorhang des Tempels, ,,da in dem Opfertod Jesu Christi alle Men-
schen ein fiir alle Mal mit Gott versdhnt sind. [...] Die Erfahrung Gottes und sein Wille zur
Selbstoffenbarung sind eng mit dem Motiv des Vorhangs verkniipft.« 34° Im biblischen Ver-
hiillungsmotiv verbirgt sich die Vorstellung, dass ,,Gott selbst in der Verhiillung auftritt.*
(Vgl. Teil 2, Kap. 2.6.) In der Liturgie materialisiert sich diese Vorstellung im rituellen
Verhiillen und Enthiillen liturgischer Gegensténde, des Altarraumes oder dem Zeichen der
verborgenen Gegenwart Gottes, der Eucharistie. ,,Der Verhiillungsritus in der Liturgie der
Kirche bringt sinnhaft zur Erfahrung, was in der Heiligen Schrift nur mit Worten verkiindet
wird.«3#!

Der Akt des Ver- und Enthiillens war auch schon vor dem Juden- und Christentum
unentbehrliches Requisit. Im Heroenkult schaffte die ,,Verhiillung und Enthiillung von
Bildwerken [...] eine Aura und verdndert die bloe Sichtbarkeit einer Figur zu deren ,E-
piphanie*, d. h. zur ritualisierten Erscheinung der Kultperson.“>** In der Spitantike war es
,reales und bildliches Zeichen des Herrschers. [...] Die christliche Kunst tibernahm, nach-
weisbar seit dem achten Jahrhundert, das Motiv fiir die Darstellung des Evangelisten, wo
es die Eroffnung der Wahrheit des Neuen Testaments durch Christus bedeutete.“>** Dem
Ritus des Ver- und Enthiillens eines Kultbildes kommt dabei zweierlei Funktion zu: Einer-
seits sind ,,Kultbild und Vorhang ein Bild der ,Revelatio‘, der Offenbarung des unsichtba-
ren und verhiillten Gottes, der sich in Jesus Christus und den Heiligen zeigt.“ Dabei sind
Kultbild und Vorhang sichtbar und beriihrbar und verkiinden die geheimnisvolle Offenba-
rung Gottes. Anderseits sind ,,Kultbild und Vorhang Orte der ,Epiphanie® Gottes, der im
Verhiillungsritus personal als Subjekt dem Glaubigen gegeniibertritt, sein Heil offenbart
und angebetet werden kann.“>* Der Vorhang, der sich im Akt des Ver- und Enthiillens
bildet, gilt als Verweis auf etwas, was nicht darstellbar ist. Erst die Verhiillung l4sst die
Gegenwart Gottes erfahrbar werden. Die Verhiillung ,,stellt das Allerheiligste sinnbildlich
dar, sie lasst das Eigentliche sinnhaft erfahrbar werden.* Das Ritual, das mit dem Ver- und
Enthiillen einhergeht, lenke ,,den Blick auf den Geist Gottes, mit dessen Hilfe alte Sehge-
wohnheiten sterben und neue Sichtweisen aufscheinen.*>*

Die Vorhangfassade wird in der Architektur vor allem mit vorgehidngten Glasfassa-

den Walter Gropius’ verbunden (vgl. Teil 1, Kap. 1.3), doch es gibt zunehmend

340 Meiering 2006, S. 104.
1 Vgl ebd., S. 108.

342 Belting 1993, S. 95.
% Eberlein 1995, S. 94.
% Meiering 2006, S. 138.
345 Ebd.
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Architekturen, die auf Textil- und Metallgewebefassaden setzen, die eine etwas andere
Wirkung von Transparenz transportieren und viel stirker die Vorstellung eines Schleiers
unterstreichen. Die ,,Vorhangfassade ist eine dem konstruktiven Skelett eines Gebdudes
vorgehéngte, nicht tragende Fassadenhaut* wie sie im Bildworterbuch der Architektur von
Koepf und Binding beschrieben wird.>*® Das Online-Lexikon des Architekturmagazins
BauNetz erkldrt die Vorhangfassade wie folgt: ,,Die Vorhangfassade ist mit ihrer Unter-
konstruktion an den Geschossdecken oder tragenden Stiitzen befestigt und tragt nur ihr Ei-
gengewicht und keine anderen statischen Lasten. Vorhangfassaden werden demnach unab-
héingig von der Tragstruktur vor die Deckenkdpfe eines Gebiudes montiert.“**” Die Fagus-
Werke (1911 bis 1914) oder das Bauhaus-Gebdude (1925/6) von Walter Gropius gehdren
zu den bekanntesten Beispielen (vgl. Teil 1, Kap.1.3).

Ein noch fritheres Beispiel einer Vorhangfassade findet sich bei Stofftierhersteller
Steiff in Giengen an der Brenz (Abb. 102). Auf einer dreilig mal zwdlf Quadratmeter gro-
Ben Grundflache entstand 1903 ein dreischiffiger und flinfjochiger Stahlskelettbau mit ei-
ner vorgehdngten, nicht-tragenden, zweischaligen Glasfassade, die iiber die Ecken gefiihrt
wird. Verantwortlich fiir den Bau war Richard Steiff, Neffe von Margarte Steiff, von dem
angenommen wird, dass er im Zuge seines Studiums an der Kunstgewerbeschule in Stutt-
gart langere Zeit in England verbrachte und dort die Glas-Eisen-Konstruktionen kennenge-
lernt hat. Grund fiir die Entscheidung eine komplett verglaste Fassade zu konstruieren, war
das bendtigte Tageslicht fiir die Ndherinnen in der Fabrik. So logisch die Begriindung, so
langwierig das Genehmigungsverfahren fiir den Bau. Nur ,,unter ausdriicklichen Bedingun-
gen, vorbehaltlich und auf eigenes Risiko* wurde sie schlieBlich erteilt, mit der Befiirch-
tung: ,,In so einem Glashaus wird man blind.* >*® Auf die im Sommer auf die Fassade schei-
nende Sonne und der damit einhergehenden Hitze in den Innenrdumen reagierte man, in-
dem die Glasfassade im Sommer geschlimmt und im Winter wieder abgewaschen
wurde.’*
Eine Vorhang-Fassade im wortwortlichen Sinne entwarf 1927 Ludwig Mies van der
Rohe und Lilly Reich fiir die Ausstellung Die Mode der Dame das Café Samt & Seide.
Hermann Lange, VerSeidAg-Griinder und Kunstsammler, sal im Vorstand des Vereins

Deutscher Seidenwebereien, und war wohl treibende Kraft hinter der Zusammenarbeit.*>°

346 Koepf und Binding 2005, S. 500.

47 Baunetzwissen.de Vorhangfassaden, (Internetquelle).
%8 Vgl. Fischer 2018, (Internetquelle).
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30 Vgl. Peschken 2011, (Internetquelle).
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Mies van der Rohe baute daraufhin zwischen 1927 und 1937 fiir die Seidenfirma in Krefeld
die Wohnhéuser der Geschiftsfiihrer (1927 bis 1930) und das Produktionsgebdude (1931
bis 1935). Ein 1937 geplantes Verwaltungsgebdude wurde aufgrund des Kriegsausbruchs
nicht realisiert. Das vierstdckige Produktionsgebdude (Féarberei- und Herrenfutterstoffge-
béude) ist durch raumhohe Fensterbidnder, deren einzelne Fenster in vier auf vier kleinere
Fensterscheiben aufgeteilt sind, strukturiert. Auch die Fassade der Schlichterei — hier wur-
den die Faden entwirrt und behandelt — weist diese Fensterbander auf. Ein Augenmerk soll
hier auf das Café Samt & Seide gelegt werden (Abb. 103).

Denn die Rdume der Ausstellungsflache wurden durch Stoffe gegliedert und mit den

zeitgleich 1927 entwickelten ,,Freischwingern®>>!

mobliert. ,,Lange bis zum Boden rei-
chende Vorhdnge bildeten Raumteiler flir das Café Samt & Seide. Teils verliefen die Vor-
hidnge gerade, teils geschwungen, dariiber hinaus wiesen sie unterschiedliche Héhen auf.
Die Seidenstoffe sind leicht und beweglich und umspielen einzelne Réume. ,,[...] — dort
bedingte der Ausstellungsanlass das Material. [...] Der Vorhang trennt realen und fiktio-
nalen Raum: Er erinnert an Vorhidnge im Theater oder jene im Kino, die vor Beginn der
Vorstellung beiseite gezogen werden. Das Ephemere der Vorhangarchitektur. >

Der Vorhang heute ist nicht mehr zwingend rein stofflicher-textiler Natur. Fiihrende
Textilhersteller’> arbeiten an Seidenvorhingen, die leuchten. In die zweilagige Seide wer-
den dafiir mit Strom verbundene, leuchtende Glasfasern eingenéht. Die Starrheit der Glas-
faser zieht es mit sich, dass die Leichtigkeit des Vorhangs verloren geht, und so haben
Forscher der ETH Ziirich und Verantwortliche der Forschungs- und Entwicklungsabteilung
des Textilherstellers Forster Rohner nun einen Lichtvorhang konzipiert, in den LEDs auf-
gestickt werden.>>* Es wird versucht, den Stoff neu zu erfinden und Textilien zu entwickeln,
die Strom leiten, Rdume heizen oder beleuchten konnen. In die Stickereien werden bei-
spielsweise LEDs aufgestickt, die mittels Sensoren unterschiedlich leuchten. Die Sticktech-
nik erlaubt es dabei, dass elektronische Signale storungsfrei {ibertragen werden. Diese
Lichttextilien sollen Anwendung in der Architektur, im Automobilbau etc. finden.

Um etwas vorzugreifen auf den letzten Teil der Dissertation sei darauf hinzuweisen,

dass neunzig Jahre nach Café Samt & Seide der Besucher des Mercedes-Benz-Museums

31 Mies van der Rohe entwarf 1927 den Weissenhof-Stuhl (MR20) aus Stahlrohr, dessen Geflecht von Lilly Reich stammte. Weiter-
fithrende Literatur u. a.: Bruchhéuser, Axel, Der Kragstuhl, Stuhlmuseum Burg Beverungen (Hg.), Koln 1998 sowie Margolius, Ivan,
Cars Furniture Architecture, in: The Automobile, April 2016, S. 54-58 und iiber den Rechtstreit der Urheberschaft des ,,Freischwin-
gers / Kragstuhls*: Kurz, Melanie, Design Streits. Exemplarische Kontroversen iiber Gestaltung, Paderborn 2018, S. 255-270.

32 Coers 2010, S. 135.

553 Zum Beispiel Forster Rohner AG, St.Gallen, Schweiz sowie Création Baumann AG, Langenthal, Schweiz.

3% Vgl. Glanzman 2013, S. 36ff.
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(Abb. 104) oder des Automobilzulieferers ZF (Abb. 105) monumentalen Vorhingen ent-
gegen tritt, die dem Vorhang eine innenraumstrukturierende Funktion zuweisen und wie
im Theater eine Biihne kreieren. Denn nicht die Fensterbédnder werden von innen mit Vor-
hiangen verhingt, sondern die monumentalen Innenrdaume an sich. Im Mercedes-Benz-Mu-
seum wird mit Hilfe der Vorhénge — sehr dhnlich des Cafés Samt & Seide — ein Gastrono-
miebereich abgetrennt und innerhalb diesem weitere Privatriume. Bei ZF wird der Uber-
gang des Foyers in den Museumsbereich markiert. Vorhinge verdeutlichen den Ubergang
in eine geschlossene Atmosphire. Das Zuriickziehen oder Beiseiteschieben des Vorhangs
ist indes nicht impliziert. So sind es vielmehr Andeutungen eines Vorhangs, da sie statisch
oder metallisch sind und gar nicht zur Seite schiebbar sind. Aufgrund seiner einerseits
nicht-opaken Struktur ist ein Durchblick immer mdglich und andererseits ist ein Durchgang
immer moglich, da der Vorhang nicht die ganze Breite der Biihne verhiillt.

In diesem Kapitel soll es weniger um die Evidentmachung einer Vorstellung vom
Vorhang, der ver- bzw. enthiillt, gehen, sondern es geht um die Vorhinge an Fassaden. Es
handelt sich bei den vorgestellten Gebauden (Musikschule Erftstadt 2015 / Werkzufahrt
Swarovski 2008 / Sir Duncan Rice Bibliothek 2011 / Kulturhaus Kungséngen 2014) nicht
um die klassischen Gropius’schen Vorhangfassaden, sondern vielmehr wird auf AuB3enfas-
saden mit tatséchlich flieBenden, stoffimitierenden ,,Vorhidngen* eingegangen, wie zum

Beispiel Textilfassaden.>?

1.6.1 Musikschule Erftstadt — Graf und Keller Architekten (Textilfassade: Serge
Ferrari SAS) — Erftstadt — 2015

Das Gebédude der Musikschule Erftstadt ist mit einer textilen Vorhangfassade umhiillt. Die
Musikschule (Abb. 106) besteht aus zwei in einer L-Form angeordneten, kubischen Bau-
korpern, die mit einem Glasbau verbunden sind. Im zweigeschossigen Hauptgebdude be-
findet sich im Erdgeschoss der Wartebereich und eine Cafeteria, im Obergeschoss der Kon-
zertsaal. Die dreigeschossige Musikschule ist liber den gldsernen Verbindungstrakt zu er-
reichen. Die Textilfassade umhiillt das gesamte Obergeschoss des Gebaudes, in dem sich
der Konzertsaal befindet. Zundchst wurde fiir die Fassade ein Vorhang aus Metallgewebe
in Betracht gezogen, was allerdings verworfen wurde, da dieses je nach Wetterlage zu viele

Gerdusche erzeugt. Dariiber hinaus hatten die Architekten bereits Erfahrung mit

33 Vgl. Keane-Cowell 2013, (Internetquelle).
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Textilfassaden. So seien ,,[...] die hohe Transparenz und der visuelle Komfort im Blick von

innen nach auBen‘>>°

ausschlaggebend gewesen (Abb. 107). An den Langsseiten des Ge-
baudes weist die Textilfassade jeweils eine Fliche von 9 Metern auf 19 Meter auf, an der
Vorder- und Riickseite sind es jeweils 11 Meter auf 9 Meter. Damit der leichte Eindruck
eines Vorhangs entsteht, sind die mit Kragarmen vorgehidngten Vorhangschienen ge-
schwungen. Sie verlaufen zwar oben und unten parallel, jedoch sind die Schwiinge gegen-
seitig versetzt. Auf diese Weise entsteht ein gleichmafiger Faltenwurf und die Idee des
Vorhangs wird plastischer. Die Textilfassade wurde um das ganze Gebédude gezogen. Ei-
nerseits dient sie so optimal der Verschattung und Entblendung und es war nicht notwendig
weitere Verschattungselemente anzubringen. Anderseits tritt hier das gestalterische Ele-
ment in den Vordergrund: Die Textilfassade ,,wurde bewusst als homogene Fliache ohne
Fensteroffnungen nach aullen gestaltet, bei der innerhalb der Tagesansicht der Konzertsaal
wie von einem Biihnenvorhang verhiillt wird, in der Abendansicht dagegen die Lichtinsze-
nierung rund um den Konzertsaal durch das Textilgewebe nach aufen tritt und somit auf-
merksamkeitsstark das jeweilige Konzertereignis nach auBen transportiert.“>>’ Da hinter
der textilen Vorhangfassade eine griine Fassadenmembran zur Warmedammung ange-
bracht worden ist, entsteht der Effekt, dass sich die tagsiiber eher grau erscheinende Fas-
sade nachts in eine stérker griin-grau changierende verwandelt, was eine andere Tiefenwir-
kung hervorbringt. Sofern es windet, bewegt sich die Vorhangfassade leicht. Interessant ist
bei diesem Gebdude, dass der Auflenvorhang bei Nacht Durchsicht erméglicht und damit

das Gegenteil des Verhiillens bewirkt.

1.6.2 Werkszufahrt Swarowski — Regina Dahmen Ingenhoven — Wattens — 2008

Wihrend sich die Architekten von der Musikschule Erfstadt aufgrund der Gerduschemp-
findlichkeit gegen einen Vorhang aus Metallgewebe entschieden haben, errichtete sich
Swarowski einen 300 Meter langen und 10 Meter hohen metallenen Vorhang, der den Weg
zur Werkseinfahrt und Hauptsitz des Unternehmens in Wattens siumt>® (Abb. 108). Der
vom Biiro reginadahmeningenhoven®® entworfene Schleiervorhang (Abb. 109 und 110)
reagiert je nach Lichteinfall und Betrachtungswinkel glitzern, schimmernd, brillierend oder

leuchtend in Erscheinung. Das Metall spiegelt die Wolken, reflektiert die Sonnenstrahlen

3% Mauer 2015, (Internetquelle).

557 Redaktion Detail 2014, (Internetquelle).

538 Auf Youtube ist die Installation zu sehen unter: https://www.youtube.com/watch?v=SUy-yHOHej8
3% Vgl. Dahmen 2016.
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und verdndert sich fortwéhrend je nach Wetterlage. Nachts ibernehmen Beleuchtungskor-
per, die auf die Umgebungshelligkeit reagieren, die funkelnden Farbenspiele. Der Ver-
gleich eines Vorhangs, der wie ein Kristall glitzert, ist bewusst inszeniert und nimmt Bezug
auf das Unternehmen. So erkldrt der Lichtdesigner Stephan Loper: ,,.Der Lichtvorhang
sollte auf eine méirchenhafte Weise bespielt werden. Grundthema der aktuellen Inszenie-
rung sind dabei die Farben und Bewegungen des Nordlichtes — beziehungsweise eines Kris-
talls der Firma Swarovski, dem sogenannten Aurora Borealis. Von den Polarlichtern inspi-
riert, kreierte Swarovski 1956 in Zusammenarbeit mit Christian Dior diesen besonderen
Farbeffekt.“>®" Das Kettenhemd besteht aus ca. 26 250 000 einzelnen miteinander verket-
teten Ringen. ,,Die Transparenz des Schleiers wird von einer fast skulpturalen Statik getra-
gen, die trotz der zusédtzlichen Anforderungen im AuBlenbereich elegant wirkt™, so die Ar-
chitektin.’®! Dem verfiihrenden Charakter des Vorhangs kommt diese Transparenz sehr
nahe, spielt er doch mit der Zugénglichkeit des Swarowski-Werkgeldndes. Einerseits be-
hindert er den Blick, andererseits lenkt er den Blick auf die Gebaude. Fiir die Passanten ist

es moglich, zwischen Vorder- und Riickseite des ,,Vorhangs* zu wechseln.

1.6.3 Sir-Duncan-Rice-Bibliothek — SchmidtHammerLassenArchitects — Aberdeen
—-2011

Der Baukorper der Sir Duncan-Rice-Bibliothek (Abb. 111) in Aberdeen befindet sich auf
einem quadratischen Grundriss mit einer Kantenldnge von jeweils 40 Metern. Wo sich vor-
mals eine Durchfahrt befand, wurde nun ein 6ffentlicher Platz geschaffen, der iiber Rampen
und wenige Treppen zuginglich ist und iiber dem das Bibliotheksgebdude aufragt. Uber
dem Sockelgeschoss, das leicht zuriickspringt, erhebt sich ein achtgeschossiger Kubus, der
von einer Fassade aus vertikalen, unregelméfig geknickten Streifen aus weill eloxierten
Aluminiumpaneelen und Glas ummantelt ist. Der Glasanteil betragt fiinfzig Prozent. Tags-
iber reagieren die Aluminium- und Glasflichen auf Umgebung, Sonneneinstrahlung und
Lichtverhéltnisse, nachts wird das Gebdude von innen beleuchtet. Die Anordnung und Ver-
wendung der Aluminium-Glas-Kombination ist vor allem einem energiesparenden Ansatz
geschuldet. So verlautbaren die Architekten: ,, The fagade is designed to serve as a climate

buffer, changing in response to specific qualities of light or images projected onto it.“>%* In

360 Redaktion Die Referenz 2008, (Internetquelle).
561 Redaktion Austria Architects 2008, (Internetquelle).
362 Schmidt Hammer Lassen Architects 2018, (Internetquelle).
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der Mitte des Sockelgeschosses, auf dem sich das obligatorische Café sowie Ausstellungs-
, Seminar und Veranstaltungsrdume befinden, 6ffnet sich der Raum und es zieht sich ein
Atrium {iber alle Stockwerke in die Hohe, durch dass das Licht von oben einfillt. Glasbriis-
tungen auf den jeweiligen Stockwerken sollen die Leichtigkeit, Helligkeit und Offenheit
unterstreichen.>%

Diesem Gebdude hiangt keine Textilfassade vor. Stattdessen vermittelt die Anord-
nung der Aluminium- bzw. Glaspaneele den Eindruck eines Vorhangs. Die vertikalen Strei-
fen wirken wie Vorhangfalten eines durchsichtigen Stoffes, wie etwa Seide, der einerseits
den sich monumental iiber die Stadt erhebenden Baukdrper verschleiert, um ihm seine
Masse zu nehmen. Andererseits entsteht der Eindruck eines Tempels, hinter dessen Vor-
hang sich Wundersames verbirgt. Im Inneren entfaltet sich eine dhnliche Wirkung wie bei
einem Vorhang: Uberall dort, wo der Besucher hinter einem vertikalen von Decke bis Bo-
den verlaufenden Aluminenpaneel sitzt, ist er vor der Sonneneinstrahlung geschiitzt; nur

eine Bewegung zur Seite und er schaut hinter ,,dem Vorhang* wieder hinaus.

1.6.4 Kulturhaus — Werket Arkitekter AB — Kungsidngen — 2014

Der Gebédudekubus des Kulturhauses in Kungsangen (Abb. 112) schlieft an das Rathaus-
gebdude an und beherbergt iiber sieben Stockwerke auf 22 000 Quadratmetern mit Gastro-
nomie, Bibliothek, Theatersaal, Ausstellungs- und Seminarrdumen. Auch dieses Gebédude
hat keine Textilfassade, dennoch wird es hier aufgrund der vorhangartigen Erscheinung
seiner Fassade vorgestellt. Der ,,Vorhang® des Kulturhauses besteht aus einer kupferfarbe-
nen, metallisch-spiegelnden Fassade. Erst beim Betreten des Neubaus wird einem bewusst,
dass die opake Fassade eine transparente Glasfassade ist, durch die man uneingeschréankt
hinausschauen kann. Nachts wird das Gebdude von innen beleuchtet und es wird moglich,
auch von aullen nach innen zu blicken. Die kupferfarbene Eigenschaft der Fassade wurde
hergestellt, indem in den Scheibenzwischenriumen des Dreifach-Isolierglases®®* Kupfer
asymmetrisch eingearbeitet wurde. Neben der gestalterischen Dimension tragt die Kupfer-
einlage sowohl zum Sonnenschutz als auch zur Entblendung bei, da das Tageslicht gestreut
wird.

Ahnlich wie bei der Sir-Duncan-Rice-Bibliothek stand die Energieeffizienz der Fas-

sade im Vordergrund. War es bei den ersten beiden vorgestellten Beispielen vor allem ein

363 Vgl. Baunetzwissen.de Aberdeen 2018, (Internetquelle).
3% Vgl. Pressestelle Okalux 2018, (Internetquelle).
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asthetischer Beweggrund, einen Vorhang zu imitieren, ist es bei beiden letzteren ein funk-
tionaler, der zur Folge hat, dass die Fassade Aufgaben eines Vorhangs iibernimmt, ndmlich
das Innere vor dem AuBeren zu schiitzen. Wall schreibt in Bezug auf die Glashiuser (vgl.
Teil 1, Kap. 1.4), dass die Moglichkeit, die Glaswdande mit Vorhdngen zu verschlie3en,
»Ausdruck von Angst sei, [...] und eine Zuriickweisung der Nihe zur Natur aus|[driickt],
die die spezifische Phantasie des Hauses und ausschlaggebend fiir die Wahl seiner Lage
ist.“>%° Nun stehen diese Gebdude im stidtischen Umfeld, doch die Aussage, eine Glasfas-
sade mit Vorhéngen zu verhidngen, um im Inneren vor Blendung und Spiegelung geschiitzt
zu sein, sei Ausdruck einer spezifischen Angst, trifft gleichermallen zu.

Das Entschleiern dieser Gebdude kommt hingegen nicht einem ,,alles sehen, alles
wissen“-Losung gleich. Es passiert ein Phdnomen, das in umgekehrter Weise zunichst an
die nassen Gewinder in der Plastik erinnern kann. Hier wird einem Akt ein kaum sichtba-
res, sich an den Korper anschmiegendes Gewand umgelegt, das eigentlich die Nacktheit
verdecken soll. Aufgrund der Zartheit betont das Tuch die Nacktheit eher, als dass es sie
verhiillt. Wie der Schleier starker ent- als verhiillt, betont der Glasschleier in dieser Lesart
die Trennung zwischen Innen und Auflen mehr, als dass er sie authebt. Der Besucher kann
den Schleier heben und die Glastiir 6ffnen. Er wird auf unterschiedlichste Weise unterstiitzt
und animiert, den Schleier zu heben und dahinter zu treten. Doch der Schleier, so Auer,
bediene ,,sich intriganter Methoden: der Suggestion und der Mehrdeutigkeit, zweideutig ist
schon sein Appell zwischen Aufforderung und Abwehr, vieldeutig erst recht das unscharfe
Bild, das er nur halb bedeckt, vorgeblich etwas verbergend, fordert er die Neugier heraus,
anscheinend etwas vorzeigend, entzieht er es aber der Identifikation. 3

Und so wird der Betrachter herangezogen und neugierig gemacht, was hinter dem
Schleier liegt. Er erarbeitet sich eine Ebene nach der anderen, wéhrend das Dahinterlie-
gende entriickt wird und sich der Identifikation entzieht. Das Innere wird durch die gldserne
Oberflache zwar transparent, indem das Innere nach aullen gekehrt wird und die sich hinter
dem Glas befindende Tiefe des Raumes wird transparent im Sinne der Sichtbarkeit. Dies
hat jedoch zur Folge, dass Innen und AuBen, Oberfliche und Tiefe, verschwimmen.>®” So
passiert es, wie Michael Serres es beschreibt: ,,Entschleiern besteht keineswegs darin, ein
Hindernis beiseitezuschieben, eine schmiickende Hiille abzunehmen, eine Decke wegzu-

ziehen, unter denen dann die Sache nackt zum Vorschein kime. Entschleiern bedeutet viel

365 Wall 1997, S. 156.
366 Auer 1989, S. 36-53.
7 Vgl. Taylor 1995, S. 113.
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mehr, geduldig und mit respektvollem Fingerspitzengefiihl der komplizierten Anordnung
der Hiillen und Zonen, der tiefen Staffelung der benachbarten Raume, dem Talweg der
Néhte zu folgen und sie, sofern moglich, auseinanderzubreiten wie das Rad eines Pfaus

oder eines Spitzenrocks. >

3% Serres (1985) 1998, S. 105.
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1.7 Uberblenden und Verdunkeln

Der Mensch ist kein nachtaktives Wesen. Er benotigt das Licht und filirchtet sich eher im
Dunkeln, obwohl er das Feuer zihmen und somit die Nacht erhellen konnte. Die Dunkelheit
ist zwielichtiger und ambivalenter Natur, meist ist sie bedngstigend und zerstorerisch, sel-
ten ist sie fruchtbar und erbauend. Dennoch war lange Zeit die urzeitliche Schwirze sym-
bolisch ein Leben spendender Ort. Kultstitten waren oft in Hohlen oder anderen natiirli-
chen Eingidngen ins Innere der Erde zu finden, die, ,,obwohl in Finsternis gehiillt, [...]
fruchtbare Schlupfwinkel, wo Geburt und Metamorphose stattfand, darstellten und daher
energetische und [...] heilige Orte waren.“>%® Gleichwohl enthielten diese Orte ,,auch eine
machtige negative Dimension: Alle dunklen, Leben spendenden Orte sind zugleich Brut-
stitten von Unheil und Leid, Behausungen von Ungeheuern oder Gefdngnisse, in denen
alle mdglichen Gefahren lauern, die in der Finsternis besonders Furcht einfloBend sind.*7°
Im Hohlengleichnis von Plato ist der Ort, in dem die Gefangenen, die an Ketten gelegt
werden und auf eine Wand schauen miissen, auf der ihnen Schatten vorgespielt werden, die
sie fiir die Wirklichkeit halten, ein dunkler. Erst wenn sie sich losrei3en, die triigerische
Welt der Schattenspiele in der Hohle verlassen und ans Licht gehen wiirden, wéren sie mit
der wahren Welt in Verbindung getreten.

Nachts und im Dunklen ist der Mensch auf sich zuriickgeworfen. Je dunkler es ist,
desto mehr kann er in sich hineinschauen und wird mit sich konfrontiert. Tagsiiber ist er
abgelenkt, die Sonne scheint, {iberall sind Gerdusche zu horen und das Innenleben weicht
der AuBenwelt. Aber auch die Nacht wird immer heller. Als 1667 in Paris erstmals die
offentliche Stralenbeleuchtung installiert wurde, war dies einerseits ein Zugewinn an Si-
cherheit, gleichzeitig war es auch ein Zugewinn der Kontrolle fiir die absolutistische Staats-
macht. Die [lluminierung war eine Maflnahme, um die Kontrolle iiber die Stral3e zu gewin-
nen. Nicht durch Zufall werden bei Rebellion und Revolution als erstes die Stralenlampen
zerstdrt, um die Hoheit iiber die StraBe wieder zuriickzugewinnen.’”! Heutzutage sind die
Stadte dauerhaft erleuchtet und Biologen und Tierschiitzer erkennen eine Lichtverschmut-
zung, die Vogel und andere Tiere orientierungslos mache. Der Internationale Forschungs-
verband Lichtverschmutzung®’? untersucht auf Initiative des Bundesministerin fiir Bildung

und Forschung imd Wissenschaftsjahr 2013 die 6kologischen, gesundheitlichen sowie

399 Pastoureau 2016, S. 18 zitiert Eliade 1958.
370 Vgl. Pastoureau 2016, S. 18.

11 Vgl. Kammerer 2008, S. 19ff.

572 Verlust der Nacht 2013, S. 3.
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kulturellen und sozio6konomischen Auswirkungen einer Dauerbeleuchtung und pléddiert
fiir die Riickkehr der Dunkelheit. Nach dieser suchte auch die Kiinstlergruppe Department
und plakatierte im 6ffentlichen Raum in Miinchen 2014 an den Kultursédulen ,,Verschwun-
den: Dunkelheit im &ffentlichen Raum. Suchen Sie mit!“>”? Es ist ein Nebenprodukt, dass
mit dem Aufkommen und Erstarken der Transparenz im Sinne der Sichtbarkeit auch die
Stadte immer heller werden.

Wihrend der Glaubige eine Gotische Kathedrale erst betreten musste, um Licht zu
erfahren und aus dem Inneren nach auBlen blickte, ist dies heute umgekehrt. Das Innere
stiilpt sich nach auBBen. Es wird erhellt, sodass der Betrachter es sieht. Die vorangegangenen
Kapitel thematisierten die Eigenschaften der Glasfassade als Symbol von Transparenz und
zeigte ihre Wandelbarkeit auf. Nicht alles, was Transparenz in der Architektur ist, ist durch-
sichtig, sondern wie erortert ist es nun auch vorstellbar, dass die maximale Opazitit des
Glases bzw. des Materials, eine Komplexitit der Transparenz ist. Wére es demnach denk-
bar, dass auch Beton eine Eigenschaft transparenter Architektur ist? Der Argumentations-
weg geht in diesem Kapitel iiber den sakral inszenierten Raum, der sich nach auflen hin
abgrenzt. Auffallend ist, dass nicht mehr nur ,,Museen sakral inszenierte Raumatmosphédren
aufweisen, es rufen [...] auch Einkaufszentren, Wellnessbereiche, Freizeit-Dome und
Sportarenen, repriasentative Banken oder Verwaltungsgebdude zur ,dsthetischen An-
dacht*>"* aus.*>”> Exemplarischer werden die Therme Vals von Peter Zumthor (1995) sowie
das Brot-Museum eines Teigwarenerstellers von Coop Himmelb(l)au (2015) im Folgenden

herangezogen.

1.7.1 Therme Vals — Peter Zumthor — Vals — 1996

Wie viel Licht braucht der Mensch, um leben zu kénnen, und wie viel Dunkelheit?’7, fragt
Zumthor in seinem gleichnamigen Buch und sagt in einem Interview: ,,Es ist eine schone
Vorstellung, dass die Hiuser, die Riume erst dunkel sind und dann kann man Licht hinein-
lassen. Zumthor setze wie etwa in der Malerei gezielt Lichter. ,,Fiir mich ist es zuerst

dunkel. Nachher setzt man die Lichter. Und Dunkelheit ist eminent wichtig.*>”’

573 Kiinstlergruppe Department fiir 6ffentliche Erscheinungen (Peter Boerboom, Gabriele Obermaier, Carola Vogtpublic) Miinchen,
Projekt: [dis]appearance // public [re]appearance, Miinchen 2014.

574 Natrup 1998, S. 80.

575 Haepke 2013, S. 15.

576 Vgl. Zumthor 2012, (Internetquelle).

377 Vgl. ebd.
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Im von ihm entworfenen und 2007 er6ffneten Kolumba Museum (Abb. 113), dem
Kunstmuseum des Erzbistums Koln, kreierte er einen ganzen Raum in schwarz. Decke,
Winde und Boden sind mit schwarzem Samt verkleidet. Die Raumgrenzen 16sen sich auf
und sind vor lauter Schwirze nicht mehr sichtbar. Alles in dem Raum, bis auf die bewusst
erleuchteten Vitrinen, verschwindet in der Tiefe der Dunkelheit. Dariiber hinaus sind die
einzelnen Ausstellungsrdume durch Stolperschwellen voneinander abgehoben. Fiir Stadter,
die aus Supermirkten eine schwellenlose Architektur gewohnt seien, sei dies ungewohnt,
so Zumthor.>"

Auch die 2007 nach den Entwiirfen von Zumthor errichtete Bruder-Klaus-Feldka-
pelle in Wachendorf in der Eifel (Abb. 114) ist ein von aulen minimalistisch erscheinender,
blockhafter, fensterloser Turmbau mit fiinfeckigem Grundriss, dessen Inneres (abgesehen
vom dreieckigen Eingang) sich nur nach oben hin 6ffnet. Der sehr dunkle Raum wird so
lediglich iiber die dauerhaft offene Aussparung in der Hohe erhellt. Fiir Zumthor hat dieser
Raum etwas Existentielles. ,,Er ist gegen oben hin offen. Er ist dunkel, zunéchst fast
schwarz. Die Augen gewdhnen sich dann langsam, aber es ist eigentlich ein dunkler Raum.
Man sieht die Lichter an der Wand, die durch Locher durchkommen und ganz weit oben
das Loch zum Himmel.“>”” Mit dem Bau der 12 Meter hohen Kapelle aus Stampfbeton,
setzte Zumthor das Material Beton ,,in den Kontext archaischer Gestaltungskraft und zum
Gemeinschaftswerk zwischen Mensch, Natur und Landschaft.“*®® Das mit Slogans wie
,»Mit Beton billig bauen und die ganze Stadt versauen® in Verruf geratene Material wieder-
fuhr eine gewisse Rehabilitation®®!, [...] die Widerbelebung einer historischen Verarbei-
tungsmethode, mit der sich das Bauen aus den Erden und Farben der Region nachhaltig
und #sthetisch umsetzen ldsst.*>%?

Der bereits 1996 erdftnete Neubau fiir die Therme in Vals (Abb. 115) geht auch den
Weg iiber die Dunkelheit ins Licht. Zumthor hatte den Auftrag, den Neubau direkt inner-
halb des bestehenden Thermenkomplexes und an der Quelle zu planen und entwarf ein
Gebiude, das durch seine dulere Erscheinung mit der umliegenden Topographie und Geo-
logie in Einklang steht. Hauser spricht von der Therme als ,,einem geheimen und entlege-

nen Wallfahrtsort dhnelnd*, der als ,, Typus der Uberbauung einer , Wasserkultstitte‘ bzw.

578 Vgl. Zumthor 2012 (Internetquelle).

37 Ebd.

380 Maasberg 2018, (Internetquelle).

81 U. a. die Ausstellung SOS Brutalismus — Rettet die Betonmonster! vom 09.11.2017 bis 02.04.2018 im Deutsches Architekturmu-
seum in Frankfurt/Main.

82 Maasberg 2018, (Internetquelle).
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383 gcheint. Denn um ins Innere der Therme zu

eines ,Quellheiligtums® konzipiert zu sein
gelangen, miissen die Géste eine Art Pilgerweg gehen. Die Umkleiderdume in Vals sind
dunkel und ohne Tageslicht. Aus der Hohle des Berges kommend, wird es sodann heller
und offener. ,,Auf der einen Seite, der Bergseite, kommt man rein, im Dunkeln und die
ganze Zirkulation &ffnet sich dann zum Tal mit dreiBig Offnungen. Die Wegefiihrung, das
Erlebnis vom Weg, vom Rhythmus vom Weg, hat sehr viel mit dem Setzen von Licht und
Schatten zu tun®, so Zumthor. Hauser erkennt in der Anordnung, dass sobald der Gast in
der Therme angekommen sei, er ,,sich nicht nur einer rituellen korperlichen Reinigung un-
terziehe, sondern ebenso des Geistes, die frei macht fiir eine erweiterte Wahrnehmung: dem
Empfinden von Zeitlichkeit, Rhythmus und Gegenwart [...].<5%

Die Assoziation des Raumes mit einem Kultraum, in dem sich der Gast rituell rei-
nigen konne, lasse sich ,,an der Art und Weise der Gestaltung der Eingangssequenz, des
Anlegens der fiinf Bade-Bereiche oder an den Blocken erahnen, die Zumthor fiir die rituelle
oder zeremonielle Reinigung, fiir das Schweigen und die Kontemplation oder fiir das Ein-
stimmen in einen bestimmten Bade-Rhythmus (Klangstein / Quellgrotte) entwickelt hat.>*°
Aufgrund Zumthors Néhe zur Musik, nimmt Haepke an, dass die ,,,Komposition® des Ba-
des oder die rhythmische Anordnung der Blocke nach musikalischen Relationen und Zah-
lenverhéltnissen (zum Beispiel nach dem Oktav-Verhéltnis von 2:1, dem der Quarte 3:4
oder der Septime 9:5) konzipiert ist. Hier scheint das Rhythmisch-Musikalische mit den
Geometrien des Grund- und Aufrisses im Einklang zu stehen, da musikalische und optische
Relationen dhnlichen Gesetzen unterliegen — nur mit dem Unterschied, dass das Ohr eine
feinsinnigere Wahrnehmungsauflosung hat, Volumeneindriicke wie Lautstirke, Nachhall
und Resonanzen abstrahieren kann und schneller ist als das Auge.’®® Erwihnenswerter-
weise ist allerdings umgekehrt das Licht (Auge) schneller als der Schall (Ohr).

Ferner zieht Haepke Vergleiche zu Mies van der Rohes Barcelona-Pavillon®®’, da
Zumthor sich mit Mies van der Rohes Werken in seiner architektonischen Ausbildung aus-
einandersetzte. Wahrend demnach beim Barcelona-Pavillon ,,das Sinnlich-Samtene der
Vorhinge mit dem gldnzenden, kalten Chrom sowie dem warmen, weichen Leder wechselt
und Onyx- und Marmorscheiben in Verbindung mit Glas, Wasser und Lichtreflexen ver-

«588

unkldrend und raumerweiternd wirken stiinden ,,in der Therme sinnliche, weiche und

583 Hauser 2007, S. 61.

58 Hauser 2007, S. 61.

385 Vgl. Haepke 2013, S. 289.

38 Vgl. Haepke 2013, S. 282, zit. aus: Motte-Haber 2008, S. 5-23 sowie Oechslin 2005, S. 192f.

87 Vgl. ebd., S. 386.

% Haepke 2013, S. 387, zit. aus: Kohlhaas, Rem, Hoe moderne is de Nederlandse architectuur?, S. 11ff.

133



matte Materialien kiihlen, schweren, schroffen und spiegelnd-gldnzenden gegeniiber. Zu-
gleich vermittelnd zwischen den Dualismen von Lastendem bzw. Ewigem (Statik, Schwere
etc.) und Leichtem bzw. Ephemerem (Dynamik und Fliichtigkeit, scheinbar schwebende
Decke etc.), von Intimitdt und Weite bzw. Innen und Aulen, meint man die Spannungen

des Raumes geradezu leiblich zu empfinden [...].%

3% Haepke 2013, S. 289.
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1.7.2 Welt des Brotes — Coop Himmelb(l)au — Asten — 2015

In Asten bei Linz / Osterreich entstand nach den Entwiirfen von Coop Himmelb(l)au das
Paneum (Abb. 116). Das Kundeninformationszentrum und Veranstaltungsforum Paneum
des Unternehmens Backaldrin aus einem quaderformigen Sockelgebdude mit Sichtbeton-
fassade 6ffnet sich nur an einer Seite mit einer Glasfassade, dariiber schwebt ein frei ge-
formter Baukorper, der mit Edelstahlschindeln verkleidet und hermetisch nach auflen ab-
geschlossen ist. Wahrend sich im unteren Baukorper das Foyer und die Veranstaltungs-
riume befinden, erhebt sich im dariiber liegenden , Hefeklotz*>*° der Ausstellungsraum,
der sich iiber zwei Stockwerke erstreckt und nach dem barocken Ausstellungsprinzip einer
Wunderkammer konzipiert ist. Das Zentrum des Haus des Brotes bildet ein kreisformiges
Atrium, aus dessen Mitte sich spiralformig eine Treppe aus Beton erhebt, die Decke durch-
bricht, um in die Ausstellungsebenen zu fiihren, der sich vor allem durch Holz definiert, da
der schwebende Baukorper aus einer sich selbsttragenden Holzschalenkonstruktion aus
Brettschichtholz besteht. Uber eine kreisrunde Offnung an der Decke des oberen Baukor-
pers gelangt Tageslicht in das Innere, iiber die Glasfassade an der Ostseite des unteren Bau-
korpers, die im Inneren mit Vorhéngen ausgestattet ist, wird das Foyer erhellt.

Die Assoziation eines schwebenden Teigklumpens leitet sich aus der Tatsache ab,
dass es sich um ein Gebaude handelt, das dem Besucher und Kunden die Geschichte und
die Zukunft des Brotes ndherbringen mochte. Moglich ist auch die Assoziation mit einer
Wolke, da Coop Himmelb(l)au bekannt dafiir ist, Architektur so leicht wie Wolken zu kon-
zipieren (vgl. Teil 3, Kap. 1.2). In den 1960er Jahren formulierte Coop Himmelb(l)au den
Griindungsgedanken wie folgt: ,,Coop Himmelb(l)au ist keine Farbe, sondern die Idee, Ar-
chitektur mit Phantasie, leicht und verinderbar wie Wolken zu machen.“>*! Die Konstruk-
tion steht dabei ,,zundchst nie im Vordergrund, sie wird aber wichtig bei der Umsetzung
des Projekts.« >? Der Statiker Oskar Graf behauptet, dass Coop Himmelb(l)au ,,Sachen
baue, die ein Mittelding zwischen Briicke und Flugzeug sind.“>** Lange Zeit waren die
Wolken schwer verwirklichbar, die BMW-Welt (Teil 3) sollte die erste zur Architektur ge-
wordene Wolke sein. Dabei ginge es vor allem darum, Statik in Dynamik aufzulsen und

die Imagination ins Dreidimensionale zu iiberfiihren, wie Coop Himmelb(l)au selbst sagt:

5% BauNetz-Meldung 18.03.2016, (Internetquelle).
1 Coop Himmelb(l)au 1968, S. 125.

592 Ebd.

%3 Prix 1991, S. 23.

33 Bbd.
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»Das Spiel der dynamischen Kréfte in der Natur war uns schon immer Anregung und
manchmal sogar Vorbild, um den Raum (die Architektur) von der Schwerkraft zu befreien,
denn Architektur ist auch, wie schon in den gotischen Kathedralen zu lesen, der Traum
vom Fliegen im schwerelosen Raum. Bigger than life.«>%*

Fiir Reeder lasse jedes Modell von Coop Himmelb(l)au ,,Raum fiir unzdhlige Mo-
delle, als Schichten, als Potential, als gebaute Offenheit. Die konzipierten architektonischen
Situationen als solche ermdglichen Einblicke, Durchblicke, Ausblicke. [...] Riume verdre-
hen sich so, als ob die Schwerkraft aufgehoben wire, auch die Schwere des Denkens. %
Schon frith war es ihnen demnach ein Anliegen, Korper und Architektur in Beziehung zu
setzen. So macht der Herzraum 1969 (Abb. 117) zum Beispiel den Herzschlag hor- und
sichtbar. In anderen Projekten werden Gesichtsbewegungen in Licht und Ton iibersetzt und
in Harter Raum (1970) wurden mittels Herzschligen Explosionen ausgeldst.>*

In Malibu baute Coop Himmelb(I)au das Offene Haus (Abb. 118) und konnte bei
diesem Objekt den Auftraggeber davon iliberzeugen, lediglich die Hiille zu bauen, der In-
nenraum blieb frei. ,,In dieser Hiille solle er leben, um festzustellen, wo er gerne schlafen,
wo er gerne lesen, wo er gerne sitzen, wo er gerne kochen mdchte. [...] Der Auftraggeber
wird also in die Hiille einziehen und keine vorbestimmten Rdume finden. Nur einen einzi-
gen Raum, den er vielleicht sofort aufteilen wird, vielleicht wird er ihn aber auch nie auf-
teilen.*>*” Die Gespriche wurden gefiihrt, ohne an ,,riumliche Grenzen zu denken‘>*®, denn
es sollten Rdume im Inneren entstehen, die ,,dhnlich wie Landschaften, differenziert sind.
Sie sind zuerst neutral und sollen spdter vom Benutzer ausgebaut und verwendet wer-
den.“>” Die offene Architektur sei dabei eine Architektur, ,,die vorerst ohne Widmung ge-
dacht ist, selbstbewusste Strukturen, die differenzierte Rdume ausbilden, Rdume, die den
spiteren Benutzer nicht festlegen, aber ihm selbstbewusst Mdglichkeiten bieten und die
inspiriert sei von Lofts: ,,Seit 1965 haben uns die Lofts fasziniert. Grof3e, leere Hallen ohne
Widmung ... Sie sind zuerst neutral und sollen spéter vom Benutzer ausgebaut und verwen-

det werden ... Die Hallen sollten den Benutzer auffordern, aktiv zu werden.*“¢% Dies erin-

nert an die Aussagen Mies van der Rohes bzgl. des Farnsworth House: ,, The essentials for

3% Freigang 2010, S. 87 zit. aus: Ausst.Kat. Coop Himmelb(l)au, Beyond the Blue 2007, S. 136.
3% Reder 2002, S. 9ff.

3% Vgl. Prix 1991, S. 21.

7T Ebd.,, S. 23.

5% Ausst.Kat. Gerald Zugmann, Blue Universe 2002, S. 82 zit. aus: Coop Himmelb(l)au 1980.
%% Prix 1991, S. 18.

0 Bbd.
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living are floor and roof. Everything else is proportion and nature. Whether the house
pleases or not is inconsequential. ¢!

Offene Architektur heiflt also nicht, dass sie transparent ist, weil es keine Tiiren
oder Fenster gibt oder nicht fertig gebaut wurde, sondern sie bedeutet, ,,dass sie dem Be-
wohner bewusst Mdglichkeiten anbiete.* "> Die Offene Architektur unterliegt folglich ,,kei-
nem vorauseilenden Gehorsam gegeniiber Machbarem und Sachzwingen®, wie Miiller es
formuliert. Im Gegenteil gingen ,,die Architekten den Entwurf mit Kérperbewegungen, mit
Tempo und Dynamik an: Mit mdglichst wenig Kontrolle wird das Gefiihl fiir eine Archi-
tektur aufs ,Papier® geworfen, damit die Leidenschaft und die Unmittelbarkeit, die Energie
und der Enthusiasmus erhalten bleiben.“*”® In einem Zusammenspiel aus Verkantungen,
Verdrehungen, DurchstoBungen, Durchbriichen und Aufschlitzungen entstiinde, so Miiller
weiter, ,,eine Architektur der lichten poetischen Rdume und ,Restraume* durch Konfronta-
tion.“%* Was kompliziert klingen mag, sei jedoch ein sehr einfaches Entwurfsprinzip, so
Coop Himmelb(l)au: ,,Das Verkanten und Verdrehen, das eigentlich ein sehr einfaches Ent-
wurfsprinzip ist, weil es erlaubt, starre Funktionen in rdumlich differenzierten Funktionen
aufzuldsen [...].<6%

Das Gebidude der Welt des Brotes lebt vor allem vom Verdrehen und ihren Verdre-
hungen. Wie das Bild eines sich um einen unsichtbaren Knethaken drehenden Teiges, wir-
belt sich der Gebdudekomplex scheinbar um seine eigene Achse. Nach aullen hin ist er
abgeschlossen. Ahnlich der Konzeption eines Ufos (vgl. Teil 2, Kap. 2.6) éffnet sich der
rundliche Grundriss nach innen und die Fenster- und Tiir6ffnungen sind im Sockel des
Gebdudes ausgelagert. Die Architektur verschliet sich eher gegeniiber der Umgebung. Die
Idee der Transparenz einer Grenziiberwindung und -minimierung findet dennoch statt: Die
Grenzen werden iiberwunden, indem das Gebaude betreten wird und der Besucher sich im
Inneren von der AuBBenwelt versucht hermetisch abzugrenzen. Durch die Abgrenzung wird
es moglich, dass wir weniger sehen, dafiir mehr wahrnehmen und so Grenzen iiberwinden.

Auch bei den eingangs vorgestellten Gebduden von Zumthor wird die Grenziiber-
windung durch die Minderung des visuellen Aspekts zugunsten der restlichen Wahrneh-

mungsmoglichkeiten moglich. Bei dieser Facette der transparenten Komplexitdten verwan-

delt sich die Transparenz in ihr Gegenteil, negiert all das, fiir das sie vermeintlich steht,

1 Mindel 2018, (Internetquelle).
%2 Prix 1991, S. 18.

03 Miiller 1991, S. 14.

€4 Vgl. ebd.

05 Prix 1991, S. 27.
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ndmlich die Grenzminimierung und -iiberwindung mittels Transparenz als Durchsicht. Sie
lisst auch Reflektion, Projektion und Uberlagerung, Verfiihrung und Verzerrung hinter
sich. Die opake und gar absolut undurchlédssige Fassade in jeglicher Hinsicht fillt zwar
zunéchst ins Auge, doch diese Komplexitét flihrt die Transparenz ad absurdum und ver-
weist auf andere Wahrnehmungskanéle. Vor allem bei dieser Erscheinungsweise wird deut-
lich, wie wandelbar Transparenz in der Architektur sein kann.

Die Kritik der Beliebigkeit kann erhoben werden und somit der Vorwurf, damit sei
ja dann alles Transparenz. In der Tat ist das Hauptargument der Arbeit, das aus unterschied-
lichen Perspektiven beleuchtet wird, dass Transparenz eine sehr wandelbare und eine alles
durchdringende Figur unserer Zeit ist, die auf den ersten Blick nicht erfasst wird, der den-
noch die Struktur unendlich vieler Handlungen zugrunde liegt, die es sich zum Ziel machen,
das Bediirfnis zu stillen, alles zu wissen, alles zu sehen, alles wahrzunehmen. Auch eine
Betonfassade kann in dieser Lesart transparent sein, da sie uns zwingt, zu horen, zu riechen,
zu schmecken und zu tasten. Durch eine opake Transparenz in der Architektur wird im

positiven Sinn die Umwelt wertvoller und bunter und damit transparenter.
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2. Der transparente Raum

,»Alle Kiinste arbeiten als Spiegel und Erweiterung der menschlichen Wahrnehmung, in der
Architektur aber stellt das Produkt, der Raum, eine Erweiterung des menschlichen Korpers,
eine zweite Hiille dar. Architektur wird also mit allen Sinnen erfasst, sie flie3t in uns und
durch uns hindurch, hinterldsst Eindriicke und 16st unterschiedlichste Empfindungen
aus*“%%, schreibt Florentine Sack in ihrem Buch Open House. Sennett argumentiert in Civi-
tas — Die Grofistadt und die Kultur des Unterschieds gar, dass jenes Glas als Sinnbild einer
transparenten Architektur eine Spaltung der Sinne hervorbringe. So werde ,,die optische
Welt von der Welt der Geriusche, der Beriihrungen und der Verstindigung isoliert.“” Das
Gebaude sei nur visuell mit der Umgebung verbunden.

Diese Aussagen von Sack und Sennett waren wesentlich fiir die Arbeit und die Idee
entstand, die gesellschaftlichen Diskurse der Transparenz mit den Sinnen in Verbindung
zu bringen. Nicht allein die sichtbare, vom Sehsinn wahrgenommene Fassade einer Archi-
tektur ist Ausdruck von Transparenz, vielmehr konnte Transparenz auch {iber die anderen
Sinne wahrnehmbar sein. Ahnlich der Vielschichtigkeit der Transparenz einer Glasfassade,
konnte sich die Transparenz auch im Raum {iiber die verschiedenen Sinne hinweg auffé-
chern.

Dieses Kapitel hat zum Ziel, die Transparenz eines Raums iiber die Sinne zu erken-
nen. Ist es tatsdchlich so, dass Transparenz eine Spaltung der Sinne hervorruft, weil sich
auf den Sehsinn fokussiert wird, oder ist es nicht ein Zusammenspiel aller Sinne, die Trans-
parenz, eine Grenziiberschreitung, eine Verbindung zweier Gegensitze erst ermoglichen
wie dies in der (7) Uberblenden und Verdunkelnden Eigenschaft der Transparenz bereits
angedeutet wurde?

Die These der Vielschichtigkeit von Transparenz, die im vorangegangenen Kapitel
an der Fassade deutlich gemacht wurde, wird hier am Beispiel der Raume von Imagebauten
gezeigt. Der Mensch nimmt den Raum iiber alle Sinne wahr und es stellt sich die Frage,
welche weiteren Wahrnehmungskanile eine Rolle spielen (neben dem Sehsinn, der vor al-
lem mit der Materialitdt einhergeht), Transparenz in der Architektur moglich zu machen
und wie iiber diese Sinne in der Folge geschrieben werden kann. Fraglich ist die ,,Abbild-

barkeit™ und ,,Beschreibbarkeit* der anderen Sinne, wie in der Einleitung bereits erklart

606 Sack 2016, S. 8.
07 Sennett 1991, S. 163.
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wurde. Einen Geruch ,,abzubilden® ist nicht zielfithrend, wiirde er in diesem Fall erneut als
eine Seh-Wahrnehmung kategorisiert werden.

Daher wurde erstens das Spannungsverhiltnis Transparenz/Opazitdt erneut aufge-
griffen und die Sinne auf eine abstraktere Ebene gehoben, sie gewissermallen als Autha-
nger fiir unterschiedliche Diskurse, die in den Rdumen verhandelt werden und die mit den
jeweiligen Sinnen einher gehen, genommen. Vom materiell-opaken Gegenstand der Trans-
parenz in Form der Glasfassade, geht der Fokus in der Dissertation nun iiber zur immateri-
ell-transparenten Bedeutung der Transparenz, ihrer zugrundeliegenden Interpretationsmdog-
lichkeiten und in welchem Kontext diese steht.

Zweitens wurde der Entschluss gefasst, die Imagebauten der deutschen Automobil-
industrie als Exempel zu wihlen. Gebaute Architektur ist immer Ausdruck von Gesell-
schaft und es kreuzen sich sehr viele gesellschaftliche Debatten in der Autoindustrie. Die
Frage zum Beispiel nach Transparenz in Unternehmen in Form von transparenter Kommu-
nikation, was im Kapitel iiber den Horsinn aufgegriffen wird. Die Frage nach virtualisierter
Mobilitét, bei der Grenzen zwischen realem und virtuellem Raum verschwinden, was im
Kapitel iiber den Tastsinn besprochen wird. Die Frage nach klimaneutraler Mobilitit bzw.
die Frage nach dem automatisierten und sicheren Fahren, das ganz maf3geblich von einem
positiv konnotierten Transparenz-Diskurs profitiert, weil dafiir Daten und Informationen
verwendet werden, kommt im Kapitel iiber den Geruchsinn und den ,,7. Sinn* zur Sprache.
Die Argumentationen beziehen sich vor allem auf die Autoindustrie in Deutschland und es
wird der diskursive Rahmen gelegt, damit im dritten Teil die Imagebauten hinsichtlich ihrer
Komplexititen eingehender betrachtet werden konnen. Dies zieht mit sich, dass andere ge-
sellschaftliche Felder, in denen Transparenz auch eine Rolle spielt, aulen vorgelassen wer-
den.

Wihrend also zunéchst die These, dass die Transparenz in der Architektur eine
Komplexitdt im AuBlen an der Glasfassade aufweist, die sich tliber ein Kontinuum auffa-
chert, besprochen wird, wird im zweiten Teil die Komplexitit der Transparenz im Raum
anhand unterschiedlicher gesellschaftlicher Debatten aufgezeigt, die mit der Autoindustrie
einhergehen und iiber den Steighalter der Sinne argumentiert werden. In allen sieben Féllen
wird iiber verschiedene Herangehensweisen versucht, Sichtbarkeit, Nahbarkeit, Nied-
rigschwelligkeit, Grenziiberschreitung, Unmittelbarkeit und Vernetzung zu erreichen. Da-
mit folgen diese Begriffe dem Paradigma der Transparenz, Grenzen zu iiberwinden und

Verbindungen zu schaffen. Die Kapitel werden — dhnlich wie es im Kapitel iiber die
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Transparenz im Auflen erfolgte — zwischen den extremen Ausformungen der jeweiligen

Sinne besprochen.
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2.1 Der Sehsinn

Im ersten Kapitel wird zwar erneut auf den visuellen Aspekt von Imagebauten und damit
den Sehsinn eingegangen. Doch nicht hinsichtlich der Mannigfaltigkeit der Erscheinungen
bei der materiellen Transparenz, sondern hinsichtlich des Gegensatzes Sehen und Gesehen-
werden. Es geht nicht um die singulére sinnliche Erscheinungsform der transparenten Fas-
sade, sondern um ihre ihr innewohnende Transparenz, ihre Durchsichtigkeit in Bezug auf
ihren durch Interpretation zu erschlieBenden Sinn.®*® Es geht demnach um den ihr iiberge-
ordneten Diskurs.

Durch jede Glasfassade, durch die man schauen kann, sofern sie nicht spiegelt, tiber-
lagert oder reflektiert, wird man selbst sichtbar. Transparenz in ihrer Vielschichtigkeit ist
in der Architektur zunédchst vor allem auf das Auge ausgerichtet, wie der erste Teil auf-
zeigte. Doch das ,,pathetische Beharren auf Transparenz in der Architektur wirkt bisweilen
seltsam unzeitgemiB bis licherlich“®*’, kommentiert Dérries. Sie gibt zu bedenken, dass
nun ,,sichtbar wird, dass die Vorstellung einer offenen, liberalen und freien Gesellschaft
nicht nur theoretisch, sondern auch praktisch-dsthetisch mit einer unterschwelligen und
dauerhaften Bedrohungslage kollidiert. Vor und in den Glasgebduden machen sich Poller,
Durchfahrsperren und Zaune breit; und die groen Glasfronten und Lichthofe, dank derer
die Gebdude vordem so durchldssig, publik und zuginglich aussahen, geben nun den Blick
frei auf Metalldetektoren, Rontgenapparate und Bewegungsmelder.“¢!° Wer mehr sehen
kann, wird auch selbst mehr gesehen. In diesem Kapitel eréffnet sich ein Kontinuum zwi-
schen der Tatsache, dass ein Unternehmen durch eine Corporate Architecture ein Image
darstellen und gesehen werden will, sowie dem Argument Michel Foucaults, dass das Se-
hen eine kontrollierende und tiberwachende Eigenschaft besitzt und ein Glasbau zum Pa-

noptikum wird.

%8 Vgl. Cancik-Kirschbaum, Kramer und Trotzke 2012, S. 24.
9 Dorries 2014, (Internetquelle).
610 Ebd.
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2.1.1 Corporate Architecture und Image

Aufbauend auf Kategorisierungen von unter anderem Gert M. Mayr-Keber®'!, Harald Ga-
terman®'?, Gerd Burla®'®, Dirk Meyhofer®'* und Jons Messedat®!®, die die Corporate Archi-
tecture im Rahmen der Corporate Identity versuchen einzuordnen, fithrt Tanja Vonseelen
eine weitere Typologisierung von Corporate Architecture ins Feld. Vonseelen kritisiert bis-
herige Klassifizierungen als zu kurz gegriffen (Burla), wihrend andere zu sehr auf einzelne
Aspekte bspw. das Firmensignet (Mayr-Kebers) fokussieren oder zu kleinteilig seien (Mes-
sedat). Vonseelen erstellt ,,in Anlehnung an die oben erwédhnten Modelle eine reduzierte
Einteilung in vier Kategorien, die einerseits die vorausgegangenen Einteilungen mit einbe-
zieht und diese andererseits stirker konkretisiert, als dies bisher geschah.“®!® Sie unter-
scheidet in der Corporate Architecture die Kategorien (1) Gleichformige Gestaltung —
Gleichmachende Gestaltung, (2) Phantastische Warenzeichen, (3) Innovation und Qualitét,
Inszenierung und Spektakel sowie (4) Tradition.

Die Ziele einer (1) gleichférmigen und gleichmachenden Gestaltung einer Corpo-
rate Architecture sind ein ,,nach auB3en hin nahezu gleichartiges und somit identifizierbares
Erscheinungsbild, eine architektonische Uniformierung.*<®!” Typische Beispiele findet man
in Unternehmensarchitekturen, deren Firmenstrukturen ein Filial- oder Franchisesystem ist.
IKEAs (Abb. 119) dunkelblauer, liberdimensionierter Karton mit gelbem Schriftzug, AL-
DIs regallose Lagerhallen oder in der Automobilindustrie die {ibergrolen Glaskuben mit
Eingangstoren in Steinoptik von Volkswagen-Niederlassungen sowie die glidsernen Ver-
kaufshangare von Audi oder die glisernen SMART-Tiirme (Abb. 120) sind dafiir Beispiele.

Die immer gleichbleibende Architektur und der damit einhergehende hohe Wieder-
erkennungseffekt stillen ein menschliches Grundbediirfnis nach Orientierung und Vorher-
sehbarkeit, argumentiert Vonseelen und zitiert Luhmann: ,,Man unterstellt, dass das Ver-
traute gleich bleiben, das Bewihrte sich wiederholen, die bekannte Welt sich in die Zukunft
hinein fortsetzen wird.“®'® Die Unsicherheit des Konsumenten wird durch ein einheitliches

Design, das sich auch in der Architektur wiederspiegelt, aufgefangen.

11 Mayr-Keber 1998, S. 287-321.

612 Gatermann 1988, S. 538-553.

13 Burla 1992, S. 47-49.

614 Meyhofer 1998, S. 8-11.

615 Messedat 2005.

616 Vonseelen 2012, S. 193fF.

17 Vonseelen nach Mayr-Keber (1980) 1998, S. 304.

18 Vonseelen 2012, S. 193ff,, zit. aus: Luhmann, Niklas, Vertrauen. Ein Mechanismus der Reduktion sozialer Komplexitit, Stuttgart
1989.
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(2) Phantastische Warenzeichen®!” sind die Analogiebildung zwischen Produkt und
Gebiude.®*® Dazu gehdren Erdbeeren, die aus riesigen Erdbeerenbauten heraus verkauft
werden, Hot Dogs aus Hot-Dog-Verkaufsstinden oder Schuhreparaturen, die in einem
iiberdimensionierten Schuh verrichtet werden. Populérstes Beispiel in der Architekturge-
schichte ist das Long Island Duckling, auf das sich Robert Venturi in seinem Buch Lernen
von Las Vegas®*!' bezog (vgl. Teil 2, Kap. 1.4). Zu Ehren dieses entenférmigen Auto-Res-
taurants nannte Venturi die zur Skulptur gewordenen Hauser ,,Enten®. ,,Enten* (Abb. 121)
sind die Gebédude, ,,wo die architektonischen Dimensionen von Raum, Konstruktion und
Nutzung durch eine alles zudeckende symbolische Gestalt ihrer Eigenstandigkeit aufgeldst
und bis zur Unendlichkeit verdndert wurden.“®?> Im Unterschied zu den ,,dekorierten
Schuppen®, wo ,,Raum und Struktur in den Dienst der Nutzung gestellt und Verzierungen
ganz unabhingig davon nur duBerlich angefiigt werden. 6%}

Eine zeitgendssische Interpretation der Phantastischen Warenzeichen ist beispiels-
weise die Firmenzentrale von Rimowa (Abb. 122), deren AuBenfassade auf das typische
Rimowa-Alurillendesign zuriickgreift, welches das Gebdude komplett ummantelt. In der
Autoindustrie hat es am eindriicklichsten BMW umgesetzt. Die achtzehn-geschossige Kon-
zernzentrale von Karl Schwanzer, fertiggestellt 1973, hat die abstrahierte Form eines Vier-
zylinders. 400 Meter hohe Tiirme wurden zu einem vierbléttrigen Grundriss zusammenge-
zogen, die Fensterbdander wurden zu Kiihlrippen, die Fahrstiihle zu Motorkolben und die
Turmaufsitze zu Ventilen. Neben dem Vierzylinder wurde das Museum gebaut: eine kreis-
formige Betonschiissel, von den Miinchnern Weifswurstkessel genannt, auf deren Deckel
das BMW-Logo prangt.

Die Kategorie (3) wurde von Vonseelen mit Innovation und Qualitét, Inszenierung
und Spektakel zusammengefasst. ,,Allen Einordnungen gemeinsam ist die dieser Kategorie
zugrundeliegende Pramisse des Verzichts auf eine gleichartige und gleichmachende Ge-
staltung, auf eine routinierte Wiederholung fertiger Patentlosungen zugunsten eines ein-
heitlichen hohen baulichen Qualitdtsniveaus in einer ansonsten heterogenen Architek-
tur.“4?* Méglich ist dabei die Inszenierung der Hohendominante, um im Stadtbild prisent

zu sein, spektakuldre Gebdudeensemble oder Bauformen, die sich von der Umwelt

1% Vonseelen entlehnt den Begriff aus: Jenck, Charles, Bizarre Architektur. Die Ikonografie des alternativen Bauens, Stuttgart 1979.
20 Vgl. Vonseelen 2012, S. 213.

@1 Vgl. Venturi, Scott Brown und Izenour (1979) 2014.

22 Vgl. Venturi, Scott Brown und Izenour (1979) 2014, S. 104f.

2 Ebd.

924 Vonseelen 2012, S. 237.

144



mafgeblich unterscheiden und Aufmerksamkeit erregen, als auch einen hohen Wiederer-
kennungs- und Erinnerungswert haben.

In der Kategorie Spektakel erwdhnt von Vonseelen unter anderem die Fiat-Werke
(Abb. 123) in Turin-Lingotto. Erbaut von Giacomo Metté-Trucco in den Jahren 1916 bis
1926, ist es eine sehr frithe Form der Event-Architektur. Ziel war es, die modernste und
grofite Autofabrik zu bauen. Das flinf Stockwerke hohe und 153 000 Quadratmeter gro3e
Gebédude wurde in seinen Dimensionen damals nur von Ford {ibertroffen. Der Besondere
war, dass entgegen der Logik des Produktionsablaufs, bei der im Erdgeschoss die Endmon-
tage stattfindet, damit die fertigen Autos ebenerdig raus rollen konnen, mit dem Bau des
Autos im Erdgeschoss begonnen wurde. Auf dem Dach der Fiat-Fabrik verldsst das Auto
schlieBlich die Produktionsstralle und wird auf der insgesamt einen Kilometer langen, ova-
len mit zwei Steilkurven angelegten Geschwindigkeitsteststrecke getestet. ,,La Pista® war
integraler Bestandteil des Architekturkonzepts. Erst wenn jeder Fiat den Geschwindigkeits-
test bestanden hat, so die Idee, kann er die Fabrik verlassen. Damit sei die Fiat-Fabrik ein
Symbol des Triumphs der Moderne, und Marinetti feierte die Architektur als erste kon-
struktive Erfindung des Konstruktivismus.®?® 1979 rollte hier der letzte Fiat vom Band und
1982 wurden die Fiat-Werke geschlossen — Fiat zog nach Turin-Mirafiori.

Die letzte Kategorie wird von Vonseelen mit Tradition (4) betitelt. Grundgedanke
ist die Rezeption eines bestimmten Stiles oder traditioneller Stilelemente und Materialien
fiir die Corporate Architecture, um auf diese Weise Bedeutung, Bestindigkeit, Legitima-
tion oder Verbundenheit zu schaffen. Beispielsweise griffen Banken®?® im 19. und Anfang
des 20. Jahrhunderts auf den neoklassizistischen Stil zuriick, der mit Wiirde, Vertrauen und
Macht in Verbindung gebracht wurde.®?’

Das Konzept einer Corporate Architecture als Teil der Corporate Identity ist nicht
unumstritten. Diesem eher skeptisch gegeniiberstehend, argumentiert unter anderem Gutz-
mer, dass sich Architekten, anders als Designer, letztlich nicht als Dienstleister sehen, die
nur Image-Programme von Managern umsetzen wollen. Einer Studie von Tramitz und
Bachmann (2008)%*® zufolge wollen Architekten vor allem eigene Vorstellungen verwirk-
lichen. Wenn Unternehmen bauen, so Gutzmer weiter, dann entsteht vielleicht auch, aber

nicht nur und nicht primér, eine vordefinierte Corporate Identity.5%

25 Vgl. Marinetti (1909) 2018.

626 Vgl. Booker 1990.

27 Vgl. Burla 1992, S. 48.

928 Gutzmer 2015, S. 48, zit. aus: Tramitz und Bachmann 2011.
92 Gutzmer 2015, S. 84.

145



Auch er konstatiert, wer kommunizieren wolle, bendtige Korperlichkeit, und Archi-
tektur als Austragungsort kommunikativer Prozesse werde immer wichtiger, um Bedeutung
herzustellen. Doch den hundertprozentig intentional-strategischen Ansatz der klassischen
kommunikationsorientierten Marketingwirtschaft kritisiert er: Das ,,intentional handelnde
Unternehmen (beziehungsweise seine Marketingabteilung) [sei] nur eine von vielen Kraf-
ten, die an diesen kommunikativen Prozessen beteiligt sind und selbst alle intentionalen
Kommunikationen [seien] nicht die Gesamtheit aller kommunikativ zu betrachtenden so-
zialen Prozesse“®*?. Er argumentiert dariiber hinaus mithilfe der Akteur-Netzwerk-Theorie,
dass nicht nur Individuen kommunizieren, sondern auch Objekte. In dem Moment, in dem
auch Objekte kommunizieren — ,,liber Architektur wird kommuniziert, mit Architektur wird

kommuniziert, Architektur selbst initiiert kommunikative Prozesse“®! —

, beginne das Kon-
zept der Intentionalitit problematisch zu werden. %

Architektur sei eben nicht nur ,,Unternehmensfassade, mit der das Management ei-
nes Unternehmens das Selbstbild des Unternehmens beeinflusst. Die Reduktion der Archi-
tektur auf ein Element der Corporate-Identity-Politik sieht er problematisch, wenngleich er
zugibt, dass es nicht ,,grundfalsch* oder ,,von vornherein fehlleitend* sei, Architektur als
CI-Komponente zu verstehen: ,,In dem MaBle, in welchem dem Konzept der Corporate
Identity tiberhaupt eine analytische Bedeutung zugesprochen wird, muss Architektur in die-
sem Zusammenhang sicher als zentrales Element mitgedacht werden. %%

In Zeiten des permanenten Wandels miisse das starre Geriist einer formulierten Cor-
porate Identity hinterfragt werden. In diesem Zusammenhang sei die Corporate Architec-
ture nur ein Statement fiir die Mdglichkeit der Bildung von Identitit.®* Sie reflektiere un-
bewusst die Mdglichkeiten, aber auch die Grenzen des Unterfangens, eine gebaute Corpo-
rate Identity zu schaffen. Architektur sei lediglich ,,Austragungsort von unterschiedlichen
identitdtsorientierten Aushandlungsprozessen zwischen Unternehmen, Architekten, Stadt
und Gesellschaft.*«6%

Unabhéngig von der Intentionalitit eines Bauenden — er und damit die Architektur

ist immer Ausdruck einer ,,gesellschaftlichen Entwicklung: Gebauter Raum verkorpert die

okonomischen, sozialen und kulturellen, auch gesellschaftspolitischen Spezifika der

930 Gutzmer 2015, S. 28f.

91 Vgl. ebd. Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Gutzmer 2015, S. 28f.

32 Zit. aus von Gutzmer 2015, S. 28.

933 Gutzmer 2015, S. 83.

3% Gutzmer 2015, S. 85, zit. aus: De Bruyn, Gerd, Der Schwaben-Komplex. Neues Porsche-Museum in Stuttgart, in: Baumeister, 3,
2009, S. 40-57, S. 44.

935 Gutzmer 2015, S. 85.
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jeweiligen gesellschaftlichen Epoche.“%*¢ Sie ist Ausdruck des Handelns einer Gesellschaft
in einer spezifischen Situation zu einer bestimmten Zeit. Architektur ist die ,,gegensténdli-
che AuBerung aus konkreten Titigkeiten und Lebensverhiltnissen.“%3” Architektur ist Aus-
druck von Visionen, Traumen und einer bestimmten Vorstellung von Wirklichkeit. Archi-
tektur kann den Willen von Herrschern oder bestimmten sozialen Gruppen darstellen®*®
und zur Machtdemonstration genutzt werden.

Wie auch immer die Aushandlungsprozesse waren, Unternechmen versuchen iiber
eine Corporate Architecture ihrer Unternehmensidentitét (Corporate Identity) Ausdruck zu
verleihen. Dabei verwenden sie unterschiedliche Strategien, um diese mit und durch Archi-
tektur zu kommunizieren. Vonseelen stellte vier Typen der Corporate Architecture auf.
Gutzmer macht das Argument stark, dass zwar Architektur kommunikative Elemente hat
und dahingehend durchaus Ausdruck einer irgendwie gelagerten Identitdt sein kann, dass
Unternehmen jedoch einem permanenten Verdanderungs- und Neuorientierungsprozess un-
terliegen. Eine Corporate Architecture miisse darauf Antworten finden und diirfe nicht als
ein in Stein gemeileltes Image gesehen werden. Architektur sei mehr als ein Imagetreiber,
sie konne fiir Unternehmen Strukturschaffer und Prozessermdglicher sein. %’

Die Corporate Architectures tragen zu einer Imagebildung bei. Bilder gewinnen die
Aufmerksamkeit der Menschen schnell und sind konstitutiv fiir die Sozialen Netzwerke
geworden. Auch vormals textdominierte Printmedien, wie Tageszeitungen, Magazine,
Kundenzeitschriften seien mittlerweile als visuelle Medien zu verstehen. Bilder seien bes-
ser geeignet als Sprache, um die gewiinschten Emotionen zu bewirken. Denn Bilder werden
weitgehend automatisch und ohne groBe gedankliche Anstrengung verarbeitet.®** Den ge-
samten Inhalt eines Bildes kann das Auge in Sekundenbruchteilen erfassen und verarbeiten.
Als erstes erfasst der Mensch das Bild, danach widmet er sich dem Begleittext oder der
Aussage des Bildes. Die Imageryforschung kam zu dem Ergebnis, dass die durch Bilder
vermittelten Informationen vom Individuum besser behalten werden.®*! Die Bildhaftigkeit
einer Information sei mafBgeblich fiir das Erinnern dieser Information zustdndig. Diese
Uberlegenheitswirkung von Bildern sei im Zeitalter der Informationsflut besonders wichtig
und diese Aufmerksamkeitsleistung miisse sich auch die Unternechmenskommunikation

zunutze machen, um sich gegen konkurrierende Botschaften durchzusetzen. Da Bilder so

3¢ Belwe 2009, S. 2.

937 Schifers 2003, S. 17.

8 vl ebd,, S. 16.

99 Vgl. Gutzmer 2015, S. 74.

40 Vgl. Lobinger 2013, (Internetquelle).
%1 Vgl. Esch 2018a, (Internetquelle).
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rasch aufgenommen werden, sei fiir Unternehmen eine konsequente visuelle Bildsprache
unerlisslich.®*? Das Standard Wirtschaftslexikon Gabler spricht gar von der Bildkommu-
nikation als dem dominanten Weg der Verhaltensbeeinflussung bei der emotionalen Ein-
stellungsbildung.

Die in Teil 3 diskutierten Imagebauten der Automobilindustrie sind darauf ausgelegt
schone Bilder zu produzieren. Flyer, die ausgelegt werden, Stadtansichen, die auf den Bild-
schirmen in ICEs beworben werden, Events, die angekiindigt werden, Ansichtskarten, die
fernab der Imagebauten in den jeweiligen Innenstiddten ausliegen, bedienen sich des Images
und des Imagebaus. Der Imagebau gilt auch als landmark, als sight, denn ,,Bauten errichten
und Rdume gestalten heiflt Landmarken setzen, Symbole der Macht weithin sichtbar pré-

sentieren und die Ideologien der Herrschenden im Raum verkdrpern. <643

942 Vgl. ebd. Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Lobinger 2013, (Internetquelle).
%3 Heinz 2005, S. 127.
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2.1.2 Panoptikum

Gesehen wird auf der einen Seite das Image eines Unternechmens und seine Corporate Ar-
chitecture, auf der anderen Seite steht der Glasbau, den der Besucher sieht und in dem er
gesehen wird. Dem Glasbau ist die offensichtliche Glaseigenschaft der Sichtbarkeit so ei-
gen geworden, dass er sie auf mehreren Ebenen versucht zu verwirklichen. Die Glaseigen-
schaft der Spiegelung macht es mdglich, dass fiir den Besucher und Kunden durch die glé-
sernen, monumentalen Schaufenster die Autos zwar sichtbar werden, aber gleichzeitig ge-
rit er selbst ins Feld der Sichtbarkeit, indem sich der Blick umkehrt und das Unternchmen
ihn sieht. Kaum ein Glasfassadenbau, der nicht ohne Kameraiiberwachung und weitere Si-
cherheitsvorkehrungen auskommt. So argumentiert Dorries, dass seit 9/11 ,,die Vorstellung
einer offenen, liberalen und freien Gesellschaft nicht nur theoretisch, sondern auch prak-
tisch-dsthetisch mit einer unterschwelligen und dauerhaften Bedrohungslage* % kollidiere.

Immer wieder wird in diesem Zusammenhang die transparente-durchsichtige
Glasarchitektur mit dem Panoptikum von Jeremy Bentham in Verbindung gebracht. Das
Panoptikum oder Kontrollhaus war ein kreisférmiges Gebdude, bei dem die durch Wiande
voneinander getrennten Zellen der Gefangenen sich an der Peripherie und der Aufenthalts-
raum der Aufseher im Zentrum befindet, ,,dazwischen eine bis zum obersten Stockwerk
reichende ringformige Mauer, zu der die mit einem Eisengitter versehenen Zellen offen-
standen.*¢** Jede Zelle solle ein Fenster an der AuBenwand haben, um einerseits geniigend
Licht fiir die Zelle, andererseits durch die Zelle hindurch fiir den Zwischengang sowie die
Aufseherloge Licht zu spenden. Dadurch und durch das Eisengitter konne der Aufseher
»jeden Winkel der Zelle einsehen. Und weiter: ,,Damit dem Héftling jede Sicht auf die
anderen Héftlinge verwehrt bleibt, erstrecken sich die Trennwédnde noch ein paar Fuf iber
das Gitter hinaus in den Zwischenbereich hinein.“®*¢ Durch angebrachte Blenden ist es den
Hiftlingen auBBerdem nicht moglich ins Innere des Aufseherturms zu schauen. Die Haft-
linge sehen also nicht, ob sie beobachtet werden oder nicht, die Aufseher konnen hingegen
zu jedem Zeitpunkt alles sehen. Die Idee (Abb. 124 und 125) eines solchen Konstruktions-
prinzips sei nach Bentham anwendbar auf jedwede Einrichtung, in der Personen jeder Art
unterzubringen oder zu kontrollieren sind, was im Besonderen gilt fiir Besserungsanstalten,

Gefingnisse, Armenhéuser, Lazarette, Fabriken, Manufakturen, Hospitéler, Arbeitshiuser,

4 Dorries 2014 (Internetquelle).
45 Sidgwick 2013, S. 140.
646 Bentham 2013, S. 14.
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Irrenhduser und Schulen®®4’

, wenngleich er dabei einrdumt, dass es bei letzterem vielleicht
Befiirchtungen geben konnte: ,,Nachdem ich das Kontrollprinzip zuerst auf Gefangnisse
angewandt habe, sodann auf Irrenhduser und zuletzt auf Hospitéler wird es die elterliche
Empfindsamkeit ertragen, dass ich es schlieBlich noch fiir Schulen vorschlage?<%4®

Bentham sieht in erster Linie die Vorteile seines Prinzips, vor allem ,,bei Manufak-
turen, in denen Zwangsarbeit betrieben wird,“*** doch auch in Manufakturen, in denen frei-
willig Arbeit verrichtet wird, konne die Architektur des Kontrollprinzips Vorziige habe:
»Was auch immer in der Manufaktur hergestellt werden mag, die Niitzlichkeit des Prinzips
ist offensichtlich und unzweifelhaft, wenn es darum geht, dass die Arbeiter nach der von
ihnen aufgewendeten Zeit entlohnt werden. Wird pro Stiick entlohnt, dann ersetzt das Inte-
resse, das der Arbeiter am Wert seiner Arbeit hat, die Ausiibung von Zwang und jedes
andere Mittel, mit dem ihn sonst antreiben wiirde. In diesem Fall sehe ich keinen Nutzen
in der Anwendung des Kontrollprinzips, als die Moglichkeit, Anweisungen zu geben und
die Ubersicht zu behalten, um Verschwendung oder anderen Schaden zu verhindern
[...]).“%%° Die Aufseher-Loge kénne man in Fall von letzterem immer noch als Lagerraum
fiir Werkzeuge oder Materialien benutzen. Bentham ist begeistert und so schreibt er noch
in seinem letzten Brief iiber das Kontrollhaus: ,,Wenn ich mir die groBe Vielfalt von An-
wendungsmoglichkeiten dieses Prinzips vergegenwirtige, und dariiber hinaus die Sicher-
heit, mit der sie, soweit ich das {liberblicken kann, alle ihre jeweiligen Wirkungen erzielen
— dann wundert mich allein, dass der Plan bisher nicht in die Praxis umgesetzt wurde, son-
dern vor allem, wie man iiberhaupt je an einen anderen hat denken kénnen.*6>!

Als sich Michel Foucault knapp zwei Jahrhunderte spéter mit Krankenhaus- und
Gefangnisarchitektur beschiftigt, trifft er immer wieder auf das ,,Bentham’sche Dingsda,

eben das Panoptikum*6>?

und stellt fest, dass das Prinzip des Verlieses — ein unterirdischer,
dunkler, schlecht zugédnglicher, erdlochartiger Kerker — in sein Gegenteil verwandelt wird:
,,Das volle Licht und der Blick eines Uberwachers fangen besser ein als das Dunkel, das
letztlich schiitzen wiirde**¢>* (vgl. Teil 2, Kap. 1.7). Als eines der ersten Gebiude, die nach
dem ,,Modell der isolierenden Sichtbarkeit* gebaut sind, identifiziert Foucault die Ecole

militaire de Paris des Jahres 1751, wo jeder Schiiler iiber eine verglaste Zelle, in der er die

%7 Ebd.

%48 Bentham 2013, S. 95.
%9 Ebd., S. 14.

050 Ebd.

%51 Ebd.

952 Foucault 2013, S. 151.
953 Ebd., S. 152.
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ganze Nacht gesehen werden konnte, ohne jedoch Kontakt zur Umwelt zu haben, verfiigen
sollte. Auch die Salinen-Architektur Arc-et-Senans (1779) Claude-Nicolas Ledoux’ funk-
tionieren fiir Foucault nach diesem Sichtbarkeits-Modell mit dem zusétzlichen Element des
zentralen Punktes, ,,der Brennpunkt einer Ausiibung der Macht und zugleich Ort der Auf-
zeichnung des Wissens ist.*6*

Fiir Foucault ist das Bentham’sche Panoptikum eine Machttechnologie, ,,eine For-
mel flir eine Macht durch Transparenz, eine Form der Unterwerfung durch ein Ans-Licht-

Bringen*6%

und das bei relativ geringen Kosten. Alles, was man dafiir brauche, sei ein
Blick, der iiberwacht, und den jeder, indem er ihn auf sich ruhen spiirt, am Ende so verin-
nerlichen wird, dass er sich selbst beobachtet, jeder wird so die Uberwachung iiber und
gegen sich selbst ausiiben, schlie3t Foucault. Ende des 18. Jahrhundert, in einer Zeit, in der
»der dunkle Raum, der Schirm der Diisternis, die vollstindige Sichtbarkeit der Dinge, der
Leute und der Wahrheiten verhindert”, fallen Benthams Ideen auf fruchtbaren Boden.
Welzbacher erkennt richtig, dass diese Vorstellung der Uberwachung heute nicht
mehr zutreffend ist. Die ,,Instanz, die sich heute hinter dem Auge der Kamera verbirgt, ist
nicht der Benthams’sche Aufseher, der die Erziehung im Dienste 6konomisch-moralischer
Effizienz verwaltet. Die Instanz hinter der Kamera ist amorph, weniger durch ihre techni-
sche Vermittlung als aufgrund konturloser Intentionen.“®*® Ahnlich argumentiert auch
Byung-Chul Han. ,,Die Unterscheidung von Zentrum und Peripherie, die konstitutiv fiir das
Bentham’sche Panoptikum ist, verschwindet [in der heutigen Kontrollgesellschaft] ganz.
Das digitale Panoptikum kommt ohne jede perspektivische Optik aus. [...] Die aperspekti-
vische Durchleuchtung ist wirksamer als die perspektivische Uberwachung, weil man von
allen Seiten, von iiberall, ja von jedem (potentiell) ausgeleuchtet werden kann.“®’ Der
Mensch ist dahingehend sicht- und beobachtbar, als dass er wie als Abbild seiner eigenen
3D-Figur vermessbar, algorithmisierbar und damit bis zu einem gewissen Grad kontrol-
lierbar ist. Gerade auch das Ziel des Autonomen Fahrens profitiert von dieser Entwicklung

(vgl. Teil 2, Kap.2.7).

954 Foucault 2013, S. 152.

%55 Ebd., S. 162.

656 Welzbacher 2013, S. 210.
%7 Han 2012, S. 75.
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2.2 Der Horsinn

Im zweiten Kapitel geht es um den Horsinn, der symbolisch fiir Kommunikation stehen
soll, wenngleich auBler Frage steht, dass Menschen auch iiber die anderen Sinne kommuni-
zieren. Die Imagebauten der Automobilindustrie bieten sich dafiir als Analyseobjekt gut

an: unter anderem Penzel®®

argumentiert, dass die Grundlage fiir einen grenzenlosen In-
formationshunger erst durch das Auto geschaffen wurde. Erst die physische Grenzenlosig-
keit ermoglichte uns die ,,geistige” Grenzenlosigkeit. Das Auto als Leitmedium des 20.
Jahrhunderts verkleinerte die private Welt auf einen beschriankten Raum auf vier Radern,
gleichzeitig wurde der Aktionsraum des Menschen enorm vergroBert. ,,Das Auto veridn-
derte die Welt, es bewegte Menschen; es transformierte und erweiterte unseren Blick auf
die Welt ebenso wie unser Handeln.“%*° Das Smartphone lisst uns gleichwohl auf eine neue
Art grenzenlos mobil sein.

Gleichzeitig stehen auch Unternehmen wie Automobilunternehmen unter einem
standigen Wandlungsprozess. Um fiir Verdnderungsprozesse Akzeptanz innerhalb und au-
Berhalb des Unternehmens zu gewinnen, setzen Fiihrungskréfte auf ein Change-Manage-
ment, auf eine Verdnderungskommunikation, die transparent, also offen sein soll. Anderer-
seits wirken auch aus der Gesellschaft Krifte, die zum Beispiel von der Automobilindustrie
mehr Transparenz erwarten, ohne zu spezifizieren, was dies impliziert. Als Beispiel kann
der VW-Skandal 2015 herangezogen werden, er warf einerseits Fragen nach der Ehrlichkeit
des Unternehmens im Allgemeinen auf, im Besonderen wollte der Verbraucher wissen, was
sein Auto verbraucht.

Dies bedeutet fiir das Kapitel iiber den Horsinn, dass es auf der einen Seite der Dis-
kurs der Corporate Transparency diskutiert wird, d. h. je transparenter ein Unternehmen
kommuniziert, je transparenter Prozesse, Entscheidungen und Informationen sind, desto
vertrauensvoller wird die Zusammenarbeit, da im Idealfall alle Beteiligten gleich viel wis-
sen, sowohl nach innen ins Unternechmen als auch nach aulen. Auf der anderen Seite des
Spektrums steht jedoch das ,,Zu-viel-an-Information®, das unter ,,obfuscation* firmiert. Die
Masse an Information ldsst die eigentliche Botschaft langfristig verschwimmen. Denn ,,0b
eine Information informativ ist, hdngt nicht etwa von einer wie auch immer gearteten

Transparenz von Anfangs- und Endbotschaft ab, sondern vielmehr vom Verhiltnis zum

8 Penzel 2011, S. 207.
9 Ebd., S. 207.
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unscharfen Hintergrund, von dem sie sich abhebt.“®** Nicht die Menge ist ausschlaggebend,
ob man gut informiert ist, sondern vielmehr die Frage, vor welchem Hintergrund und in

welchem Zusammenhang kommuniziert wurde, ist ausschlaggebend.

2.2.1 Corporate Transparency als Teil der Corporate Identity

Das Erscheinungsbild eines Unternehmens wird unter dem Begriff der Corporate Identity
zusammengefasst. Die Fachliteratur unterscheidet zwischen Corporate Identity als zentra-
lem Bestandteil der Unternehmensfithrung und -planung und Corporate Identity als Kom-
munikationskonzept. Wichtig hervorzuheben ist, dass es sich um Selbstbild und -beschrei-
bung und die subjektive Wahrnehmung des Unternehmens handelt, nicht um die der Markt-
partner.661

Corporate Identity ist ein Managementtool. Im ersten Fall wird sie als ein umfas-
sendes Konzept zur strategischen Fiihrung eines Unternehmens, in dem alle Handlungen
unteilbar miteinander verbunden sind, verstanden. Vier Faktoren werden in der Literatur
erwéhnt, die zu einer erfolgreichen Anwendung der Corporate Identity fithren: Unterneh-
menspersonlichkeit (Corporate Personality), Unternehmensverhalten (Corporate Behavi-
our), Unternehmenserscheinungsbild (Corporate Design) und Unternehmenskommunika-
tion (Corporate Communication). Die Corporate Identity sei ,,eine wesentliche Erfolgsvo-
raussetzung zu einer kontinuierlichen und strategieckonformen Umsetzung strategischer
Konzepte ins operative Geschiift.*®%2

Birkigt und Stadler definieren ersteres, Corporate Personality, als das grundlegende
Selbstverstidndnis des Unternehmens. Hier sollen Grundsétze und Ziele des Unternehmens
formuliert werden. Die Unternehmenspersonlichkeit bildet demnach den Kern der Corpo-
rate Identity und ist die Grundlage fiir die drei weiteren Elemente. Auf ihr bauen Unterneh-
mensverhalten, Unternehmenserscheinungsbild und Unternehmenskommunikation auf.
Unter Unternehmensverhalten wird die praktische Umsetzung der theoretisch formulierten
Unternehmenspersonlichkeit verstanden. Es beschreibt das Verhalten eines Unternehmens
im Innen (Mitarbeiter) und nach auBen (Kunden, Offentlichkeit etc.). Die Fachliteratur un-

terscheidet drei Verhaltensbereiche (nach Gabler Wirtschaftslexikon®®?): (1) Instrumenta-

les Unternehmensverhalten, zum Beispiel Preispolitik, Fithrungsstil (2) Personenverhalten:

0 Alloa 2010, S. 28.

%1 Vgl. u. a. Pepels 2004, S. 280.
2 Esch 2018b, (Internetquelle).
03 Ebd.
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Verhalten der im Unternehmen téitigen Personen untereinander sowie das Verhalten dieser
Personen zu Aullenstehenden (3) Medienverhalten des Unternehmens: alle Formen der
Kommunikationspolitik, zum Beispiel Stil der Offentlichkeitsarbeit, Verhiltnis zu Journa-
listen, Werbestil, Auswahl der Werbemedien. An letzteres anschlieend ldsst sich Corpo-
rate Communication (Kommunikation) als die Strategie definieren, die die Corporate Iden-
tity sowohl nach innen als auch nach auflen kommuniziert. Das Corporate Design zielt auf
das visuelle Erscheinungsbild der Unternehmenspersonlichkeit ab, unter die auch die Cor-
porate Architecture féllt (vgl. vorangegangenes Kapitel Teil 2, Kap. 1). Das Corporate De-
sign ,,fasst die komplexen Eigenschaften und Leistungen einer Unternehmenspersonlich-
keit zu einem glaubwiirdigen und merkfihigen visuellen Auftritt zusammen.“** Auch die-
ser Faktor soll sowohl in das Unternehmen hinein als auch hinaus wirken.

Im zweiten Fall wird die Corporate Identity ausschlieBlich als strategisches Kom-
munikationskonzept aufgefasst und dient zur Positionierung des Selbstverstandnisses des
Unternehmens im eigenen Unternehmen als auch in der Unternehmensumwelt. Die Corpo-
rate Identity soll nach innen eine Unternehmenskultur autbauen und ein Wir-Bewusstsein
schaffen. Dadurch soll ,,eine wesentlich hohere Kompatibilitdt und Synergie der Unterneh-
mensaktivititen ermdglicht sowie iiber die Identifikation mit dem Unternehmen und®® de-
ren Politik [...] Motivationspotenzial freigesetzt werden.* Nach aufen soll diese Unterneh-
menskultur getragen werden, um den Aufbau eines Firmenimages zu ermdglichen, das mit
dem Corporate Identity-Konzept iibereinstimmt.®

Die Unterscheidung zwischen Corporate Personality, Corporate Behaviour, Corpo-
rate Communication und Corporate Design wird an dieser Stelle nicht scharf gezogen, im
Grunde sagt es das gleiche aus: in beiden Féllen wird Corporate Identity ,,als eine strate-
gisch geplante und operativ eingesetzte Selbstdarstellung und Verhaltensweise eines Un-
ternechmens nach innen und nach auflen auf Basis einer festgelegten Unternehmensphiloso-
phie, einer langfristigen Unternehmenszielsetzung und eines definierten (Soll-)Images —
mit dem Willen, alle Handlungsinstrumente des Unternehmens in einheitlichem Rahmen
nach innen und auBen zur Darstellung zu bringen.“®®” Die Tatsache, dass Unternehmen eine
Firmenkultur kultivieren und unter iibergeordneten Prinzipien handeln, ist indes nicht neu.

»3chon immer gab es Firmen mit einer starken Identitdit und einer ausgepriagten

%64 Weidemann 1997, S. 8.

5 Esch 2018b, (Internetquelle).

6% Vgl. ebd. Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Gabler Wirtschaftslexikon, Stichwort: Corporate Iden-
tity (Internetquelle).

7 Birkigt und Stadler 1998, S. 18.
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Firmenkultur, ohne dass jemand es fiir notig gehalten hitte, diesen Tatbestand eigens zu
benennen. 6%

Als Teil der Corporate Personality eines Unternehmens wird neben der Corporate
Social Responsibility und der Corporate Sustainability immer haufiger auch das Ziel der
Corporate Transparency formuliert. Wahrend es oft den Anschein macht, dass der Wunsch
nach mehr Transparenz von auflen an die Unternehmen herangetragen wird, und diese nur
ungern eine Corporate Transparency formulieren wiirden, haben auch Unternehmen im
Grunde Interesse an einer offeneren, transparenteren Kommunikation.

Herzog®® formuliert fiir Wirtschaftsunternehmen drei Vorteile transparenten Han-
delns: (1) Bessere Chancen auf dem Kapitalmarkt (2) Vertrauen bei den Stakeholdern und
(3) Verbesserung, Professionalisierung und Verdnderung des Unternehmens. Grundge-
danke ist, dass Werte und Ziele (Corporate Personality) nur glaubhaft vermittelt werden
konnen und Vertrauen nur dann geschaffen werden kann oder existiert, wenn Werte auch
vom Unternehmen selbst gelebt werden (Corporate Behaviour), erkennbar und nachvoll-
ziehbar (Corporate Communication) sind. Im Riickkehrschluss ist dies fiir den Erfolg des
Unternehmens gut. Fiir Unternehmen bedeutet dies eine Verschiebung der Machtverhalt-
nisse hin zu Verbrauchern, Aktiondren und anderen Stakeholdern mit der Absicht, Ver-
trauen zu schaffen, um dem Unternehmen selbst dadurch Handlungsspielrdume zu sichern.

(1) Mehr Information erhéhe auf dem Kapitalmarkt die Glaubwiirdigkeit, ermogli-
che eine bessere Risikoeinschéitzung und verringere langfristig die Kapitalkosten des Un-
ternehmens. Im Rahmen des Compliance Managements bedeutet transparenteres Handeln

fiir ein Unternehmen Regelkonformitt®”

. Die Kommunikation nach auflen ermdglicht Ka-
pitalgebern eine verbesserte Risikoeinschédtzung und bedeutet fiir Unternehmen eine Opti-
mierung der Kapitalkosten. Investoren vertrauen darauf, dass Prognosen, Aussagen und
Analysen von Unternehmensseite zutreffen. Fehlinformationen oder unerwartete Verande-
rungen haben hingegen oft negative Konsequenzen. Studien®’! zufolge haben Unternehmen
mit einer transparenteren Kommunikation auf dem Kapitalmarkt geringere Kursschwan-

kungen, denn Chancen und Risiken sind fiir Kapitalgeber erwartbarer. Aufgrund der Er-

wartbarkeit entstehe Vertrauen und Stabilitit.*”* Transparenz bedeutet hier nicht wahllose

8 Linneweh 1997, S. 11.

9 Vgl. Herzog H. 2009, S. 92.

7 Das betrifft das Einhalten von Gesetzen und Regeln zur Vermeidung von Korruption und Kartellabsprachen, dem Einhalten von
Vorgaben beziiglich Datenschutzes und Gleichbehandlung, der Beachtung von Vorschriften zu Produktsicherheit und Arbeitsschutz
etc.

71 vgl. Tiffe 2007, S. 30.

72 ygl. Picard 2009, S. 123.
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Preisgabe aller verfiigbaren Informationen. ,,Es bedeutet Veroffentlichung der Angaben,
die gesetzlich gefordert ist, zusammen mit denen, die fiir die Zielgruppen des Unterneh-
mens von entscheidender Bedeutung sind.“¢7

(2) Eine transparente, d.h. in diesem Fall offene Kommunikation der Organisation
nach innen als auch nach auBen verbessere das Vertrauensverhiltnis zwischen Unterneh-
men und Stakeholdern. Fiir Stakeholder sollen Entscheidungen nachvollziehbar, im besten
Fall mittragbar sein. Unter Stakeholdern im engeren Sinne werden all diejenigen gezahlt,
die fiir den Fortbestand eines Unternehmens wichtig sind (Kapitalgeber, Vorstand, Auf-
sichtsrat, Mitarbeiter, Kunden, Lieferanten). Im weiteren Sinne gehdren auch Interessen-
gruppen dazu, die Einfluss auf ein Unternehmen haben kénnen (Behdrden, Gesetzgeber,
Medien, Gewerkschaften, Wettbewerber). Jeder Stakeholder verfolgt seine Interessen und
argumentiert aus unterschiedlichen Perspektiven, das Verlangen nach Information und of-
fener Kommunikation ist demnach voneinander abweichend. Nicht alle Informationen sind
fiir alle Gruppen gleich interessant und relevant. Folglich steuern Unternehmen in der Re-
gel den Informationsfluss zielgruppenspezifisch.®’* Auch hier geht es um Folgenabschiit-
zung, die Minimierung der Risiken und der Reduzierung von Unsicherheit.

(3) Jede Verdnderung ist fiir Unternehmen und seine Stakeholder sowohl Chance
als auch Risiko. Auf dem (Kapital-)Markt versuchen Unternehmen die Risiken zu mini-
mieren und durch Offentlichkeitsarbeit Vertrauen in ihr Unternehmen herzustellen (1 und
2). Gleichermallen benétigt es auch Vertrauen der Mitarbeiter in das Unternehmen. In Zei-
ten groBBen Wandels und enormer Verdnderung entstehen nicht nur auf dem (Kapital-)Markt
Unsicherheiten, sondern auch innerhalb der Organisationen. Die Annahme in der For-
schungsliteratur ist, dass in diesen Phasen das Bediirfnis nach Identitit®”® steigt und in glei-
chem Mafe der Kommunikation unter den Stakeholdern eine noch wichtigere Rolle zu-
kommt.®’® Im Change-Management hat sich daher die Uberzeugung durchgesetzt, nur eine
offene, d.h. transparente Kommunikation gewéhrleiste einen reibungslosen Wandel.

Wagner definiert beispielsweise fiir ein erfolgreiches Change-Management vier
Ebenen: informieren, diskutieren, mobilisieren und bestitigen.”” Der Architektur kann da-
bei im Change-Management eine Rolle zukommen. Um mit Gutzmer zu argumentieren

(vgl. Teil 2, Kap. 2.1), konnen bauliche MaBnahmen Informations-, Diskussions-,

3 Ebd., S. 106.

% Vgl. Herzog H. 2009, S. 97.

75 Vgl. Niederhduser und Rosenberger 2011.
% Vgl. Elving 2005, S. 129-138.

77 Vgl. Wagner 2010.
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Mobilisierungs- und Bestitigungsprozesse ermdglichen. Das Ideal ist, dass die Imagebau-
ten exemplarisch fiir einen Raum stehen, in dem auf Basis aller Informationen Diskussion
stattfindet, um nachhaltige Verdnderungen, die von allen bestitigt werden, zu garantieren.

Transparenz ist dabei Synonym fiir Offenheit, also mehr Wissen und mehr Informa-
tion, folglich mehr Gerechtigkeit und mehr Vertrauen, Vorgidnge werden kontrollierbar und
einsehbar fiir alle. Transparenz im Sinne der Klarheit und Offenheit bedeutet fiir die meis-
ten, ,,[...] dass das, was zu sehen ist, eindeutig ist, wahrhaftig und deckungsgleich ist.“®’®
Transparenz, die in diesem Kapitel hinsichtlich einer transparenten Kommunikation ver-
handelt wird, findet daher meist groe Zustimmung, ,,scheint sie doch eine einfache Losung
fiir komplexe Probleme zu sein®, ein Allheilmittel, um ,,gegen Korruption vorzugehen, wie
Vertrauen in die Regierung aufzubauen, die soziale Unternehmensverantwortung zu stabi-
lisieren und die Verantwortlichkeit des Staates zu fordern.“®” So stellt Clare Brichall wei-
ter fest, dass Transparenz eine ,,aktive MaBBnahme in Zeiten der Krise oder des moralischen
Versagens und als sichtbare Reaktion auf 6ffentliche Unruhe attraktive, lindernde Eigen-
schaften fiir Politiker und Firmenchefs, die lieber als Handelnde denn als Denkende wahr-
genommen werden mdchten®, bietet. Und weiter: Transparenz ,,harmoniert ebenfalls mit
einer westlichen Kultur, die als allgemeinen, personlichen Modus Operandi der Beichte
und Offenlegung den Vorzug vor der Geheimhaltung gibt, zumindest an der Oberflédche.
Geheimhaltung steht mittlerweile fiir staatliche Kontrolle bzw. Uberwachung, doch fiir
Transparenz haben sich positivere Assoziationen gebildet. Sie kann jenen, die sie fordern
und umsetzen, kulturelles und moralisches Kapital verleihen. 6%

Moralisches Kapital wird in den letzten Jahren herbeigesehnt, wurden doch zahlrei-
che (Korruptions-)Skandale durch zum Beispiel regelméBig entstehende Leaks (Cablegate,
2010/ Iraq War Logs, 2010 / Global Intelligence Files, 2012 / Offshore Leaks, 2013 / Glo-
bal Surveillance, 2013 / Panama Leaks 2016, TTIP-Leaks 2016), die eine Vielzahl an unter
Verschluss gehaltenen Daten verdffentlichten, bekannt. Sie unterstiitzten das Gefiihl, dass
Wirtschaft und Politik vornehmlich unethisch und intransparent handeln wiirden. Transpa-
renz kann in diesen Fillen als ein ,,Mittel zur Reduktion von Unsicherheiten in der Beur-
teilung von Handlungen, Giitern und Dienstleistungen sein.“®8!

Der Wunsch nach Enthiillung und damit Transparenz, um der Wahrheit zu begeg-

nen, wurde schon von Jean-Jacques Rousseau zu Beginn der Aufkldrung Mitte des 18.

78 Heidenreich 2015, S. 178.

7 Birchall 2016, S. 52.

680 Ebd.

%81 Stehr und Wallner 2010, S. 10.
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Jahrhundert formuliert. Wenngleich Jean-Jacques Rousseaus Forderung nach einer Dikta-
tur und Offnung des Herzens, ,,die alle Empfindungen, alle Gedanken gemeinsam werden
lisst, so dass jeder, indem er sich so fiihlt, wie er sein soll, sich allen zeigt, wie er ist*®*?,
sich nicht auf eine Beziehung zwischen Unternehmen und Kunden bezog, so stellte er sich
ganz generell gegen eine Welt voll Masken, Theater und Rollenspielen und sah nur durch
das Entlarven und Enthiillen die Wahrheit ans Licht kommen. Die politische Philosophie
Rousseaus zielte darauf ab, ,,ein direktes, unzweifelhaftes und ungestortes Verstandnis zwi-
schen Biirgern herzustellen.“®®* Auch in der politisch-normativen Theorie wurde Jahrhun-
derte nach Rousseau vor allem dahingehend argumentiert, dass sich die Legitimitét demo-
kratischer Entscheidungen in der offentlichen Beratung der Biirger begriinde.’®* Der
Grundgedanke der deliberativen Demokratie nach Jiirgen Habermas orientiert sich am Di-
alog und ist durch aktive Partizipation der Biirger durch argumentative Verfahren gekenn-
zeichnet.%® Dafiir braucht es transparenten Informationszugang, transparente Beteiligungs-
moglichkeiten und transparente Entscheidungsprozesse. In der Volkswirtschaftslehre geht
man davon es, dass in einem transparenten, einem vollkommenen Markt, alle Informatio-
nen verfiigbar sind und so optimale Entscheidungen getroffen werden kdnnen.®3¢

Dirk Ténzler argumentiert folglich auch, dass ,,Transparenz ein Grundprinzip poli-
tischen und 6konomischen Denkens, letztlich nichts anderes als die Umsetzung des Ver-
nunftglaubens der biirgerlichen Aufklidrung in das demokratische Prinzip politischer Re-
prasentation einerseits und das marktwirtschaftliche Prinzip der Angebots- und Nachfrage-
steuerung durch Preise, die eine zweckrationale Betriebsfiihrung und -organisation ermog-

«687

lichen, andererseits sei. ,,Die Verfahren der parlamentarischen Demokratie garantieren

die Transparenz der politischen Machtausiibung und der Markt und sein Preissystem die
Durchsichtigkeit und Berechenbarkeit eigennutzorientierten Wirtschaftshandelns, “**® so

Téanzler.

%82 Han 2012 zit. aus: Rousseau, Jean-Jacques, Julie oder die neue Heloise, Miinchen 1978, S. 724f.

83 Starobinskis 1988, S. 153.

84 Vgl. Jakobi 2000, S. 5.

85 Vgl. Habermas 1996.

86 Vgl. Gabler Wirtschaftslexikon Stichwort: Markt (Internetquelle).
87 Ténzler 2010, S. 334.

88 Ebd.
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2.2.2 Obfuscation

Obfuscation ist laut Wikipedia das Verschleiern der eigentlichen Bedeutung einer Nach-
richt oder Aussage, indem man diese verwirrend, zweideutig oder schwer verstandlich wer-
den lasst, zum Beispiel durch den Gebrauch unnétig vieler Worte oder irrefithrender Defi-
nitionen.®®® Die Idee der Obfuscation geht auf den Zweiten Weltkrieg zuriick, als sowohl
Briten als auch Deutsche sogenannte Diippel bzw. chaff, also Tauschmittel, die die Radar-
erfassung von Flugzeugen erschweren sollten, entwickelten. Dabei ging es nicht darum,
den Radar auBler Kraft zu setzen, sondern ihn zu irritieren und solange unbrauchbar zu ma-
chen, bis die Piloten aus der Gefahrenzone entkommen waren. Aus einem Flugzeug wurde
aluminiumartiges Stormaterial en masse abgeworfen. In Hamburg warfen die Briten fast

hundert Millionen Storfolien®®?

ab, die als riesige reflektierende Wolken Ziele vortduschten
und so die britischen Flugzeuge verschleierten.

Im Normalfall verbreiten die Unternehmen in ihren Imagebauten keine Falschinfor-
mationen. Das Argument der Obfuscation zielt in diesem Kapitel auf die Uberinformation
ab, die den Besucher tiberfordert. ,,Friiher ging es bei Propaganda nur darum, jemanden auf
seine Seite zu ziehen, heute scheint es darum zu gehen, die Leute mit so vielen Informati-
onen zu konfrontieren, dass sie keine Entscheidung mehr treffen konnen. Und wenn Du
Dich nicht fiir eine Seite entscheiden kannst, ist es auch sehr unwahrscheinlich, dass Du
Dich fiir eine Seite stark machen kannst,*6%!

In Bezug auf Kommunikation und Uberwachung kann Obfuscation auch Tarnung
bedeuten. Obfuscation kann, so Finn Brunton und Helen Nissenbaum von der New York
University, dabei helfen, die eigene Privatsphdre zu schiitzen. Brunton und Nissenbaum
argumentieren aus Sicht der Verbraucher, die sich ,,gegen Uberwachung, Datensammlung,
und -analyse wehren konnen, sofern sie nur ausreichend falsche Signale iiber sich selbst
senden, sodass es schwierig bis unmdoglich wird, ein genaues Personlichkeitsprofil zu er-
stellen.“¢°? Doch was fiir die eine Seite gilt, gilt auch fiir die andere. Dies bedeutet, dass
Unternehmen mit zu viel Information erreichen, dass sie den Kunden {iberfordern. Auf ei-
ner anderen Ebene kommt hier das Camouflage-Argument Dan Grahams (Teil 1 Kap. 2.3)

zum Tragen: ,,Dass Transparenz sowohl verschleiern als auch beleuchten kann, ist eine

wichtige Erkenntnis, wenn wir iiber sie als eine Form des Daten-, Sichtbarkeits-,

% Brunton und Nissenbaum 2015.

00 Vgl. Redaktion Museum fiir historische Wehrtechnik 2021, (Internetquelle).
1 English 2012, (Internetquelle).

92 Brunton und Nissenbaum 2015.
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Horbarkeits- und Wissensmanagements nachdenken wollen. Nicht die auBergewdhnlichen
Vorkommnisse versperren den Blick auf Neuigkeiten, sondern die allgegenwértige Daten-
sintflut.“®>3 Dies wurde im ersten Teil der Dissertation deutlich gemacht, in dem die Kom-
plexitdten der Transparenz auf der Fassade sichtbar gemacht wurde.

Unternehmen reagieren auf die Datenmasse, die auf jeden von uns einstromt und die
viele iiberfordert. So werden Informationen, die sie preisgeben, meist verstdndlich aufbe-
reitet, was allerdings zur Folge hat, dass Transparenz auf dieser Ebene vereinfacht und dem
Vorwurf einer Manipulation oder Steuerung ausgesetzt ist. Die Reduktion von Komplexitit
und das Bemiihen, komplizierte Sachverhalte einfach und verstandlich zu transportieren,
fithrt zu einer Reduzierung von Komplexitdt und am Ende manchmal auch Fehlwahrneh-
mung. Bei den einen fiihrt das dazu, dass sie das Gefiihl haben, nicht die ganze Wahrheit
gesagt zu bekommen. Gegenseitig fordert die nichtaufbereitete Information das Gefiihl,
von zu viel Information liberfordert zu sein, weil kein Interesse an Aufkldarung bestiinde.
Weitere Vorwiirfe in diesem Zusammenhang ist die sogenannte Salami-Taktik: Unterneh-
men hitten es in Zeiten von Social-Media noch nicht verstanden, dass sie beispielsweise
auf einen Shit-Storm sofort mit allen Informationen rausriicken miissten anstatt hdppchen-
weise. Diese Dissertation argumentiert, dass gerade die Transparenz dazu fiihrt, dass diese

Komplexititen erschaffen werden, da sie in sich sehr komplex und vielschichtig ist.

3 Birchall 2016, S. 58.
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2.3 Der Geruchssinn

Das dritte Kapitel wird mit dem Geruchssinn assoziiert, er zielt im Vergleich zum Seh- und
Hérsinn, die eher auf die Distanz ausgelegt sind, auf die Nihe ab,** wie auch die Nahsinne
Schmecken und Tasten. Der Abstand zum Objekt verschwindet hier weitestgehend, um
riechen, schmecken oder tasten zu koénnen. Der Uberblick geht dabei verloren.®” Aus-
nahme ist bis zu einem gewissen Grad der Geruchsinn. Die Nase kann zwar aus der Distanz
Geriiche riechen, diese jedoch nur unbestimmt zuordnen. Erst in der Nihe, wenn die Ge-
ruchsschwelle erreicht ist, kann der Mensch den Geruch eindeutig identifizieren. In der
Ferne werden Geriiche unbewusst aufgenommen und bleiben unbestimmt. Je nidher ein Ob-
jekt oder Gebaude ist, desto klarer und eindeutiger ist der Geruch ortbar.

Das Auto steht nicht nur fiir Larm, sondern auch fiir Gestank, der die Umwelt be-
lastet. Im Gegensatz zum Auto sind die Imagebauten der Autohersteller clean. In den
Imagebauten bleiben der Larm und der Gestank der Straf3e auf der Strasse. Die Nase nimmt
im Inneren der Bauten einigermallen Neutrales auf, hdufig werden die Rdume unter der
Wahrnehmungsschwelle beduftet. Unterschwellig ist ein Gemisch aus Kunststoft, Elektro-
nik und Klimaanlage auszumachen. Duftwolken von Kaffee oder Essen aus den Gastrono-
miebetrieben durchbrechen zuweilen den Geruchsraum. Autos werden heutzutage in sau-
beren Hallen auf Produktionsinseln von Roboterarmen zusammengesetzt, die von Men-
schen tiber Computer gesteuert werden. Die fertighergestellten Autos werden inszeniert.
Abgeschirmt von der AuBBenwelt kann der Besucher in den Imagebauten Autos im Idealzu-
stand bestaunen, sich passende Kleidungs- oder Sportartikel kaufen, sich im Museum, {iber
die Geschichte des Herstellers informieren, Veranstaltungen aller Art besuchen und zwi-
schendurch aus den vielzdhligen Gastronomieangeboten wéhlen.

Die Imagebauten sind umbaute Rdume, die Grenzen haben und einen Aullenraum
von einem Innenraum trennen. Diifte aus dem Inneren eines Hauses oder die Wiarme, die
aus einem Kaufhaus auf die Strafle stromt, nehmen wir unbewusst oft sehr frith wahr. In
dem Moment, in dem eine Tiir aufgeht, breitet sich ein Geruch aus. Er ist flir das Auge
unsichtbar und das Ohr kann oft nicht zuordnen, wo der Geruch entstand, fiir die Nase
jedoch ist der Geruch schnell wahrnehmbar. Wahrend wir noch iiberlegen, was sich hinter
der verspiegelten Glasfassade befindet und uns aus dem Inneren nur undeutlich Gespréchs-

fetzen erreichen, konnen wir Kaffee- oder Benzinduft sofort einordnen. In dieser Lesart

94 Vgl. Kadi 1998, S. 71ff.
5 Vgl. ebd.
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iibertreten Geriiche die Grenzen eines Gebdudes. In diesem Kapitel entsteht ein Kontinuum
zwischen der Architektur der Imagebauten als Raum, der ein Territorium definiert und
durch Diifte aufgebrochen wird, und auf der anderen Seite dem Imagebau als aquariums-

dhnlichem Idealzustand, der sich abgrenzt.

2.3.1 Duftmarke

Seit der Antike wurde der Geruchsinn in der Philosophie tendenziell eher den niederen
Sinnen, die nur primitive, kdrperliche Funktionen erfiillen und im Gebiet des Geistigen
keine Rolle spielen, zugerechnet, stellt der Soziologe Jiirgen Raab in seiner Arbeit Sozio-
logie des Geruchs — iiber die soziale Konstruktion olfaktorischer Wahrnehmung®® fest.
Kant sah im Geruchssinn den entbehrlichsten aller Sinne®’ und Simmel bezeichnete ihn
als ein dissoziierenden (trennenden) Sinn.**® Diaconu sieht die Angst gegeniiber dem Ge-
ruchsinn in der Affiziertheit und der damit zusammenhéngenden Verletzbarkeit des Riech-
organs. Die Augen konnten wir schlieen, die Ohren verstopfen, den Mund erst gar nicht
aufmachen, die Hiande zuriickziehen, doch aufhéren zu riechen, kdnnen wir nur, wenn wir
aufhoren zu atmen.®” Einerseits miissen wir aktiv dauerhaft atmen, um zu riechen, ande-
rerseits sind wir ihm in unserer Passivitdt ausgesetzt.

Erst seit Mitte der 1980er Jahre habe eine Wiederentdeckung des Geruchssinns als
Motiv fiir eine breite 6ffentliche Auseinandersetzung stattgefunden, die mit einer Reihe
von Verdffentlichungen einherging, die in erster Linie die Diifte und Wohlgeriiche zum

Gegenstand gemacht hat’%

, so Raab — was mich dazu bewog, den Geruchssinn im Gegen-
satz zu den anderen Sinnen explizit einzufiihren. Dabei dominierte in der Diskussion die
Betrachtung der Geriiche hinsichtlich ihres Unterhaltungswertes in Bezug auf Verfiihrung,
Manipulation, Erinnerung, Emotion etc. sowie hinsichtlich einer rein dsthetischen, narziss-
tischen, medizinischen, therapeutischen und kosmetischen Betrachtungsweise.””! |, Auffil-
lig unerwidhnt bleibt ,die dunkle Seite* des Geruchs: das AbstoBende, das Entsetzliche und
Peinliche — der Gestank und die Praktiken, Strategien und Techniken seiner Vermeidung,

Maskierung und Manipulation; dies alles scheint in der publizistischen Offentlichkeit auch

unaussprechlich zu sein. Die realen, meist negativ bewerteten Ausdiinstungen des

9% Vgl. Raab 2001.

%7 Vgl. Diaconu 2005, S. 203.

08 Vgl. Simmel (1908) 1992, S. 735f.
99 Vgl. Diaconu 2005, S. 203.

0 Vgl Raab 2001, S. 13.

1 Vgl. ebd.
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menschlichen Kdérpers — das Stinkende, Schwitzende, aber auch das Faulende und Verwe-

sendecc702

werden ignoriert. Auch beim Gldsernen Menschen (vgl. Teil 1, Kap. 2.1) wurde
dies ausgespart und verschwand das Innenleben des Korpers hinter einer gldsernen Epider-
mis. Raab kommt nun in seiner Untersuchung zu dem Schluss, dass im Zuge der Zivilisie-
rung, gegeniiber dem Geruch im Umgang und in der Haltung eine zunehmende Distanzie-
rung, Disziplinierung und Rationalisierung stattgefunden hat.

Unter der zunehmenden Distanzierung versteht Raab ,,den ,zivilisierten* Umgang
mit dem Geruch, der eine Distanz von der natiirlichen und oftmals als animalisch empfun-
denen kreatiirlichen Seite des menschlichen Lebens herstellt.” Dazu zdhlt er die natiirlichen
Korpergeriiche als auch die Geriiche von Wohnraumen, Wohngebieten, der Stadt, Region
und Umwelt als Ganzes. Um zivilisiert mit den Geriichen umgehen und eine Distanz auf-
bauen zu konnen, wiren ,,verschiedene Techniken der Geruchskontrolle entworfen und
durchgesetzt worden: Kanalisation, Ventilation, Filterung, Stadtereinigung, Abfallbeseiti-
gung, Privatisierung der Exkremente, Aussonderung und Absonderung von Geruchsquel-
len, desodorisierende Hygiene, Parfiimierung usw.*“ Auch bei den Autoherstellern werden
Produkte entwickelt, die den Innenraum eines Autos parflimieren, so kann man beit BMW
beispielsweise den ,,wohltuenden Duft (...) fiir den Innenraum* erwerben.’® Diese Distan-
zierung fiihre zwangsldufig zu einer Disziplinierung der Geruchswelt, indem sich spezielle
Verhaltensstandards etablierten. ,,Verhaltensstandards [...], die einerseits die gesellschaft-
lich geforderte Vermeidung, Eliminierung und Maskierung unerwiinschter und peinlicher
Geriiche definieren, regeln und kontrollieren, und andererseits die Qualitit und die Quan-
titit der zu generierenden Duftstoffe vorgeben.“’* Unter dem Aspekt der Rationalisierung
erkennt Raab die Tatsache, dass der Geruch den Weg in den wissenschaftlichen bzw. me-
dizinischen Diskurs geschafft habe und es so zur Herausbildung und Etablierung von Rein-
lichkeits-, Sauberkeits- und Hygienenormen und letztlich Regeln und Gesetzen kam.”*

Raab stellt darauf aufbauend die These auf, ,,dass die Wahrnehmung, die Interpre-
tation, die Hervorbringung und die Vermeidung von Geriichen auch sozialstrukturell vari-
iert, das heif3t abhéngig ist von der Zugehorigkeit zu bestimmten sozialen Kategorien —
Schichten, Klassen, Milieus, Lebensstilen — und dass damit der Geruch nicht nur individu-

elle Territorien markiert und ,lokale‘ Geruchsrdume voneinander abgrenzt, sondern auch

2 Ebd., S. 14.

793 Vgl. BMW-Shop 2018, (Internetquelle).
794 Vgl. Raab 2001, S. 272.

5 Vgl ebd., S. 274.
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die groBeren sozialen Gebilde, die gesellschaftlichen Geruchsraume und somit die kultu-
rellen Territorien innerhalb einer Sozialtopologie.*"%

Fiir den Soziologen Henri Lefebvre ist Raum ,,heute immer sozialer Raum und als
solcher ist er nicht nur Produkt des Gesellschaftlichen, sondern jede Gesellschaft bringt
thren spezifischen Raum hervor.“ Lefebvre konzeptualisiert den Raum anhand von drei
Faktoren. Der erste Aspekt der ,,konzeptionellen Triade* ist der der rdumlichen Praxis. Lef-
ebvre versteht darunter die ,,Wahrnehmung von Rdumen und raumbezogenen Verhaltens-
weisen, also die alltdgliche, durch Routinen und Routen abgesicherte Praxis der Herstel-
lung und Reproduktion von Rdumen sowie dem kdrperlichen Erleben von Rédumen.“ Der
zweite Aspekt ist die Reprasentation von Raum. Damit ist der Raum gemeint, der von Pla-
nern, Urbanisten, Wissenschaftlern und Technikern kognitiv geplant und erfasst wurde und
auf den diese sich hauptsédchlich beziehen. Der dritte Aspekt ist der Raum der Repréisenta-
tion. ,,Hier bezieht sich Lefebvre auf die Bilder und Bedeutung der Symbole fiir die Be-
stimmung von Raum.“’” Indem sich diese drei Faktoren beeinflussen, einschrinken und
iiberlappen, entstehen Raume, so Lefebvre. Eine Raumanalyse, so sein Plddoyer, soll nicht
einzelne Dinge im Raum beschreiben, sondern den Raum selbst ,,und zwar in einer Weise,
die die sozialen Beziehungen, welche im Raum eingebettet sind, aufdecken.*’%

Fiir den Soziologen Anthony Giddens ist —aufbauend auf der Vorstellung Lefebvres
—,,Raum [...] der Ort, an bzw. in welchem Ereignisse stattfinden und der in spezifischer
Weise vorgefunden wird.“’" Ereignisse konnen in einem Raum vielzéhlig sein, verschie-
dene Ridume an einem Ort sind im Umkehrschluss aber undenkbar. Ahnlich wie ein Wohn-
haus in Zimmer, Flure und Stockwerke regionalisiert wird, werden Rédume regionalisiert.
Diese Regionalisierung entsteht, so Giddens, durch repetitive soziale Praktiken, d. h. sie
entsteht in dem Moment, indem sich Handeln lokalisiert. Hauptaspekt der Charakterisie-
rung von Regionalisierung ist fiir Giddens das Ausmal3 der Anwesenheits-Verfiigbarkeit.
»Das bedeutet: Regionen definieren sich iiber die Mdglichkeit des sozialen Beisammen-
seins.*’1% Denn allen gesellschaftlichen Ebenen, so Giddens, liegt das Spannungsverhiltnis
von Zurschaustellen und Verbergen zugrunde, zum Beispiel die Absonderung von einzel-
nen Individuen in Gefangnissen oder Psychiatrien mit dem Ziel, sie vor der Gesellschaft zu

verbergen und ihnen gleichzeitig durch permanente Kontrolle den Zwang des

796 Vgl. ebd.

77 Vgl. ebd. Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Léw 2007, S. 83.
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Zurschaustellens aufzuerlegen.”!! Es besteht demnach eine Dualitit zwischen prozesshaf-
tem Handeln und rdumlichen Bedingungen.

Martina Low schlédgt aufbauend auf Giddens vor, den Raum als relationale (An)Ord-
nung von Lebewesen und sozialen Gilitern an Orten zu begreifen. ,,Mit dem Begriff der
(An)Ordnung wird betont, dass Rdume erstens auf der Praxis des Anordnens basieren,
Réume aber zweitens auch eine gesellschaftliche Ordnung vorgeben. Diese Ordnung im
Sinne von gesellschaftlichen Strukturen ist sowohl dem Handeln vorgéngig als auch Folge
des Handelns.*“7'? Unter gesellschaftlichen Strukturen versteht sie neben politischen, 6ko-
nomischen und rechtlichen eben auch die rdumlichen Strukturen. Rdumliche Strukturen
miissten, so Low, im Handeln verwirklicht werden und gleichzeitig das Handeln struktu-
rieren. Das heifit die Dualitdt zwischen Handeln und Struktur bringt auch eine Dualitdt von
Raum hervor. Damit erweitert sie die Gidden’sche Erkenntnis der Dualitdt von Struktur
und Handeln.

Raab spricht in seinen Arbeiten aufbauend auf Erving Goffmann von drei Geruchs-
rdumen. Dabei ist der Korper der Geruchsraum (1), es folgt der Geruchsraum der Territo-
rien des Selbst (2), sowie der dffentliche (Geruchs-)Raum (3).”!* Da sich die Imagebauten
zwischen privatwirtschaftlichem Territorium und 6ffentlichem Raum befinden, sei hier vor
allem auf Punkt (2) und (3) eingegangen. Der Geruchsraum (2) ist ein ,,deutlich begrenzter
Raum, auf den Individuen temporiren Anspruch erheben kénnen.“’'* Wihrend Geruchs-
raum (1) an den Korper gebunden war, befindet sich hier der Korper in einer ,,Box*, die er
belebt, verteidigen, aber auch wieder verlassen kann. Goffmann fiihrt das Handtuch am
Strand, den reservierten Stuhl im Kino, den Tisch einer Gruppe im Lokal oder das Hotel-
zimmer als sogenannte Boxen an. Fiir Raab ist nach dieser Definition auch der private
Wohnraum von Individuen eine solche Box, da dies ,,jener Bereich ist, der [...] von beson-
derem Interesse ist, weil der private Wohnraum, nach dem eigenen Korper, fast die einzige
Sphére darstellt, die der Handelnde durch Praktiken der Desodorisierung und Reodorisie-
rung unmittelbar und dauerhaft geruchlich beeinflussen kann und der in seiner olfaktori-
schen Prisenz und in seiner dahingehenden Wahrnehmung durch andere wieder auf das
Individuum und sein Image zuriickverweist.” Es sei der Bereich, ,,fiir den die Konsumgii-

terindustrie massenhaft und variantenreich Produkte fiir Desodorisierungs- und

71 Vgl ebd., S. 93.

712 Vgl Léw 2007, 93.

713 Vgl. Raab 2001, S. 13.
714 Goffman 1974, S. 59.
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ReodorisierungsmaBnahmen herstellt und anbietet.“’'> Auch der Imagebau ist eine solche
Box, da er einen Raum geruchlich beeinflusst und Ausdruck eines Images ist. Der Image-
bau ist Ausdruck gesellschaftlicher Strukturen, zu denen wie Loéw verdeutlicht, neben po-
litischen, 6konomischen und rechtlichen eben auch die raumlichen Strukturen gehoren, die
im Handeln, zum Beispiel durch Desodorisierungs- und Reodorisierungsmaflinahmen ver-
wirklicht werden und gleichzeitig das Handeln strukturieren.

Der (3) Geruchsraum entzieht sich dem Individuum und Gruppen, Ansammlungen,
Institutionen, die fiir den Geruch in ihrer Verbindung verantwortlich sind, auf die das Indi-
viduum keinen direkten Einfluss mehr hat. Doch ,,jeder 6ffentliche Geruchsraum hat ein
sozial erwartetes oder sozial erwiinschtes Geruchsprofil [...], das dazu beitragen kann, die
Bedeutung und Funktion eines Ortes erkennbar und qualitativ beurteilbar zu machen bzw.
eine solche Bedeutung, Funktion und Bewertung intentional hervorzuheben respektive zu
steuern.* So wiirden ,,die Geruchsverhéltnisse an Lokalitdten oft als gegeben hingenommen
und unreflektiert zur Bewertung einer Ortlichkeit und der in ihr agierenden Personen her-
angezogen. Die hier wahrgenommenen Geriiche gelten als untriigliches Charakterisie-
rungsmerkmal, das liber den ,wahren Zustand‘ der zu beurteilenden Objekte Auskunft
gibt.“7'® Unangenehm stinkende Riume werden gemieden und umgekehrt ziehen ange-

nehm duftende Rdume Menschen an.

2.3.2 Camouflage Concept

Die Duftraume der Moderne, sei es der Korper, die Territorien seiner selbst oder die Um-
welt, miissen sauber, das heit geruchlos bzw. gut duftend sein. Jiitte spricht von einer
,,Geruchsarmut*“’!” der Stidte und Payer spricht davon, dass ,,mit der zunehmenden Deso-
dorierung nicht nur die stinkenden Diifte verschwanden, sondern auch die angenehmen
Diifte, welche bestenfalls noch in einigen ,Geruchsreservaten‘ zu finden sind.*’'® Tatséch-
lich wird der Duft von zum Beispiel frischen Croissants von Backereiketten auf eine Weise
chemisch perfektioniert, um moglichst verkaufsférdernd zu duften.

Die Ausweglosigkeit des Riechens, das meist unbewusst passiert und dessen wir uns
erst dann bewusstwerden, wenn ein extremer Duft die Nase hochsteigt, hat Forscher dazu

bewegt, Menschen iiber den Geruchssinn anzusprechen. Es ,,ist inzwischen auch eine Art

715 Raab 2001, S. 133.

716 Raab 2001, S. 136.

17 Vgl. Jiitte 2000, S. 288.
718 Payer 1997.
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psychologische Spezialdisziplin, die ,Aromachologie‘ sowie eine florierende Industrie ent-
standen. Unternehmen und selbsternannte Duftologen offerieren Apparate und spezielle
Duftmischungen, mit denen Arztpatienten und Fluggésten die Angst genommen werden
soll, die die Angestellten in Grofraumbiiros zu erhohter Arbeitsleistung motivieren oder
etwa Kunden von Modeboutiquen oder Autokaufhdusern in eine konsumfreudige Stim-
mung versetzen sollen*’!?, so Raab.

Eine Form der Werbung ist das Camouflage Concept. Anders als die gédngigen Wer-
bemethoden, die iiber das Auge oder das Ohr beeinflussen, greife das Camouflage Concept
auf chemische Botenstoffe zuriick, ,,welche bei Menschen direkten Einfluss auf Emotionen
nehmen kdnnen. Das Camouflage Concept erweitere die Moglichkeiten zur Beeinflussung
von Menschen durch einen neuen, vom Gehirn nicht filterbaren Kanal.“"?° Weil der Appell
an das Gehirn also unterbewusst und direkt stattfindet, habe er einen groeren Einfluss.
Dariiber hinaus wiirden die Emotionen angesprochen werden, da der Geruchssinn direkt
mit dem limbischen System verbunden ist. Das Argument ist eindriicklich: ,,Die Erinnerung
an einen Geruch wire nach einem Jahr noch zu 65 Prozent vorhanden, wihrend unsere
visuelle Erinnerung bereits nach drei Monaten nur noch zu fiinfzig Prozent vorhanden
sei.«7?!

Die Swiss-otel-Kette setzt beispielsweise den eigens fiir sie entwickelten Duft
,un.wind with the wind* in ihren Hotels ein, um ihrer Corporate Identity auch auf der Ge-
ruchsebene zu begegnen. ,,Frisch und luftig wie die Schweizer Bergluft, einen Touch von
Alpenblumen und echtem Enzian, im Hintergrund schlanke helle Holzer fiir ein Wohlfiihl-
Gefiihl und ein leichter Anklang von wilden, roten Beeren, um die Firmenfarbe der
Swissotels zu reflektieren®, sollen die ,,Modernitét, Innovation, Offenheit und Schweizer
Prizision* der Hotelkette olfaktorisch widerspiegeln.’?? Positiv ausgedriickt kann dies als
eine Verfiilhrung gesehen werden. Eine Studie von Duftmarketing-Experten der Ludwig-
Maximilians-Universitdt in Miinchen ergab, dass Reisende eine Bahnfahrt deutlich besser
und die Marke Deutsche Bahn positiver bewerten, wenn in den Waggons iiber die Klima-
anlage ein Duft aus Jasmin, Rosenholz und Melone verstromt wurde. Aromen, denen nach-
gesagt wird, dass sie beruhigend wirken, und die auch in einer Folgestudie bewirkten, dass

trotz Wintereinbruch und verspiteter Ziige die Reisenden gelassener reagierten.’?® Auch

719 Raab 2001, S. 12. Anm.: Am Frankfurter Flughafen wurde der Verbindungstunnel zwischen den Terminals beduftet, um klaustro-
phobische Panikattacken zu vermeiden. Vgl. u. a. Heitmann 2018, (Internetquelle).

720 Heckhausen 2013.

721 Pressestelle CI Portal 2008 (Internetquelle).

722 Ebd.

2 Vgl. Rosenbusch, Girard und Girard 2015 sowie Girard u. a. 2013.
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fiir die BMW-Welt wurde ein Corporate Identity-Duft kreiert, mit dem die Rdume beduftet
wurden.”**

Auf der anderen Seite der perfekt orchestrierten Duftmarken, die durch perfekt
inszenierte Innenrdume wandern, steht die smogbelastete und laute Stadt. Stuttgart, Stand-
ort des Porsche- und Mercedes-Benz-Museums, ist unter anderem mit dieser Smog-, Larm-
, und Gestankbelastung konfrontiert. Auch andere Innenstiddte versuchen, autofreier zu
werden. Denn ,,wesentliches Kennzeichen urbaner Ballungsraume ist ein international sich
dhnelndes Geruchseinerlei aus Autoabgasen und Industrieemissionen.“’?® Besonders der
Diesel ist durch die Offenlegung der Abgasmanipulationen Mitte der 2010er Jahre in Ver-
ruf geraten. Eine nicht zuldssige Abschaltsoftware tduschte niedrigere Abgasgrenzwerte
vor. Kurz vor Einreichen der Dissertation wird ein Diesel-Fahrverbot in Innenstidten dis-
kutiert.

Wie hinter den Scheiben eines Aquariums, wo in einem iiberschaubaren Rahmen’?®
eine ideale Unterwasserwelt domestiziert wird, spielt sich hinter den Scheiben der Image-
bauten ein inszeniertes Ideal einer Warenwelt ab. Die Glasfassade ist hier eine Schwelle,
die ein Auflen von einem Innen abtrennt. ,,Die Schwelle bezeichnet noch bestimmter die
Grenze zwischen dem Drinnen und dem DrauBen.“’?’ Interessanterweise schrieb 1998 ein
ehemaliger Auto-Manager eine Biografie unter dem Titel Wie ein Vogel im Aquarium. Aus
dem Leben eines Managers'*®, zu dem er sich von der surrealistischen Traumwelt Magrittes
inspirieren lieB.”> Goeudevert galt als Paradiesvogel unter den Topmanagern der Branche
und war Vorstandsmitglied bei Citroén Deutschland sowie unter anderem im Konzernvor-
stand von Volkswagen verantwortlich fiir den Einkauf, bis Ferdinand Piech Vorstandvor-
sitzender wurde. In seinem Buch schrieb er ,,iiber verkrustete hierarchische Strukturen,
Drohungen aus der Branche, aber auch iiber die eigenen Fehler und den wachsenden Au-
tismus auf dem Weg nach oben.*’*° Und er schreibt: ,,Man muss dauernd andere —und auch
sich selbst — davon {iberzeugen, dass man das Gegenteil dessen ist, was man wirklich ist*,
und schlussfolgert: ,,Das Problem des ausscheidenden Managers ist deshalb weniger ein

Imageverlust als vielmehr ein Identititsverlust.“”3!

24 Vgl. Nagel 2019, (Internetquelle).
7 Jiitte 2000, S. 287.

726 Vgl. Brunner 2003.

27 Bollnow 1959, S. 115.

28 Vgl. Goeudevert 1998.

9 Vgl. Linsel 1989, (Internetquelle).
30 Goeudevert 1998.

1 Ebd., S. 15.
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Gruen attestierte thm, nicht erkannt zu haben, ,,dass diesem ,Identitdtsverlust® be-
reits die Verwechslung von Image mit einer wirklichen Identitdt zugrunde liegt. Eine wirk-
liche Identitit wiirde durch Statusverluste nicht verlorengehen.* 732 Das Problem bestiinde
darin, ,,dass wir uns jenen dulleren Bildern anpassen, von denen wir glauben, dass sie den
Idealen [...] entsprechen, mit den wir uns identifiziert haben.* Wenn uns diese Anpassung
gelingt, halten wir uns fiir ,,normal und gesund®. Er zitiert Henry Miller: ,,Wir sind so ,ge-
sund*‘, dal} [sic], wiirden wir uns selbst auf der Stralle begegnen, wir uns nicht erkennen
wiirden, weil uns ein Selbst gegeniibersteht, das uns Angst macht.*’??

Was heiflt das fiir das Aquarium ,,Imagebau®, in dem in einem abgeschlossenen
Raum eine ideale Welt inszeniert wird, scheinbar frei von der dufleren Umwelt, die oft
genug das genaue Gegenteil ist: wihrend es im Auflen larmt und stinkt, ist es im Inneren
ruhig und wohlduftend. Die Imagebauten, in denen Autos entweder museal oder konsum-
orientiert ausgestellt werden, spiegeln nicht die Realitdt ab, die ihre Ausstellungsobjekte
stark mitprig(t)en. Ahnlich einem Aquarium ist der Innenraum eine ideale Welt, die von
den Unternehmen und ihrem Handeln so strukturiert wurde, dass es dem Kunden wohltut.
In Teil 1 iiber die Diskurse der Transparenz wurde anhand des Kristallpalasts erortert, wie
unter einem Dach eine ideale Erlebniswelt geschaffen wurde, um eine Idee zu vermarkten.
Diese Imagebauten der deutschen Automobilindustrie konnen als Nachfolger gelten. Um
nochmals Kohlmaier und von Sartory zu zitieren und das Zitat in Erinnerung zu rufen: vor
einer ,,panoramaartig wirkenden Pflanzenwelt zusammengehalten und unterstiitzt durch ro-
mantische Prospekte mit Fonténen, veritablen Wasserfillen sowie von Galerien herabhin-
gende Pflanzenkaskaden® erleben die Menschen unter einem Dach ,,Konzerte, Revue, The-
ater, Café, Bibliothek, Kunstsammlung, Billard und Restaurant, Tanz und Feste erleben*’**
als sich Vergniigen und Ausgleich zur Arbeit. Was im Kristallpalast die Pflanzen waren,
sind hier die Autos. Auch finden in allen Imagebauten zahlreiche Veranstaltungen statt,

wie im folgenden Kapitel erkannt wird.

732 Gruen 2001, S. 122.
733 Gruen 2001, S. 122, zit. aus Miller, Henry, Rimbaud oder vom groBen Aufstand, Hamburg 1980.
73 Gruen 2001, S. 9.
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2.4 Der Geschmacksinn

Das vierte Kapitel thematisiert den Geschmacksinn. Dieser Geschmacksinn ist vor allem
auch auf andere Sinne angewiesen. Die Zunge verfiigt zwar iiber die fiinf Geschmacksre-
gionen sauer, bitter, siif3, salzig und umami. Doch ein Kartoffelchip schmeckt erst, wenn er
noch dazu lecker riecht, attraktiv aussieht und knusprig kracht. Schmecken ist ein Gesamt-
erlebnis, dass sich gleichzeitig in Mund, Nase, Ohr, Auge und dann im Gehirn zusammen-
setzt.”*> Auf Kernspintomografen lieB sich feststellen, dass die sensorischen Kanile fiir Se-
hen, Horen, Riechen und Schmecken als gemeinsame Signale im Gehirn verarbeitet wer-
den.”¢

So haben Wissenschaftler des Psychologischen Instituts der Johannes-Gutenberg-
Universitdt Mainz herausgefunden, dass die Beleuchtung in einem Raum den Geschmack
von Wein beeinflusst. Dieselben Weine, die bei rotem und blauem Umgebungslicht ver-
kostet wurden, wurden besser eingestuft als solche, die bei griinem und weilem Licht ge-
trunken wurden. Die Farbe des Umgebungslichts habe Einfluss auf den Geschmack des
Weines, auch wenn dadurch die Farbe des Getrinks selbst nicht beeinflusst wird, so das
Fazit der Studie.”?” Auch der Sehsinn beeinflusst den Geschmack: Der englische Schoko-
ladenhersteller Cadbury hatte 2013 seine Schokoriegel verdndert und mit abgerundeten
Kanten hergestellt, worauthin sich Kunden meldeten, die Schokolade sei siiler und cremi-
ger.”?® An der Rezeptur sei jedoch nichts geéindert worden. Chips werden Studien zufolge
knuspriger wahrgenommen, je lauter es knackt.”*’

Das Kapitel iiber den Geschmacksinn nimmt diese Erkenntnisse, dass Geschmack
ein Gesamterlebnis der Sinne ist, zur Grundlage und tibertrigt es auf die Architektur der
Imagebauten, die nicht mehr nur Niederlassung oder Konzernzentrale oder Museum sind,
sondern Hybridarchitekturen, die all das in sich vereinen. Ein Journalist beschrieb es vor
einigen Jahren bei einer Neuwagenabholung so: ,,Frither gab es vom Autohdndler einen
Blumenstraul3 und eine Tasse Kaffee aus dem Automaten, wiahrend die Kinder tiber die
Hiiptburg oder durchs Béllebad tobten. Heute zelebrieren die besseren Automobilhersteller

740

die Neuwagenabholung iippiger*’. , Uppiger* ist an dieser Stelle fast eine Untertreibung,

35 Vgl. u. a. Spence 2017 sowie weitere Informationen auf: https://www.psy.ox.ac.uk/research/crossmodal-research-laboratory (Inter-
netquelle). Prof. Charles Spence erforscht an seinem Institut, wie sich ein einzelner Sinn auf alle anderen Sinne auswirkt.

736 Vgl. Hatt und Dee 2019, S. 26.

37 Vgl. Oberfeld 2009.

38V gl. Fleming 2019, (Internetquelle).

39 Vgl. u. a. Spence 2017, S. 68f.

740 Weindl 2015, (Internetquelle).
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denn die Neuwagenabholung wird als ein Event inszeniert. Dabei spart der Autokdufer bei
der Werksabholung im Gegensatz zu den Uberfiihrungskosten selten.”*! Fiir viele Autokéu-
fer ist es dennoch attraktiv, das neue Auto im Werk abzuholen, und tatsidchlich bieten die
deutschen Autohersteller ihren Kéufern bei der Neuwagenabholung ein Veranstaltungspro-
gramm. Dartiber hinaus wird explizit versucht, auch Nicht-Autofans in die Gebdude einzu-
binden. Seien dies Musikfans, die zur Jazz-Night in die BMW-Welt gehen, Kino-Fans, die
auf der Piazza im Freiluftkino von Mercedes-Benz Filme anschauen, oder Steak-Liebhaber,
die im Restaurant des Porsche-Museums extra aus Kentucky importiertes und in den USA
wochenlang gereiftes Prime-Rib essen mochten (vgl. Teil 3). Das Kapitel iiber den Ge-
schmacksinn erstreckt sich liber die Gegensitze des Autos als Produkt als solches bis hin
zu seiner Eventisierung und Emotionalisierung. Es baut auf dem Kapitel iiber den Geruchs-
sinn auf, analog zu der Tatsache, dass der Geruchsinn die Basis fiir ein Geschmackserlebnis

ist, da das Riechen das Schmecken intensiviert.

2.4.1 Hybridarchitekturen der Unternehmen der Autoindustrie

Architektur ist ,,eines der visuell markantesten und dauerhaftesten Medien der Reprisenta-
tion.“’*? Ein Gebiude zu errichten, bedeutet, eine zu steingewordene Duftmarke zu setzen.
Es kann ,,Symbole der Macht weithin sichtbar présentieren und die Ideologien der Herr-
schenden im Raum verkorpern. [...] Aufwendig gestaltete Repréasentationsbauten vermit-
teln der Gemeinschaft den Eindruck, Teil und Mitglied eines 6konomisch prosperierenden
Gemeinwesens zu sein.*’* Indem Reprisentationsarchitekturen und -rdume errichtet wer-
den, wird es moglich fiir in diesem Fall Unternehmen, Identifikationsangebote fiir ihre
Kunden zu schaffen, um dabei ein Gemeinschaftsgefiihl zu evozieren. Repréasentationsbau-
ten sind dabei ein Mittel der Kommunikation, eine ,,symbolisch vermittelte Interaktion*’#4,
um mit Habermas zu sprechen. Diese funktioniert nach Habermas nur, ,,weil die Kommu-
nizierenden davon ausgehen, ,wahre Aussagen iiber die objektive Welt* auszutauschen*’#*,
so Heinz.

Wie sich im letzten Teil der Dissertation zeigen wird, prasentiert sich die Audi AG

in Ingolstadt mit einem Forum, das ein Zusammenschluss aus Headquarter, Museum,

1 Vgl. Brachat 2015, (Internetquelle).
742 Heinz 2005, S. 127.

43 Ebd.

744 Nach Perglau 2000, S. 249.

745 Heinz 2005, S. 126.
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gastronomischen Erlebnissen und Neuwagenabholung ist. In Stuttgart zelebriert die Daim-
ler AG ein gigantisches Automobilmuseum seiner Marke Mercedes-Benz mit einer Nie-
derlassung nebenan. In unmittelbarer Nachbarschaft zu den Gebduden der Hauptverwal-
tung (Vierzylinder) und des Museums (Weisswurstkessel) gibt es seit 2003 in Miinchen die
BMW-Welt, in der die Marke erlebbar werden soll. Die Porsche AG baute sich unweit von
Werk und Niederlassung einen Imagebau, in dessen Innern der Besucher Autos bestaunen,
an eigenen Autos basteln und im Anschluss ein Restaurant besuchen kann. Und auch die
Volkswagen AG baute mit der Glasernen Manufaktur einen Ort, an dem die Marke insze-
niert wurde. Dariiber hinaus entstanden in der Autostadt Wolfsburg, wo sich die Konzern-
zentrale der Volkswagen AG befindet, weitere Reprédsentationsbauten, unter anderem stellt
sich jede der zwolf Marken des Unternehmens in einem eigens fiir sie konzipierten Pavillon
vor. Es entstanden Automobilparks, die den Verbraucher mit unterschiedlichen Angeboten
locken: der Besucher ,,kann der ,Geburt* seines Autos beiwohnen, indem er Einblicke in
die Produktion erhélt, zusétzlich werden Freizeit-, Gastronomie- und Kulturangebote be-
reitgestellt“’#, fasst es Bracklow zusammen. Rauterberg formuliert den Gedanken, dass
die einst immobile Automobilarchitektur, dadurch dass sie erlebbarer und sichtbarer wurde,
zugleich ,,beweglicher wurde: ,,Immer 6fter ist es die Architektur, die bewegt.“747 Freilich
im iibertragenen Sinne: Eine Architektur, die den Kunden emotional ,,bewegt*.

Die Imagebauten sind dabei sowohl an die, die bereits Kunden sind oder gerade
Kunden geworden sind und ihren Neuwagen abholen, als auch an die, die Kunden werden
sollen, konnten oder nie werden, gerichtet. Konsequenterweise sind die Imagebauten Hyb-
ridarchitekturen, die Ausstellung, Autoverkauf, Markenshops, unterschiedliche Gastrono-
miebetriebe, vielfdltige Veranstaltungen wie Filmvorstellungen, Musikveranstaltungen
oder Silvesterpartys, die Moglichkeit zum Anmieten von Rédumen fiir den eigenen Zweck
sowie die theatralisch inszenierten Autoiibergaben vereinen. Der Besuch der Imagebauten
soll fiir alle zum Erlebnis werden. Fiir den Imagebau werden von den Unternehmen in der
Regel namhafte Architekten engagiert. Das Gebdude bietet Raum fiir Event und Entertain-

ment und ist gleichzeitig selbst Event.

746 Bracklow 2004, S. 3.
747 Rauterberg 2000, (Internetquelle).
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2.4.2 Emotional Branding

Die zunehmende Eventisierung und Entertainmentisierung des Lebens ist ein zweischnei-
diges Schwert. Kritische Stimmen sprechen ,,von der Einschldferung des Biirgers und Ver-
brauchers, von der Ausfiillung der allgemeinen Leere durch kiinstlich geschaffene Emoti-
onen, von neuen Religionen, die an die Stelle der alten treten und sich von der Ubermittlung
individueller und kollektiver Emotionen nihren.“’*® Die Autounternehmen erhoffen sich
dadurch die Emotionalisierung der Kunden und eine erhohte Zufriedenheit beim Kunden,
um ihn langfristig an die Marke zu binden und das Interesse an der Marke zumindest zu
steigern. Denn das Auto verliert in den gesittigten Markten an Stellenwert. Die meisten
haben ein eigenes, Zugriff auf ein Auto oder sind auch ohne Auto mobil. Das Auto hat nicht
mehr ausschlieBlich das Image, Freiheit zu verschaffen. Immer stirker schriankt es nach
Meinung jiingerer Menschen (Studien’* zufolge) ein und steht, vor allem auch in Deutsch-
land, fiir verhéltnisméBig hohe Unterhaltskosten und Stress durch Immobilitét, etwa wenn
man im Stau steht oder Parkplédtze suchen muss. Das Auto hatte fiir viele iiber Jahrzehnte
die Funktionen des Riickzugs, der Darstellung, der Erholung und der Bewegungsmdglich-
keit in sich vereint, verliert diese Zuschreibungen jedoch zunehmend.

Die Autobranche folgt einerseits einem Trend, sich einen Imagebau zu errichten,
andererseits ist sie formlich dazu gezwungen, um ihre Position innerhalb der Gesellschaft
aufrecht zu erhalten und die (potenziellen) Kunden zu halten. Die Autohersteller formulie-
ren in ihren Ausschreibungstexten folglich fiir ihre Imagebauten, dass das neue Gebédude
ein ,,Besuchermagnet” werden solle (Daimler AG). Oder im Falle der BMW AG sei der
neue Bau als ,,Erlebnis- und Auslieferungszentrum zu konzipieren, dass langfristig eine
emotionale Verankerung zwischen der Welt von BMW und der Offentlichkeit* herstellen
soll. Auch das Porsche-Museum sollte Interesse wecken und neugierig machen sowie dazu
animieren, den Porsche-Kosmos niher kennenzulernen. ,,Dabei miissen sich Veranstaltun-
gen, die in Zukunft im Museum stattfinden, nicht unbedingt auf das Thema Porsche im
engen Sinn beziehen.*”*® Die Porsche AG mdchte auf vielfiltigste Weise die unterschied-
lichsten Menschen fiir sich gewinnen. Ahnlich formulieren es die anderen Autobauer. Sie
alle versprechen sich von mehr Offentlichkeit mehr Aufmerksamkeit, mehr Strahlkraft,

also mehr Besucher und langfristig auch mehr Kunden durch Events. Events kommt hierbei

74 Baur 2009, S. 16.
™ Vgl. Raum 2014, S. 25.
730 Architektenwettbewerb Neues Porsche—Museum 2005.
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eine Schliisselfunktion zu. Events scheinen ,,in einer sich zunehmend differenzierenden, ja
partikularisierenden Welt eine der wenigen Mdglichkeiten zu sein, die dem spitmodernen
Menschen noch die — situative, also zeitlich und rdumlich begrenzte — Erfahrung von ,Ein-
heit* und ,Ganzheit‘ erlauben, vor allem dadurch, dass sie Erlebnisformen anbieten, die
nicht nur den ,Intellekt‘, sondern alle Sinne ansprechen, also , Wirklichkeit® sinnlich fassbar

und korperlich spiirbar werden lassen*’°!

, argumentieren Gebhardt u. a.

Die Fiille der Automarken und ihrer Modelle ist bei iiber hundert Automarken welt-
weit und ihrer jeweiligen Modellpalletten’? fiir den normalen Kunden uniiberschaubar ge-
worden (vgl. obfuscation in Teil 2, Kap. 2.2). Aus Kundensicht gleichen sich die Produkte
zudem vor allem in ,,ihren technisch-funktionalen Eigenschaften immer mehr an und mu-
tieren zu austauschbaren Massenmarken*’>, wie Esch konstatiert. Er fiihrt diese Anglei-
chung darauf zuriick, dass ,,Kompetenzen und Verantwortung im Bereich Technik und Pro-
duktion immer mehr auf die Zulieferindustrie iibergehen.“’>* Bei der Kaufentscheidung ist
fiir Kunden jedoch nach wie vor die Marke — die Oberflache — ausschlaggebend fiir den
Kauf.”*® Parallel dazu entwickelt sich seit ein paar Jahren die Industrie von einem Pro-
dukthersteller hin zu einem Mobilitétsdienstleister. Die Automobilindustrie sehe sich hin-
sichtlich der Verkaufsstrategie mit einer Verschiebung von der Technik- und Produkt- zur
Kundenorientierung konfrontiert.”

Emotional Branding”*” soll bewirken, dass der Kunde das Produkt nicht nur kauft
und benutzt, sondern eine Beziehung zu ihm aufbaut.”® Die Event- und Erlebniswelten der
Autoindustrie sind auch Ausdruck einer Emotional-Branding-Strategie.”® So merken Kri-
tiker an, dass unserer Gesellschaft eine gewisse Marketingideologie zugrunde liegt, ,,die
unsere Gesellschaften im Uberdruss des Konsums beherrscht* und die ,,Macht der Verfiih-

«760_sich der Kundenemotion annimmt und iiber diese versucht, zum Kauf

rung entdeckt hat
eines Produktes zu animieren.
Grundlage ist dabei die Schaffung einer Markenidentitiit.”! Erfolgreiche Marken

zeichnen sich nach Esch’®? dadurch aus, dass sie ihre Bekanntheit und ihr Image mit

51 Gebhardt, Hitzler und Pfadenhauer 2000, S. 10f.
752 Redaktion Autobild 2018b, (Internetquelle).
753 Esch 2008, S. 12.

5% Heigl und Rennhak 2009, S. 1-65.

755 Vgl. Kleebinder 2009, S. 125.

3¢ Vgl. Diez und Tauch 2009, S. 114.

57 Vgl. Gobé 2001.

58 Vgl. Mattenklott 2007, S. 257.

% Vgl. Raffelt, Littich und Meyer 2009, S. 173ff.
760 Ebd.

71 Baur 2009, S. 15.

762 Vgl. Esch 2008, S. 69.
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emotionalen Inhalten fiillen. So sei es wichtig, die Emotionen und Gefiihlswelten der Kun-
den zu erfassen, die durch die Marke ausgelost werden sollen.”® Esch listet in diesem Zu-
sammenhang drei Methoden auf, um eine Marke zu emotionalisieren: (1) Schaffung einer
Markenpersonlichkeit, (2) Aufbau von Beziehungen zu einer Markenpersonlichkeit sowie
(3) die Verkniipfung der Marke mit Erlebnissen. Fiir M1l und Esch’® heiBit das konkret,
dass es (1) darum geht, nicht per se ,,in der Kommunikation Emotionen abzubilden, sondern
vielmehr darum, bestimmte Gefiihle bei den Kunden auszuldsen.*’®> Emotional Branding
sei weitaus mehr als die ,,platte Emotionalisierung durch schone Bilder.*“’® Dariiber hinaus
seien (2) alle Sinne bei Kunden anzusprechen, da daraus eine intensivere und langanhal-
tendere Erinnerung resultiere (vgl. Duft-Marketing in Teil 2, Kap. 2.3). Durch ,,sinnliche
Erlebnisse [konne] ein Erlebniswert geschaffen werden, der in der Gefiihls- und Erfah-
rungswelt der Konsumenten verankert wird.“’¢” Des Weiteren kénne (3) in Form von
Events, Veranstaltungen und durch Interaktionen zwischen Kunde und Marke, ,,[...] sofern
die Erwartungen des Konsumenten erfiillt werden®, eine Markentreue entstehen. Auch fiir
Lindstrom’®® sind personliche Erlebnisse Basis einer langwihrenden Markentreue, die Ver-
trauen’® und Sympathie schaffe.”’”® Wichtig sei, dass nur, wenn diese Methoden positive
Gefiihle beim Kunden auslosen, von einer starken und erfolgreichen Marke gesprochen
werden kann.

Eine Corporate Architecture (vgl. Teil 2, Kap. 2.1) kann dabei ein Ort neben anderen
(zum Beispiel Messestinde, Niederlassungen etc.) sein, an dem die von Esch formulierten
Methoden angewendet werden konnen. Architektur sei zundchst Raum: ,,sie ist stets kor-
perlich, realisiert sich in ,harten‘ Materialien, so unterschiedlich flexibel diese auch sein
mogen. Architektur ist ,langsam* auch in der Hinsicht, dass Sinnlichkeit und Fantasie letzt-
lich immer iiber die korperliche Wahrnehmung vermittelt erlebt werden.“’”! In Zusammen-
spiel mit einer vom Unternehmen verfolgten Strategie einer Corporate Transparency“(vgl.
Teil 2, Kap. 2.2) sind die Imagebauten der Ort, wo (1) der Kunde kontrolliert ndher heran-
treten soll, um fiir das Unternehmen erreichbar zu sein, wo (2) dem Kunden ein nied-
rigschwelliger Zugang gewihrleistet wird, damit er einfach an Informationen kommt, ein-

facher Entscheidungen treffen kann und das Produkt kauft, wo (3) die Marke und ihre

763 Ebd., S. 104.

764 Vgl. Mol und Esch 2009, S. 30f.

5 Ebd., S. 31.

766 M1l und Esch 2009, S. 30.

767 Krober-Riel und Weinberg 2003, S. 116.
%8 Vgl. Lindstrom 2005, S. 23.

7% Vgl. Geus 2005, S. 91.

7 Vgl. Esch 2008, S. 313.

71 Noever 2002, S. 6.
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Werte (zum Beispiel Innovationskraft, Stirke, Geschwindigkeit, Fortschritt) in der Offent-
lichkeit sichtbar und emotional erfahrbar wird, (4) das Auto beworben, getestet und ver-
kauft sowie (5) in Form einer musealen Inszenierung historisiert wird.

Die Imagebauten wurden als Hybridarchitekturen konzipiert und vereinen all die
Punkte, die einer erfolgreichen Emotional-Branding-Strategie zutraglich sind. Auffillig ist,
dass sich tatsdchlich bis auf die Gldserne Manufaktur der Volkswagen AG alle Imagebau-
ten durch einen Museumsbau definieren oder ihn zumindest in Reichweite haben. Ein Mu-
seum, so Schittich, sei ,,gleichgiiltig, ob es Werke der bildenden Kunst oder Technikge-
schichte zur Schau stellt, ob es naturhistorische oder volkerkundliche Sammlungen présen-
tiert, [...] ein ldngst vom erhabenen Bildungstempel zur glanzvollen Erlebniswelt entwi-
ckelter [Prestigebau, der] mit besonderen Effekten um die Gunst eines immer verwohnteren
Publikums buhlt [und dessen] duBere Erscheinung [...] bereits hdufig die Blicke auf

h*"7? ziehe.””® Das Guggenheim Museum in Bilbao von Frank Gehry ist das Paradebei-

sic
spiel eines Museumsbaus, dessen dulere Erscheinung vor allem im Vordergrund steht, was
kritisiert wurde, allerdings medienwirksam einer ganzen Stadt Bekanntheit verschaffte.
Durch den sogenannten Bilbao-Effekt entstanden in der dortigen Region seit Er6ffnung des
Museums vor zwanzig Jahren fiinftausend Jobs und eine erhdhte Wirtschaftskraft in Hohe
von fast 4,3 Milliarden Euro. Pro Jahr besuchen eine Million Menschen die vormals unbe-
kannte Region.””*

Die Architektur der Museen der Imagebauten ist eine Art signature building, um die
amerikanische Bezeichnung an dieser Stelle zu verwenden. Gleichzeitig wird auch das In-
nere hochwertig inszeniert. Denn um dauerhaft erfolgreich zu sein, muss der ,,eventméBige
Zugang zumindest einen minimalen Gehalt aufweisen, sowie umgekehrt das Anliegen,
Wissen zu vermitteln.””> Die Ausstellungen folgen jeweils einem konzeptionellen Leitfa-
den, der meist chronologisch (Audi, BMW, Porsche) sowie chronologisch und thematisch
(Daimler) angelegt ist. Bei letzterem ,,werden die Ausstellungsobjekte derart miteinander
in Beziehung gesetzt oder zu Themenkomplexen gebiindelt, dass sie eine Geschichte er-
zahlen und ein Spannungsbogen entsteht, dhnlich einer guten Story, die das Publikum fes-

selt.“”7 Beim Mercedes-Benz-Museum (Abb. 144) findet die Uberlagerung der

772 Schittich 2009, S. 10f.

773 Anm.: ein Beispiel fiir Markeninszenierung: Eine Amerikanerin dnderte ihre Meinung und bestellte anstatt eines Mercedes einen
BMW, da ihr die Musik des Werbespots zu gut gefiel. Diese Begebenheit schrieb sie in einem facebook-post nieder, BMW bekam
davon Wind und iiberraschte die Frau bei der Abholung des Fahrzeugs mit einem Konzert, bei dem die Titelmusik gespielt wurde,
wihrend sich der Vorhang langsam hob und ihr Auto zum Vorschein kam. Nachzulesen, vgl. Reidel 2013, (Internetquelle).

" Vgl. Vidarte 2017, (Internetquelle).

775 Baur 2009, S. 16.

¢ Ebd., S. 16.
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chronologischen und thematischen Museumgestaltung ihren Ausdruck in der als Doppel-
Helix angelegten Struktur des Baus (vgl. Teil 3).

Ausstellungen zu gestalten, so Schittich, bedeute ,,die rdumliche visuelle Umset-
zung eines Konzepts, das vom Gestalter in enger Zusammenarbeit mit Kuratoren und Wis-
senschaftlern oder Marketingexperten erarbeitet” wird. Angelockt durch hohe Budgets
wiirden ,,ein Teil der Disziplin die traditionellen Museen und seine edukativen Aufgaben
(verlassen), um sich dann auf Messen wiederzufinden, in Supermérkten, Luxushotels oder
in anderen Pseudo-Museen zur Promotion groBer internationaler Marken.“’”” In der Tat
werden bei den Imagebauten ehemalige Produkte ausgestellt, die Auswirkungen auf den
Kauf eines aktuellen Produkts haben sollen. Die Architektur bildet den Rahmen fiir die
Ausstellung. Bei Daimler, Porsche und Audi ist der Imagebau das Museum. ,,Durch Raum-
gefiige und Proportionen, Belichtung und Blickbeziehungen kann sie die Choreografie ei-
ner Ausstellung unterstiitzen und manchmal besondere Moglichkeiten erdffnen. Nicht zu-
letzt kommt dabei auch den verwendeten Materialien und ihren Oberflichen eine tragende
Bedeutung zu.“’’® Besonders beim rollenden Museum der Porsche AG (Abb. 151 und Abb.
152) ist dies zu beobachten. Der Innenraum, der komplett in weil-gldnzend gehalten ist,
dabei den Besucher geradezu blendet, und in den dieser durch eine Treppenkaskade hin-
aufbefordert wird, evoziert beim Besucher das Gefiihl, einen besonderen Raum zu erleben,
der jenseits der Realitét liegt (vgl. Teil 3).

Es geht hierbei um die territoriale Grenziiberschreitung. Dies heil3t nicht, dass sozi-
ale Grenzziehung aufler Acht gelassen wird und keinen Einfluss auf den geographischen
Raum hétte. Mitnichten, ,,in der Geschichte menschlicher Gesellschaften treffen wir auf
Bestrebungen zur territorialen Grenzmarkierung, denen Bestrebungen zur Konsolidierung
von Hierarchien in den entsprechenden Bevélkerungsgruppen korrespondieren.’”® Es ist
offensichtlich, dass die Grenzlinie territorial iiberschritten werden kann, ohne dabei in den

anderen Mitgliedschaftsraum’®°

einzutreten. Und so ist es auch bei den Imagebauten. Durch
den Besuch der Imagebauten oder dem Abholen des Autos vor Ort soll dem Besucher oder
Kunden das Gefiihl gegeben werden, zu einem Mitgliedsraum zu gehoren. Durch zusétzli-
che Events wird dieses Bestreben unterstiitzt. Dabei sei festzuhalten, dass ,,durchaus bei
einem Teil der Offentlichkeit, deren Lustfrustration durch den iibersteigerten Konsum wei-

ter zuzunehmen scheint, mehr und mehr ein Bediirfnis nach groen Sensationen [entsteht],

777 Schittich 2009, S. 9.

"8 Vgl. ebd. Zitate in diesem Absatz, sofern nicht anders gekennzeichnet, aus: Schittich 2009, S. 9f.
779 Rokkan 2006, S. 32.

780 Vgl. ebd.
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die helfen, die ungeheure Leere zu vertreiben. Berauscht vom Erfolg ihrer gelungenen Pré-
sentationen, legen die Geldgeber und Kreativen weiter nach.*’8!

Die Imagebauten sind die Inszenierung von Néhe. Vor allem bei der Volkswagen
AG wurde dies nach dem Diesel-Skandal 2015 deutlich. Jahrzehntelang wurde eine Kun-
denbindung aufgebaut und Vorstellung unterstiitzt, zu einer Marke zu gehoren, die ent-
tduscht wurde.”®? Goffmann schreibt in seinem Buch Wir spielen alle Theater, dass ,,wir
auf feste Biihnenbilder sozialisiert [wurden] sowie darauf, Fremde fernzuhalten und dem
Darsteller ein gewisses Mal} an Privatsphére zu gewidhren, in der er sich auf das Schauspiel
vorbereiten kann.* Die Autounternehmen geben sich Miihe in einem vom Besucher nicht
einsichtigen Raum eine Biihne zu schaffen, die der Besucher zu einem gewissen Zeitpunkt
kontrolliert und unter Aufsicht betreten darf. Goffman weiter: ,,Haben wir einmal eine Dar-
stellung begonnen, dann neigen wir dazu, sie bis zum Ende durchzufiihren [...] und auf

externe Toéne empfindlich*’®3

zu reagieren. Die Inszenierung solcher Scheinwelten gehdre
zum Alltag des 21. Jahrhunderts.”®* So sei die ,,gebotene Imagination meist beeindrucken-
der als die Wirklichkeit“’®® und dies fiithre dazu, dass man sich in eine Traumwelt versetzt
fiihlt, wie es vor allem im Porsche-Museum eindriicklich inszeniert wird. Immer getrieben
von der Angst, etwas zu verpassen, gibt sich der Mensch dem Event respektive einer insze-
nierten Wirklichkeit hin, die darauf ausgelegt wurde, vor allem Emotionen freizusetzen.
Die Erkenntnis ist indes nicht neu. Walter Benjamin war bereits der Meinung, dass die
Erzdhlung durch die Information ersetzt worden sei wie auch die Erfahrung durch das Er-
lebnis. Das Bediirfnis nach kurzfristigen Sensationen werde aufgewertet, die Erfahrung und
die Tradition werde im Gegensatz abgewertet. Die Folge einer Uberfiitterung mit Informa-
tionen und Reizen sei eine Miidigkeit der Menschen: ,,Sie haben alles ,,gefressen, die Kultur
und den Menschen und sie sind iibersatt daran geworden und miide*’*®. Auf die Aussage
Paul Scheerbarts ,,Ihr seid alle so miide* reagierte Walter Benjamin mit den Worten: ,,Auf
Miidigkeit folgt Schlaf.“’%7 | 'Wenn einem ,im Wachen die Kraft fehlt‘ und man ,an den
endlosen Komplikationen des Alltags miide geworden* sei, helfe nur ,Abstand halten‘ und
,zuriicktreten‘.“’® In einem eventisierten Imagebau wollen indes ,,die Menschen Kultur

und Unterhaltung hautnah be-greifen und als direkte sinnliche Beriihrung er-leben.*’®

781 Baur 2009, S. 15.

782 Eine Google-Suche iiber ,,enttiusche VW-Kunden® bringt innerhalb von 0,455 Sekunden iiber 50.000 Artikel zu Tage. 15.11.2017.
8 Goffmann (1959) 2011, S. 223.

8% Vgl. Bormann 1998, S. 55.
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8 Vgl. Benjamin 1999, S. 218f.
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2.5 Der Tastsinn

Das flinfte Kapitel widmet sich dem Tastsinn. Wahrend im letzten Jahrhundert noch galt
»fass das nicht an“, wird heute vor allem ,,ge-touched*. Das Auto, das im letzten Jahrhun-
dert der Inbegriff von Grenzenlosigkeit, Mobilitit und Freiheit war, verliert im Gegensatz
zum Smartphone an Attraktivitdt. Die virtuelle Mobilitdt erlaubt es, riumliche und zeitliche
Grenzen zu liberschreiten, die das Auto in der Form nicht ermoglichen konnte. Fiir Jugend-
liche heute ist es wichtiger, das neueste Smartphone zu besitzen als den Fiihrerschein.”®
Mit Telefon und Internet erreichen wir Menschen, indem wir in Echtzeit mit ihnen kom-
munizieren. Was das Auto im realen Raum an Mobilitét zu schaffen vermag, ist das Smart-
phone im virtuellen Raum. Hinter den Fensterscheiben ziehen Landschaften an uns vorbei
und hinter dem Touchscreen, hinter der Frontscheibe des mobilen Endgerits, 6ffnen sich
ungeahnte Mdglichkeiten. Die Grenzen zwischen realer und virtueller Welt verwischen und
auch die jeweiligen Industrien 6ffnen sich fiir einander, bzw. vielmehr integrieren sie das,
was ihnen fehlt, in ihre Produkte.

Das Kontinuum, das sich im Kapitel iiber den Tastsinn 6ffnet, spannt sich zwischen
Nahe und Distanz auf. Wer tastet, beriihrt und ist nahe. Durch Tastendruck und Touch ver-
ringern wir Distanz. Medium ist in beiden Fillen eine Oberfldche, eine Schnittstelle zwi-

schen zwei Rdaumen.

2.5.1 Das Auto als Schnittstelle

Die digitale Vernetzung des Raumes, der Objekte, der Organismen und der Menschen
nimmt zu. Man kénne von einer erweiterten Realitit sprechen wie umgekehrt von einer in
die Realitit entgrenzten Virtualitit’®!, schreibt Rétzer. Der Datenraum hat sich auf die Re-
alitdt und die Realitdt auf den Datenraum erstreckt. Die Grenzen Realitdt und Virtualitét
verschwimmen.

Uber Schnittstellen betreten wir Rdume, die sich von unserem physischen Raum
unterscheiden und womdoglich weit entfernt sind. Wir kdnnen diese Rdume nicht mehr nur
betreten und uns liber Schnittstellen wie Kameras ein Bild machen, wir konnen in diesen
von uns entfernten Rdumen auch handeln und das Bild verdndern. Die Ferne wird immer

greifbarer. Wéhrend man sich vor hundert Jahren noch in ein Auto setzen musste, um

70 Vgl. StraBenverkehrsamt-Mitteilung 30.12.2014, (Internetquelle).
®1ygl. Rétzer 2011, S. 313.
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seinem individuellen Sehnsuchtsort ndher zu kommen, ist es heute méglich, diesen Ort iiber
unterschiedliche Schnittstellen vielleicht nicht physisch erlebbar, dennoch virtuell erfahr-
bar zu machen. Wir miissen nicht mehr nur real mobil sein, um in die Ferne zu schweifen,
wir konnen auch immer virtueller mobil sein.

Die reale und virtuelle Mobilititsindustrie ist momentan noch getrennt, doch die
Autoindustrie hat die Virtualitit und die digitale Vernetzung entdeckt und die Kommuni-
kationsindustrie die real fahrenden Autos. Google und Apple arbeiten an selbstfahrenden
Objekten, die Autohersteller forschen an autonom fahrenden Automobilen und bieten ihren
Kunden virtuelle Zusatzleitungen (Apps) an. Die reale und virtuelle Mobilititen, die sich
in den letzten hundert Jahren relativ parallel entwickelten, verbinden sich.

Die Geschichte des Autos wird meist linear erzéhlt. So gilt das Jahr 1886 als die
Geburtsstunde des modernen Automobils mit Verbrennermotor, wie wir es in seiner Grund-
struktur kennen, als Carl Benz im Januar unter dem Patent DRP 37435 sein Fahrzeug mit
Gasmotorenbetrieb anmeldete und im Sommer eine erste Ausfahrt wagt. Allerdings rennt
sein Sohn damals noch mit einer Flasche mit Benzin nebenher, um nachzufiillen. Mit einem
weiterentwickelten Fahrzeug fahrt zwei Jahre spiter seine Frau zum ersten Mal eine ldngere
Strecke, die Sohne sitzen auf dem Wagen. Im Mercedes-Benz-Museum beginnt der Aus-
stellungsrundgang mit diesem Objekt. Meist wird in den Automuseen die Geschichte des
Automobils fast schon alternativlos und als geradlinig verlaufender Siegeszug erzihlt, ein
Technikereignis, das begeistert aufgenommen worden sei. Doch wie bei jeder neuen Tech-
nologie, hatte auch das Automobil einen schweren Start und war vor Angriffen nicht gefeit.
Bauern leerten Giille in die damals noch meist offenen Wagen, Nagelbretter wurden aus-
gelegt, in Berlin soll sogar ein Drahtseil einen Automobilisten gekdpft haben.”?

Die neue Form der Geschwindigkeit, die viele erschreckte, war das eine. Das andere
war das Automobil an sich. Die Lenkung des Fahrzeugs erforderte einiges an Kraft, es gab
keine asphaltierten StraB3en. Auch gab es noch keine Tankstellen und man musste in Apo-
theken grofle Mengen an Alkohol kaufen oder ihn selbst bei sich fithren. Vor allem waren
die Automobile teuer und fehlerhafte Maschinen. Sie konnten ausfallen, weswegen oft
Chauffeure oder Techniker mit fuhren, die den Motor reparieren sollten, da es auch noch

keine Reparaturwerkstitten gab.””®> So beklagte sich Oberst Hamberger, ein

2 Vgl. Hinggi 2015, S. 201.

793 Ausschnitt aus einem Roman von Yann Martel, Die Hohen Berge Portugals, der veranschaulicht, wie miihsam das Autofahren in
den Anfingen war: ,,Den kalten Motor anzuwerfen ist eine langwierige, mithsame Arbeit. [...] Nach mehreren solchen Vorstéfen zur
Startkurbel und neuen Experimenten mit Pedalen und Hebeln macht der Wagen einen bedrohlichen Satz und geht prompt wieder aus.
Schreie werden laut, erschrocken fassen die Leute vor dem Wagen sich an die Brust [...]. Tomas ruft Entschuldigung, versetzt dem
Steuerrad einen Schlag, schimpft das Automobil aus. Er springt hinaus [...], reit an der Kurbel, [...] doch alles ohne Erfolg. Das
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schweizerischer Auto-Importeur, 1895 bei Carl Benz iiber die Pannenanfilligkeit des Au-
tomobils. Carl Benz antwortet, Hamberger unterliege einem Irrtum, wenn er denke, der
Motorwagen sei dazu bestimmt, ein Verkehrsmittel zu sein. Es sei hingegen fiir ,,Leute, die
sich gerne mit Maschinen befassen, gewissermalen als gro3es Spielzeug dienen, denen es
nichts ausmacht, wenn sie gelegentlich auch auf der Strale kleinere Storungen beheben
miissen. "

Ein sperriges Liebhaber- und Prestigeobjekt mit vermeintlich vielen Nachteilen,
dennoch gewann das Automobil mit Verbrennungsmotor das Rennen gegen die Alternati-
ven in Bezug auf Fortbewegungsmittel der damaligen Zeit, die es gab. Um die 19. Jahrhun-
dertwende kamen in den Stadten zeitgleich mehrere Mdglichkeiten auf. Das Fahrrad war
seit den 1880er Jahren massentauglich geworden, ab den 1870er Jahren fuhren die ersten
Stralenbahnen, die Eisenbahn verband eine steigende Anzahl von Stiddten miteinander.
Auch aus den eigenen Reihen bekam das Automobil mit Verbrennungsmotor Konkurrenz
und setzte sich erst im ersten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts trotz aller Widrigkeiten end-
giiltig durch. Davor waren Elektromotor sowie der Dampfantrieb in der Entwicklung iiber-
legen.”®® Die einzigen, die an der Urne iiber das Automobil abstimmen konnten, waren die
Schweizer aus dem Kanton Graubiinden, sie sprachen sich 1900 fiir ein Autoverbot aus,
was sie in der Folge noch neun Mal bestdtigten. Das Autoverbot fiihrte womdoglich dazu,
dass es in Graubiinden spektakulire Eisenbahnstrecken gibt.””® Ansonsten fand das Auto
in der westlichen Welt seinen Weg in die Mitte der Gesellschaft, wurde zur Massenware
und auch die Stidte wurden autogerecht entworfen.”’

Bei der Frage, wer den 6ffentlichen Raum wie und wie stark beanspruchen darf,
hatte die damalige Autolobby mehr Erfolg. Sie war besser organisiert und sie hatte das
motorsportbegeisterte Kapital hinter sich. Das Automobil entsprach den Vorstellungen der
gesellschaftlichen Elite vom technischen Fortschritt, befriedigte die Bediirfnisse eines Ge-

schwindigkeitswunsches und verlieh den Besitzern Prestige. Im Gegensatz zum Fahrrad

Wohlwollen der Leute [...] verpufft. Er kehrt zum Fiihrerhaus zuriick. Das Automobil schiittelt sich, heult auf, dann ein Wunder, setzt
es sich langsam in Bewegung.“ Und weiter: ,,Er stellt fest, dass das Abschmieren eine ernste Angelegenheit ist. Mit zunehmendem
Entsetzen erfihrt er, dass Getriebe, Kupplung, Kupplungsglocke, Hinterachse, Differential, die vorderen und hinteren Gelenke der
Kardanwelle, alle vier Radlager, die Lager der Vorderachse, die Achszapfen, die Halbachsen, die Gelenke der Pleuelstange, die Welle
der Ziindmagneten, die Tiirscharniere, und die Liste geht immer noch weiter — im Grunde alles an dem Wagen, was sich bewegt —,
geradezu obsessiv geolt werden miissen. Vieles jeden Morgen, [...], manche alle 2 bis 3 Tage, [...] oder es ist eine Frage der zuriickge-
legten Strecke. [...] Wie soll er da nur den Uberblick behalten?* in: Martel 2016, S. 71.

4 Hinggi 2015, S. 158.

" Vgl. ebd., S. 157.

6 Vgl. ebd., S. 201.

7 MaBgeblich an dieser Stelle zu nennen: Reichow, Hans Bernhard, Die autogerechte Stadt. Ein Weg aus dem Verkehrs-Chaos,
Ravensburg 1959 sowie Le Corbusier, La Charte d’ Athénes, Paris 1957. Ziel war eine funktionale Trennung der Stidte in Wohnen,
Arbeiten, Einkaufen und eine nach den Bediirfnissen des Autos geplante Stadt. Vgl. Charta von Athen, IV. Kongress der Congres In-
ternationaux d’Architecture Moderne (Internationaler Kongress fiir neues Bauen), Athen 1933.
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oder den offentlichen Transportmdglichkeiten, die schnell zum Verkehrsmittel fiir die da-
malige Arbeiterschicht wurden. So schlieBt Hiinggi’*® mit der Aussage, der Verbrennungs-
motor sei ,,anderen Antriebsmoglichkeiten nicht a priori technisch liberlegen, aber er ist
technisch iiberlegen in einer Technikumwelt, die er selbst hervorgebracht hat.*

Das Argument, das Automobil wiirde Freiheit und Mobilitdt ermdglichen, 14sst auch
Nye am Beispiel der USA nicht gelten: ,,Die Wahlmoglichkeiten im Verkehr haben seit
1905 abgenommen, als das Land Millionen Pferde hatte, ein Busnetz, Fahrrader und einige
der besten Personenziige der Welt. [...] Die Geschichte des amerikanischen Verkehrs zeigt,
dass eine wohlhabende Nation Wege einschlagen kann, die ihre Wahlfreiheiten beschrin-
ken, statt sie zu erweitern.*’* Zweifelsohne hat es das Auto geschafft, ein Bediirfnis zu
befriedigen, von dem der Mensch nicht wusste, dass er es hatte. Und dhnlich wie es der
Spruch Henry Fords suggeriert — hitte er den Menschen gefragt, hétte er sich ein schnelleres
Pferd gewiinscht — entstanden Produkte wie beispielsweise die von Apple, die heutzutage
Bediirfnisse stillen, von denen viele nicht wussten, dass sie sie hatten.

Das einfache Auto bediente vor allem nach dem Zweiten Weltkrieg ,,perfekt das
Fernweh, die Sehnsucht, von einem unerwiinschten Ort wegzukommen und an einem Wun-
schort zu gelangen.“®% Gerade aufgrund der Ermdglichung des jederzeitigen Ortswechsels
wurde das Auto in den USA zum Symbol der Freiheit und der grenzenlosen personlichen
Mobilitit schlechthin. Das Auto ist die Apotheose der Mobilitit.’’! | Besonders das Auto-
mobil verleiht Allmachtgefiihle, weil bei keinem anderen Gerit, das der industrielle Fort-
schritt in die Reichweite von Privatleuten gebracht hat, eine solche geballte Macht fremder
Energie die schwachen Menschenkrifte so iiberdimensional verstirkt.“®"? Der Fahrer
werde durch den verlingerten Arm des Autos zum Ubermenschen. Vor allem das Beherr-
schen von Natur und Physik und das Uberwinden der natiirlichen Geschwindigkeit habe
dabei etwas von Magie, es habe etwas beinahe Géttliches.®* Oder wie Brock es formuliert:
,Keinem von Menschen gemachten, also keinem Artefakt gegeniiber ldsst sich das Attribut
,gottlich®, also ,wie aus Gotterhand®, mit groflerer Berechtigung zusprechen wie dem Au-
tomobil. Alle Versuche, technikkritisch und 6kologiebewusst dem Auto diese Kennzeich-

nung wieder zu entziehen, blieben erfolglos.«8%

78 Vgl. Hinggi 2015, S. 160.

79 Nye 2006, S. 219f.

800 Weibel 2011, S. 292.

801 Ebd.

802 Schifers 2011, S. 228, zit. aus: Sachs, Wolfgang, Die Liebe zum Automobil. Ein Riickblick in die Geschichte unserer Wiinsche,
Reinbek bei Hamburg 1984.
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Dies hat sich in den letzten Jahren aufgrund des Klimawandels und der Klimabewe-
gung gedndert. Die Autoindustrie ist im Umbruch, die Branchenlogik veridndert sich. Eine
pragende Rolle spielt die Einfiihrung alternativer Antriebstechnologien. Dabei sind elekt-
rische Antriebe die Schliisseltechnologie, zurzeit jedoch noch Engpasstechnologie und der
Verkauf von E-Autos wird oft staatlich subventioniert. Die vielen Nachteile der E-Autos,
die interessanterweise auch die benzinangetriebenen Autos vor hundert Jahren hatten, wie
zum Beispiel die geringe Leistung oder die fehlende Infrastruktur, die fiir die Idee der in-
dividuellen, grenzenlosen Mobilitét konstitutiv sind, werden heutzutage dadurch kompen-
siert, indem E-Autos in Produkt-Service-Systeme®® eingebettet werden. Mit den E-Autos
einher gehen eine Reihe von Assistenzsystemen, die iiber technische Assistenzsysteme, wie
wir sie heute kennen, hinausgehen. Dies betrifft vor allem informierende und betreuende
Mobilititsdienstleistung. Zwar sind im Ansatz die Geschiftsmodelle®® der Autohersteller
weiter produktbasiert, sie werden aber zunehmend dienstleistungsorientiert und stellen den
Fahrer in den Mittelpunkt. Es sollen keine Autos mehr verkauft werden, sondern Mobilitét.
Die Fachliteratur®”’ diskutiert die Herausforderungen, denen sich die Autoindustrie stellen
muss, anhand der Megatrends Effizienz, Nachhaltigkeit, Urbanitit, Sicherheit und Digita-
litdt. So miisste sie effizientere und nachhaltigere Fahrzeuge bauen, in alternative Antriebe
und deren Technologiestrang investieren, neue Mobilititskonzepte bereitstellen und bei-
spielsweise auch in (Kleinst-)Fahrzeuge wie Elektroroller, Pedelecs etc. investieren, sowie
die Autos automatisieren, um unter anderem den Strallenverkehr sicherer zu machen.

Die Beobachtung, die Nye (weiter oben im Text zitiert) formulierte, dass die Ge-
schichte des Autos eine Geschichte der Einschrinkung von Wahlmoglichkeiten sei, scheint
sich immer stérker ins Bewusstsein der Menschen zu driangen. Daran, dass die Mobilitét
ein fester Bestandteil des Menschen ist, scheint hingegen kaum jemand zu zweifeln. So
lasst sich Sloterdijk zu der Aussage verleiten, dass ,,[...] tatsdchlich die Mobilitit die ok-
kulte kinetische Religion der Moderne ist, und dass nicht die geringste Aussicht auf Ein-
schrankung oder Unterdriickung dieser Mobilitdtsforderung besteht. Ganz im Gegenteil,
wir miissen dariiber nachdenken, wie wir den Forderungen nach weiterer Steigerung ent-
gegenkommen. Wer heute Mobilitdtsbeschrankungen verfiigen wollte, wiirde einen Biir-

gerkrieg auslosen.3%

805 ygl. u. a. William 2006, S. 1094—1103.

806 Vgl. Gassmann, Frankenberger und Csik 2013.
87 Vgl. Schade u. a. 2014, S. 220.

%8 Sloterdijk (1999) 2011, S. 250.
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Indem sich die Mobilitidtswelt durch die Digitalisierung und oben erwéhnte Produkt-
Service-Systeme aus dem realen Raum auch in den virtuellen Raum verschoben hat, rea-
giert die Autoindustrie, um ihre Marktposition zu halten. Nicht nur der Nachhaltigkeitsge-
danke zwingt die Autoindustrie zu einem Wandel, auch der Kommunikationsgedanke er-
fordert eine Verdanderung. Virtuell sind die meisten Produkte der Autohersteller erwerbbar.
Uber Konfigurationstools kann sich der Kunde bereits zu Hause sein Auto zusammenstel-
len und muss nicht mehr in ein Autohaus. Alte und neue Geschéftsmodelle sollen integriert
werden, um Mobilitét, also Dienstleistung, zu generieren. Der Daimler AG gehort bei-
spielsweise das App-Unternehmen MyTaxi, das den Kartendienst von Google integriert
hat. Google wiederum hat Anteile am grofiten MyTaxi-Konkurrenten Uber. Auf der ande-
ren Seite schloss die Daimler AG eine Kooperation mit der Audi AG und BMW AG und
forciert den Kartendienst HERE, um eigenes Kartenmaterial fiir Navigation und automati-
siertes Fahren zu besitzen und nicht von Google abhéngig zu sein.

Wihrend das Auto suggeriert, ,,dass man grenzenlos mobil ist, beliebig in neue

Riume vordringen und jederzeit vom intendierten Weg abweichen kann*3%

, suggeriert das
Smartphone durch zahlreiche Anwendungen, unterschiedlichste Sensoren und permanente
Konnektivitét, dass man grenzenlos kommunikativ ist, beliebig in neue Informations- und
Kommunikationsrdume vordringen kann und diese jederzeit wieder verlassen und andere
betreten kann. Ziel ist daher die Integration und Verschmelzung der realen und virtuellen
Welt in einem Objekt.

Unter dem Schlagwort ,,Predictive User Experience® wird daran geforscht, dass im
Idealfall der Mensch nicht mehr selbst entscheidet, sondern das Autoobjekt weil, was sein
Mitfahrender will. ,,Das selbstlernende Auto wird zum digitalen Freund des Fahrers, kann
Ziele vorhersagen, mit Musik auf unterschiedliche Stimmungen reagieren, die Klimaanlage
einstellen und sogar erinnern, wenn man auf dem Weg zum Fitnesstraining seine Sportta-
sche vergessen hat.“®!? Die Vision von BMW, zum hundertjahrigen Firmenjubildum ver-
offentlicht, postuliert dhnliches. In einem Experience-Video wird vorgefiihrt, wie ein
BMW von selbst durch die Stral3en fahrt, auf Stralenverkehr, verdnderte Wetter- und Licht-
verhéltnisse etc. reagiert (Abb. 126). Informationen, wo man sich befindet, wo man Lieb-

lingsblumen fiir den Geburtstag der Frau kaufen kann, poppen auf dem head-up-Display

des Autos auf. Herzstiick dieser Vision ist der sogenannte Companion, der iiber

809 Schafers 2011, S. 226.
810 Jungwirth 2014, S. 18.

184



Informationen, die iiber das Smartphone, Sensoren, Reflektoren, Motor etc. einstromen,
verfiigt und diese verarbeitet.

Dass ein Auto ein Smartphone auf Rddern wird, das soll wiederum nach Ansicht
von beispielsweise Alexander Mankowsky, Zukunftsforscher der Daimler AG, nicht pas-
sieren: Das Digitale sei heute ,,nicht mehr cool, weil einfach schon da“. Infolgedessen gehe
es um die Riickbesinnung auf Analoges, das real fahrende Auto. Das Auto sei eben ,,nicht
Dein Freund und auch kein Smartphone auf Réddern®, so Mankowsky. Ein Auto kénne auch
Smartphone, aber das sei der kleinste Teil.®!! Folglich spricht er vom automatisierten Fah-
ren auch nicht als Trend. Vielmehr sieht er es als eine technische Weiterentwicklung, ,,als
eine Verschrinkung technischer und sozialer Innovationen.“®!2 Haupttreiber dieser Weiter-
entwicklung ist auf der technischen Seite die erstens Masse an Informationen, die zur Ver-
fligung stehen, um autonomes Fahren zu ermdglichen. Zweitens ist auf der sozialen Seite
der Treiber der Wunsch nach mehr Zeit, weniger Stress. ,,Mobile Roboter werden zu nor-
malen Zeiten helfen, die StraBBen besser auszunutzen. Es gibt Schiatzungen, dass schon bei
einem Anteil von zehn bis flinfzehn Prozent an autonomen Fahrzeugen sehr viele Staus

vermieden werden konnten‘®!?

, s0 Mankowsky. Dariiber hinaus hat sich drittens durch die
Digitalisierung das Lernverhalten der Menschen verdndert. Um neues zu erfahren, muss
ein realer Raum nicht mehr verlassen werden, virtuell ist neue Information erreichbar. In
einem Auto zu sitzen und sich mit dem Straenverkehr zu befassen oder gar ganz ,,off* zu
sein, scheint fiir viele aber noch undenkbar.

Das Auto stand immer im Grenzbereich von privat und 6ffentlich; ,,nach innen er-
laubte es Intimisierung selbst im dichtesten Stadtverkehr und gab das Versprechen frei,
irgendwo hinzufahren, um an einem anderen Ort anonym zu sein; nach auflen war es Teil
des offentlichen StraBenverkehrs.“8!* Mit der Einbettung des Autos in die Kommunikati-
onswelt greifen die Unternehmen in den privaten Innenraum des Autos ein. Das selbstfah-
rende Auto mag verspiegelte Seitenfenster haben, sodass man nicht hineinschauen kann.
Doch damit es optimal fahrt und den Fahrer unterstiitzt (wie das BMW beispielsweise mit

der Visionl100 suggeriert), miissen alle erdenklichen Daten maximal vernetzt sein. Das

Auto wird hier selbst zur Schnittstelle zwischen Nédhe und Distanz.

811 vgl. Mankowsky 2018, (Internetquelle).
812 Mankowsky 2015, (Internetquelle).
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2.5.2 Blackbox

Das Auto, das einmal als rumpelnde, schnaufende, 6lverschmierte Maschine auf vier Ra-
dern startete, entwickelt sich immer starker zu einem leisen, reibungslos fahrenden Objekt.
Die extrem reliefgepriagte Oberfldche der ersten Autos, bei dem die einzelnen Teile noch
sichtbar waren, da an ithnen herumgeschraubt werden musste, verschwand. Die Karosserie
bekam ein Blechkleid tibergestiilpt, das Design der Autos, zeitweise eckig und kantig,
wurde wieder runder. Die Oberfliche der Autos nahtloser und glatter, sowohl im Inneren
als auch im AuBeren®!® und zu einem Sehnsuchtsobjekt. Roland Barthes beschreibt bereits
1957 die Oberflichenfaszination des Citroen DS, der Déesse (Gottin): ,,In den Hallen wird
der Ausstellungswagen mit liebevollem, intensivem Eifer besichtigt. Es ist die grof3e Phase
der tastenden Entdeckung, der Augenblick, da das wunderbare Visuelle den priifenden An-
sturm des Tastsinns erleidet (...) das Blech, die Verbindungsstellen werden beriihrt, die
Polster befiihlt, die Sitze ausprobiert, die Tiiren werden gestreichelt, die Lehnen be-
klopft.«81°

Ein moglichst glattes, geschmeidiges Auto zu entwickeln, war lange Herausfor-
derung der Designer. So wurde die sogenannte A-Leiste des Autos zur Problemzone des
Autos erklért. Dort, wo Motorhaube, vorderer Kotfliigel, vordere Tiir, Windschutzscheibe,
vordere Seitenscheibe zusammentreffen, verzweifeln Designer daran, einen moglichst
nahtlosen Ubergang zu schaffen. Sicherheitsvorschriften und Bauteile aus unterschiedli-
chen Materialien verhindern eine fiir Designer elegante Losung und es entstehen oft Fugen,
als ob das Auto auseinandersplittern konnte.®!” Fast jedes Smartphone fillt auf den Boden
und auf der Touchscreen-Oberflidche bildet sich ein spinnenartig, aufgesprungene Glasflis-
che (,,Spider). Doch das Ideal ist die glatte, perfekte Oberfldche und nach dem strebt auch
die A-Leiste und das Design der Autos. Der ,,gekerbte Raum* solle wieder ,,glatt™ werden
und wenn nur an der Oberflache (vgl. Teil 2, Kap. 1.1). Auch wer heutzutage die Motor-
haube offnet, findet meist einen Plastikumbhiillung vor, die den Motor und Antrieb opak
werden lésst.

Der Argumentationssprung zu der glatten, perfekten Oberfliche der Architektur
der Imagebauten ist an der Stelle nicht mehr grof3. So beobachtet auch Bartetzko: ,,Spétes-

tens seit der Jahrtausendwende entstanden in Deutschland schon Bauten, die diese

815 Ebd.
816 Barthes 1964, S. 78.
817 Vgl. Pander 2016, (Internetquelle).
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Veranderungen spiegelten: Malls, deren Fassaden das Leuchten, die Glitte und formale
Geschmeidigkeit von iPods und Tablets vorwegnahmen; Hochhéuser in Frankfurt und Ber-
lin, Diisseldorf oder Miinchen, deren Fassadenhiillen so irreal flimmern wie die Animatio-
nen, denen sie entsprungen sind; Automuseen und Autohéuser, die dem Geschwindigkeits-
rausch Denkmadler setzten, deren rasante Formen den Chiffren von Aerodynamik und
Tempo entsprechen. 8!8

Durch die Tiir geht man hindurch, durch das Fenster sicht man hinaus. Tiir und
Fenster sind meist Teil einer undurchsichtigen Wand, die einzelne Rdume umgrenzt. Wenn
wir durch die Tiir gehen, betreten wir andere Rdume, wenn wir durch ein Fenster sehen,
schauen wir in andere Rdume, wir selbst bleiben im Ursprungsraum. Den Blick, den man
durch das Fenster wirft, wird zusétzlich von Grofle und Beschaffenheit des Fensters be-
schriankt. ,,.Diese einfache und allzu selbstverstidndlich scheinende Feststellung besagt in
Wirklichkeit sehr viel {iber den Unterschied zwischen den beiden Offnungen des Hauses in
die Welt hinein*®'°, stellte Otto Friedrich Bollnow in seinem Aufsatz iiber Tiir und Fenster
fest. Die Trennung von au3en und innen, das Verhéltnis von Tiir und Fenster spiegelt das
Verhiltnis des Menschen zur Welt wider. Tiir und Fenster schaffen auf unterschiedliche
Weise zugleich Nihe als auch Distanz. So einfach und scheinbar selbstverstindlich sich
dies liest, desto reizvoller wird es, wenn die vormals undurchsichtige Wand eine gldserne
Wand ist. Die Glasfassade wird zum riesigen Fenster mit einer Tiir. Das Verhiltnis vom
Menschen zur Welt verdandert sich zwangsldufig.

Wenn also ,,das Guckloch sich zum Fenster erweitert, das nicht mehr einen einzel-
nen moglichen Feind ins Auge fasst, sondern in vollem Masse das Bild der Umwelt einlésst,
dann dndert sich zugleich die Funktion des Fensters. Es 6ffnet jetzt den Innenraum gegen
die Welt im Ganzen. Durch das Fenster ist der kleine Wohnraum hineingestellt in die grof3e
Welt, und das Fenster ermdglicht es, sich in dieser Welt zu orientieren.“®?* Wenn in der
Folge sich das Fenster zu einer gldsernen Wand erweitert, dann verandert sich die Funktion
dieses Fensters erneut. Die Glasfassade vergroBert das Fenster auf ein Maximum. Es findet
eine Auflosung der Aullenwandflache durch riesige Glasscheiben statt. Die klare Trennung
verschwimmt. Die riesigen Glasfassaden lassen es oft nicht mehr zu, den Eingang auf den

ersten Blick zu erkennen.

818 Bartetzko 2013, (Internetquelle).
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Die riesigen Glasscheiben und Glasfassaden der Imagebauten werden zu Glasfla-
chen und sind keine glasernen Fenster mehr, die versatzstiickweise eine Mauer 6ffnen. Die
Glasfassaden konnen als Verweis und architektonisches Symbol fiir die Reduktion auf eine
perfekte, glatte Oberflache interpretiert werden. Das Innere wird durch die gldserne Ober-
fliche auf eine Art und Weise transparent, indem das Innere nach aulen gekehrt wird.

Architektur wird durch die Glasfassade jedoch nicht operativ transparent (vgl.
Teil 2, Kap. 2 Matthias Loebermann) und fiir den Nutzer im Raum erfahrbarer. Das Glas
wirft den Nutzer vielmehr auf sich selbst, auf die Unerreichbarkeit des dahinterliegenden
und die Prozesse, die dort passieren, zuriick. Ahnliches passiert beim Touchscreen. Das
Tablet wird reduziert auf die perfekte, glatte Oberflédche, im besten Fall ist es ein superdiin-
nes, das kaum Gewicht hat. Das Innere wird sichtbar, indem Information gespiegelt wird,
die der Nutzer selbst eingegeben, aktiv gesucht oder von Algorithmen berechnete Bediirf-
nisse vorgeschlagen bekommen hat. Die Tiefe des Raumes — der virtuellen Welt in diesem
Fall- wird transparent hinsichtlich der Sichtbarkeit, und zwar Foucault folgend, dass der
Mensch sichtbar wird, weil er aufgrund all der Daten, die er {iber den Touchscreen eingibt,
fiir eine ,,Kontrollinstanz* sichtbar wird. Diese gesammelten Informationen bleiben fiir die
meisten nicht nachvollziehbar, sprich intransparent. Die Glasflache oder die Glaswand wird
zum Interface einer Blackbox. Bei einer Black Box ist das Innere unbekannt oder nicht
wichtig, wie es genau funktioniert. Wichtig ist, dass es funktioniert und ein Output generiert
wird. Der Output wurde durch einen Input stimuliert. Uber eine Schnittstelle — ein Interface

— findet die Kommunikation zwischen Eingang, Blackbox und Ausgang statt.
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2.6 Der ..sechste Sinn

Ideengeber des sechsten Kapitels ist der ,,sechste® Sinn, der auBBersinnliche, der iibersinnli-
che Sinn, der rational nicht wahrnehmbar ist. Der ,,sechste Sinn bedient sich der Intuition,
des Bauchgefiihls, des diffusen nicht wirklich nachvollziehbaren Sinns. Uber die fiinf Sin-
neskanile wird versucht, Aufmerksamkeit zu erlangen. Bilder stromen auf uns ein, auf den
Ort und die Situation durch Algorithmen zugeschnittene Musik stromt auf uns ein, Super-
markte arbeiten mit Geruchskonzepten, Essen ist jederzeit und iiberall moglich, Informati-
onen erscheinen miniitlich auf den Touchscreens. Der Trend zu Entschleunigung, Entspan-
nung, Loslassen wird in Lebensratgeber und Zeitschriften als Gegenpol beschrieben. Autos
waren lange und sind es zuweilen immer noch, Ausdruck des Gefiihls, jeden Moment ein-
steigen zu konnen, um an einen anderen Ort fahren zu kénnen, um fiir sich zu sein, weit
weg vom Trubel zur Ruhe zu kommen. Erstaunlicherweise ist den Imagebauten der Auto-
mobilindustrie weniger die Mobilitdt im klassischen Sinne, nimlich dem Irgendwo-hinren-
nen-Motiv, sondern vielmehr, die Mobilitdt im kontemplativen Sinne inhdrent. Dies mag
daran liegen, dass Architektur der Inbegriff der Immobilitét ist. Dennoch, so die These,
verbirgt sich in der Struktur der Bauten die Einkehr, das In-sich-Sammeln, der Ansatz, dass
erst durch Abgrenzung nach auBen, Mobilitit mdglich ist. Uber die Metaphern Kristall,
Wolke, dem Outer Space und der Quadratur des Kreises soll dies anhand der Gebéude il-
lustriert werden.

In den Imagebauten wurde auf verschiedene Weise auf der Ebene der greifbaren
Sinneswahrnehmung versucht, Transparenz dahingehend umzusetzen, dass angestrebt wor-
den ist, Grenzen zu durchbrechen, zu iiberschreiten, zu sprengen oder zu iiberlisten. Das
Beeindruckende ist, dass die Architektur der Imagebauten aber auch durch das Gegenteil,
ndmlich durch Abgrenzung nach Aulen, Transparenz erreicht (vgl. Teil 2, Kap.1.7). Trans-
parenz aus dem Blickwinkel des sechsten Sinns interpretiert, ist demnach auch immer ein
Phidnomen jenseits dessen, was wir wahrnehmen. Mit Zuhilfenahme der obengenannten
Metaphern soll in diesem Kapitel auf den aulersinnlichen Aspekt der Transparenz in der
Architektur eingegangen werden, bei dem die Transparenz fast ins Transzendente reicht.
Die Metaphern stehen symbolisch fiir eine Kaskade von der Transparenz hin zur Transzen-
denz.

Kristall, Wolke, Outer Space und die Quadratur des Kreises stehen fiir verschiedene Her-
angehensweisen, sich der Transparenz zu ndhern, und bilden eine Kaskade, in deren Ver-

lauf sich die Transparenz hin zur Transzendenz entwickelt. Im Kristall liegt die
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Transparenz in der Durchsichtigkeit des Materials und dem Versprechen des Paradieses auf
Erden. Bei der Wolke ist Transparenz abstrakter gefasst. Hier wird das Spiel zwischen
Transparenz und Opazitdt und Transparenz durch Opazitit am deutlichsten. Der Idee der
Transparenz liegt im Bewusstsein, dass Durchsichtigkeit erst durch duflere Einfliisse sicht-
bar wird und von diesen abhéingig ist. Im Inneren der Wolke wirkt bereits etwas Transzen-
dentes, etwas Ubersinnliches, was nicht zu greifen ist.

Die Metapher des Outer Space zeigt auf, dass Transparenz und die damit verbun-
dene Grenzenlosigkeit erst in der Begrenzung moglich wird. Erst wenn wir uns sammeln
und nach auflen hin abgrenzen, verstehen wir, was das Innere uns sagt. Auf diese Art und
Weise konnen wir, wenn wir wollen, grenzenlos sein und Welten erreichen, die in der Re-
alitét nicht denkbar sind. In der Metapher des Outer Space wird deutlich, dass der Mensch
ein ewig strebender und fortschreitender ist, der oft genug immer weiter hinaus mochte.
Das Auto erméglicht ihm in dieser Hinsicht vieles. Doch dem Auto sind noch Grenzen des
Machbaren gesetzt, die, so verdeutlichen die Imagebauten, sich stetig verschieben. Dieses
Verschieben und Erweitern der Grenzen funktioniert nur, wenn im Vorhinein eine Kon-
zentration, eine Besinnung stattgefunden hat, die neue Wege entstehen ldsst. In der Meta-
pher des Outer Space verwandelt sich Transparenz in eine transzendente Kraft, um Grenzen
zu liberwinden. Das andauernde Bestreben, transparenter zu werden, indem man in letzter
Konsequenz gar auf eine transzendente, unendliche Kraft vertraut, versinnbildlicht die Me-

tapher der Quadratur des Kreises, die gleichzeitige Unmoglichkeit des absoluten Wissens.

DER KRISTALL

Glanz fasziniert den Menschen. Es funkelt und es lockt den Blick. Glanz entsteht, so Agam-
ben, entweder durch ein auf die Dichte zuriickfiihrendes Schimmern wie zum Beispiel bei
Gold oder durch Transparenz geschuldetes Funkeln wie dies beim Kristall der Fall ist.®?!
Im Unterschied zum Gold, dessen Oberfldche uns anstrahlt und der Betrachter nicht weiss,
was sich dahinter verbirgt, offenbart uns der Kristall sein Inneres und glédnzt in Abhingig-
keit zur Umwelt. Die Lichtverhéltnisse tragen einen entscheidenden Beitrag dazu, wie stark
der Kristall glanzt und funkelt. Kristalle in ihrer natiirlichen Erscheinung sind selten und
kostbar. Seine Form, seine Transparenz der Durchsicht und der Glanz machen den Kristall

begehrenswert. ,,Der Kristall ist mit einem Versprechen verbunden. In Mérchen stehen sie

821 ygl. Agamben 2010, S. 159.
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oft fiir den Punkt, wo das menschliche Leben an seinen du3ersten Rdndern mit dem Reich
des Magischen und schlichtweg Anderen in Beriihrung kommt — dort kann das Wunder
geschehen.*%?? Die ,,Dimension des Mérchenhaften, die sich mit dem Hang zum Visioni-

823 wwurde vor allem in der

ren, Utopischen, dem Traum von einer besseren Welt verbindet
Romantik artikuliert. Maler und Dichter laden den Kristall zum Quell mystischer Erkennt-
nis auf. Romantiker sind begeistert von der Ordnung des Kristallinen, von seiner Ganzheit,

824 aus ihm ab.

der Durchscheinbarkeit und leiten ,,hymnische Zukunftsvisionen

Spanke erklart die Erkenntnisdimension des Kristalls mit der Beschreibbarkeit des
Kristallinen. Aufgrund der regelméBigen, sich periodisch wiederholenden Gitterstruktur
des Kristalls entsteht eine Ordnung, die das Innere des Kristalls zum Vorschein bringt.
Chaotische Zustédnde in der Materie, wo keine Ordnung der Molekiile herrscht, bleiben in
ihrem Inneren unerkennbar. In den meisten Féllen bleibt uns der Kern der Materie verbor-
gen und wir sehen nur die Oberflache. Die kristalline Struktur verspricht uns hingegen, das
System zu erkennen und durchschaubar zu machen. ,,Dem Kristall wohnt eine Erkenntnis-
dimension inne, die ihn als Symbol des Geistigen in der Materie hdchst geeignet macht. 8%

In der Architektur wird anfangs die Gotische Kathedrale mit dem Kristallinen in
Verbindung gebracht, die sich im Laufe der Zeit jedoch zunehmend voneinander entkop-
peln. Mit dem Aufkommen der Glas-Eisen-Konstruktionen findet der Kristall wieder Ein-
gang in die Architektur und wird zum Symbol dieser neuen Bauform.3?® Ein Zeitgenosse
schreibt: ,,So besteht fiir uns der Zauber (des Kristallpalastes) darin, dass wir in einer kiinst-
lich geschaffenen Umgebung sind, die schon wieder aufgehdrt hat, ein Raum zu sein. Wie
bei einem Kiristall, so gibt es auch hier kein Innen und kein Auflen. Wir sind von der Natur
getrennt, aber wir fiihlen es kaum.“®?” Auch hier ist das Versprechen der Verbindung mit
der Natur und Umwelt durch die Erkenntnis des Inneren, die mit dem Kristallinen assoziiert
wird, erkennbar. Spanke spricht dariiber hinaus gar von einem Versprechen der Verwand-
lung, die dem Kristall innewohnt: ,,Wenn tauber Stein so strahlen kann, wenn toter Stoff
doch ein verborgendes Leben hat, dann kann auch der Mensch, so taub, so totbedroht und
materiegebunden er sich oft wihnen muss, zu einem héheren, reineren oder reicheren Da-

sein kommen. 8?8

822 Spanke 2015, S. 11.

823 Nicolai 2015, S. 43.

824 vgl. ebd., S. 43.

825 Spanke 2015, S. 12.

826 Der Crystal Palace tréigt das Kristalline im Namen. Der Kristallpalast ist modulbauartig aus einer Eisenkonstruktion, deren AuBen-
winde mit Glasscheiben gefiillt wurden, errichtet worden. Vgl. u. a. Nicolai 2015, S. 44.

827 Spanke 2015, S. 11, zit. aus: Lucae und Richard 1869.

828 Spanke 2015, S. 11.
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Die Bibel bildete fiir dieses kristalline Versprechen der Verwandlung die Grund-
lage. Beim Propheten Jesaja werden Mauern auf Edelstein stehen, wird der Grund mit Sa-
phiren gelegt, Zinnen aus Kristall und die Tore aus Rubinen gemacht (Jes. 54,11f). In der
Offenbarung des Johannes glédnzt das neue himmlische Jerusalem ,,wie ein kostbarer Edel-
stein, wie ein kristallklarer Jaspis.” (Off.21, 11) Die Mauern sind ,,aus Jaspis gebaut und
die Stadt ist aus reinem Gold, wie aus reinem Glas.* (Off 21,18) Auch die Stra3e ist ,,aus
reinem Gold, wie aus klarem Glas.* (Off 21,21) Das himmlische Jerusalem brauche weder
»Sonne noch Mond, die ihr leuchten. Denn die Herrlichkeit Gottes erleuchtet sie.” (Off.
21,23.) Auch das Wasser des Lebens, das vom Thron Gottes ausgeht, ist kristallklar (Off
22,1) ,,wie ein gldsernes Meer, gleich Kristall.“ (Off. 4,6)

Vom Kristall geht eine Verheilung, eine Hoffnung auf eine himmlische Welt aus.
Wenig verwunderlich, dass vor allem Anfang des 20. Jahrhunderts, nach dem Ersten Welt-
krieg, dem Kristall in der Architektur erneut eine leitmotivische Bedeutung zukam. Allen
voran Paul Scheerbart und Bruno Taut {ibertrugen die utopische Idee des Lichtdoms aus
der Romantik in die Moderne (vgl. auch Teil 1, Kap. 1.2). Auf insgesamt dreiflig Zeich-
nungen verdffentlichte Taut 1919 eine kristalline Raumutopie: die Alpine Architektur. So
wie es Paul Scheerbart in seinem Biichlein Die Glasarchitektur in Worten beschrieb,
schweben in Tauts Mappenwerk im wahrsten Sinne des Wortes kosmisch-kristalline Ar-
chitekturen aus farbigem Glas hoch oben in den Alpen, abgehoben von allem Irdischen.??
Nach Taus Vorstellung sollte die Erde mit diesen Glasbauten iiberzogen werden. Und
Scheerbart traumt weiter: ,,Es wére so, als umkleide sich die Erde mit einem Brillanten-
und Emailleschmuck. Die Herrlichkeit ist gar nicht auszudenken. [...] Wir hitten ein Para-
dies auf Erden und brauchten nicht sehnsiichtig nach dem Paradiese im Himmel
schauen.*“®*°1919 initiiert Bruno Taut die Baubriiderschaft Gliserne Kette®*'. Im Zuge des-
sen schldgt er in einem Brief an den Theaterregisseur Ludwig Berger auch den Bogen vom
Kristall zum mystisch determinierten Nichts als Ausdruck Gottes®*?: | Aber ich liecbe das
,Nichts® [...], Quell der letzten Heiterkeit, des reinen Lachens. Aus ihm springt der Kristall,
das Zeichen unserer fiinf Sinne, das in bestimmten Kreisen reflektiert, funkelt von jenen

,Jenseits‘-Dingen. 433

829 Vgl. Nicolai 2015, S. 47.

830 Scheerbart 1919.

81 Ebd.

82 Vgl. Nicolai 2015, S. 48.

833 Brief aus dem Jahr 1920, Nicolai 2016, zit. aus: Die Briefe der Glisernen Kette, Whyte, Iain Boyd und Romana Schneider (Hg.),
Berlin 1986, S. 7.
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Wihrend die kristallinen Entwiirfe Tauts oft utopisch sind, versuchen Architekten
wie Hans Luckhardt, Hans Scharoun oder Ludwig Mies van der Rohe die expressionisti-
schen Planspiele in die reale Architektur der Stadt zu iiberfiihren.®** Die Diskussion spannt
sich zwischen Utopie und Realitdt, zwischen Vision und Vernunft auf und fiir die einen
mogen es unvereinbare Gegensitze sein. Fiir die anderen, zum Beispiel Arthur Korn, blei-
ben die beiden Pole jedoch untrennbar miteinander verbunden und bedingen sich einander.
Und ,,obwohl im Verlauf des Neuen Bauens und der anschlieBenden Nachkriegsmoderne
die rationalen Glasfronten als Inbegriffe von Transparenz und Modernitdt gelten, so
Nicolai, ,,bleibt die von der Romantik ausgehende Symbolkraft des Kristallinen latent er-
halten*3* und damit einhergehend die Vorstellung von transparenten, schwerelosen Bau-

ten, die Kristallen gleichen und aus sich heraus leuchten.

DIE WOLKE

Wihrend der Kristall aus den Tiefen der Erde kommt und dadurch und durch ihn hindurch
das Innere der Erde spiegelnd aus sich selbst herausleuchtet und damit fiir das Himmlische
auf Erden stand, so schwebt dic Wolke in der Hohe. Auf den ersten Blick ist sie das Ge-
genteil des Bildes des Kristalls. Das Innere der Wolke ist nicht greifbar.

Die Luft besteht unter anderem aus Wassertropfen, in hoheren Sphiaren aus Wasser-
kristallen, die fiir das bloBe Auge nicht zu erkennen sind. Die Wassertropfen und -kristalle
konnen unter anderem dann sichtbar werden, wenn sie eine Wolke bilden. Voraussetzung
fiir die Entwicklung von Wolken sind Luftfeuchtigkeit und Sonneneinstrahlung. Wenn die
Sonneneinstrahlung intensiv und die Luftfeuchtigkeit hoch genug ist, kann es zu einer Kon-
densation kommen und eine Wolke wird sichtbar. Lisst die Sonneneinstrahlung nach, kann
eine Wolke wieder zerfallen. Aufgrund der Lichtstrahlen, die von den Wassertropfen ge-
brochen werden, wird die Helligkeit der Wolke wahrgenommen. Aufgrund der Wellen-
lange des Lichtes, die auf die Wolke strahlt, werden die unterschiedlichen Farben der
Wolke wahrgenommen. Aufgrund des Windes nimmt die Wolke unterschiedliche Formen
an. Fiir Menschen waren die Wolken lange unerreichbar.

Wie Wolken wirklich wirken und wann und wo sie wie entstehen, wie sie sich ver-
dndern und wann sie sich genau wieder auflosen oder abregnen, ist fiir die Wissenschaft

noch immer ein Geheimnis. In der Nachschau kann man das Zustandekommen erklaren,

84 Vgl. Nicolai 2015, S. 50.
835 Ebd. vgl. Nicolai 2015, S. 50.
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vorhersehen kann man Wolken nur ungenau. Wolken sind nicht greifbar und verginglich.
Ihre Grenzen sind unbestimmt und unstet. Zunichst ist eine Wolke komplett transparent,
durchdringend, damit unsichtbar und schwerelos. Sicht- und verdanderbar wird die Wolke
erst durch viele dullere Einfliisse, die fiir den Menschen wiederum auch nicht direkt sicht-
oder greifbar sind.

Der Transparenzgedanke liegt bei der Metapher der Wolke in der Durchsichtigkeit,
die erst durch das Licht sichtbar wird. Er liegt in der Grenzziehung, die nie statisch ist,
sondern dauerhaft unstet und unvorhersehbar. Er liegt in der Schwerelosigkeit sowie Unan-
und Nichtgreifbarkeit der Wolke. Vom Kristall unterscheidet sich die Wolke insofern, als
dass der Kristall sein Inneres preisgibt, die Wolke aber ihr Inneres verschleiert und perma-
nent verdndert. Sie dhneln sich jedoch in der Tatsache, als dass ihr Glanz und ihre Sicht-
barkeit erst durch das Licht in Erscheinung treten und sie beide durch die dulleren Einfliisse
zu voller Pracht gelangen.

In der Bibel verbirgt sich hinter der Wolke die Anwesenheit Gottes, der sein Gesicht
vor den Menschen hinter der Wolke verbirgt und durch sie spricht. Durch den Schleier der
Wolke offenbart Gott seine Botschaft und weist den Weg. Im Alten Testament befreit Gott
das Volk Israel aus Agypten und fiihrt es mit einer Wolkensiule durch die Wiiste. ,,Der
Herr zog vor ihnen her, bei Tag in einer Wolkenséule, um ihnen den Weg zu zeigen, bei
Nacht in einer Feuersdule, um ihnen zu leuchten. So konnten sie Tag und Nacht unterwegs
sein.”“ (2. Mo 40, 34-38.) Sechs Tage bedeckte die Wolke den Berg Sinai, auf den Moses
stieg. ,,Die Herrlichkeit des Herrn lieB3 sich auf den Sinai herab und die Wolke bedeckte
den Berg sechs Tage lang. Am siebten Tag rief der Herr mitten aus der Wolke Moses herbei
(2. Mo 24,18). Moses ging daraufhin in die Wolke hinein, blieb vierzig Tage und vierzig
Néchte auf dem Berg und schloss den Alten Bund zwischen Gott und dessen Volk.

Im Neuen Testament sprach aus der Wolke erneut die Stimme Gottes, die sagte:
»Dieser ist mein geliebter Sohn, ihn hort!* (Lk 9,34.35.) Bei der Himmelfahrt fuhr Jesus
spiter mit einer Wolke und von ihr verhiillt zu Gottes Rechten auf (Mk 16,19 und Lk
24,50.51). ,,Und wenn er wieder auf die Erde kommt, wird er in einer Wolke kommen.
(Lk 21,27 Off 1,7.) In der Zukunft wird einer ,,gleich dem Sohn des Menschen* auf einer
,.weillen Wolke® sitzen und das Gericht iiber die Erde ausfithren, heif3t es dariiber hinaus
(Off 14,14-106).

In der abendldndischen Symbolik ist die Wolke ein Zeichen fiir Verhiillung und
Verschleierung und die damit verbundene Néhe und Anwesenheit Gottes. Auf Bildern wird

der Thron Gottes aus Wolken gebildet, die Hand Gottes dringt durch die Wolken hindurch,
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Jesus wird von Wolken umschlungen, auch Maria fahrt in der Bildgeschichte mit Wolken
flankiert in den Himmel. In der Renaissance bekommt die Wolke eine mehrdeutigere Rolle
zugesprochen: Sie maskiert das ,,nichtdarstellbare Unendliche und bezeichnet es auf diese

Weise zugleich, 8%

so Damisch. In der barocken Malerei wurden Gotter und Heilige auf
Wolken gebettet, um die Uberwindung irdischen Lebens zu verdeutlichen. In der nieder-
landischen Landschaftsmalerei oder der Romantik standen die enormen Wolkengebilde fiir
die Naturgewalt und entsprachen der damaligen naturwissenschaftlichen Auseinanderset-
zung mit den Wolken.®’

In der Architekturgeschichte steht vor allem ein Biiro wie kein anderes fiir das
Bauen einer ,,Wolke*: Coop Himmelb(l)au. Die Idee der Architekten war es, ,,Architektur

mit Fantasie leicht und veranderbar wie Wolken zu machen*33®

, in anderen Worten flexibel,
mobil, fliichtig, organisch. Die BMW-Welt (vgl. Teil 3) in Miinchen gilt als eines der ersten
Gebdude, bei dem Coop Himmelb(l)au seine Idee einer Architektur so leicht wie eine

Wolke verwirklichen konnte (Abb. 127).

OUTER SPACE

Noch unerreichbarer entfernt als der Kristall in der Tiefe der Erde und die Wolken am
Rande der Erde ist das Weltall. ,,Seit Menschengedenken ist das Weltall Sehnsuchtsort,
Projektionsfliche und Gegenstand der forschenden Neugierde gleichermaflen. Wie ist das
Universum entstanden? Woher kommen wir? Wohin gehen wir? Sind wir allein?“®*° Wie
kommen wir dorthin und wo sind die Grenzen des Universums? Das Weltall ist alles und
nichts. Im Weltall herrscht ein Vakuum, dennoch ist es nicht leer. Gase, Staub, weitere
kleinste Teilchen und allergrofite Gesteinsbrocken sowie Felder aller Art (elektrische, mag-
netische, elektromagnetische Gravitationsfelder) und Licht konstituieren das All.

Aus Sicht der Erde beginnt das Universum in hundert Kilometern Hohe. Wenn die
Erdanziehungskraft iiberwunden wird, werden Menschen schwerelos. Erst im 20. Jahrhun-
dert war es zum ersten Mal moglich, dass die Grenzen der Erde iiberwunden wurden und
1957 wurde der Satellit Sputnik in die Erdumlaufbahn geschossen. 1961 war Juri Gagarin
fiir knappe eineinhalb Stunden der erste Mann im All. 1969 standen erstmals zwei Ménner

auf dem Mond. Momentan versucht sich die Raumfahrt an der Eroberung des

836 Vgl. Damisch 2013.

837 Ausst.Kat. Wolkenbilder. Die Entdeckung des Himmels 2004, S. 3.
838 Ebd.

839 Ausst.Kat. Outer space. Faszination Weltraum 2015, S. 1.
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Nachbarplaneten Mars.**® Komet Tschuri wird von einer Raumsonde®*! begleitet und Men-
schen springen in freiem Fall aus dem Weltall zuriick auf die Erde.?*

Die Grenzen des Machbaren verschieben sich. Vormals Unerreichbares wird durch
Technik und Wissen erobert. Immer tiefer dringt der Mensch in das Weltall vor und kann
immer weiter schauen. Durch das Uberschreiten der Grenzen, offenbaren sich uns das Uni-
versum und die Vorstellungen und Erwartungen von dem ehemals unerreichbaren, gren-
zenlosen Raum. Schon lange vor dem Sputnik-Schock haben sich Maler, Schriftsteller,
Dichter und Forscher mit Reisen ins Weltall beschaftigt. 1638 veroffentlichte Francis God-
win seinen Roman Man in the Moon. Jules Verne eroberte im 19. Jahrhundert mit seinen
Romanen das Universum und begriindete die Literaturform der Science-Fiction. Der erste
Spielfilm handelte 1902 von einer Reise zum Mond. In den 1960er Jahren entstand die
Serie Star-Trek.

1968 entwarf der finnische Architekt Matti Suroonen das Ufo-artige Rundhaus Fu-
turo (Abb. 128). Der Vorstellung von einem Ufo entsprechend handelt es sich um ein el-
lipsoides, auf einem Metallgeriist stehendes, 4 Meter hohes und 36 Quadratmeter grof3es
Haus. Das Haus wird aus 16 Modulen zusammengesetzt, dementsprechend reihen sich an
der breitesten Seite der dreidimensionalen Ellipse 16 ellipsenformige Fenster aneinander.
Man betritt das Futuro-Haus wie fiir ein Ufo iiblich falltiirartig iiber eine ausklappbare
Treppe. Im Inneren kann man sich ein Badezimmer, eine kleine Kiiche, bis zu sechs Betten
und einen Kamin einbauen lassen. Grund fiir den Entwurf dieses Ufo-Hauses war jedoch
nicht, ein Ufo-artiges Haus zu bauen, sondern die Bitte eines Freundes von Suroonen, ihm
eine Skihiitte zu bauen.®** Da das Gelinde in den Hohen unwegsam ist, kam Suroonen auf
die Idee des ellipsoiden Raumes, der mittig auf einem Metallgeriist mit vier Stiitzen veran-
kert wird. Die Skihiitte sei schnell beheizbar und einfach zu konstruieren. Erst nachdem
das dritte Haus gebaut wurde, wurde es zum Futuro-Haus.

Bereits im Jahre 1927 hatte Richard Buckminster Fuller das Dymaxion House (Abb.
129) entworfen. Nach dem Zweiten Weltkrieg kam es zum Bau zweier Hauser. Auch dieses
Haus dhnelt einer fliegenden Untertasse und war wie Futuro ein Haus, das sich demontie-

ren, verpacken und mitnehmen lieB. Es ist nicht bekannt, ob Suroonen die Entwiirfe Fullers

840 U. a. zu nennen ist die NASA Mission 2020, die die geologischen Prozesse des Mars untersuchen soll, um Hinweise auf Leben zu
finden.

812014 landete erstmals eine Sonde auf einem Kometen. Ziel der Mission der ESA ist die Suche nach der Urmasse im All.

$42 Eine Werbeaktion des Energiedrinkherstellers Redbull aus Osterreich am 14.10.2012, als Felix Baumgartner aus einem Flugzeug,
das sich in der Stratosphire befand, auf die Erde zuriicksprang.

83 Fiederer 2016, (Internetquelle).
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kannte. Wéhrend Futuro relativ erfolgreich war und immerhin fast vierzig Hiuser gebaut
wurden, fand Fuller keine Geldgeber fiir eine Massenproduktion seiner Dymaxion Héuser.

Nach Planen des Raumfahrtvisiondrs Herman Potocnik, der unter dem Synonym
Hermann Noordung verdffentlichte, bauten vier slowenische Architekturbiiros®** in Slowe-
nien 2014 das Kulturzentrum fiir européische Raumfahrttechnologien (Abb. 130). Poto¢nik
hatte ein Gebédude fiir den Weltraum entworfen, als es noch gar nicht moglich war, den
Weltraum zu betreten. ,,Die Architektur des Kulturzentrums ist demnach dem Entwurf ei-
ner ersten Raumstation, die sich in 35 900 Kilometer Hohe befunden hétte, nachempfun-
den, die ein Mensch erdacht hatte, zu einer Zeit, in der die Eroberung des Alls noch ein
Gedankenexperiment war.“®*> Poto¢niks Raumstation bestand aus drei Elementen, einem
Observatorium, einem Maschinenraum und einer Wohneinheit, die miteinander durch Ver-
sorgungsschlduche verbunden gewesen wiren. Im Zentrum der Uberlegungen steht das
Wohnrad, ein Kranz von Wohn-, Arbeits- und Lagerraumen, das um eine Achse rotiert und
dadurch in seiner Position gehalten wird. Das heutige Kulturzentrum orientiert sich am
Entwurf Poto¢niks. Es handelt sich um einen kreisrunden Monolithen, der aus ineinander-
greifenden Ringen besteht, die auf einem gldsernen Sockelbau liegen. Die aluminiumver-
kleideten Ringe sind gekippt. Daraus ergeben sich eine aufsteigende, rampenformige Struk-
tur und die Fassade, die von Glas in Aluminium iibergeht. Die Architektur verbindet somit
zwel Gebdude in einem: ein Gemeindezentrum mit kreisformigem Mehrzwecksaal und lo-
kaler Bibliothek sowie das Museum fiir Weltraumtechnologie mit dessen Ausstellungs- und
Forschungsbereichen. Uber kreisrunde Offnungen an der Decke gelangt Licht in das Ge-
baude.

Die Architektur der Ufo-dhnlichen Gebédude kennzeichnet sich durch runde Grund-
risse aus, die sich nach innen hin 6ffnen und nach aulen nur eingeschrénkte Fensteroffnun-
gen haben. Die Architektur verschlie3t sich eher der Umgebung, der Eingang ist auf den
ersten Blick nicht erkennbar, er verschwindet in der Architektur. Die Grenzen werden {iber-
wunden, in dem das Gebaude betreten wird und man sich dadurch von der Auflenwelt ver-
sucht hermetisch abzugrenzen. Der Grundgedanke ist hier, dass durch die Abgrenzung das
Vordringen in andere Sphiaren moglich ist und dadurch grenzenloses Unterwegssein mog-
lich ist.

Das Mercedes-Benz-Museum und das museum mobile von Audi funktionieren dhn-

lich, wie der dritte Teil zeigen wird, wenngleich nicht so radikal. Im Mercedes-Benz-

844 Namentlich die Architekturbiiros SADAR+VUGA, OFIS ARHITEKTI, dekleva gregori”c arhitekti sowie bevk perovig arhitekti.
845 Riedel 2012.
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Museum betritt man einen monumentalen Innenraum, der meterhoch in die Hohe strebt.
Mit raumkapselartig anmutenden Aufziigen gelangt der Besucher in die oberste Etage und
ist zunéchst in einem dunkel gehaltenen Raum, der das erste Automobil zeigt. Erst wenn
der Besucher den Rundgang beginnt und spiralformig ins Erdgeschoss lauft, gelingt ihm
der Blick nach auflen. Zundchst dominiert im Gebédude die Konzentration auf das Innere
und die Abgrenzung nach auBen. Das museum mobile von Audi weist auch eine Struktur
auf, die den Besucher vom Erdgeschoss nach ganz oben fahren ldsst, um den Museums-
rundgang zu starten. Das Gebdude jedoch ist sehr viel offener. Eine Abgrenzung nach au-
Ben findet weniger statt. Wenn der Besucher allerdings den Aufzug betritt, betritt er sozu-
sagen eine Zeitkapsel: Eine Animation zdhlt die Jahre countdownartig bis zum Beginn der
Audi-Geschichte zuriick, wo der Rundgang auch startete. In der Glasernen Manufaktur der
Volkswagen AG findet der Besucher die Momente der Abgrenzung, wenn er das Kugel-
haus betritt und dort auf riesigen Leinwédnden die Volkswagen-Geschichte gezeigt be-

kommt.

DIE QUADRATUR DES KREISES

Auch der Kreis ist grenzenlos. Er ist ohne Anfang und ohne Ende. Schon in der Antike galt
er aufgrund dessen als Symbol fiir Vollkommenheit, Unendlichkeit und die Ewigkeit.**
Das Streben des Menschen nach Vollkommenbheit bis hin zur Vergoéttlichung war vor allem
in der Renaissance ein groles Anliegen, das man u. a. durch die Quadratur des Kreises
zu erfiillen versuchte. Das Quadrat steht fiir das Gegenteil des Kreises und symbolisiert das
Weltliche, also den Menschen. Die Quadratur des Kreises gilt als Sinnbild fiir eine unlos-
bare Aufgabe. Das Problem wurde im Jahre 1882 von Ferdinand von Lindemann gelost. Er
bewies, dass es unmoglich ist, ein dem Kreis flichengleiches Rechteck nur mit Zirkel und
Lineal zu zeichnen. Grund dafiir ist die transzendente Eigenschaft der Zahl pi, die unend-
lich viele Stellen nach dem Komma hat.

Leonardo da Vinci zeichnete den vitruvianischen Menschen um 1492, das Konzept
der Zeichnung jedoch geht auf Vitruv zuriick, nach dem sie auch benannt wurde. Vitruv
formulierte im ersten Jahrhundert v. Chr. in Zehn Biicher iiber Architektur®®” unter anderem
die Lehre des wohlgeformten, idealisierten Korpers. Er setzte dafiir verschiedene Korper-

langen zueinander in Beziehung. So sei ein Ful} ein Sechstel, die Handspanne ein Achtel

846 Vgl. Lexikon der Symbole 1974, S. 164.
7 Vgl. Vitruy (1807) 2019.
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oder das Gesicht ein Zehntel der GesamtkorpergroBe. Er spannte einen Kreis auf, der den
Kosmos versinnbildlichen soll und fiigte ein Quadrat ein, darin wiederum miisse man sich
einen Menschen vorstellen, der mit gestreckten Armen und Beiden steht. Die Idee des vit-
ruvianischen Menschen von Leonardo da Vinci unterscheidet sich von Vitruv dahingehend,
dass das Quadrat sich auflerhalb des Kreises befindet. Der mit geschlossenen Fiiflen und
beidseitig gehobenen Armen stehende Mensch fiillt das Quadrat aus. Der mit gespreizten
Armen und Beinen stehende Mensch, dessen Mittelpunkt der Nabel ist, spannt einen Kreis
auf.

Auch die Architekturen der Imagebauten der deutschen Automobilindustrie versu-
chen sich an der Quadratur des Kreises. Wahrend Audi sich eines kreisrunden Grundrisses
bedient, ndhert sich Daimler dem Kreis an, indem es die Ecken eines Dreiecks abrundet.
Die Architektur der BMW-Welt wird durch den Trichter formlich in Richtung eines Kreises
gezerrt. Bis auf die Ecke, in der der Trichter positioniert ist, sind die Ecken noch scharf,
doch im Inneren fand schon eine Transformation in Richtung Kreis statt. Die Gldserne Ma-
nufaktur der Volkswagen AG vollzieht eine Quadratur des Kreises, indem auf einem quad-
ratischen Bauplatz die einzelnen Gebdudeelemente von einem L-formigen Trakt iiber or-
ganische Elemente bis zu einem elliptischen in einen kreisrunden Autoturm iibergehen.
Allein Porsche steht noch am Anfang, verlésst allerdings bereits das quadratische und
schlingelt sich zu einem langen, achteckigen, unsymmetrischen Monolithen.

Auf unterschiedlich starke Weise wirken diese transparenten Figuren Kristall,
Wolke, Outer Space und die Quadratur des Kreises in den Imagebauten. Sie sind nicht of-
fensichtlich und vielleicht wirken sie konstruiert. Was in diesem Kapitel versucht worden
ist, ist aufzuzeigen, dass es in den Imagebauten eine vorhandene Struktur der Abgrenzung
nach auflen gibt, um grenzenlos zu sein. Kontraintuitiv ist diese Struktur der Abgrenzung

der Transparenz inhérent.
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2.7 ..Der 7. Sinn*

Die Verkehrserziechungssendung ,,Der 7. Sinn“ ist der Grundgedanke des siebten Kapitels.
1966 wurde die Sendung zum ersten Mal ausgestrahlt und bis ins Jahr 2005 gab sie wo-
chentlich Tipps zum und fiir den sicheren Straenverkehr. Das Auto gewdhrt dem Men-
schen Freiheiten, es kann, wenn es falsch benutzt wird, jedoch auch zur Gefahr werden.
Sicheres Fahren war immer ein Thema, mit Elon Musk und Tesla, bei dem es zwar um
Elektromobilitdt geht, aber auch um autonomes Fahren, ergo sicheres Fahren, ist dieses
Verlangen in eine neue Dimension aufgebrochen. Die Technik, die das Leben heutzutage
begleitet, ist hdufig unverstindlich. Diametral entgegengesetzt zu diesem Technikverstéind-
nis-Laissez-Faire steht das Bediirfnis nach Sicherheit und damit das indirekte Bediirfnis,
verstehen zu wollen, wie etwas funktioniert. Die Autos der Zukunft, so das Ziel, sollen
Unfille und Verkehrstote auf das Minimum reduzieren. Wichtig an dieser Stelle ist, her-
vorzuheben, dass neben dem Nachhaltigkeitsgedanken der Sicherheitsaspekt eine tragende
Saule ist, bei der Entwicklung des autonomen Fahrens. Der Mensch ist in dieser Lesart ein
Sicherheitsrisiko, da er fir die Mehrheit der Unfille verantwortlich sei. Durch die Technik
soll er entlastet werden. Damit die Technik Sicherheit gewdhrleisten kann, benétigt sie Da-
ten, sodass das Auto maximal mit der AuBenwelt verbunden ist. Im Kapitel iiber den ,,7.
Sinn* werden die Gegensitze Sicherheit und Freiheit aufgemacht, zwischen denen sich das

Auto aufhilt.

2.7.1 Sicherheit

,»Ich sitze seit 27 Jahren fast tiglich hinter dem Lenkrad und fahre 27 Jahre unfallfrei. Ich
glaube, dass ich alle Verkehrsregeln kenne und allen Verkehrsvorschriften gewachsen
bin“848, schrieb ein Zeit-Journalist, als ,,Der 7. Sinn* auf Sendung ging. Die zwei bis drei
Minuten langen Verkehrsfilmchen, die der Westdeutsche Rundfunk in Zusammenarbeit mit
der Deutschen Verkehrswache produzierte und seit Anfang 1966 immer freitags gegen 21
Uhr sendete, griffen alltdgliche Verkehrsprobleme auf. Situationen, die jeder kennt, und bei
denen man meinen konnte, dass Fahrer, die einen Fiihrerschein gemacht haben, zurecht-

kommen sollten (,,Bremsen auf nasser Fahrbahn®, ,,Schleicher am Wochenende®, ,,Fahren

in der griinen Welle®, , Einfddeln in die Autobahn®, , Kreisverkehr). Und doch hatte auch

848 Redaktion Die Zeit 1968, (Internetquelle).
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der Journalist, obwohl er von sich dachte, er wisse alles, ,,am 1. Dezember 1967 noch etwas
gelernt. Es war mir zwar bekannt, daf [sic] bei Regen oder Gewitter die Bremsleistung
eines Wagens ganz erheblich nachlaf3t [sic]. Wenn ich auf der Autobahn 140 Stundenkilo-
meter fuhr, ging ich auf Tempo ,100° herunter. Seitdem ich aber weil3, daB [sic] die Brems-
wirkung bei achtzig Stundenkilometer nur noch zwei Drittel der Normalleistung hat, schlei-
che ich im Stadtverkehrstempo {iber die Autobahn. Ich sah ndmlich am 1. Dezember 1967
den Film ,aquaplaning‘ aus der WDR-Sendereihe ,Der 7. Sinn‘.“** Die Sendung wurde
2005 abgesetzt.

Der Zukunftsforscher Mark Morrison geht davon aus, dass sich die Mobilitdt auf-
grund der Mega-Trends Urbanisierung, Individualisierung, Globalisierung, Sicherheit

330 entscheidend verandern wird. Das bis heute vorherrschende schneller, weiter, héher-

etc
Prinzip wiirde sich dahingehend wandeln, dass es nicht mehr darum geht, moglichst
schnell, sondern vielmehr qualitativ gesehen am besten ans Ziel zu kommen. Nach wie vor
ist dabei eine Struktur des Optimierungs- und Effizienzdenkens zu erkennen. Morrison
fiihrt weiter aus, dass die hypermobile Gesellschaft nach Wegen der Entschleunigung su-
che, da ,,hohe Flexibilitit und permanentes Unterwegssein, die Verdichtung des Alltags
und der Arbeitswoche [...] von nicht wenigen Menschen als Belastung empfunden‘>!
werde. Was dem Menschen fehle, wire Zeit und frische Luft. Eine Neuausrichtung des
Mobilititssystems sei unvermeidbar, deren Treiber ein vernetztes Fahren und nachhaltige
Motorisierung seien.

Drei Faktoren auf dem Weg zu einem neuen Mobilitdtssystem macht er aus: (1) die
Entschleunigung der Beschleunigung, (2) die Dekarbonisierung der Verkehrsmittel und (3)
die intelligente Datenvernetzung aller Verkehrsteilnehmer. ,,Ein direkter Informationsaus-
tausch zwischen allen Verkehrsteilnehmern untereinander sowie mit der stadtischen Infra-
struktur bietet das Potenzial, nicht nur die Sicherheit im Stralenverkehr [...] zu erhéhen,
sondern den gesamten urbanen Verkehrsfluss zu optimieren. Die Verkehrsteilnehmer wer-
den sich so untereinander vollautomatisch iiber Verkehrsverhéltnisse informieren oder ei-
nander vor Hindernissen warnen. Sie tauschen Informationen iiber Parkplatzkapazititen

oder sich anbahnende Staus aus.“%? Auch der Mobilitits- und Zukunftsforscher Stephan

Rammler spricht von einer ,,Schubumkehr*>?, die zwingend nétig sei. Er fordert unter

849 Redaktion Die Zeit 1968, (Internetquelle).

850 vgl. Redaktion Zukunftsinstitut 2018, (Internetquelle).
81 Vgl. ebd.

82 Morrisson 2017, (Internetquelle).

853 Rammler 2014, S. 78ff.
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anderem ein Mobilititskonzept, das Individualverkehr und Massentransporte, Fernreisen
und Radwege erfasst und effizient miteinander vernetzt.

Allerdings sind Prognosen nie neutral, sondern vielmehr Ausdruck der Wiinsche
und Angste der Gegenwart. ,,Die Vorhersage klért uns nicht iiber die Zukunft, sondern iiber
die Gegenwart auf*“®**, stellt auch Diez fest, wenn er iiber die Chancen und Herausforde-
rungen der Automobilindustrie schreibt. Firmen wie der US-amerikanische Autobauer
Tesla oder Faraday Future wiirden sich den Themen der Zukunft um eine nachhaltige und
sichere Mobilitdit widmen. Auch die deutsche Automobilindustrie beschiftigen sich mit
diesen Themen. 1985 initiierte die Daimler AG das Projekt ,,Prometheus®, ein Programm
fiir ein europdisches Transportwesen mit hochster Effizienz und unerreichter Sicherheit,
bei dem die Forscher und Entwickler Konzepte entwickelten, die heute unter dem Sammel-
begriff Autonomes Fahren firmieren.®>> Schon damals kam man zu dem Schluss, dass ,,es
nur eine Losung fiir die steigenden Verkehrsprobleme geben konnte: [...] neue Technolo-
gien — vor allem Mikroelektronik, Sensorik, Telekommunikation und Informationsverar-
beitung — [miissten] mdglichst umfassend in den Stralenverkehr integriert werden. Nach
acht Jahren wurde das Projekt beendet und die Daimler AG verfolgte die Strategie der Welt-
AG (vgl. Teil 3, Kap. 1.3). Der drittgroBte deutsche Automobilzulieferer ZF Friedrichsha-
fen AG, der alle hier besprochenen Autohersteller mit Antriebs-, Brems-, und Fahr-
werktechnik beliefert, strebt beispielsweise in seiner Vision Zero ,,Null Verkehrsunfille
und null Emissionen® [an] — [...] in einer Welt, in der alle Transportmittel elektrisch, auto-
nom und vernetzt unterwegs sind, wird diese Vision Zero Wirklichkeit.“%*® Auch der Au-
tomobilzulieferer Continental AG arbeitet an der Zukunft: Null Unfille sind keine Utopie
mehr.®>” Sowohl bei den Autoherstellern und deren Zulieferern sowohl in Deutschland als
auch weltweit gilt das automatisierte und vernetzte Fahren als Antwort auf die Fragen nach
einer nachhaltigeren, effizienteren und sichereren Mobilitit.

Die vom Bundesministerium fiir Verkehr und Digitale Infrastruktur eingesetzte
Ethik-Kommission zum ,,Automatisierten und Vernetzten Fahren* stellte Ende Juni 2017
ithren Bericht vor und gab ihr Ergebnis bekannt, ,,dass die StraBenverkehrssicherheit durch
automatisiertes Fahren deutlich zu steigern sei und es nicht ausgeschlossen ist, dass am

Ende der Entwicklung Kraftfahrzeuge stehen, die inhdrent sicher sind, also unter allen

8% Minois 1998, S. 20, zit. aus Diez 2008.

855 Vgl. Pressetext Daimler 2016, (Internetquelle).
856 ZF Friedrichshafen 2018, (Internetquelle).

87 Vgl. Continental 2018, (Internetquelle).
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Umstéinden einen Unfall vermeiden kénnen.* 3°® Man sei davon iiberzeugt, ,,dass wir dann
keine 3 000 Toten mehr haben.“%>° Auch der in der Ethik-Kommission sitzende Augsburger
Weihbischof fiihrt in einem Interview das immer wieder erwidhnte Argument an, dass ,,der
entscheidende Faktor, der zu den meisten Verletzungen oder Totungen im Stra3enverkehr
fiihrt, statistisch nachweislich menschliches Versagen ist.“%® So kommt die Ethik-Kom-
mission zu dem Schluss, dass zwar in einer freien Gesellschaft die gesetzliche Gestaltung
von Technik so erfolge, ,,dass ein Maximum personlicher Entscheidungsfreiheit™ (Punkt 4)
gewihrleistet ist, doch die ,,Einflihrung héherer automatisierter Fahrsysteme insbesondere
mit der Moglichkeit automatisierter Kollisionsvermeidung kann gesellschaftlich und
ethisch geboten sein, wenn damit vorhandene Potentiale der Schadensminderung genutzt
werden konnen (Punkt 6). Auch Technik ist nicht frei von Médngeln. Man miisse ,,nur die
ADAC-Maingelliste durchlesen, um zu bemerken, dass die Autoelektronik-Fehler oft die-
jenigen Fehler sind, die {iberwiegen.“%¢!

Die Frage, die sich stellt, ist, wie sich ein automatisiertes Auto verhalten soll, wenn
es vor der klassischen Dilemma-Situation®®? steht. Die Ethik-Kommission hat keine klare
Antwort und vertraut auf die Technik: ,,Die Technik muss nach ihrem jeweiligen Stand so
ausgelegt sein, dass kritische Situationen gar nicht erst entstehen, dazu gehdren auch Di-
lemma-Situationen, also eine Lage, in der ein automatisiertes Fahrzeug vor der ,Entschei-
dung‘ steht, eines von zwei nicht abwigungsfihigen Ubeln notwendig verwirklichen zu
miissen. Dabei sollte das gesamte Spektrum technischer Moglichkeiten — etwa von der Ein-
schrinkung des Anwendungsbereichs auf kontrollierbare Verkehrsumgebungen, Fahr-
zeugsensorik und Bremsleistungen, Signale fiir gefdhrdete Personen bis hin zu einer Ge-
fahrenprivention mittels einer ,intelligenten® StraBen-Infrastruktur — genutzt und kontinu-
ierlich weiterentwickelt werden (Punkt 5). Mit dem Ziel einer absoluten Sicherheit im
StraBenverkehr werden der Technik sehr viele Freiheiten eingerdumt. Da versiegt auch der
Hinweis des Weihbischofs, dass sich ein jeder klarmachen miisse: ,,Auch das autonome
Fahren wird nicht verhindern kénnen, dass es zu Ungliicken kommt. Eine fehlerfreie Tech-
nik gebe es genauso wenig wie einen von Siinde freien Menschen. %%

Grundsatzlich gehen Vertreter des politischen Liberalismus davon aus, dass der

Mensch einen freien Willen hat und dass er in der Lage dazu ist, frei Entscheidungen zu

858 Pressestelle BMVI Ethik-Kommission 2017, (Internetquelle).
89 Di Fabio 2017, (Internetquelle).

860 Wirsching und Karg 2016, (Internetquelle).

81 Ebd.

82 Vgl. Sandel 2013.

%63 Wirsching und Karg 2016, (Internetquelle).

203



treffen. Sandel®** stellt dies in Frage, vor allem im Rahmen der Digitalokonomie. Wie frei
ist der Mensch, wenn er vermeintlich frei, den Allgemeinen Geschéftsbedingungen zu-
stimmt und die jeweiligen Unternehmen so Zugriff auf unsere Daten bekommen. Auch die
Ethik-Kommission kommt zu dem Schluss, dass sich ,,die dem Menschen vorbehaltene
Verantwortung bei automatisierten und vernetzten Fahrsystemen vom Autofahrer auf die
Hersteller und Betreiber der technischen Systeme und die infrastrukturellen, politischen
und rechtlichen Entscheidungsinstanzen verschiebt.*6

Forscher des Massachusetts Institute of Technology in Zusammenarbeit mit der
Universitit Toulouse sowie der Universitiit von Kalifornien fragten 2016 in einer Studie®®
ihre Probanden, wie sie die klassische Dilemma-Situation entscheiden wiirden, wenn ein
automatisiert-fahrendes Auto in eine Menschenmenge zu rast, aber alternativ auf eine Bar-
riere ausweichen konnte, bei dem der Insasse anstatt der vielen Menschen getotet wiirde.
Rund drei Viertel wiirden den Insassen opfern, um die Menschenmenge zu retten, auch
wenn sie selbst oder Familienmitglieder Insassen wiren. In umgekehrter Richtung wurde
gefragt, ob die Probanden ein rational-denkendes Auto kaufen wiirden, das die Anzahl der
Opfer als Entscheidungskriterium zur Grundlage nimmt (nein), oder eines, das um jeden
Preis das eigene Leben schiitze (ja). Auf der Internetseite moralmachine.edu der Forscher®®’
konnen sich Internetnutzer durch einen Test mit dreizehn Dilemma-Situationen durchkli-
cken und miissen entscheiden, ob sportliche Menschen Fettleibigen, junge Menschen Al-
ten, Ménner Frauen, Menschen Tieren iiberlegen sind. Ziel der Forscher, die diese Platt-
form betreiben, ist ,,to take the discussion further, by providing a platform for (1) building
a crowd-sourced picture of human opinion on how machines should make decisions when
faced with moral dilemmas, and (2) crowd-sourcing assembly and discussion of potential
scenarios of moral consequence.“*®® Wihrend heute noch eine iibergeordnete Moralvor-
stellung bzw. ein vom Individuum erdachtes gesellschaftliches Konstrukt Gesetze und Re-

geln vorgibt, ist es wahrscheinlicher geworden, dass dies in Zukunft auf Gefiihl und jewei-

ligem Unrechtsbewusstsein des Einzelnen basierenden Algorithmen tiberlassen wird.

84 Vgl. Sandel 2013.

835 Punkt 10 aus: Pressestelle BMVI Ethik-Kommission 2017, (Internetquelle).

8 Bonnefon, Shariff und Rahwan 2016, S. 1573ff.

87 Iyad Rahwan, Jean-Francois Bonnefon und Azim Shariff, vgl. Moral Machine des Massachusetts Institute of Technology 2018,
(Internetquelle).
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2.7.2 Big Data

Technische Entwicklungen hatten zu allen Zeiten Auswirkungen auf Uberwachungsmetho-
den. Technik ist nie neutral. Kodak entwickelte Ende des 19. Jahrhunderts Handkameras,
die Schnappschiisse erlaubten, was zu einem Problem fiir die damalige Bostoner Elite
wurde, da Reporter von da an heimlich Fotos schieBen konnten.®®® Der daraufhin im Jahr
1890 verdffentlichte Artikel The Right to Privacy®’° gilt als Beginn der Auseinandersetzung
mit dem Schutz der Privatsphare. Hinggi stellt fest, dass ,,Technik aus einer Vielzahl von
Techniken besteht. Manche schaffen, manche zerstoren. Manche machen frei, andere
schaffen Zwinge. Manche helfen, Verhéltnisse zu verdndern, machen sorgen dafiir, dass
sie bleiben, wie sie sind. Und viele tun beides zugleich.*“®’! Bendrath beobachtet, dass neue
Kommunikationstechnologien januskopfig seien: ,,Sie erweitern den Horizont, bringen
Menschen zusammen und ermdglichen die Mobilitit von Kommunikation und Information
durch Zeit und Raum. Gleichzeitig ermoglichen sie, private oder geheime Informationen
iiber Menschen aufzuzeichnen und zu verbreiten.*’?

Das Zusammenspiel aus diesen Kommunikationstechnologien und einer modernen
Biirokratie hatte und hat bis heute zur Folge, ,,dass immer mehr Daten iiber uns anfallen
und gespeichert werden.“®”® Die zunehmende Digitalisierung des Alltags hat ferner zur
Folge, dass ,,jede unserer Bewegungen, jede AuBerung und jede Interaktion durch die
Codes der Computer ermdglicht und tiber die digitalen Datenpakete des Internet-Protokolls
vermittelt [wird]. Damit konnen prinzipiell auch alle Teilschritte beobachtet, aufgezeichnet
und ausgewertet werden [...].“4”* Auch die Entwicklung des zukiinftigen Autos und das
damit einhergehende neue Mobilitdtskonzept stehen vor diesem Dilemma. Die zukiinftigen
Mobilitdtskonzepte sind auf riesige Datenmengen angewiesen, um zu funktionieren. Nur
eine Vernetzung aller Verkehrsteilnehmer untereinander und der Infrastruktur miteinander
hitten die Chance auf eine Realisierung des Ideals einer sauberen und sicheren Mobilitit,
die reibungslos funktioniert. Continental AG spricht hierbei vom ,,6. Sinn* des Autos, der
¢ 875

sich die Schwarm-Intelligenz zu eigen macht und zusammen mit dem Internet arbeite

Der Wunsch nach absoluter Sicherheit und null Unféllen im Strafenverkehr bei

869 vgl. Prosser 1960, S. 383-423.

870 Vgl. Warren 1890, S. 193-220.
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ausnahmslos nachhaltigem Fahren und uneingeschriankt reibungslosem Verkehrsfluss, be-
notigt das Sichtbarmachen — das Transparent Machen — menschlichen Verhaltens durch
Daten. Das Datensammeln, das notwendig ist, damit das Mobilitdtssystem funktioniert,
hitte einen ,,Glasernen Biirger* (vgl. Teil 1, Kap. 2.4) zur Folge, der transparent hinsicht-
lich seiner iiber ihn erhobenen Daten geworden ist. So stellt auch Sommer (ZF Friedrichs-
hafen AQG) fest: ,,Null Verkehrsunfille und null Emissionen werden erst moglich, wenn alle
Transportmittel elektrisch, autonom und vernetzt fahren. 7

Seit der Industriellen Revolution sind wir nicht zuletzt durch die zunehmende Tech-
nisierung des Alltags permanent mit einer so genannten Intransparenz konfrontiert, einer
opaken Transparenz. In einer Gesellschaft, die auf Arbeitsteilung aufgebaut ist und die
Arbeit technisiert hat, muss der Mensch mit einer fiir ihn unverstdndlichen Technik leben
und arbeiten, was eine Vertrauensleistung voraussetzt.!”” Wihrend eine Waschmaschine,
ein Aufzug oder eine Dampflok nachvollziehbar war, wird es immer schwerer die Technik
des Autos oder des Smartphones zu verstehen.

Vertrauen in Technik setzt das Wissen voraus, dass keine vollstindige Kontrolle
moglich ist. Mneschen benutzen die Waschmaschine, den Aufzug oder das Auto und ver-
trauen darauf, dass sie funktionieren. Erst wenn die Waschmaschine ohne Grund nicht mehr
schleudert oder man in einem Aufzug stecken bleibt und der Notruf-Button nicht funktio-
niert, sinkt der Vertrauensvorschuss. Dem Vertrauensverlust in die Technik und ihrer vor-
herrschenden Opazitit ,,steht eine gesellschaftlich zu beobachtende Erosion von Vertrauen
in Institutionen und damit auch in die organisatorische Hiille gro8er Technologien gegen-
iiber.“4”® Die Forderung nach mehr Transparenz ist zwar Ausdruck von Vertrauensverlust,
gleichzeitig aber auch eine Hinwendung zu mehr Gewissheit. Die modernen, elektroni-
schen Massenmedien ermdglichen mehr Gewissheit. Im Internet kann man ein Problem der
Waschmaschine ergoogeln und wenn man Gliick hat, hat man im Aufzug Empfang und
kann einen AuBlenstehenden oder den Hausmeister anrufen.

Die Imagebauten der Autoindustrie, in denen neben den historischen Vehikeln, de-
ren Innenleben transparent ist, auch Zukunftsvisionen aus- und vorgestellt werden, die wie-
derum wie eine Blackbox erscheinen, sind Spiegel dieser Entwicklung. Einerseits sind sie
klassisch immobile Gebédude, andererseits versuchen sie digital zu sein: Durch Auftritte im

Internet, virtuelle Fiihrungen und live-Erlebnisse, iiber Hashtags, die Besucher auch virtuell

876 Redaktion AutoBild 2018a, (Internetquelle).
877 Vgl. Kornwachs 2010, S. 299.
878 Ebd., S. 304.
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an einem Ort verbinden sowie iiber Bewegungsmelder bzw. Kameras, die die Besucher

erkennen und erfassen, bevor diese das Gebidude betreten.
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Teil 3 Komplexititen der Transparenz am Beispiel der Imagebauten der

deutschen Automobilindustrie

Alle fiinf groen deutschen Vertreter der Automobilindustrie errichteten innerhalb eines
Jahrzehnts Imagebauten an ihren Konzernzentralen. Dabei unterliegen die Bauten, die In-
dustrie und das Produkt einer Struktur der Transparenz, wie in der Einleitung bereits er-
wihnt wurde. Erstens kreuzen sich in den Gebduden Produktion, Verkauf, Unterhaltung,
Gastronomie (vgl. Teil 2, Kap. 2.2). Die Uberginge zwischen diesen Feldern werden mi-
nimiert und an einem Ort gebiindelt. Zweitens reagiert die Autoindustrie in Deutschland
auf die Forderung nach mehr Transparenz, indem sie begonnen hat, eine Corporate Trans-
parency innerhalb der Unternehmensstrukturen umzusetzen (vgl. Teil 2, Kap. 2.2). Drittens
verdndert sich die Wahrnehmung von Mobilitét, die sich vom realen in den virtuellen Raum
ausbreitet (vgl. Teil 2, Kap. 2.7). Die gegenwirtige Zeit digitalisiert, virtualisiert, automa-
tisiert sich, was Auswirkungen auf Mobilititskonzepte und in der Folge auf das Produkt
Auto hat (vgl. Teil 2, Kap. 2.7).

In diesem Kapitel werden die Automobilunternehmen Audi AG, BMW AG,
Daimler AG, Porsche AG und die Volkswagen AG vorgestellt, ihre Imagebauten werden
beschrieben und nachfolgend werden die Komplexitdten der Transparenz an diesen Bauten
exemplifiziert. Es wird der Frage nachgegangen, welche Ausformungen der Transparenz
in diesen Architekturen dominierend sind bzw. welche Komplexitéten der Transparenz die
Imagebauten aufweisen. Wichtig vorauszustellen ist, dass die Intention dieser Analyse
nicht ist, dass durch sie Riickschliisse auf die Unternehmensstrukturen gezogen werden.
Dieser Arbeit liegt die Annahme zugrunde, dass Architektur materieller Ausdruck eines
immateriellen Diskurses ist. Diese Arbeit nimmt einen beobachtenden Standpunkt ein und
erkennt, welche Moglichkeiten innerhalb dieses Transparenz-Diskurses moglich sind. Im
Kapitel iiber die Komplexitidten wurde bereits herausgearbeitet, dass Transparenz ein viel-
schichtiges Zusammenspiel unterschiedlicher Eigenschaften ist.

Die Unternehmen haben nicht von sich heraus definiert, dass sie ein transparentes
Gebiude bauen werden. Es soll auch der Eindruck vermieden werden, dass den Unterneh-
men und ihren Imagebauten unbedingt Transparenz aufgedrungen wird. Vielmehr ist die
Arbeit eine Beobachtung. Eine Beobachtung, dass eine Industrie, die Transparenz-Diskur-
sen unterworfen ist, fast ausnahmslos neue Imagebauten errichtet und diese sich in ihrem

Kern dhneln bzw. alle Komplexititen der Transparenz aufweisen.
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1. Museum Mobile, AUDI AG, Henn Architekten, Ingolstadt, 2000

1.1 Historische Einbettung

Loderers Ausfiihrungen im offiziellen Ausstellungskatalog des Audi-Forums (Abb. 131)
zur Situation der Audi AG in Ingolstadt vor der Errichtung des Audi-Forums, beschreiben
einen abgeschirmten Ort, in dem Autos produziert wurden: ,,Vorher war hier ein Fabrikge-
lande, abgesperrt, von einem Zaun umgeben, mit bewachten Schlupflochern. Was hier ge-
schah, ging niemanden etwas an, die verbotene Stadt gab keine Auskunft.“3”° Dies énderte
sich durch die Errichtung des Audi-Forums: ,,Nachher empféingt ein Platz Besucher, ein
Museum erzahlt die Firmengeschichte, ein Jahrmarkt fiillt Leib und Seele, eine Abholhalle
sorgt fiir das Autobesitzergliick — kurz: hier herrscht Offentlichkeit. Die Besucher besich-
tigen die Geburtsstitte ihres Autos. Dafiir ist die Grenze zwischen Innen und Auf3en einge-
stiilpt worden. Die Autofabrik produziert nicht nur, sie prisentiert auch.“%%° So zugespitzt
dieser Gegensatz von vorher und nachher formuliert wurde, richtig ist, dass mit dem
2000%8! erdffneten und 2001 mit dem red dot:grand prix®*? ausgezeichneten Bau des Audi-
Forums ein Ort geschaffen werden sollte, der Audi fiir Ingolstédter, Touristen und Kunden
greifbarer werden lassen sollte. Dies vor allem dadurch, dass das Audi-Forum mit dem
runden museum mobile als ein sichtbarer Zu- und Eingang an der Ettingerstra3e definiert
wurde.

Gleichzeitig wurde mit dem Audi-Forum ein Zentrum, ein Ort der Kommunikation
und Identifikation fiir Kunden und Mitarbeiter definiert. Eine Anlaufstelle fiir unterschied-
lichste Stakeholder. Laut Presseinformation der Audi AG ist das Audi-Forum die Visiten-
karte des Konzerns. Das Audi-Forum ist ein Komplex aus unterschiedlichen Gebdauden mit
einem Zentrum, dem runden museum mobile, das von der Ettingerstrale aus am sichtbars-
ten ist. Das museum mobile soll inhaltliche und rdumliche Drehscheibe des Audi-Forums
sein. Rdumlich, weil es das Tor zum Werksgeldnde sei, inhaltlich, weil es die Begriffe
Transparenz und Mobilitit umsetze.®* Seit 1971 wirbt Audi mit dem Slogan Vorsprung

durch Technik.
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August Horch griindete die Horch & Cie. Motorwagen Werke 1899 in K6In.*%* 1902
zog Horch mit seiner Firma nach Sachsen und wandelte sie in eine Aktiengesellschaft um.
Nach einem Streit mit dem Aufsichtsrat verlieS Horch 1909 die Horch AG und griindete
daraufhin ein neues Automobilunternehmen. Aus Horch wurde die Audi AG, nachdem Au-
gust Horch vor dem Problem stand, dass seine bisherige Firma bereits Horch hief3 und der
Name damit geschiitzt war. 1932 schlossen sich die Audiwerke auf Anraten einer sdchsi-
schen Bank mit den Automobilherstellern Horchwerke und Zschopauer Motoren-
werke/DKW zur Auto Union AG zusammen. Mit den Wanderer-Werken schloss man dar-
{iber hinaus einen Vertrag zur Ubernahme der Wanderer Automobilabteilung ab. Das noch
heute bekannte Audi-Logo der vier Ringe symbolisiert diesen Zusammenschluss. Jeder
Ring steht fiir eine Marke. Mit dieser Vereinigung wurde die Auto Union damals zum
zweitgroBBten Automobilkonzern Deutschlands. Nach dem Zweiten Weltkrieg lag die Auto
Union AG in der Sowjetischen Besatzungszone. Die Auto Union AG wurde enteignet, die
Fabrikanlagen demontiert und das Unternehmen 1948 aus dem Handelsregister geloscht.

Nachdem die Hallen in Ingolstadt bereits Ende 1945 von fiihrenden Mitarbeitern als
Depot fiir Ersatzteile genutzt wurden, entstand dort im September 1949 die Auto Union
GmbH. Sie wurde ab 1954 von Friedrich Flick iibernommen, dessen Strategie es allerdings
war, einen Partner fiir die Auto-Union zu finden. Schon 1959 war die Auto Union AG eine
hundertprozentige Tochtergesellschaft der damaligen Daimler-Benz AG. 1965 brachte sie
erstmals einen Vierzylinder-Viertaktmotor auf den Markt. Damit begann die Wiedergeburt
von Audi, denn der Vierzylinder-Viertaktmotor bendtigte einen Namen: er wurde unter 7yp
Audi bekannt. 1965 wurde das Unternehmen vom Volkswagen-Konzern gekauft und die
Auto Union AG stand davor, im Volkswagen Konzern unterzugehen, nachdem VW der
Auto Union untersagte, eigene Modelle zu entwickeln. Dennoch wurde 1968 von der Auto-
Union AG der Audi 100 vorgestellt und es gelang der AG ihre Selbststindigkeit zu bewah-
ren. %%

1969 kam es unter dem Dach der Volkswagen AG zu einer Fusion zwischen der
Auto-Union und den NSU Motorenwerke AG aus Neckarsulm. Die Audi NSU Auto Union
AG hatte fortan ihren Hauptsitz in Neckarsulm. Recht schnell stellte sich heraus, dass der
Fusionsname ,,Audi NSU Auto Union AG* sperrig ist. Dennoch brauchte es ein paar Jahre,

bis man sich umbenannte. 1985 erst bekamen das Unternehmen und seine Produkte den

884 Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternehmens in diesem Absatz aus Kat. Audi. Vier Ringe 2009, S. 6-128.
85 Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternchmens in diesem Absatz aus Kat. Audi. Vier Ringe 2009, S. 130-202.
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gleichen Namen und man nannte sich Audi AG. Gleichzeitig wurde der Unternehmenssitz

nach Ingolstadt verlegt.®%

1.2 Stdadtebauliche Verortung

Nach Miinchen ist Ingolstadt die zweitgrofite Stadt Bayerns. Ingolstadt war im Mittelalter
an der Kreuzung wichtiger HandelsstraBen gelegen, weshalb sich Herzog Wilhelm IV.
1537 entschied, Ingolstadt zur Landesfestung auszubauen. In den folgenden Jahrhunderten
wurde die Festung in Kriegen immer wieder in Mitleidenschaft gezogen, doch erst 1937
gab man die Forts auf. Im heutigen Stadtplan sind diese Festungsstrukturen noch sehr gut
erkennbar. Kreisformig wird der Altstadtkern durch StrafBenringe und Griinzonen begrenzt.
Stidwestlich der Ingolstadter Altstadt verlduft die Donau von Ost nach West. Die westliche
Ringstralle wird von der Schutter flankiert, die danach in die Donau miindet; parallel zur
Ostlichen Ringstra3e verlduft die Bahnstrecke (Abb. 132).

Der Bahntrasse nach Norden folgend, befindet sich an dieser das Werksgeldnde der
Audi AG. Die Gleise durchqueren das Werksgelinde und teilen es in ein Ostliches und
Westliches auf, die von groflen Stralen, wenngleich keine Bundesstrallen, aufgefangen
werden. Westlich des Werkgeldndes ist dies die Ettingerstraf3e, eine Ausfallstrale an der
Nordlichen Ringstrale beginnend, nach Norden verlaufend, die B13 iiberquerend und an
der nordlichsten Spitze des Werkgelédndes die Bahngleise, wenn diese das Geldnde verlas-
sen und nach Nordwesten ausschwenken, kreuzend. Die B13 verlduft in Ost-West-Rich-
tung und unterstreicht die historisch gewachsene Trennung von Stadtkern und Werksge-
lande verkehrspolitisch deutlich. Das Werksgeldnde der Audi AG befindet sich nordlich
und auflerhalb der Ingolstédter Altstadt.

Das museum mobile ist das Wahrzeichen des Audi-Forums (Abb. 133). Von der
Stralle aus ist es gut sichtbar und in seiner runden Architektur unterscheidet es sich vom
Rest der Bebauung. Der gro3rdumige Vorplatz, die Piazza, 1dsst dem Museum Raum und
fiihrt gleichzeitig den Blick des Betrachters auf das runde Museum. Vom museum mobile
aus nach Osten, in Richtung des Werks, dehnt sich die Piazza aus und geht in die begriinte
Piazetta iiber. Diese um den Platz gruppierten Gebdude inklusive des museum mobiles bil-

den das Audi-Forum.

886 Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternchmens in diesem Absatz aus Kat. Audi. Vier Ringe 2009, S. 246-283.
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Direkt an das museum mobile schliesst nach Osten verlaufend auf der Stidseite der
Piazza ein Verbindungstrakt mit unterschiedlichen Gastronomiebetrieben an, an dessen
Ende sich das Gebédude befindet, das den Kundenservice beherbergt und wo der Kunde sein
Auto abholen kann. Diesem Band aus Museum, Gastronomie und Kundenservice gegen-
iiberliegend, auf der Nordseite der Piazza, steht das Headquarter mit Biiros und Konferenz-
rdumen. Dariiber hinaus befinden sich im Erdgeschoss ein Reisebiiro, eine Bankfiliale und
eine Ausstellungsflache fiir wechselnde (Kunst-)Ausstellungen. Der Grundriss dieses Bii-
rogebdudes ist ein rechtwinkliges Dreieck, dessen Ankathete parallel zum Band aus Mu-
seum, Gastronomie und Kundenservice verlduft und die Lange des Verbindungstraktes
wieder aufnimmt. Zwischen diesen beiden Achsen und bereits den Raum zwischen Ettin-
gerstral3e und museum mobile einnehmend, befindet sich die befahrbare Piazza, deren Fla-
che, die sich vor dem Verbindungstrakt befindet, auch Parkplatz ist. Das Stréd3chen, das auf
die Piazza fiihrt, tragt den Namen Auto-Union-Strafle. In der dstlichen Verlingerung der
Piazza und vor dem Kundenservice-Gebdude ist die Piazetta, ein rechteckiger Park mit
Brunnen, der den rechteckigen Grundriss dieses Gebdudes spiegelgleich aufnimmt.

Nordlich bzw. siidlich des Audi-Forums und weiter 6stlich der Gleise befinden sich
die Werke. Aufgrund der Tatsache, dass die Werke vor dem Audi-Forum bereits existier-
ten, ergibt sich die Ost-West-Ausrichtung des Forums, sowie das dreiecksformige Verwal-
tungsgebdude. An der Hypotenuse des Verwaltungsgebdudes schlieBt die flichenméBig
grofite Werkhalle an, deren angeschrégte Position durch die abknickenden Gleise bedingt
ist.

Das Audi-Forum ist Eingangstor fiir Kunden und gleichzeitig Zentrum des Audi-
Areals. Es 6ffnet Audi fiir externe Besucher und zentriert gleichzeitig die Audi AG rdum-
lich fiir interne Mitarbeiter. Das Audi-Forum schafft es durch prignante Gebaude und Ach-
senfilhrung beim Betrachter Aufmerksamkeit zu erreichen. Wie ein Pfeil dringt die Achse
des Audi-Forums in das gesamte Werksareal hinein, und konterkariert damit seine domi-
nante Erscheinung, indem es sich zum Werksgeldnde in Bezug setzt.

Alle Gebédude des Audi-Forums sind durch Glasfassaden gekennzeichnet. Steht der
Betrachter in der Mitte des Platzes, sieht er, wie sich die Gebdude ineinander spiegeln.
Loderer spricht hier von einem Dialog zwischen den Gebduden. Aus dem Dialog der Ge-

biude entstehe eine Spannung, die zur Platzentstehung beitrage.®®’

87 vgl. Loderer 2001, S. 18.
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1.3 Der Neubau — Das museum mobile

Auf diesem Platz, umgeben von eckigen Werkshallen und Biirogebauden, steht der 22,5
Meter hohe Rundbau mit einem Durchmesser von 51 Metern. Aus der Ferne sind lediglich
drei Stockwerke sichtbar, erst beim Ndherkommen erkennt der Betrachter das vierte. Ebene
null des viergeschossigen Baus befindet sich unter der Piazza und ist tiber eine das Gebédude
angelegte Stufenanlage zu erreichen. Ebene eins, die sich auf Hohe der Piazza befindet, ist
iiber zwei schriage FuBBgidngerbriicken, die sich liber den Stufengraben spannen, betretbar.
Das museum mobile besticht vorwiegend aus Glas. Der Glasfassade vorgehéngt
sind teils durchsichtige, teils aus gekrimmten Leichtmetall-Lochblech-Elementen beste-
hende AuBBenwinde, die dem Sonnenschutz dienen und sich nach der Sonneneinstrahlung
ausrichten. Durch diese Aullenkonstruktion, die sich wie Binder um das Gebédude ziehen,
sind die Stockwerke erkennbar. Der Besucher erreicht {iber die Rampen die Ebene eins.
Der Tresen fiir die Tickets befindet sich rechts des Eingangs. Ein Schild weist normaler-
weise darauf hin. Denn zunéchst ist der Blick des Besuchers auf das Zentrum des Rundbaus
gerichtet. Uber drei Stufen gelangt der Besucher in den kreisrunden, 180-Grad-Kinosaal,
in dem ein Film iiber die Geschichte der Audi AG den Besucher auf das Unternehmen und
Mobilitit einstimmen soll. Der Kinosaal hat fahrbare Aulenwénde. Der Grundriss des Ki-
nosaals zieht sich iiber alle weiteren Ebenen nach oben. Wie die Jahresringe eines Baum-
stamms soll sich um diese zentrale vertikale, kinosaaldurchmesser-gro3e Achse die Ge-
schichte der Audi AG gruppieren. Das Bild der Jahresringe soll den Museumsgestaltern
KMS zufolge die historische Entwicklung von Audi rdumlich wiedergeben. ,,Innen der tra-
gende Kern, das Erbe, die Geschichte, aullen die Jahr fiir Jahr neu hinzukommenden, wach-
senden Schichten, die, wihrend sie Geschichten erzdhlen, allméhlich selbst Geschichte
werden. 888
Obwohl das Gebdude von auflen eine gedrungene und horizontale Erscheinung
hat, wird im Inneren die Vertikale hervorgehoben. Zum einen durch den eben erwéihnten
Kernbau. Zum anderen durch den Paternoster, der sich hinter der Kasse befindet und der
sich tiber alle Stockwerke hinweg erstreckt (Abb. 134). Auch dem Besucher wird zunichst
die Hohe des Gebédudes bewusst gemacht. Der Rundgang beginnt mit der Fahrt im Aufzug

in die oberste Etage. Von dort fiihrt er spiralférmig um das Innere des Gebdudes herum

888 KMS, in: Ausst.Kat. Audi-Forum Ingolstadt 2001, S. 27.
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nach unten. Das Innere {iber dem Kinosaal ist auf allen anderen Ebenen freier Raum. Uber
eine kreisrunde Offnung, auch dem Grundriss des Kinosaals entsprechend, fillt Licht ein.

Beim Herunterschreiten wird der Besucher auf 2 000 Quadratmetern Ausstellungs-
fliche an bis zu hundert noch fahrtiichtigen Prototypen®’ entlang geleitet. Der Aufbau des
Rundgangs ist chronologisch. Die auf den horizontalen Ausstellungsflichen gezeigten
Fahrzeuge stehen fiir Tradition, die auf dem stidndig sich bewegenden Paternoster ausge-
stellten Fahrzeuge, die vertikal aufgezogen sind, zeigen die Vision. Das Spiel zwischen
Tradition und Vision wird durch den offen gehaltenen Zylinderkern unterstiitzt: Der Besu-
cher kann nahezu gleichzeitig die gesamten hundert Jahre Firmengeschichte iiberblicken.3%
Indem er durch die Glasfassade nach draullen blicken kann, hat er dariiber hinaus die Ge-
genwart im Blick.

Der Besucher erfahrt Audi im museum mobile, indem er Kreise lduft, die von der
vertikal-ellipsenformigen Bewegung des Paternosters zusammengehalten werden. Was in
Bezug auf das Logo der Audi AG, vier ineinander gereihte Ringe, gleichsam eine Symbolik
hat. Der Besucher betritt den Bauch eines Rundbaus, wird nach oben gefahren und lauft
konzentrisch ins Erdgeschoss.

Verldsst man das Museum, fithrt der Rundgang weiter {iber einen Souvenirshop und
den Gastronomietrakt in das Kundencenter-Gebaude. Der langgestreckte Verbindungsbau
fiir die Gastronomie erstreckt sich iiber zwei Stockwerke. Im Erdgeschoss befindet sich das
Selbstbedienungsrestaurant Marché sowie eine Kaffeebar. Dariiber befindet sich das Res-
taurant Avus®®!, wo laut Pressemitteilung von Audi ,,mit Bedienung auf gehobenem Niveau
gespeist wird.“®? Im Kundencenter-Gebiude wird den Audi-Kiufern ihr Auto iibergeben.
Das Gebaude, das wie auch das Museum und der Gastronomietrakt von Henn Architekten
entworfen worden ist, orientiert sich in seiner Gestalt an einem Hangar. Das Kundencen-
tergebdude beherbergt neben der riesigen Halle, in der die Autos abholbereit stehen, einen

Kinosaal sowie einen weiteren Souvenirshop.

1.4 Komplexitdten der Transparenz

Das Audi-Forum definiert sich in erster Linie durch das runde Museum und die welitrdu-

mige Piazza. Rumpf stellt fest, dass die Kontur des Museumsbaus im ,,wortlichen Sinne

89 ygl. Vitalie 2001, S. 50.

%0 Vgl. Rumpf 2001, S. 2.

81 dutomobil Verkehrs- und UebungsStrecke erdffnete 1921 als erste reine AutostraBe in Berlin.
892 Ausst.Kat. Audi-Forum Ingolstadt 2001, S. 57.
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umrundet werden will, ob von Besuchern zu Ful3 oder im Auto, von Abholern, Gisten,
Héndlern oder von den Audi-Mitarbeitern. Hier am ,museum mobile vorbei geht es zur
Arbeit, zum Vorstand ebenso wie zur Karosseriepresse gleich nebenan.*%%* Dass sich Audi
fiir einen Rundbau entschieden hat, erscheint schliissig dahingehend, dass das Logo der
Audi AG aus Ringen besteht. Dariiber hinaus fahren Autos auf vier Rddern und sind damit
Sinnbild fiir Mobilitdt. Umso erstaunlicher ist es, dass die Architekten und Museumsge-
stalter das Bild eines Baumstamms hervorheben, das kontraintuitiv zum Image eines Au-
toherstellers ist. Doch dhnlich den Jahresringen eines Baums wiirden sich die Schichten
und Ringe um das museum mobile legen und im Inneren die Geschichte und Autos ausstel-
len, die den sogenannten Stamm von Audi bilden.

Von Siidosten auf das museum mobile blickend schlief3t sich links der Gastrono-
miebereich sowie die Auslieferungshalle an. Hinter dem Betrachter befindet sich das Bii-
rogebdude, das sich héufig in der Glasfassade spiegelt. Es wird deutlich, wie wenig die
Glasfassade Transparenz das Durchschauen zulésst. Es sind keine Autos zu erkennen, dabei
befinden sie sich direkt hinter der Fassade. Ein Paternoster mit Autos verbirgt sich rechts
neben dem Eingang. Die Fassade lésst lediglich ein Durchschauen zu, wenn dahinter bei-
spielsweise ein heller Pfosten steht, der einen Kontrast herstellt. Hier wird erkennbar, wie
ausschlaggebend der Hintergrund bzw. das Innere der Gebdude auf die Wirkung im Auflen
ist. In erster Linie ist beim museum mobile festzustellen, dass die Fassade das Umfeld, den
Himmel und den Betrachter spiegelt. Je weiter er sich entfernt, desto verzerrter wird es,
was durch die runde Fassade maBigeblich verstirkt wird. Die Fassade reflektiert das Licht
unterschiedlich und projiziert neue Zusammenhédnge des Umfelds. Die im Innenraum an-
gebrachten Vorhinge auf der obersten Ebene und die Sonnenschutzlamellen im Aulenbe-
reich spielen aulerdem mit Verhiillung und Verschleierung des Innenraums.

Die Vor- und Riickspriinge der Fassade sowie der kreisrunde Grundriss unterstiitzen
den Effekt des (2) Uberlagern und Vervielfiltigen von Wahrnehmung. So ist nicht klar, wo
beispielsweise der Eingang ist, wire die Briicke nicht vorhanden, die den Weg zum Ein-
gang weist. Die Tatsache, dass iiber andere architektonische Elemente auf den Eingang
bzw. Ausgang hingewiesen wird, wird auch bei den spiter noch diskutierten Imagebauten
deutlich. Auch bei der BMW-Welt (Abb. 135) und der Gliasernen Manufaktur der Volks-
wagen AG weisen Briicken den Weg zu den Eingédngen, damit der Besucher einen Anhalts-

punkt hat. Bei der Glidsernen Manufaktur in Dresden (Abb. 165) hdngt dariiber hinaus,

893 Rumpf 2001, S. 2.
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wenn man sich dem Gebédude ndhert, der Schriftzug Restaurant Lesage iiber dem Eingang.
Bei der Mercedes-Benz-Welt stehen iiberdimensionierte Pfeilskulpturen (Abb. 147.2) auf
dem Vorplatz, um auf den Eingang hinzuweisen. Beim Porsche-Museum wurden weif3e
Pfeile auf die Glasfassade geklebt.

Am Beispiel des museum mobile wird die Komplexitét einer transparenten Fassade
deutlich. Vorwiegend entstehen die Eigenschaften (5) Spiegeln und Verzerren sowie (3)
Reflektieren und Projizieren, die durch die den kreisrunden Bau betont werden.

Die Komplexititen der Transparenz sind auch im Raum erkennbar. Modern, sym-
pathisch und transparent soll das Audi-Forum laut Audi AG sein und ein umfassendes und
authentisches Markenerlebnis schaffen, um dem Premiumanspruch der Marke gerecht zu
werden.?”* Die Audi AG bediente sich dabei dem ,.Einmaleins der Eventarchitektur®, wie
es in Teil 2, Kap. 4 beschrieben wurde: Im Audi-Forum hat der Kunde die Mdglichkeit zur
Neuwagenabholung, Werksfithrung, Kundenberatung, der Inanspruchnahme von Service-
leistungen, dem Besuch des Museums inkl. Museumsshop, eines Programmkinos, des Rei-
sebiiros, der Audi-Bank oder unterschiedlichen Restaurants sowie zahlreichen kulturellen
Events wie etwa After Work Jazz-Konzerten. Dariiber hinaus kann man Rédume und die
Lounge fiir private Events mieten. Das Audi-Forum ist eine Hybridarchitektur und das mu-
seum mobile wirkt vor allem auch dadurch, dass es eingebettet ist in ein Ensemble aus
Produktionsstétte, Headquarter, Niederlassung, Museum und Erlebnisprogrammen. Erst
das Zusammenspiel macht das museum mobile attraktiv. Neben dem Geschmacksinn ist
vor allem auch der Hérsinn dem museum mobile inhdrent, geht es bei dieser Architektur
vorwiegend um Vermittlung von Information, Geschichte und automobiles Wissen. Der
Gastronomietrakt ist getrennt vom museum mobile, der Duftraum des Museums relativ de-
finiert und kaum grenziiberschreitend.

Im museum mobile ist vor allem das Kristalline prasent. Auch das Mercedes-Benz-
Museum und die Gldserne Manufaktur von Volkswagen greifen in ihrer Architektur auf
das Leuchten aus sich heraus zuriick, wie im Verlauf der Arbeit noch zu sehen ist. Nicht,
indem sie, wie in Teil 1 beschrieben, eine ,,duck* nach Venturi sind, sondern dahingehend,
dass sie eine Glasfassade aufweisen, und so einem Kristall dhneln wie dies in Teil 2, Kap.
6 iiber den ,,6. Sinn“ beschrieben wurde. Durch vorgehdngte Lamellen (museum mobile,

Abb. 131), durch unterschiedliche Materialien, durch vorspringende Fassaden wird dem

894 Audi Pressemitteilung 2012, (Internetquelle).
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vorhandenen Glas eine viel groBere Bedeutung zuteil und ein Leuchten aus dem Inneren

des Gebiudes heraus entsteht, das auf die Umgebung ausstrahlt.

2. BMW-Welt, BMW AG, Coop Himmelb(l)au, Miinchen, 2007

2.1 Historische Einbettung

2017 gehorte die BMW Group zu den drei wertvollsten Automarken weltweit nach Daimler
und Toyota.?? Sich selbst definiert BMW als ein Unternehmen mit ,,Drei Marken und ei-
nem Anspruch: immer noch besser zu werden.” Sie werben auf ihrer Startseite mit dem
Satz: ,,Dank unserer kompromisslosen Ausrichtung am Premiumgedanken und am Nach-
haltigkeits-Prinzip begeistert die BMW Group heute weltweit mehr Menschen denn je.*
Seit der Markteinfithrung der Fahrzeuge der Rethe BMWi 2013 orientiert sich BMW neu
und will die urbane Mobilitit neu erfinden. Die BMWis seien die ersten Serienfahrzeuge
in Deutschland, die konsequent als Elektroauto entwickelt und gebaut worden sind. Kon-
sequent soll heiflen, dass die neuen Autos nicht nur mit Elektromotoren fahren, sie werden
auch aus nachhaltigen Materialien gebaut und sind vollstidndig digital vernetzt. 2016 stellte
die BMW Group zum hundertjdhrigen Bestehen die Vision100 vor. Die BMW-Welt (Abb.
135), mit mehr als zwei Millionen Gésten pro Jahr die meistbesuchte Touristenattraktion
Bayerns noch vor Schloss Neuschwanstein, soll dabei Werbetrédger fiir den Konzern sein:
eine Erlebniswelt, die den Autokauf auf eine emotionale Ebene heben und die weniger
emotional kundenbindende Lieferung des Autos an das heimatliche Autohaus ersetzen
soll.%7

Gegriindet wurde die Bayerische Motoren Werke AG 1916. Sie entstand aus einer
Vereinigung der Flugmaschinenfabrik Bayerische Flugzeug-Werke AG (BFW) von Gustav
Otto und den Motorenwerken Bayerische Motoren Werke GmbH (BMW) von Karl Rapp.
Obwohl es erst 1922 zum Zusammenschluss kam — die BMW AG hatte 1922 ihren Moto-
renbau samt Markennamen an die BFW {iibertragen — beruft man sich auf das BFW-Griin-
dungsdatum im Jahr 1916. Aus dieser Historie ldsst sich auch das Logo erkldren, das seit

1917 in Gebrauch ist. Die Farben sind Reminiszenz an die bayerischen Landesfarben, die

Formgebung — ein Kreis, dessen geviertelte Innenfldche abwechselnd in den Farben Blau

5 Vgl. Pressestelle Interbrand 2017, (Internetquelle).
86 BMW Leitmotive 2014, (Internetquelle).
7 Vgl. Brachat 2015, (Internetquelle).
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und Weil} ausgefiillt worden ist — kann an einen rotierenden Propeller erinnern: oder auch
an den bayrischen Himmel. Nach der Fusion 1922 zieht das ganze Unternehmen in die
Werkshallen der BFW. Dort — am Miinchner Oberwiesenfeld — befindet sich noch heute
das Stammwerk und die Konzernzentrale der BMW Group.5%

2.2 Stidtebauliche Verortung

Das Oberwiesenfeld wurde seit 1784%% als Artillerieiibungsplatz benutzt, zehn Jahre spiiter,
1794, wurde es offiziell der Artillerie-Experimentierplatz. In den folgenden Jahrhunderten
wurde das Oberwiesenfeld vergroBert. 1866 zog das Miinchner Zeughaus auf das Feld. Ab
1889 wurde das Oberwiesenfeld ein Truppeniibungsplatz. Die auf dem Feld sich befinden-
den Artilleriewerkstitten gehorten um die Jahrhundertwende zu den grofBten Industriestit-
ten Miinchens. Nach dem Zweiten Weltkrieg erging es BMW &dhnlich wie den anderen Au-
toherstellern, die im Dritten Reich Riistungsgiiter produzierten. Die BMW-Fabriken wur-
den demontiert, brauchbare Maschinen als Reparationsgut verschifft und BMW verlor sein
Vermogen. BMW baute wiahrend der Nazi-Zeit fast ausschlieBlich Flugzeugmotoren fiir
das Dritte Reich und wurde von den Alliierten als Riistungsbetrieb klassifiziert. Dartiber
hinaus beschiftigte BMW Zwangsarbeiter.”*

BMW begann ab 1949 zunichst Motorrider, ab 1951 wieder Autos zu produzieren.
Interessant ist hier, dass schon das erste Auto nach dem Zweiten Weltkrieg — der BMW 501
— ein Auto der Luxusklasse war und sich BMW von Beginn an im Premiumsegment ansie-
delte. Erst im Jahr 1961 baut BMW mit dem BMW 1500 erstmals einen kompakteren Wa-
gen fiir die Mittelklasse. In den Folgejahren werden vor allem Werks- und Fabrikhallen
gebaut. Erst 1973 wird das Verwaltungshochhaus und das BMW-Museum er6tfnet (Abb.
136). Entworfen wurde das Gebdudeensemble von Karl Schwanzer. Das von vier Rohren
gebiindelte Hochhaus zitiert bewusst einen Motor und wird fortan Vierzylinder genannt
(vgl. Teil 2, Kap. 2.2). Vorgelagert ist ihm das Museum in Form eines Schneckenhauses.
Seit den 1970er Jahren des vergangenen Jahrhunderts gehoren der Vierzylinder und der
Weifswurstkessel zu den Wahrzeichen der Stadt Miinchen.”®! Mit der BMW-Welt Anfang

des 21. Jahrhunderts sollte ein weiteres Wahrzeichen geschaffen werden.

898 Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternehmens in diesem Unterkapitel aus: Ménnich 1998 sowie Schulenberg
und Hemmerle 2015.

899 Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternechmens in diesem Unterkapitel aus: Ménnich 1998 sowie Schulenberg
und Hemmerle 2015.

90 Vgl. Schulenberg und Hemmerle 2015.

21 Vgl Werner 2009, S. 6.
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Wihrend sich das Werk, der Vierzylinder und der Weiffwurstkessel 6stlich der Ler-
chenauerstralle befinden (Abb. 137), ist die BMW-Welt das einzige BMW-Gebiude west-
lich der Lerchenauerstrale. Westlich der Lerchenauerstralle liegt der Olympiapark, der
durch den Mittleren Ring / Georg-Brauchle-Ring”*? in zwei Hilften aufgeteilt ist. Im siid-
lichen befindet sich das Olympiageldnde mit Stadion, See und Berg sowie Turm und Park.
In der nérdlichen Hélfte zwischen Moosacherstralle (Norden) und Landshuter Allee (Os-
ten) liegt das Olympische Dorf. Hier, im siidwestlichsten Bereich, der bis dato ein Parkplatz
war, am Kreuzungspunkt zweier grof3er Stralen, der Lerchenauerstra3e und des Mittleren
Rings, befindet sich die BMW-Welt.

Aus der angrenzenden Kreuzung dreht sich das Gebdude mittels des Doppelkegels
formlich in die Hohe und verlduft an seiner Lingsseite parallel zur Lerchenauer. Uber eine
Briicke ist die BMW-Welt mit dem BMW-Gelénde auf der anderen Straenseite verbun-
den. Ostlich und nordlich der BMW-Welt grenzt der Park an, der ins Olympische Dorf
tibergeht. Aufgrund der Glasfassade und der Ausrichtung des Gebédudes zur Lerchenauer-
stralle nimmt das Gebéude iiber Sichtachsen Bezug zum BMW-Gelidnde. Aus dem Inneren

hat der Besucher fast immer den Vierzylinder im Blick.

2.3 Der Neubau — Die BMW-Welt

Die BMW-Welt (Abb. 135 und 138) lebt von der Idee eines Marktplatzes unter einem wei-
ten Dach, heil3t es in der Jurybeurteilung zum Entwurf von Coop Himmelb(l)au. Diese For-
mulierung erinnert stark an die Beschreibung des Kristallpalasts von Paxton (vgl. Teil 1,
Kap.1) Das Architekturbiiro Coop Himmelb(l)au, das seit der Griindung 1968 mit Fantasie
eine Architektur so schwebeleicht und verdnderbar wie Wolken konstruieren will, hatte bei
der BMW-Welt erstmals die Moglichkeit, diese Idee umzusetzen und eine Wolke zu bauen.
»Zu wenig berechenbar, konstruktiv viel zu aufwendig, zu unrentabel, zu wenig stadtver-
traglich, zu ungewohnt waren die Wolkenentwiirfe bis dato gewesen, um realisiert werden
zu kénnen.“% Die Jury der BMW Group hatte zuniichst Zweifel und rief neben Coop
Himmeb(I)au mit Sauerbruch und Hutton einen zweiten 1. Platz aus. Denn die Plausibilitit
der Arbeit von Coop Himmelb(l)au werde sich erst an der Frage entscheiden, ob das rdum-

liche Versprechen des Daches umsetzbar sei in Hinblick auf die Transluzenz, energetischer

%2 Georg Brauchle (CSU) war von 1960 bis zu seinem Tod 1968 zweiter Biirgermeister von Miinchen und einer der wichtigsten Befiir-
worter der Olympischen Spiele 1972 sowie mit deren Ausrichtung betraut.
903 Werner 2009, S. 8.
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Intelligenz und der Sichtbarmachung von Visionen.”** Auch bei BMW gab es anfangs Be-
denken ob der Umsetzung des Entwurfs. Nach einer weiteren Wettbewerbsstufe entschied
sich der BMW-Vorstand einstimmig, ausschlieBlich den Coop Himmelb(I)au-Entwurf wei-
ter zu verfolgen. Dabei spielten vor allem Branding Qualitdten, sprich das Potential des
Entwurfs als Ausdruckstriiger, eine entscheidende Rolle.””> Um die Komplexititen von
Transparenz im Raum vorwegzunehmen, es wird hier vor allem auf den Sehsinn Wert ge-
legt. Es geht um das Gesehenwerden, darum ein Image mit dem Gebdude zu erschaffen
(vgl. Teil. 2, Kap 2.1).

Die BMW-Welt ist ein 180 Meter langes, zwischen 50 Metern und 130 Metern brei-
tes und 28 Meter hohes Gebdude, das aus dem sogenannten Trichter, einem 28 Meter hohen
Doppelkegel, der im duBlersten Umfang 48 Meter und am Taillenknick 14 Meter misst,
entspringt. Das 16 000 Quadratmeter gro3e Dachkonstrukt wird von nur zwolf Stiitzen (elf
im Inneren plus die des Doppelkegels) getragen, sodass ein schwebender Eindruck entste-
hen kann. Der Doppelkegel ist eine sich in die Hohe schraubende Stahlkonstruktion, teil-
weise von Glasrauten aufgebrochen, der die Hauptlast des Daches triagt, wenngleich er sta-
tisch vom Wolkengebdude getrennt ist. Das wellenférmige Dach ist wie der Doppelkegel
eine Stahlkonstruktion. Die Aulenwénde sind meist aus Glas. Das Dach wird von einer
Solaranlage tiberzogen.

Die BMW-Welt besteht aus acht Ebenen und verzeichnet im hauseigenen Raum-
und Funktionsbuch mehr als tausend Rdume sowie die Haupthalle. Die drei Untergeschosse
mit insgesamt 44 500 Quadratmeer machen vor allem Parkplétze, Technik und Fahrzeug-
vorbereitung aus. Die oberen Geschosse nehmen 28 500 Quadratmeter ein. Der Besucher
betritt die BMW-Welt entweder iiber das Erdgeschoss oder iiber die Briicke kommend vom
BMW-Museum westlich der Lerchenauer, vorbei am Doppelkegel auf der zweiten Ebene.
Zwischen Doppelkegel und Wolkengebdude ergibt sich eine Torsituation (vgl. Teil 1,
Kap. 7), die den Blick auf das Behnisch’sche Olympiastadion mit der Zeltdachkonstruktion
von Frei Otto, die die Olympiahalle und Schwimmhalle iiberspannt, frei gibt.

Diese Briicke zieht sich ins Innere des Gebédudes und tibernimmt im Innenraum die
Funktion einer Empore, die sich iiber die ganze stidliche Seite erstreckt (Abb. 135 und 139).
Von hier kann der Besucher das Wolkenhausinnere {iberblicken oder im Restaurant Bras-
serie etwas essen. Uber der Empore, unter der Decke hiingend, sind versatzstiickweise

Ebene drei und vier, wo sich das Restaurant Das Esszimmer befindet. Auf Hohe der Empore

94 Vgl. BMW Realisierungswettbewerb 2001, (Internetquelle).
95 Vgl. Werner 2009, S. 8.
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ist in der Mitte des Gebdudes eine Ausstellungstlache, auf der Autos auf ,,altardhnlich pra-

sentierten Drehtellern®% st

ehen, von denen ausgewdhlte Kunden mit ihrem neuen Auto
iber eine spiralformig angelegte Rampe ins Erdgeschoss fahren konnen. Im Erdgeschoss
befinden sich weitere Ausstellungsflachen, Souvenirshops, Infotresen und eine weitere
Moglichkeit zum Essen. Die Optik der grauen Stahlkonstruktion des Trichters wird im In-
neren fortgesetzt. Wahrend von aullen die verschiedenen Ebenen nicht erkennbar sind, wird

im Inneren die Horizontale durch die Empore, die langegezogene Autospirale und das

durch die Wellenformigkeit in Erscheinung tretende Dach betont.

2.4 Komplexitaten der Transparenz

Vor allem aus Sicht der Lerchenauerstralle, kommend von der Stadtmitte, entfaltet die
BMW-Welt eine Dynamik. Der Doppelkegel, der sich wie ein Tornado méchtig in die Hohe
windet, und von dem aus das Dach wellenférmig in Richtung Horizont strebt, bewirkt eine
bewegte und energische AuBerlichkeit. Auf der siidlichen und westlichen Seite scheint das
Dach tatsdchlich zu schweben. Die 6stliche Flanke hat weniger Leichtigkeit, die Wellenar-
tigkeit des Daches reicht tiefer an den Boden heran und das Dach ist auf Hohe der Briicke
unterbrochen, was die Dynamik bremst. Dennoch wirkt die BMW-Welt von aullen wie eine
Architekturkonstruktion, die bereit zum Abheben ist und sich durch die Wucht des Torna-
dos in hochste Hohen katapultiert.

Werner”?

7 nennt die BMW-Welt ein modernes Hybridgebiude und spricht von einer
Kombination aus Kundenzentrum und Info- oder Entertainment-Etablissement. Neben der
Ausstellung, der Neuwageniibergabe, Souvenirshops und den Gastronomiebetrieben gibt
es Rdume fiir Veranstaltungen, Konferenzen, Forschungsprojekte fiir Kinder und Jugend-
liche und Verwaltung. Ferner gibt es Konzerte, Vortrdge und Veranstaltungen, die in erster
Linie nichts mit BMW zu tun haben, mit dem Ziel, das Gebdaude ohne Schwellenangst fiir
jeden Tag und Nacht frei zuginglich zu machen. Wie weiter oben schon erwidhnt und wie
es auch bei den meisten anderen Imagebauten der Autohersteller der Fall ist, steht hier vor
allem der Geschmacksinn im Vordergrund. Auch hier geht es um die Einbettung des Pro-

dukts in ein Gesamterlebnis, die direkte Verquickung der Architektur mit der Marke. Dies

im Unterschied zu Audi, bei dem zwar mit dem kreisrunden Grundriss auf das Logo

%06 Werner 2019, S. 8.
27 Vgl. Werner 2009, S. 8.
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angespielt wird, die Architekten diese Verbindung aber bewusst brechen, indem sie von
einem Baumstamm und seinen Jahresringen sprechen.

BMW wirbt seit 2012 mit dem Slogan Dynamik beginnt im Kopf.’® 2007, als die
BMW-Welt eroffnete und 2001, als Coop Himmelb(l)au den Architekturwettbewerb ge-
wannen, warb BMW noch mit der ,,Freude am Fahren* — ein Slogan, der seit den 1960er
Jahren mit einzelnen Abweichungen Bestand hatte.”” Daher sollte der Neubau damals laut
Ausschreibungstext zum Architekturwettbewerb ,,die Schliissel-Emotion ,Freude® stehen.
Fiir jeden der vier Bereiche des Zentrums ergibt sich somit eine andere Aufgabe: Freude
vertiefen, Freude vervielfachen, Freude entfachen und Freude verbreiten.“!° Obwohl die
Dynamik zu dem Zeitpunkt noch nicht als Werbeslogan diente, gehorte sie ab Anfang 2000
zum Markenkern von BMW. BMW-Pavillons sollten auf Automessen sollten nicht nur in
dynamischen Formen gebaut werden, sondern in erster Linie Dynamik kommunizieren.”!!
Auch im Ausschreibungstext der BMW-Welt wurden die Markenwerte dynamisch, heraus-
fordernd und kultiviert formuliert.”'? Fiir das zukiinftige Erlebnis- und Auslieferungszent-
rum BMW-Welt wurden dariiber hinaus noch weitere eigene Kernwerte definiert: iiberzeu-
gend, bewegend, und individuell. Auch hier steckt das Wort Dynamik drin, das griechische
Wort fiir Bewegung ist duvapkn/dynamike.

Auf die Frage, wie es zu der auBergewohnlichen Form des Daches kam, antwor-
tete Wolfgang D. Prix: ,,Unsere Arbeit beschéftigt sich gerade in letzter Zeit sehr stark mit
dynamischen Kriften. Dynamische Krifte, die wir nicht als Sachzwénge sehen, sondern
als Gestaltungsmittel fiir Rdume, wie sie sich in der Zukunft darstellen werden, zum Bei-
spiel addquat zur Geschwindigkeit der Wahrnehmung bei einer Autofahrt. Es gibt Raume,
die dhnliche Emotionen bewirken kdnnen wie die Fahrt in einem Auto. Die dynamischen
Krifte konnen uns verfiihren, solche Riume 1:1 in gefrorenem Zustand zu bauen.*’!
Wenngleich er die Dynamik generell auf Autos und nicht speziell auf BMW bezog, spielte
fiir ihn beim Entwurf Dynamik eine wichtige Rolle. Im Jurykommentar zum Prix’schen
Entwurf fallt das Wortchen Dynamik hingegen nicht.

Die Entscheidung zugunsten des Prix’schen Entwurfs wurde mit der Offenheit und
Kommunikation, die mit dem Entwurf assoziiert werde, begriindet. Diese Assoziation ist

vor allem im Inneren nachvollziehbar. Federfiihrend fiir die Gestaltung dieses weiten

98 Reidel 2012, (Internetquelle).

%% Datenbank fiir Slogans 2018, (Internetquelle).

910 BMW Realisierungswettbewerb 2001, (Internetquelle).

' Vgl. Lerch 2001, S. 56.

912 Vgl. BMW Realisierungswettbewerb 2001, (Internetquelle).
13 Prix 2002, S. 334.
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Raumes war zunédchst weniger die Kathedrale, sondern recht profan, der Gedanke des
Marktplatzes, eines Ortes zum Austausch, gefasst von einem riesigen Dach, unter dem der
Besucher um die Autos herum flanieren kann. Fiir Prix ist die BMW-Welt eine zeitrichtige
Interpretation der Markthalle. Das Dach diene als Zeichen fiir die Biihne, die sich darunter
befindet und auf der sich BMW prisentiere.”'* Der Biihnencharakter wird durch die holly-
woodreife Rampe, auf der die Autos in die Freiheit entlassen werden, die lange Empore
iiber die ganze Lange, sowie die logenartigen Einschiibe, wo sich Das Esszimmer befindet,
unterstrichen. Das akkurat von eingelassenen Lampen iibersite Zeltdach wolbt sich iiber
die BMW-Welt. Das Innere der BMW-Welt beindruckt von allen Eingédngen aus durch den
monumentalen Hallenraum — ein riesiges bauchformiges Inneres, die ,,gotische Kathedrale

von heute**!?

, wie es Freigang formuliert.

Der Markplatz als traditioneller Ort des Austauschs verweist auf den Horsinn. Es
geht um die Kommunikation mit dem Kunden. Allerdings ist dies hier anders gelagert als
beim museum mobile, wo es um die Vermittlung der Geschichte geht. Diese geschieht bei
BMW weiterhin im Museum nebenan. Dominanter tritt in der BMW-Welt neben dem Se#-
und Geschmacksinn auch der Geruchsinn hervor, vermischt sich der CI-Duft unter dem
Dach mit zusétzlich unterschiedlichen Geruchsrdume, da in der BMW-Welt die Gastrono-
mie Teil des Raumes ist. Anders als bei Audi, wo sich die Gastronomie in einem separaten
Gebidude befindet. Der Fokus auf Geruchsinn ist bei der BMW-Welt als einzigem Image-
bau deutlich erkennbar, da liber einige Jahre der Innenraum mit einem eigens kreierten CI-
Duft beduftet wurde.”!®

Auch der ,, sechste Sinn “ findet sich in der BMW-Welt dahingehend wieder, als dass
Coop Himmelb(l)au tatsidchlich ein Wolkengebdude errichten wollten. Der Doppelkegel,
der zwar statisch vom Wolkengebdude getrennt ist, vermag es, den Betrachter sich vorzu-
stellen, wie das Gebdude sich durch die in die Hohe schraubende Dynamik 16st und ins
Outer Space abhebt. Die Grenzen des Machbaren haben sich beim Bau der BMW-Welt wie
bei keinem anderen hier vorgestellten Imagebau tatséchlich verschoben, vor einigen Jahr-
zehnten wire solch ein Gebédude technisch nicht mdglich gewesen.

Auch Komplexitidten der Transparenz an der Fassade der BMW-Welt sind anders
gelagert als das museum mobile von Audi AG. Relativ dominant ist die verdunkelnde Ei-

genschaft, was durch das tieferhdngende Dach auf der einen Seite verstirkt wird. Aus dem

14 Ebd., S. 335.
15 Freigang 2010, S. 93.
16 Nagel 2019, (Internetquelle).
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Innenraum heraus wird eine Sichtachse zum Vierzylinder aufgebaut, eine deutliche Spie-
gelung dieses Gebdudes, wie dies zum Beispiel beim Audi-Forum der Fall ist, findet hier
jedoch nicht statt. Vielmehr ist eine Uberlagerung von Schichten zu erkennen, beeinflusst
durch die Dachkonstruktion, die wellenformig ist und teilweise aufgebrochen wurde, sowie
beeinflusst durch die Briicke, die im Innenraum weitergefiihrt wird und so die Fassade
,,springen* lisst. Erkennbar sind hier Akzente auf (7) Uberblenden und Verdunkeln sowie
(2) Uberlagern und Vervielfiltigen gelegt. Die in vielen Gebduden mit Glasfassaden auf-
tretende spiegelnde Eigenschaft spielt in der BMW-Welt eine vergleichsweise geringe
Rolle und entsteht nur zu bestimmten Tageszeiten. Hauptausschlaggebend dafiir ist das

Dach, das den direkten Lichteinfall minimiert.
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3. Mercedes-Benz-Museum, Daimler AG, UNStudio - Ben van Berkel und
Caroline Bos, Stuttgart, 2006

3.1 Historische Einbettung

1923°!7 wurde in Stuttgart-Untertiirkheim das erste Museum errichtet. Gezeigt wurden da-

“918 Z3hlten,

mals Exponate, die zu den ,,frithesten Kulturgiitern der Automobilgeschichte
steht es selbstbewusst in der Einleitung des Ausstellungskatalogs des Mercedes-Benz-Mu-
seums. Bei Mercedes-Benz habe es ,, Tradition, Geschichte zu schreiben.“’"® 1961 wurde
zum fiinfundsiebzigjéhrigen Firmenjubilium ein neues Museum gebaut, zum hundertjéhri-
gen 1986 dieses neu konzipiert. Planungen fiir ein erneut neues Museum begannen Ende
der 1990er Jahre. 2006 zum hundertzwanzigjihrigen und piinktlich zur Weltmeisterschaft
in Deutschland wurde es eroffnet. Es sei ein Bauwerk mit ,,anspruchsvollstem architekto-

«“920 einem komplett neuen Museumkonzept und all dies sei innerhalb

nischem Konzept
von nur drei Jahren geplant, realisiert und in Betrieb genommen worden.

Das alte Mercedes-Benz-Museum war mit annihernd 500 000 Besuchern®?! pro Jahr
das meistbesuchte Museum in Stuttgart und der Bau aus dem Jahr 1961 wurde zu klein.
Dariiber hinaus konne die hundertzwanzigjahrige Geschichte auf diesem begrenzten Raum
nicht mehr erzahlt werden, hief3 es. Es war ,,nicht nur zu klein, um die Géste des meistbe-
suchten Firmenmuseums der Welt aufzunehmen, sondern auch zu klein, um die 120 Jahre
wihrende Geschichte des éltesten Automobilherstellers der Welt angemessen darzustel-
len“?2, formulierte es der damalige Geschiiftsfiihrer der Mercedes-Benz-Museums GmbH
Michael Bock. Das bestehende Museum befand sich auf dem Werksgeldnde, es dort zu
vergroflern war nicht moglich, weshalb man sich fiir einen Neubau entschied. Auch die alte
Mercedes-Benz-Niederlassung geniigte nicht mehr den Anspriichen, und auch hier ent-
schied man sich fiir einen Neubau. Die Standortwahl des neues Mercedes-Benz-Museums
und der neuen Mercedes-Benz-Niederlassung fiel auf ein Geldnde vor dem Werk. Hier gibt

es Parallelen zur BMW-Welt, die auch aufgrund von Platzknappheit auf ein Gelédnde au-

Berhalb des Werkes ausweichen musste.

7 Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternehmens in diesem Unterkapitel aus: Schlegelmilch 2004, S. 70-156
sowie Molter 2001, S. 34-45.

918 Ausst.Kat. Mercedes-Benz-Museum 2011, S. 14.

1% Ebd.

920 Vgl. ebd., S. 17.

921 500.000 laut: Daimler Pressetext 2007, (Internetquelle).

22 Daimler Pressetext 2007, (Internetquelle).
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2001 wurde ein internationaler Wettbewerb fiir den Museumsbau ausgeschrieben,
zehn Architekturbiiros kamen in die engere Auswahl. Aufgabe war es, ein stadtebauliches
Architektur- und Museumskonzept zu entwerfen.®?* Im Mittelpunkt sollte der Mythos Mer-
cedes stehen. Aullerdem sollte es Platz fiir Veranstaltungen und Events geben. ,,Das Mu-
seum soll keine Ausstellung im herkdmmlichen Sinn werden, sondern ein Forum zur akti-
ven Kommunikation von Tradition und Herkunft der Marke Mercedes-Benz.*“*** Auch hier
gibt es deutliche Parallelen zur BMW-Welt, die an das Kommunikationsvermdgen eines
Marktplatzes erinnern solle.

Mercedes-Benz ist die Herkunft der heutigen Daimler AG, deren Griindervéter Gott-
lieb Daimler und Carl Benz heilen, wenngleich sie sich nie personlich kennenlernten und
ein Zusammenschluss der beiden Unternehmen erst 1926 stattfand, als Gottlieb Daimler
bereits sechsundzwanzig Jahre tot war.”?> Mit Daimler und Benz begann die Geschichte
des Automobils. Gottlieb Daimler aus Cannstatt bei Stuttgart erfand 1886 die erste Mo-
torkutsche auf vier Rddern und Carl Benz aus Mannheim erfand zeitgleich das motorbe-
triebene Dreirad. Benz’ erstes Automobil bestand noch aus drei Rddern, da er nicht wusste,
wie er das Problem der Lenkung eines vierrddrigen Fahrzeugs 16sen sollte. Dazu kam es
bei ihm erst 1893, als er die Achsschenkellenkung entdeckte. Daimler hingegen hatte 1886
bereits eine Losung und somit gilt seine Motorkutsche auch als das erste Automobil auf
vier Rddern, wie wir es heute kennen.

Treibende Kraft fiir den Erfolg des Automobils war der Motorsport. Die Rennen
waren damals der Laufsteg bzw. eine Form der Messe der damaligen Automobilindustrie.
Dort wurden neueste Innovationen vorgestellt und traten, anders als auf Messen heutzutage,
aktiv in Konkurrenz zueinander. Der Kaufmann Emil Jellinek galt als passionierter Auto-
mobilist. Er kaufte Automobile der Daimler-Motoren-Gesellschaft und meldete diese unter
dem Pseudonym Mercedes, dem Namen seiner Tochter, an. Da die DMG-Automobile er-
folgreich abschnitten, wurde Mercedes zu einer Marke. 1902 wurde der Name daraufhin
geschiitzt. Nach dem Ersten Weltkrieg hatten sowohl die Daimler-Motoren-Gesellschaft
als auch die Benz & Cie. Absatzprobleme. Die Tatsache, dass der US-amerikanische Au-
tomobilhersteller Ford Motor Company mit dem erstmals in Serie gebauten Automobil —
dem T-Modell — in den Markt eintrat, erschwerte die Situation. Unter Druck der Deutschen

Bank fusionierten Daimler und Benz im Juni 1926 zur Daimler-Benz AG. Sechs Jahre

2 Vgl. Sgobba 2012, S. 134.
924 Jiirgen Hubbert, Mitglied des Vorstands 1998 bis 2005, in: Architektenwettbewerb Neues Mercedes-Benz-Museum 2002.
925 Gottlieb Daimler lebte von 1834 bis 1900 und Carl Benz von 1844 bis 1929.
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spéter wiirde auf dhnliche Weise — in diesem Fall auf Dringen der Sdchsischen Bank — die
Audi AG entstehen (vgl. Teil 3, Kap. 1).

Wihrend des Zweiten Weltkriegs produzierte Daimler-Benz fiir den Riistungssektor
vor allem Lastwagen und Flugmotoren. Nach dem Zweiten Weltkrieg verlor Daimler-Benz
thr Netzwerk aus Tochtergesellschaften und ausliandischen Beteiligungen sowie alle Ver-
mogenswerte in der SBZ. Zunichst reparierte die Daimler-Benz AG US-amerikanische
Militarfahrzeuge, bereits Anfang 1946 erhielt sie wieder eine Produktionsgenehmigung
und konnte wieder Wachstumserfolge verzeichnen. Zehn Jahre spiter, 1954, erreichte das
Unternehmen die erste Umsatzmilliarde. Dieser sehr rasche Wiederaufstieg gelang vor al-
lem aufgrund der hohen Exportquote.

Aufgrund der hohen Nachfrage, begrenzten Produktionsmdglichkeiten und der da-
mit einhergehenden beginnenden Kapazititsschwierigkeiten kaufte die Daimler-Benz AG
1958 Anteile an der Auto-Union, die sie 1965 wieder verduflerten und an die Volkswagen
AG verkauften. Ein Jahr spiter, 1959, wollte die Daimler-Benz AG die Bayrischen Moto-
renwerke kaufen — dies scheiterte jedoch an den Kleinaktiondren von BMW, worauthin
Herbert Quandt sein Engagement bet BMW weiter vertiefte und Mitte der 1970er im Ge-
genzug endgiiltig seine Daimler-Benz-Anteile von vierzehn Prozent verkaufte. In dieser
Zeit entwirrten Audi, BMW und Daimler ihre gegenseitigen Verflechtungen und gingen
jeweils eigene Wege.

In den 1980ern wollte sich die Daimler-Benz AG von den Konjunkturschwankun-
gen auf dem Automarkt unabhingiger machen und strebte unter dem Finanzvorstand
Edzard Reuter einen integrierten Technologiekonzern an. Es wurden Anteile in Elektronik-
, Luftfahrt- und Dienstleistungsunternehmen erworben. Durch die Unterschiedlichkeit der
unter einem Dach vereinten Technologien erhoffte sich die Daimler-Benz AG Synergieef-
fekte in Bezug auf Forschung und Entwicklung. 1995 scheiterte dieser Plan, die Daimler-
Benz AG beendete die Multi-Technologie-Unternehmen-Strategie und konzentrierte sich
wieder auf Nutz- und Personenfahrzeuge.

Ein weiteres Grof3projekt verfolgte die Daimler-Benz AG unter Jiirgen Schrempp,
der die Vision einer Welt-AG hatte. Die Daimler-Benz AG und der US-amerikanische Au-
tomobilhersteller Chrysler Corporation fusionierten zur DaimlerChrysler AG. Ferner wur-
den Kooperationen mit den japanischen Herstellern Mitsubishi Motors und der Hyundai
Motor Company eingegangen. Die Vision, die DaimlerChrysler AG zum weltweit fithren-
den Automobilkonzern zu machen, scheiterte und Daimler und Chrysler trennten sich.

Auch die anderen beiden Kooperationen wurden beendet und das Unternehmen heil3t seit
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2007 nur noch Daimler AG. Ein Jahr zuvor wurde am 19. Mai 2006 die Mercedes-Benz-
Welt eroftnet. Kurz vor Verdffentlichung der Dissertation wurde bekannt, dass Absichten
bestehen, den Konzern neu zu strukturieren und abgespaltene Unternehmensteile wie die
LKW-Sparte getrennt an die Borse zu bringen. Langfristig solle Daimler wieder in Merce-

des-Benz umbenannt werden.

3.2 Stadtebauliche Verortung

Die Mercedes-Benz-Welt (Abb. 140), bestehend aus dem Museum und einer Niederlas-
sung, befindet sich auBlerhalb des Daimler-Stammwerks. Das Daimler-Stammwerk befin-
det sich ostlich des Neckars im Stuttgarter Stadtteil Benzviertel, das zum Stadtbezirk Un-
tertiirkheim gehort (Abb. 141). Das dreiecksformige Benzviertel wird 6stlich vom Neckar,
westlich von den Bahntrassen und der Benzstralle sowie nordlich von der hoher gelegten
B14 begrenzt. Nordlich der B14 beginnt der Stadtteil Wasen, der bereits zum Stadtbezirk
Bad Cannstatt gehort. Die hochgestellte Bundesstral3e B14 durchtrennt die beiden Viertel.
Verbunden werden Stammwerk und Mercedes-Benz-Welt unterhalb der B14-Briicke durch
die Mercedesstrafle. Dariiber hinaus verbindet die daimlereigene Teststrecke entlang des
Neckars das Benzviertel mit dem Wasenviertel. Auch sie verlduft unterhalb der B14.

Das Wasenviertel, seit 2005 heif3t es offiziell Neckar-Park, wird mittig von der Mer-
cedesstraBe durchtrennt. Am ndrdlichen Ende der Mercedesstral3e befindet sich das Fest-
geldnde des Cannstatter Wasen, stlich der Mercedesstralle reihen sich die Sportstétten
Hanns-Martin-Schleyer-Halle, die Porsche-Arena, das Carl-Benz-Stadion, die Mercedes-
Benz-Arena, das Robert-Schlienz- und das alte VIB-Stadion aneinander. Westlich der Mer-
cedesstralle gibt es weitere Sportgeldnde sowie am siidlichen Ende die Mercedes-Benz-
Welt. Sie erstreckt sich entlang der B14 zwischen Neckar und Mercedesstrale.

Die Mercedesstral3e ist die Hauptachse, an der sich sowohl das Stammwerk sowie
spiter der Wasen orientierte.””® Auch das Mercedes-Benz-Museum richtet sich nach der
Mercedesstralle aus. Der Haupteingang 6ffnet sich in diese Richtung und eine Seite des
dreischenkligen Gebiudes verliuft parallel zu ihr. Die Sdule des Kiinstlers Heinz Mack®?’
im Kreisverkehr vor dem Museum betont diese Hauptachse. Dariiber hinaus ist die Spitze
der Grofsen Stele von Mack sichtbar, wenn man auf der B14 fihrt. Sie verbindet Bundes-

straBBe und Mercedesstralle auf der vertikalen Achse.

926 Vgl. Sgobba 2012, S. 136.
%27 Daimler Art Collection 1990, (Internetquelle).
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Die aus poliertem Edelstahl bestehende Stele (Abb. 142) aus dem Jahr 1990 ist 42
Meter hoch, damit zehn Meter niedriger als das Museum und soll auf den Mercedes-Benz-
Stern Bezug nehmen. Der dreischenklige Grundriss der Stele verwandelt sich iiber sechs
Phasen hinweg in einen dreistrahligen Stern an der Spitze. Bei starker Sonneneinstrahlung
blendet die Stele und wird zum Silberpfeil, in Anspielung an die so genannten Formel-
Autos von Mercedes. Schaut der Betrachter von unten nach oben, sieht er einen Mercedes-
Benz-Stern, steht er vor der Stele, spiegeln sich die umliegenden Gebéude in ihr. Die Stele
steht in einem Kreisverkehr an einem Dreh- und Angelpunkt zwischen Stammwerk und
Museum, zwischen Sport und Auto. Sie strebt in die Hohe (,,looking-up-Effekt™) und ver-
bindet die Ebene, auf der die Autos gebaut werden — die Mercedesstral3e — mit der Ebene,

auf der die Autos tatsdchlich fahren — der B14.

3.3 Der Neubau — Das Mercedes-Benz-Museum

Das Mercedes-Benz-Museum (Abb. 143) mit der Adresse Mercedesstrale 100 hat eine ma-
ximale Gebdudehohe von 47,5 Metern und steht auf einem 5,6 Meter hohen Sockel. Der
Grundriss des Gebdudes weist ein gleichseitiges Dreieck mit abgerundeten Ecken auf, de-
ren drei Seiten jeweils achtzig Meter lang sind. Der Scheitel des dreieckigen Grundrisses
zeigt gen Norden, in Richtung der Kreuzung Mercedesstrale und Mercedes-Jellinek-
StraBe. Uber neun Ebenen winden sich im Inneren zwei lange, stufenlose Rampen wie eine
Doppelhelix um ein Atrium herum (Abb. 144 und 145). Von aulen ist das Konstrukt der
Doppelhelix nicht direkt zu erkennen, wenngleich zu erahnen. Die abwechselnd gldserne
und graue Fassade entsteht durch ein in 1 800 unterschiedliche dreieckige Glasscheiben
aufgesplittertes Fensterband und ein graues Stahlplattenband, die sich um das Gebdude legt
und eine leichte Bewegung des Gebdudes nach oben evozieren soll.

Die Aufwirtsbewegung ist kaum von der B14 nachvollziehbar, dafiir aus Perspek-
tive des Kreisverkehrs, wo eine weite Treppenanlage auf den Museumsvorplatz fiihrt, so-
wie von der Mercedes- und der Mercedes-Jellinek-Stralle kommend, hier unterstiitzt durch
den leicht ansteigenden Museumsvorplatz Piazza. Der Grund fiir den Bau eines Sockels
war der hohe Grundwasserspiegel, das dort ausgeschriebene Heilquellenschutzgebiet und
die Nihe zum Neckar.””® Dem Neckar dreht das Museum im Rahmen seiner Mdglichkeiten

vergleichsweise den Riicken zu. Zwischen Museum und Neckar befinden sich

28 Vgl. Sgobba, 2012, S. 136.
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Niederlassung, ein Parkplatz und die Teststrecke, die weite Teile des Neckarufers unzu-
génglich macht.

Der Eingang zum Museum verschwindet im Fensterband. Auf dem dariiber verlau-
fenden grauen Stahlband steht Mercedes-Benz-Museum iiber dem Eingang geschrieben.
Ferner weisen riesige, graue Pfeilskulpturen den Weg zum Eingang. Der Eingangsbereich,
in dem an einem kreisrunden Tresen die Tickets verkauft werden, wirkt zunéchst gedrun-
gen. Doch das Atrium ist bereits zu sehen und wie durch einen Schlund wird der Besucher
ins Innere des Gebdudes gezogen. Von dort wird das Konzept der Doppelhelix fiir den
Betrachter nachvollziehbar. Um das Atrium, das den dreieckigen Grundriss des gesamten
Gebidudes um neunzig Grad versetzt aufnimmt, schrauben sich die Ebenen nach oben. In
drei raumkapselartigen, grauen Aufziigen mit Fensterband fahrt der Besucher mit Blick ins
Atrium und in die sich abwechselnd zum Atrium 6ffnenden Ausstellungsebenen zunichst
in den obersten Stock (Abb. 145). Ahnlich wie beim museum mobile der Audi AG wird
der Besucher erst nach ganz oben geleitet.

Bei Mercedes-Benz beginnt die Ausstellung mit dem Jahr 1886, als Benz sein Patent
anmeldete, und fiihrt iiber zwei Rundgédnge nach unten. Der eine Rundgang teilt sich in
sieben sogenannte Mythosrdume auf, in denen die Geschichte chronologisch erzéhlt wird.
Der andere Rundgang erzdhlt anhand von fiinf sogenannten Collectionsrdaumen die Ge-
schichte thematisch. Zwischen den Rundgingen zu wechseln, ist mdglich, da sich die Ebe-
nen ineinander verschranken. Wéhrend sich die Mythosrdume nach innen richten bzw. sich
hinter der Stahlfassade befinden, richten sich die Collectionsrdaume nach au3en und werden
durch Tageslicht beleuchtet.

Die Gestaltung des Museums iibernahm das Biiro hg merz architekten museumsge-
stalter, die ein paar Jahre spéter das auch in Stuttgart sich befindende Porsche-Museum
konzipieren sollten. Das Gebdude erzédhlt auf 16 500 Quadratmetern die Geschichte des
Automobilherstellers. Bis zu hundertsechzig Automobile werden ausgestellt. Der durch-
schnittliche Weg, den ein Besucher im Museum zurticklegt, liegt zwischen eineinhalb und
zwel Kilometern. Wer sich besonders viel Zeit nimmt, lauft fiinf Kilometer (Abb. 146). Im
Erdgeschoss befindet sich ein Café. Rechts des Tickettresens fiihrt eine (Roll-)Treppe in
das Untergeschoss. Hier befinden sich der Museumsshop und ein Restaurant sowie Veran-
staltungsraume. Nach Norden 6ffnet sich eine Fensterfront und gibt den Blick frei auf die
kreisrunde Freiluftarena, die in den Museumsvorplatz eingelassen ist und die sowohl iiber

das Untergeschoss als auch iiber den Museumsvorplatz erreichbar ist. Hier finden Konzerte
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und Kino-Open-Airs (Abb. 147.1) statt. Ein Verbindungstrakt vereint die Mercedes-Benz-

Niederlassung mit dem Museum.

3.4 Komplexititen der Transparenz

Wie auch schon das Audi-Forum und die BMW-Welt ist das Mercedes-Benz-Museum eine
Hybridarchitektur und wird das Auto in den Rdumen zu einem Gesamterlebnis. Neben dem
Geschmacksinn zeigt sich in dem Gebédude der Horsinn. Die Geschichte wird im Mercedes-
Benz-Museum {iiber zwei Sichtweisen — chronologisch wie auch thematisch — erzahlt. Die
Fiille an Information iiberfordert in diesem Museum. Die wenigsten Besucher laufen die
moglichen fiinf Kilometer und suchen sich stattdessen einen Weg, der fiir sie den meisten
Mehrwert hat und im Schnitt nur halb so lang ist. Im Vergleich zu den anderen hier vorge-
stellten Imagebauten ist das Mercedes-Benz-Museum an der Grenze zur obfuscation, der
Uberinformation, die tiberfordern kann.

Kritiker assoziierten den Bau mit einem Walfisch, Schiffsrumpf oder Riesenbot-
tich.”” Weitere Etiketten, die dem Museumsbau angeheftet worden sind, waren ,,Rechner-
Barock® und ,,Digitalmoderne.“*** Ohne den Rechner wire der Bau, der keine geraden
Wiinde, keine ebenen Boden und so gut wie keine abgeschlossenen Rdume hat, nicht mog-
lich gewesen. Voermanek ist anfangs sogar so skeptisch, dass sie von einem verbeulten
Integralhelm spricht: ,,Wire es nicht silbern, sondern schwarz, man wiirde sich nicht wun-
dern, wenn Darth Vaders Atemgeriusche rauskimen.***! Im Mercedes-Benz-Museum be-
tritt man einen monumentalen, sich tiber alle Stockwerke erstreckenden Innenraum. Zu-
ndchst dominiert im Gebédude die Konzentration auf das Innere und die Abgrenzung nach
auBlen. Mit raumkapselartig anmutenden Aufziigen gelangt der Besucher in die oberste
Etage und ist zunichst in einem dunkel gehaltenen Raum, der das erste Automobil zeigt.
Eine Inszenierung die an den Gldsernen Menschen (vgl. Teil 1, Kap. 2.1) erinnert. Wenn
der Besucher den Rundgang beginnt und spiralférmig ins Erdgeschoss lauft, wird der Blick
nach auflen moglich. Hier sind Bezilige zum ,, sechsten Sinn“ und der Metapher des Outer
Space zu erkennen. Ahnlich der Ufo-Architektur, hat das Mercedes-Benz-Museum einen
abgerundeten Grundriss, der sich nach innen hin 6ffnen und nach auflen nur versatzstiick-

artig Offnet. Die Architektur verschlieBt sich eher der Umgebung, Grenzen werden

2 Vgl. De Ponleyoy 2006, (Internetquelle).
930 Voermanek 2018, S. 3ff.
%1 Ebd.
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uberwunden, in dem das Gebédude betreten wird und man sich dadurch von der Au3enwelt
versucht abzugrenzen.

Die Architekten sprechen bei der Grundform des Gebdudes von einer gekriimmten
Doppelhelix, die an die beriihmteste Doppelhelix, der der DNA, verweisen soll. Die DNA
in Form der Doppelhelix ist der Trager der Gene und Erbinformationen. Sie ist in allen
Lebewesen zu finden. Einen Zusammenhang zwischen DNA und dem Museum zu konstru-
ieren, ist nachvollziehbar, beherbergt das Museum die Geschichte von Mercedes-Benz, der
DNA des Unternehmens. Aus der Geschichte repliziert und transkribiert sich sozusagen die
Zukunft, wie dies auch in Slogans des Konzerns wiederzufinden ist: Zukunft braucht Her-
kunft und Innovation baut auf Tradition auf.”*?

Die Glasfassade ist in diesem Gebiude keine Einheitliche, die sich von oben nach
unten durchzieht, sie wird in regelméfBigen Abstinden unterbrochen. Dies, sowie die Tat-
sache, dass vor allem die regelmifig angeordnete, dreiecksformige Gebaudekonstruktion,
die durchgéngig hinter den Glasbédndern hervortritt, und dartiber hinaus die Tatsache, dass
die Fassade als Ganzes Vor- und Riickspriinge aufweist, verleiht dieser Transparenz etwas
Funkelndes und Glidnzendes. Die Fassade des Gebdudes blinkt und blitzt miniitlich anders
auf und nimmt unterschiedliche Farben an. Durch seinen Schliff und die Rahmung der
grauen Ummantelung sieht das Gebédude aus, als ob es, dhnlich eines Diamanten, von innen
heraus leuchtet.

Die Assoziation des Helms, die von Kritikern erkannt wurde, impliziert eine Maske,
eine Verkleidung, unter der sich etwas verbirgt. Die sich hinter dem Glas abzeichnende
Konstruktion, die sich von oben bis unten durchzieht, verstiarkt das Verschleiernde und
Verhiillende der Transparenz, die hier wie ein Vorhang wirkt, der gleichméBig Falten wirft
und mal stirker und mal weniger stark Durchblicke erlaubt. Die Konstruktion tritt im Erd-
geschoss vor die Fassade, als Einladung, den Schleier zu liiften und hinter die Fassade zu
treten. Je nach Lichteinfall iibernimmt die Glasfassade hier auch eine opake Eigenschaft.
Sie erscheint dann komplett dunkel und undurchdringlich. Das Funkelnde weicht und die
Fassade wirkt schwarz-weil} gestreift.

Neben der Eigenschaft des (4) Funkeln und Glénzen wird in diesem Bau auch die
des (6) Verschleierns und Verfiihrens akzentuiert. (3) Reflektieren und Projizieren sowie

(1) Durchschauen und Durchdringen stehen weniger im Vordergrund, dies ist vor allem der

932 Vgl. Daimler Pressetext 2011, (Internetquelle).
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strukturierten und aufgebrochenen Fassade zuzuschreiben, die dies (anders als bei einer

durchgehenden Glasfassade) weniger zulésst.

4. Porsche-Museum, Porsche AG, Delugan Meissl Associated Architects, Stutt-
gart, 2009

4.1 Historische Einbettung

,Jetzt ist die Zeit reif, einen angemessenen Raum zu schaffen, in dem sich die Porsche-
Historie einer breiten Offentlichkeit prisentieren kann“®**, schreibt Wendelin Wiedeking,
damaliger Vorstandsvorsitzender der Porsche AG im Vorwort der Verdffentlichung zum
Architekturwettbewerb fiir ein neues Porsche-Zentrum in Stuttgart-Zuffenhausen. Weiter
schreibt Fritz Auer, Vorsitzender des Preisgerichts: ,,Mit dem Ergebnis des Architekten-
wettbewerbs [...] kann der Wunsch [...], dem Porscheplatz die ihm iiber seine reine Ver-
kehrsfunktion hinaus zugedachte Bedeutung als freirdumliche Adresse des Werkes und
Eingangstor zur Stadt, Wirklichkeit werden.*“*** Der Gewinnerentwurf setze nicht nur die
Dynamik des Unternehmens stark um, er bringe auch die Markenentwicklung erlebnishaft
den Besuchern nahe und schaffe fiir Porsche ein ,,so lange entbehrtes 6ffentliches Podium
[...]1.°9% Die Aufgabe, Offenheit auszustrahlen und bei der Offentlichkeit Interesse und
Neugier zu wecken, sei perfekt umgesetzt. Auf der Stuttgarter Touristikseite wird dhnlich
superlativ das Porsche-Museum als ,,die Visitenkarte der Marke Porsche am Porscheplatz,
wo seit mehr als sechzig Jahren das Herz von Porsche schligt® **°, beworben.

2005 gewannen Delugan Meissl Associated Architects den Architekturwettbewerb,
am 31. Januar 2009 wurde das Porsche-Museum (Abb. 148) erdffnet”’. Parallel zum Bau
des neuen Museums begann Porsche ab 2005 den Aktienanteil an der Volkswagen AG auf
ein Fiinftel zu vergroBern.”*® In den Jahren 2007 und 2008 baute Porsche seine Anteile, mit
dem Ziel die Volkswagen AG zu libernehmen, weiter aus. Nachdem Wiedeking 1993 Vor-
standsvorsitzender der Porsche AG geworden war, hatte sich die Porsche AG tiber die Jahre
zum rentabelsten Autohersteller weltweit entwickelt. Waren vor Wiedekings Antritt die

Stiickzahlen gering und die Verluste hoch, konnte Porsche 1994 einen Gewinn einfahren.

933 Wiedeking 2005, S. 4.

%4 Ebd., S. 5.

935 Ebd.

93¢ Porsche-Museum 2018, (Internetquelle).
97 Porsche Pressetext 2009, (Internetquelle).
%38 Vgl. Euler 2012, S. 72.
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2006 war Porsche der kleinste unabhédngige deutsche Autohersteller, pro Auto verdiente
Porsche allerdings fast 22 000 Euro. Dies sei neunmal so viel gewesen wie bet BMW, die
damals auf Platz zwei landeten.”®® Auch wenn Porsche den hohen Gewinn pro Auto zu-
rickwies, und aufschliisselte, dass grole Anteile am Gewinn die Beteiligungen an der
Volkswagen AG und anderen Finanzierungen und Finanzdienstleistungen ausmachten, so
war das Unternehmen Anfang der 2000er Jahre finanzstark. Dies fiihrte zum Vorhaben,
den damals fiinfzehn Mal so groflen Autohersteller Volkswagen iibernehmen zu wollen.
Porsche verlor jedoch im Mai 2009, ein halbes Jahr nachdem das Porsche-Museum eréffnet
worden war, den Ubernahmekampf und wurde stattdessen Ende 2009 selbst von der Volks-
wagen AG iibernommen. Seit 2012 gehort es komplett zum Volkswagenkonzern und ist
eine von zwolf Marken, zu der auch die Audi AG gehort.

Der Museumsbau ist hingegen noch ganz vom Ehrgeiz eines Unternehmens gebaut

worden, das ein Statement setzen und wie David Goliath®*

besiegen wollte, ein Vergleich
den Wiedeking in einem anderen Zusammenhang in Form eines von ihm geschriebenen
Buches selbst heranzog. Oder wie es Wiedeking im eingangs bereits zitierten Vorwort for-
mulierte: ,,In der Architektur des neuen Museums wird das ausgepriagte Selbstbewusstsein

von Porsche seinen Ausdruck finden. %!

4.2 Stadtebauliche Verortung

Das Porsche-Museum befindet sich am Porsche-Platz in Stuttgart-Zuffenhausen (Abb.
149). Bevor der Verkehrsknotenpunkt Porscheplatz hieB3, war es der S-Bahnhof Neuwirts-
haus. 1938 war Porsche aus der Stuttgarter Innenstadt nach Zuffenhausen in die damalige
Spitalwaldstralle, jetzige Schwieberdingerstralie, gezogen, wo heute das Werk 1 steht. Die
Geschichte der Schwieberdingerstral3e reicht bis in die Zeit der Romer. Nach dem Zweiten
Weltkrieg kehrte Porsche 1950 nach Zuffenhausen zuriick, nachdem das Unternechmen
wihrend des Krieges kurzzeitig in Osterreich Unterschlupf gefunden hatte.*** Die Werke
der Porsche AG befinden sich heute 6stlich und westlich der Schwieberdingerstrafie. Nord-
lich und siidlich wird das Geldnde von Bahngleisen begrenzt, wobei nur die stidlich verlau-

fenden Gleise noch in Betrieb sind. Hier, wo sich die Schwieberdingerstral3e in nordwest-

¥ Euler 2012, S. 74.

940 Pagsenderweise verdffentlichte Wiedeking 2003 das Buch: Wiedeking, Wendelin, Das Davidprinzip. Macht und Ohnmacht der
Kleinen, Ort 2003.

941 Architektenwettbewerb Neues Porsche-Museum 2005, S. 4.

%2 Vgl. Euler 2012, S. 40.
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siidostlichem und die Gleise in ost-westlichem Verlauf kreuzen, entstand 1937 die S-Bahn-
Station Neuwirtshaus. Thr auf der Porscheseite vorgelagert war lange Jahre eine dreiecks-
formige Flache, die als Parkplatz genutzt wurde. Die Ausgangslage dhnelt hier der der
BMW-Welt, die auch auf einem ehemaligen Parkplatz gebaut wurde. Das Porsche-Museum
ist umrahmt von Bahngleisen im Siiden und Stralen im Norden. Den Scheitel des Dreiecks
bildet der Kreisverkehr, der seit 2001 Porscheplatz heif3t. Seit Herbst 2015 befindet sich in
der Mitte des Kreisverkehrs eine von Gerry Judah entworfene 24 Meter hohe Skulptur aus
drei ineinander verschlungenen, in den Himmel weisenden, weilen Porsche 911ern. Eine
Situation, die wiederum der des Mercedes-Benz-Museums dhnelt, wo auf dem Vorplatz

auch eine Skulptur steht, die Bezug auf die Marke nimmt.

4.3 Der Neubau — Das Porsche-Museum

Der Bau des Porsche-Museum ist durch einen auf drei v-formigen Stiitzen gelagerten Mo-
nolith gekennzeichnet, der durch die unterschiedlichen Hohen der Stiitzen etwas gekippt
ist und somit eine Aufwirtsbewegung in Richtung des Porscheplatzes bekommt. Die Seite
zum Porscheplatz hin ist eine hohe Glasfront, die 16 Meter hoch iiber dem Boden schwebt
und bis zu 45 Meter auskragt. Die weiteren Seiten des trapezformigen Monoliths sowie die
Stiitzen sind weiB. Uber dem Besucher, der das Museum vom Porscheplatz aus betritt, er-
hebt sich das Gebédude setzt fast wie das Pferd im Porsche-Logo zum Sprung an. Die fiir
den Betrachter sichtbare Unterseite des Monoliths ist mit spiegelnden Rauten verkleidet.
Der Boden unter der auskragenden, nach oben strebenden, monumentalen Gebdudemasse
verlduft kontrédr zu dieser und senkt sich ab. Der Besucher wird in das Gebdude hineinge-
leitet. Die Eingangsfront ist im Vergleich zum Rest des Gebdudes ein zuriickhaltendes gla-
sernes Tiirband, das sich zu einer Seite hin verjlingt.

Der Besucher betritt das Museum und steht im weill gehaltenen Foyer vor einem
Teil eines der drei v-formigen, monumentalen Stiitzen, das hier im Eingangsbereich ver-
spiegelt worden ist. Der Stiitze nach oben folgend, durchbricht diese die netzartig gestaltete
Glasdecke, die wiederum den Blick auf die spiegelnde Unterseite des Monoliths freigibt.
Rechts der raumtrennenden Stiitze befindet sich der Museumsshop, links nach hinten ver-
setzt der Tresen und die Kasse, am linken Rand kann der Besucher in das Bistro Boxenstopp
abbiegen. Dort erhilt man Gerichte, die Curry Cayenne, Pasta Panamera o. 4. heilen und

auf die Produktpalette des Porsche-Konzerns verweisen.
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Der Kassentresen zieht sich weiter ins Innere, geht in eine Kaffeebar tiber und
endet an einer liber zwei Etagen sich erstreckenden hohen Glaswand, die den Blick auf die
Gldserne Werkstatt freigibt. Hier werden die Oldtimer repariert. Der Raum direkt tiber der
Kaffeelounge 6ffnet sich um ein Stockwerk nach oben. Hinter einer weiteren Glaswand
erblickt der Besucher den Museumsbereich erstmals. Dreht er sich um und steht mit dem
Riicken zur Gldsernen Werkstatt, fithrt ihn eine weille Treppe, die links (nach oben) und
rechts (nach unten) von Rolltreppen flankiert ist, ins Museum. Das Treppenensemble
durchbricht die netzartig gedftnete Glasdecke, die den vorderen Bereich des Foyers noch
ausmachte (Abb. 150).

Die linke Rolltreppe fiihrt nach oben in das erste Obergeschoss ins Rollende Mu-
seum (Abb. 151). Das Prinzip des Rollenden Museums ist, so die Museumsgestalter HG
Merz, die auch das Mercedes-Benz-Museum entwarfen, dass es sich nicht um Museums-
stiicke handelt, sondern um Ausstellungsstiicke, von denen die meisten noch gefahren wer-
den konnen und dies auch von Zeit zu Zeit tun.”* Das Museum ist rollend dahingehend,
dass es sich verdndert, je nachdem, welche Fahrzeuge auf den Stralen rollen oder in der
Gldsernen Werkstatt repariert werden. Spiralformig um die Mitte des Gebdudes herum
filhrt der Rundgang tiber zwei Ebenen durch das Museum und steigt langsam in einem
Winkel von drei Grad an, der hochsten von der Bauordnung fiir Rampen und Gelidnder
zugelassenen Steigung.’** Der Rundgang (Abb. 152) endet nach 550 Metern, an dem die
Exponate meist beidseits perlenartig aneinandergereiht sind. Mit einer Rolltreppe, die sich
6,6 Meter iiber der Eingangs-Rolltreppe erstreckt, die einen in den Museumsbereich hin-
einleitete — von unten gesehen aus der rechten —, verldsst der Besucher wieder den Muse-
umsbereich und befindet sich erneut im Foyer.

Auf der zweiten Ebene des Obergeschosses befindet sich auf der nordlichen Seite
das Restaurant Christophorus (Abb. 153).°* Restaurantgiste haben durch eine Glasfassade
einen Panoramablick auf den Porscheplatz und die Produktionsgebaude, in denen die Sport-
wagen und Motoren gefertigt werden. Auf der anderen Seite gibt es eine zweite Glaswand,
die das Restaurant von der Ausstellung trennt, und den Blick auf die Museumsfahrzeuge

freigibt. In entgegengesetzte Richtung vom Museum ins Restaurant zu schauen, ist

93 Vgl. Kat. Porsche Museum 2010, S. 216.

9% Vgl. Jormakka 2010, S. 31.

945 Christophorus heiBt auch das firmeneigene Magazin fiir Porsche-Kunden. Christophorus ist der Schutzheilige der Autofahrer. Ein
Riese, der der grofiten Macht dienen wollte, darauthin auf Geheif3 Gottes als dessen Fahrmann diente und schlielich in dieser Funk-
tion Christus durch einen tiefen Fluss trug. Christ-ophorus wurde Christus offenbart.
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untertags moglich. An das Restaurant angefiigt ist eine Zigarrenlounge. Das Dachgeschoss

beherbergt Konferenzraume und den Zugang auf die Dachterrasse.

4.4 Komplexititen der Transparenz

Porsche mochte, da dhnelt es vor allem der BMW-Welt, durch das Porsche-Museum Inte-
resse wecken, neugierig machen sowie dazu animieren, den Porsche-Kosmos zu betreten,
indem es nicht ausschlieBlich Porsche-Kunden anspricht. ,,Dabei miissen sich Veranstal-
tungen, die in Zukunft im Museum stattfinden, nicht unbedingt auf das Thema Porsche im
engen Sinn beziehen.“**® Porsche mochte auf vielfiltigste Weise die unterschiedlichsten
Menschen fiir sich gewinnen. Der Geschmacksinn im Sinne der Emotionalisierung eines
Produkts, das durch ein Gesamterlebnis erst zur Vollendung kommt, tritt hier erneut deut-
lich hervor. Interessanterweise wird im Porsche-Museum der Geruchssinn adressiert. Dies
nicht im Zusammenhang einer Cl-basierten Duftmarke wie dies bei der BMW-Welt der
Fall ist. Vielmehr vermischen sich im Porsche-Museum die Duftraume des Museums, der
Glisernen Werkstatt, des Gourmet-Restaurants, des Schnell-Restaurants, der Kaffeebar so-
wie der Zigarrenlounge. Meistens werden sie durch Winde begrenzt, das Schnell-Restau-
rant sowie die Kaffeebar {iberschreiten Grenzen und vermischen sich mit der musealen Ge-
ruchswelt. Der aufsteigende Rolltreppentunnel unterstiitzt die Vermischung der Duftwel-
ten, indem Kaffeeduft in das rollende Museum vordringt.

Mit dem Porsche-Museum ist ein Ufo-dhnliches Gebédude in Zuffenhausen gelandet
und wird hier die Metapher des outer space am ehesten adressiert (Teil 2, Kap. 6): Die
Architekten sprechen von einem fliegenden Polyeder’’, der von einer ,,Drachenhaut® um-
mantelt sei. Die Schuppenauflenhaut setzt sich aus 30 000 Schuppen zusammen, mehr als
die Hilfte befinden sich auf der Unterseite und bilden die Spiegelbaufassade.”*® Nihert sich
der Besucher dem Gebaude, wird er in sein Innerstes hineingezogen und nach dem Betreten
in eine andere Welt, die Porsche-Welt, gefiihrt. Die Architekten und Museumsgestalter
nennen die Treppenanlage ,,Schnorchel.** Vorgabe der Auftraggeber war, einen ge-
schlossenen Innenraum, der iiberwiegend mit Kunstlicht beleuchtet wird, zu entwerfen, das

heiBt, es sollte mdglichst wenige Fenster geben.”® Ist der Besucher im Museum

946 Architektenwettbewerb Neues Porsche-Museum 2005, S. 4.
%47 Vgl. Ausst.Kat. Porsche Museum 2010, S. 226.

98 Vgl ebd., S. 312.

9% Vgl ebd., S. 316.

%0 Vgl. ebd., S. 224.
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angekommen, konzentriert sich bewusst alles auf die Exponate. Die Architektur des Ufo-
dhnlichen Gebdudes ist nach innen hin 6ffnend und nach auflen abgeschottet. Sie ver-
schlieft sich beim Porsche-Museum eher der Umgebung, der Eingang ist auf den ersten
Blick nicht erkennbar, er verschwindet in der Architektur.

An diesem Bau wird das komplexe Konstrukt einer Transparenz der Architektur
besonders deutlich, da sie nicht dem Transparenz-Diskurs der bloBen Durchsicht folgt, son-
dern andere Facetten und andere Sinne bedient, die Transparenz erschaffen. Das Unterneh-
men mochte sich 6ffnen, 6ffentlicher werden, im stidtischen Raum sichtbarer werden, Pro-
dukte zeigen, Geschichte vermitteln, neue Kduferschichten gewinnen, und verfolgt damit
eine Strategie des Sichtbarwerdens und des Gesehenwerdens (,,SeAsinn‘). Wenngleich die
Architektur des Porsche-Museums am wenigsten transparent wirkt, so weist es doch auf-
fallig viele Komplexititen auf.

Auf der Fassade zeigt sich die Transparenz vor allem in seiner spiegelnden und ver-
zerrenden sowie seiner reflektierenden und projizierenden Eigenschaft. Uber dem Besu-
cher, der das Museum vom Porscheplatz aus betritt, wird die Unterseite des Monoliths
sichtbar, die mit spiegelnden Rauten verkleidet ist. Durch die Anordnung der spiegelnden
Rauten, verzerren diese die Wahrnehmung des Betrachters vor allem. Auch im Eingangs-
bereich wird die spiegelnde Komplexitit weiterverfolgt, da eine der drei v-formigen, mo-
numentalen Stiitzen verspiegelt worden ist. Somit wird die spiegelnde Facette der Glasfas-
sade, die hier nur an einer Gebédudeseite vorzufinden ist, auf anderen Ebenen unterstiitzend
hervorgehoben. In der Glasfassade spiegeln sich die Porsche-Niederlassung der gegentiber-
liegenden Stralenseite sowie die Skulptur. Eine projizierende Eigenschaft der Transparenz
ist ferner zu erkennen, da sich die Glasfassade als iiberdimensionierter Bildschirm erweist,
auf dem verschiedenes gleichzeigt abgebildet und in neue Zusammenhénge gesetzt wird.
Zum Jubildum Siebzig Jahre Sportwagen wurde die Glasfassade beschriftet und auch als
Bildschirm inszeniert (Abb. 154). Sehr hiufig ist die Glasfassade dunkel wie ein schwarzer
Plasmabildschirm und steht die verdunkelnde Komplexitit der Transparenz im Vorder-
grund. Am rechten oberen Rand sticht das Museumslogo hervor. In der Dunkelheit wird
erkennbar, dass sich hinter der Glasfassade der Gastronomiebereich befindet. Schatten-
spieldhnlich bewegen sich Figuren und die Glasfassade projiziert einen Film, dieses Mal
von innen heraus, was die Komplexitit des 7astsinns (vgl. Teil 2, Kap. 2.5) adressiert, der

das Argument stark gemacht hat, dass Glasfassaden als interface agieren konnen.

238



5. Glaserne Manufaktur, Volkswagen AG, Henn Architekten, Dresden, 2001

5.1 Historische Einbettung

Im Januar 2016 gibt die Volkswagen AG bekannt, dass die Produktion des Autos Phaeton
eingestellt werde. Die nédchste Generation des Phaeton werde mit einem langstreckentaug-
lichen, vollelektrischen Antrieb und zukunftsweisenden Assistenzsystemen neue Wege
einschlagen. Bis dahin werde kein Phaeton mehr produziert und sei nicht mehr bestell-
bar.””! Die Gliserne Manufaktur solle in Zukunft das ,,Schaufenster der Elektromobilitit

«952 werden. Der Phaeton war erst seit 2002 auf dem Markt. Bis dato

und Digitalisierung
fiihrte die Marke Volkswagen keine Luxuslimousinen in ihrem Sortiment. Die Marke
Volkswagen steht vor allem fiir bezahlbare Autos fiir einen Massenmarkt.

Begonnen hat die Geschichte Volkswagens 1937 mit der Griindung der Gesellschaft
zur Vorbereitung des Volkswagens mbH. Bereits einige Jahre davor hatte Adolf Hitler auf
der Automobilmesse 1934 ein Automobil fiir die Bevilkerung gefordert — ,,autobahnfest*
mit einer Dauergeschwindigkeit von hundert Stundenkilometern, mit vier Sitzen fiir die
Familien geeignet, sparsam im Verbrauch und das unter 1 000 Reichsmark.>* Der Reichs-
verband der Automobilindustrie betraute darauthin den Automobilkonstrukteur Ferdinand
Porsche mit der Aufgabe, einen Volkswagen zu entwickeln. 1938 legt Adolf Hitler nahe
Fallersleben den Grundstein fiir das Volkswagen-Werk. Bei Fallersleben entsteht die Stadt
des ,,Kraft-durch-Freude-Wagens®, die offizielle Bezeichnung des Volkswagens. Obwohl
Porsche den KdF-Wagen entwickelt hatte, wurde er wihrend des Krieges nie in Serie pro-
duziert. Stattdessen wurden Militdrfahrzeuge und Riistungsgiiter fiir den Zweiten Weltkrieg
gefertigt. In den Kriegsjahren 1940 bis 1945 mussten bis zu 20 000 Menschen Zwangsar-
beit im KdF-Werk leisten.

Nach dem Zweiten Weltkrieg erhélt die Stadt im Mai 1945 durch die Briten den
Namen Wolfsburg.”>* Das Unternehmen liegt in der britischen Besatzungszone, kurzzeitig
wird die Abwicklung des Werkes diskutiert. Ende 1945 nimmt die Wolfsburg Motor Works
ihre Produktion wieder auf und der serielle Bau des Volkswagens beginnt. 1949 iibergeben
die Briten dem Land Niedersachsen das Unternehmen und dieses firmiert seitdem unter der

Volkswagen AG. Bis 1950, als die Volkswagen AG den VW Transporter — den Bulli — in

%1 Vgl. Volkswagen Pressetext 11.2016, (Internetquelle).

92 Volkswagen Pressetext 03.2016, (Internetquelle).

93 Vgl. Schneider M.C. 2016, S. 33-107.

% Alle lexikalischen Informationen zur Geschichte des Unternehmens in diesem Unterkapitel aus: Schneider M.C. 2016, S. 33-107.
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den Markt einfiihrt, ist der VW Kdifer, wie er erst ab den 1960er Jahren offiziell heif3t, das
einzige Fahrzeug, das in Wolfsburg hergestellt wird. 1950 sind 100 000 Volkswagen ver-
kauft worden, 1955 rollt der millionste Volkswagen iiber das Band. 1965 beginnt Volks-
wagen der damaligen Daimler-Benz AG die Anteile an der Auto-Union abzukaufen, ab
1966 gehort Audi komplett zum Volkswagenkonzern, der erstmals eine weitere Marke un-
ter seinem Dach fiihrt. Heute gehdren zum Volkswagenkonzern neben Audi zehn weitere
Marken: Seat (seit 1986), Skoda (1991), die Premiummarken Bentley (1998), Bugatti
(1998), Lamborghini (1998) und Porsche (2009), der Motorradhersteller Ducati (2012) so-
wie im Nutzfahrzeugsegment Volkswagen Nutzfahrzeuge, MAN (Mehrheit ab 2011) und
Scania (ab 1999 und seit 2015 zu hundert Prozent).”>* Volkswagen ist damit fiir einige Jahre
der groBite Automobilhersteller in Europa, neben Toyota und General Motors einer der
grofiten weltweit.

Obwohl der Konzern Volkswagen AG Premiummarken anbietet, wurde 1999 auf
der Internationalen Autoausstellung (IAA) in Frankfurt eine Studie fiir ein Luxusauto der
Marke Volkswagen vorgestellt. Mit der Produkteinfiihrung eines Fahrzeugs in der Ober-
klasse (Phaeton) wollte die Marke Volkswagen in einen Markt vordringen, der groftenteils
von den Unternehmen Daimler AG, BMW AG und Porsche Ag sowie der eigenen Tochter
Audi AG beherrscht wurde.

Zusammen mit der Produkteinfiihrung des Phaeton wurde ein neues Verkaufskon-
zept entwickelt. Dem Kaufakt wurde ,,eine ganze Erlebnissequenz vorgeschaltet, die ver-
haltene Ziige einer rituellen Initiation trigt. Der Kunde kauft sein Auto nicht nur, sondern
er wohnt ihr formlich bei“ **¢, hieB es bei Volkswagen im Jahr 2000. Dem Kunden sollte
anschaulich vermittelt werden, dass die Marke Volkswagen neben Klein- und Mittelklas-
sewagen auch Luxuswagen bauen kann. Volkswagen errichtete dafiir in Dresden ein Ge-
biude zur Endmontage und Ubergabe des Autos: Die Glidserne Manufaktur. Das Ziel war
es, ,,innovativen Automobilbau mit den {liberlieferten Werten traditioneller Manufakturen
zu verkniipfen und dies durch eine offene, transparente Architektur zu einem kommunika-
tiven Ereignis zu machen.*>’ Entworfen wurde die Glidserne Manufaktur von Henn Archi-
tekten.

Henn Architekten realisierten fiir den Volkswagen-Konzern auch die Modulare Fab-

rik Skoda (Mlada Boleslav, 1996), zahlreiche Gebédude fiir die VW-Autostadt (Wolfsburg,

93 Vgl. und Hrachowy 2015, S. 126ff.
956 Henn Architekten 2000, S. 81.
%7 Volkswagen AG (2015) 2019, (Internetquelle).
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2000), das Audi-Forum mit dem museum mobile (Ingolstadt, 2000, vgl. Teil 3, Kap. 1.1),
das Bugatti Atelier in Frankreich (Molsheim, 2005) und das Porsche Design Centre (Weis-
sach 2014). Neben dem Auftrag fiir Volkswagen bauten Henn Architekten auch einige Ge-
baude fiir BMW: das BMW Project House (Miinchen 2004), die BMW-Kantine (Miinchen
2005) und das BMW-Forschungs- und Entwicklungszentrum (Miinchen). Auflerdem ent-
warfen sie das Automobilmuseum fiir die Beijing International Automotive Expo (Peking

2009).

5.2 Stadtebauliche Verortung

Der Bau der Glasernen Manufaktur (Abb. 155) in Dresden fiel in die Zeit, als Ferdinand
Piéch, Enkel von Ferdinand Porsche, der den VW Kdfer konstruiert hatte, Vorstandsvorsit-
zender (1993 bis 2002) der Volkswagen AG war. Er forcierte wihrend seiner Amtszeit den
Einstieg Volkswagens ins Premiumsegment und wohl auch Dresden als Produktionsstand-
ort fiir den Phaeton. Bei der Grundsteinlegung nannte er das Motiv, weshalb die Wahl auf
Dresden fiel, ein Bekenntnis zu den neuen Bundeslindern®>8, was nicht zwangsldufig un-
bedingt Dresden bedeutet hitte. In Sachsen hitte es bereits in Zwickau, Leipzig und Chem-
nitz VW-Produktionsstétten gegeben, doch nur Dresden entsprach dem Anspruch, das Kul-

turereignis Auto’>’

mit der klassischen Kultur zu verbinden, um so dem angestrebten Ex-
klusivititsbediirfnis gerecht zu werden. Am Ende war es vermutlich auch eine subjektive
Entscheidung: Es wurde tiberliefert, dass Ferdinand Piéch, fiir den der Phaeton ein Lieb-

lingsprojekt®®®

war, sich bei einer Festveranstaltung im Taschenbergpalais endgiiltig fiir
Dresden entschieden haben.”®!

Im Dezember 1998 kam es zum Vertragsabschluss zwischen der Volkswagen AG
und der Stadt Dresden zum Bau der Gliasernen Manufaktur. Die Gldserne Manufaktur be-
findet sich im Dresdner Stadtteil Seevorstadt-Ost/GroBer Garten unweit der Dresdner In-
nenstadt (Abb. 156). Sie liegt in der nordlichsten Ecke des Groflen Gartens und wird west-
lich von der LennéstraBe, nordlich von der Stiibelallee begrenzt. Siidlich grenzt der Bota-

nische Garten/Grof3e Garten an. Die Frauenkirche in der Dresdner Innenstadt ist fuBBlaufig

innerhalb von zwanzig Minuten zu erreichen. Im Vergleich zu den vier anderen hier

98 Vgl. Redaktion Der Spiegel 2001, (Internetquelle).
% Vgl. Henn 2000, S. 84.

%0 Vgl. Kuntz 2011, (Internetquelle).

%! Vgl. Gebhardt 2011, (Internetquelle).
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beschriebenen Bauten, die alle in Werksndhe der jeweiligen Unternehmen und damit eher
auBerhalb der Innenstadt liegen, ist die Glaserne Manufaktur sehr nah an der Innenstadt.

Die Néhe zur Altstadt und dem angrenzenden barocken Garten war umstritten. Eine
Autofabrik in die Stadt und nicht in ein Gewerbegebiet aulerhalb der Stadt zu verlagern,
bricht mit stadtebaulichen Vorstellungen von heute. Wohnen und Produzieren sei in der
Stadt unvereinbar.”®* Weshalb Volkswagen schlieBlich den Zuschlag fiir diesen Platz er-
hielt, soll auch an einem innovativen Verkehrskonzept gelegen haben. Von einem Logistik-
zentrum, das auflerhalb der Stadt in Dresden-Friedrichsstadt liegt, wurden die Autoteile mit
den blauen GiiterstraBenbahnen CarGoTram iiber das StraBenbahnnetz in die Manufaktur
geliefert, sodass es zu keiner erhdhten Verkehrsdichte durch Nutzfahrzeuge kommen soll.
Gunter Henn spricht in diesem Fall von einer Riickkehr der Industrie in die Stadt. Die In-
dustrie sei wieder stadtvertriiglicher geworden.”®® Allerdings muss man konstatieren, dass
die Gldserne Manufaktur mit einem Werk im klassischen Sinne wenig zu tun hat.

Im Vordergrund steht der Manufakturgedanke, wie es der Name unterstreicht.
Volkswagen wollte an die sdchsische Tradition der Manufakturfertigung ankniipfen. Mit
der sdchsischen Manufakturfertigung verbinde man ,,Meissener Porzellan, Lange & S6hne
und Glashiitte Original. Produkte von Weltrang, die bis in die Gegenwart hinein in Hand-
arbeit gefertigt werden®, hief§ es auf der Webseite. Und weiter: ,,Sie beweisen ebenso wie
die Oberklasselimousine von Volkswagen, dass deutsche Handwerkskunst auch im 21.
Jahrhundert groBe Wertschitzung genieft.“*** Der Massenproduktion, fiir die Volkswagen
bekannt ist, wurde die Herstellung von Unikaten gegeniibergestellt. Moglich sind hundert-
fiinf Autos®® pro Tag, Ende 2015 wurden zehn®®® Autos pro Tag produziert. Zum Vergleich
hat das Volkswagen-Werk in Wolfsburg eine Fertigungskapazitit von 3 800 Fahrzeugen
am Tag.”®’

800 Meter entfernt von der Glasernen Manufaktur in Richtung Innenstadt, steht das
Deutsche Hygienemuseum. Das Museum wurde 1912 als Volksbildungsstétte fiir Gesund-
heitspflege von Karl August Lingner, dem Odol-Mundwasser-Fabrikanten, gegriindet. Das
Hygiene-Museum solle ,,Stitte der Belehrung sein fiir die ganze Bevolkerung, in der jeder-

mann sich durch Anschauung Kenntnisse erwerben kann, die ihn zu einer verniinftigen und

%2 Vgl. Henn 2000, S. 84.

%3 Vgl. Henn 2003.

%4 Vgl. ebd.

%35 Vgl. Kuntz 2011, (Internetquelle).

% Vgl. ebd.

%7 Vgl. Volkswagen Pressetext 02/2016, (Internetquelle).
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gesundheitsfordernden Lebensfiihrung befihigen.*®® Hauptattraktion des Museums war
der Gldserne Mensch, der 1930 auf der II. Internationalen Hygiene-Ausstellung erstmals
vorgestellt wurde®® (vgl. Teil 1, Kapitel 2.1).

Noch auf dem Gelédnde des Ausstellungspalastes, diesem vorgelagert zwischen Pa-
last und der Herkulesallee, dort wo sich heute der Minibahnhof der Parkeisenbahn und der
Parkplatz der Gldsernen Manufaktur befindet, wurde 1928 nach Plédnen von Peter Birken-
holz das Kugelhaus errichtet. Der kugelrunde Stahlgeriistbau hatte einen Durchmesser von
11,5 Metern und eine Gesamthohe von 26,5 Metern (inklusive des 4 Meter hohen Sockel-
geschosses, insgesamt waren es sechs Ebenen) und diente als erweiterte Ausstellungsflache
des Gelindes des Ausstellungspalastes. Stockmann®”® zufolge nimmt das Kugelhaus meh-
rere Traditionslinien auf: Zum einen die Entwurfsideen der sogenannten franzosischen Re-
volutionsarchitektur (darunter Boullées Newton-Kenotaph oder Ledoux’ Entwurf fiir das
Haus des Flurwéchters Abb. 157), zum anderen die expressionistisch-utopischen Visionen
des frithen 20. Jahrhunderts. Dariiber hinaus seien Gedanken des russischen Konstruktivis-
mus wiederzufinden. 1927 hatte Iwan Leonidow das Lenin-Institut fiir Bibliothekswesen
in Kugelform entworfen.’”! 1938 wurde das Kugelhaus abgerissen. Zuvor wurde es von der
NS-Presse mehrfach als ,,Ausgeburt einer entarteten Technik* geschméiht.972

Dort, wo sich heute die Zufahrtsrampe zur Glédsernen Manufaktur befindet, stand
das stidtische Planetarium®’® aus dem Jahr 1926, entworfen von Paul Wolf. Das 16-eckige
Gebiude, das von einer Kuppel mit einem Durchmesser von 25 Metern iiberspannt wurde,
gehorte zum Komplex des Stidtischen Ausstellungspalastes. Bei den Bombenangriffen am
13. Februar 1945 wurde das Geldnde des Ausstellungspalastes zerstort. 1969 wurde auf
dem Gelédnde ein neues Ausstellungszentrum eréffnet. Im Friihjahr 1999 fand hier die letzte
Ausstellung statt. Im gleichen Jahr wurde der Grundstein fiir die Gldserne Manufaktur ge-

legt.

5.3 Der Neubau — Die Glaserne Manufaktur

Die Glaserne Manufaktur (Abb. 155 und 158) ist ein 22 Meter hoher und 150 Meter langer,

komplett verglaster L—formiger Bau, zwischen dessen Gebdudeschenkeln sich ein

%8 Lingner 1912, S. 5.

% Vgl. Roth 1990, S. 41.

70 Vgl. Stockmann 2003.

7l Vgl. Raith 2008, S. 398ff.

72 Adam 2002.

973 Siehe eine Fotografie des Baus in: Redaktion Deutsche Fotothek 2018, (Internetquelle).
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viereckiger Bau fiir den Besucherbereich, inklusive Lobby, Restaurant und der Lounge be-
findet, dem wiederum ein 40 Meter hoher, ebenfalls komplett verglaster Turm mit kreis-
rundem Grundriss, in dem Autos ausgestellt sind, vorgelagert ist. Die Langsseite des sich
auf einem quadratischen Grundriss befindende Gebdude ist eine 27 500 Quadratmeter
grofle geschlossene Glasfassade, die parallel zur Stiibelallee verlduft. Der Bau 6ffnet sich
in Richtung Stadt, hin zur Lennéstralle, dem GroB3en Garten und dem Deutschen Hygiene-
Museum. Das Volkswagengeldnde ist von einem Flutgraben umrahmt und {iber drei Brii-
cken erreichbar. Der Ubergang zum GroBen Garten sollte flieBend, das Gebiude sollte in
die Umgebung eingebettet sein.”’* Unterstiitzt wird dies durch die Architektur, die vom
eckigen L-formigen Gebéude iiber das vieleckige Zwischengebiude und die beiden vorge-
lagerten runden Tiirmen immer organischer in ihrer Erscheinung wird (Abb. 158).

Der Besucher betritt das Geldnde von Siiden iiber eine begriinte Flache, iberquert
den Fluss und kann das Gebédude entweder liber das Restaurant Lesage auf der Ostlichen
Seite, die parallel zur Lennéstral3e verlduft, oder liber den Eingang, der zwischen gldsernem
Autoturm und grauem Atelierturm liegt, betreten. Der Innenraum ist wie ein Atrium gestal-
tet, in dessen Mitte sich eine riesige Kugel befindet (Abb. 159). Sie nimmt Bezug auf das
Birkenholz’sche Kugelhaus aus dem Jahr 1928. Die Geschichte des Kugelhauses wird auf
einer Plakette erzdhlt.

Im Gegensatz zum alten Kugelhaus ist diese Kugel keine verglaste Stahlskelettkon-
struktion, sondern ein geschlossener, abgeschirmter Raum. Betretbar ist er iiber die Ebene
1, die iiber eine Treppenkaskade, die rechts an der Kugel herum verlduft, erreichbar ist. Im
Kugelinnenraum wird ein Film iiber Volkswagen gezeigt. Uber die Ebene 1 ist auch der
Blick in die ehemalige Montagehalle mdglich, die im L-formigen Gebdude untergebracht
ist. Hinter einer monumentalen Glasfassade konnte der Besucher zuschauen, wie die Autos
produziert wurden. Auffallend ist das Ahornparkett in der Montagehalle, mit dem auch der
Besucherbereich ausgestattet ist, und das fiir ein klassisches Werk untypisch ist. Dem stren-
gen, eckigen Bereich der Produktion ist der organische, rundere Bereich fiir die Besucher
entgegengestellt. Neben der Kugel hat der grauverkleidete Atelierturm, in dem der Phaeton
zusammengestellt werden konnte, einen elliptischen Grundriss, der verglaste Autoturm ei-
nen kreisrunden und auch die weillen Emporen auf der zweiten und dritten Ebene sind ge-

schwungen.

7 Vgl. Henn 2000, S. 93.
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Die Glaserne Manufaktur wurde mit dem Ziel, Konsum mit einem kulturellen
Technikerlebnis zu verbinden, gebaut. Hauptattraktion ist der Blick in die Montagehalle
(Abb. 160). Bis Ende 2015 wurden hier Fahrzeugteile zusammengebaut, die in Warenkor-
ben auf einem fahrerlosen Transportsystem zum Einsatzort fuhren. Auf Béndern, in die
drehbare und in der Hohe verstellbare Plattformen eingelassen waren, schwebten die Autos
tanzerisch iiber das Parkett. Dariiber hinaus gibt es einen kleinen, musealen Bereich, den
Atelierturm fiir Kunden, das Restaurant Lesage und einen Souvenirshop im Untergeschoss.
Doch der Fokus lag auf dem Zusammenfiihren der Fahrzeugmontage und dem Kunden die-
ser Fahrzeuge. Die Fertigungsebenen erinnerten in dieser Hinsicht an Theaterbiihnen, auf

denen die Produktion stattfand.

5.4 Komplexitdten der Transparenz

Ein Luxusauto fiir ein Unternehmen, das nicht als Premiumhersteller bekannt ist, eine Pro-
duktion, nahe einer historischen Innenstadt anstatt im Industriegebiet, ein Werk, das fiir
Besucher einsehbar und nicht vor Blicken geschiitzt sein sollte. Das Gebaude spiegelt diese
Quadratur des Kreises (vgl. Teil 2, Kap. 2.6), indem es auch architektonisch sowohl quad-
ratische (Hauptgebiude) als auch runde (Atelierturm, Autoturm, Kugel im Inneren) Formen
Zu vereinen versucht.

Es fanden dariiber hinaus in der Gladsernen Manufaktur wie auch in den anderen hier
vorgestellten Imagebauten vielfdltige autounabhidngige Veranstaltungen statt, mit denen
auch Nicht-Autoliebhaber erreicht werden sollten. In der Gldsernen Manufaktur gab es of-
fen einsehbare Biiros, im Inneren bestand die Moglichkeit, der Montage, wo der Phaeton
gebaut wurde, beizuwohnen. Indem der Besucher sich zu Fiihrungen anmeldete, konnte er
hinter die Glasfassade treten. Im Kugelhaus zeigte ein Film die Geschichte Volkswagens,
im Museumsshop konnte man Fan-Artikel kaufen und im Restaurant Lesage konnte man
etwas essen. Der Besucher wurde auf unterschiedlichste Weise unterstiitzt und animiert,
sich Informationen und damit ein Wissen liber das Unternehmen anzueignen (Horsinn und
Geschmacksinn).

Interessant im Unterschied zu den anderen Imagebauten ist die Komplexitit des an-
gesprochenen Sehsinns. Wie auch bei den anderen Imagebauten geht es ums Sichtbarwer-
den, ums Gesehenwerden, doch hier sind vereinzelt panoptische Architekturzitate (vgl. Teil
2, Kap. 1.2 zu erkennen. Im Inneren, turmartig auf vier diinnen Séulen getragen, hoch oben

unter der Decke, ragt ein Konferenzraum hervor. Von unten sieht der Besucher eine helle
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Kreisoberfliache, in die Lichter eingelassen wurden, die von einer meterbreiten dunkleren
Oberflache umringt ist. Wenn sich der Besucher richtig positioniert, erkennt er einen kom-
plett verglasten Konferenzraum (Abb. 161), mit auf dem duBleren Ring platzierten Konfe-
renzzimmerstiihlen und einer Lichtquelle von oben, die exakt der inneren Kreisoberflache
entspricht. Aus dem an den War-Room®” des Dr. Seltsam (Abb. 162) erinnernden Raum
hatte der Besucher einen Rundum-Blick: Es waren sowohl das Werk als auch die angren-
zenden Biirordume sowie die fiir Besucher offenen Rédume zu {iberblicken. Umgekehrt
konnte nur eingeschrankt in den Konferenzraum geblickt werden.

Auch der Glasturm der Glasernen Manufaktur (Abb. 163 und 124) weist die Archi-
tektur des Panoptikums auf. Die um einen meterhohen Hohlraum, in dem sich ein Autoauf-
zug befindet, kreisformig angeordneten Parkplétze sind streng voneinander isoliert. Die
AulBlenwand ist komplett verglast und spendet sowohl fiir den Turm als auch dem dahinter
angrenzenden Gebdude gentigend Licht. Ein fertiggestelltes Auto fuhr auf die aufzugsartige
Plattform und auf den ihm vorgesehenen Parkplatz, wo es im lange stand, bis der Kunde
kam, und beiwohnen konnte, wie sein Auto in umgekehrter Prozedur den Autoturm verliel3
und ihm iibergeben wurde.

In der Autostadt Wolfsburg ist diese Attraktion sehr beliebt. In den zwei je 48 Meter
hohen, nachts illuminierten Autotiirmen lagern jeweils bis zu vierhundert Fahrzeuge, bis
zu fiinthundert werden pro Tag nach Angaben der Volkswagen AG ausgeliefert. Ein Roll-
bandsystem befordert die Autos vom Werk zunéchst in das Untergeschoss der Tiirme und
dann mit einem Aufzug auf ihren Platz: ,,Die gesamte Einlagerungszeit vom Eingang der
Tiirme bis auf die hochstgelegene, am weitesten vom Eingang entfernte, Stellflache betrégt
nur eine Minute und 44 Sekunden. Damit ist die Transporttechnologie der Autotiirme das
,schnellste automatische Parksystem der Welt. <7

Auch der grauummantelte Kubus (Abb. 164) auf der Westseite der Glasernen Ma-
nufaktur konnte entfernt als Aufseherturm interpretiert werden. Aus seinen in einem quer-
liegenden Band angeordneten Fenstern hat der im Innen Stehende einen Panormablick. Da
sich die Fenster viele Meter iiber dem Boden befinden, ist ein Blick in den Innenraum hin-
gegen nicht moglich.

Die Glaserne Manufaktur tragt als einziger Imagebau der Automobilindustrie das
Glas im Namen. Wie das museum mobile der Audi AG wurde auch sie von Henn Archi-

tekten entworfen, und es handelt sich um eine Glasfassade im klassischen Sinne, die sich

95 Vgl. Dr. Seltsam. Oder: Wie ich lernte, die Bombe zu lieben, Stanley Kubrick, 1964.
976 Redaktion Guiness World Records 2014, (Internetquelle).
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durchzieht. Bis auf den grauen Atelierturm gibt es Glasfassaden auf unterschiedlichen
Grundrissen, in verschiedenen Groflen, Hohen und Tiefen. Die Verbindung, dass Transpa-
renz gleich Glas gleich Durchschauen ist, wurde hier am starksten im Vergleich zu den
anderen Autoherstellern akzentuiert. Im Inneren wurde sie ein weiteres Mal eingesetzt, um
den Blick auf die Autoproduktion freizugeben. Im glisernen Auto-Turm sieht der Besucher
aus der Ferne die Autos, was meistens auch der Fall war, da der Turm aus dem Inneren
heraus beleuchtet wird und es so zu weniger Spiegelungseffekten kommt. Die Glasfassade
zeichnet sich aufgrund der vielen ineinandergeschobenen Gebdudekomplexe durch unter-
schiedliche Hohen und zahlreiche Vor- und Riickspriinge aus, was zu vielen Uberlagerun-
gen dahingehend fiihrt, dass je nach Lichteinfall nicht ersichtlich wird, wo der eine Gebiu-
dekomplex beginnt und der andere authort. Die Fassade verschiebt sich so sehr, dass ein
Eingang von weitem kaum zu erkennen ist. In der Glasernen Manufaktur werden die Ei-
genschaften des Durchschauens und Durchdringens sowie des Uberlagerns hervorgeho-
ben. Dergestalt, wie das Gebdude zum Strahlen gebracht wird, ist auch die Eigenschaft des
Funkelns und Gldnzens zu beobachten. Dieser Aspekt findet sich vor allem auch im Namen
des Gebdudes, der ,,Manufaktur, in der edle Unikate hergestellt werden sollten, wieder,
was in der Glasernen Manufaktur bei der Produktion des Phaeton auch in gewisser Weise

stattgefunden hat.
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Schlussfolgerungen

Die uns umgebende Architektur strukturiert unser alltdgliches Leben entscheidend. Unser
Handeln wird durch die Form des Gebauten geleitet oder auch behindert. Belwe wies darauf
hin, dass ,,Architektur auf subtile Weise dazu beitragt, Grenzen zu ziehen: bestimmten Be-
volkerungsgruppen den Zugang zu bestimmten Orten zu erschweren oder gar zu verwei-
gern.**’” Mit dieser Allgegenwirtigkeit der Architektur geht eine uniibersehbare, nicht zu
unterschédtzende Relevanz einher. Delitz und Fischer gehen so weit, dass sie behaupten,
Architektur sei allen kulturellen Medien aufgrund ihrer Dauerprasenz und sinnlichen Do-
minanz einen Schritt voraus. Sie argumentieren, dass Architektur die durchdringendste
baukorperliche Gestalt einer Gesellschaft sei. Architektur ist immer ein Ausdruck einer
Entwicklung und verkorpert ,,0konomische, soziale und kulturelle, auch gesellschaftspoli-
tische Spezifika der jeweiligen gesellschaftlichen Epoche.«*"

Das Ziel der Dissertation war es, die Transparenz der Architektur unserer Gesell-
schaft zu hinterfragen und in ein beschreibbares Konzept zu fassen. Transparenz ist ein
extrem wandelbares Phdnomen, das sich je nach dufleren Einfliissen oder inneren Einstel-
lungen éndert, und nur zu einem geringen Teil das ist, was wir uns unter ihr zunéchst vor-
stellen bzw. mit ihr verbinden.

Bereits im Einfiihrungskapitel zeigte sich, dass sich Transparenz iiber sein Gegen-
teil, die Opazitit, definiert. Dieser Gedanke wurde im ersten als auch im zweiten Teil zur
Grundlage genommen. Es wurde vor allem auf die Zwischentone innerhalb der Transpa-
renz-Opazitdt-Polaritdt geachtet und dies erldutert anhand der materiell-opaken Fassade
und der immateriell-transparenten Sinnstrukturen, die den Gebduden inhérent sind. Indem
im ersten Teil diese Wandelbarkeit auf der materiellen Seite ausgefiihrt wurde, themati-
sierte der zweite Teil die immaterielle Seite, ndmlich die Diskurse, die zu einer Transparenz
in der Architektur fiihren und in ihr angelegt sind. Drei Schlussfolgerungen lassen sich
daraus ziehen:

Erstens ist Transparenz kontraintuitiv nicht auf das Durchschauen oder Offenlegen
reduzierbar, hingegen ldsst sie weitere Spielarten zu und verdndert sich je nach Perspektive
und Hintergrund. Dabei treten nie alle Eigenschaften gleichzeitig auf. Dies ist vermutlich

die Faszination von Transparenz und der Grund, weswegen sie oft so schwer zu fassen ist.

77 Belwe 2009, S. 2.
78 Ebd.
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Zweitens zeigte sich bei der Analyse der Diskurse, dass das starke Beharren auf
einer Transparenz das Gegenteil bewirken kann. So wurden im zweiten Teil Gegensitze
aufgebaut zwischen einem zu viel und zu wenig an Transparenz. Am Beispiel des Horsinns
kann ein Zuviel an Information nicht zu besserem Wissen fiihren, sondern im Gegenteil zu
Verwirrung — einer Obfuscation. Das Mercedes-Benz-Museum diente hier als Beispiel. Das
Argument, dass zur Meinungsbildung Information essenziell ist, ist unbestritten, doch bei
zu viel Information wird es immer schwieriger, zwischen wichtig und unwichtig und richtig
oder falsch zu differenzieren und den Uberblick zu behalten.

An dieser Stelle 6ffnet sich wieder ein Kontinuum zwischen zwei Gegensitzen und
es lasst sich so die Verbindung zu der These, dass es kein Entweder-oder gibt, ziehen, die
vor allem bei der Analyse der Fassaden erkennbar wurde. Auch zwischen absoluter Infor-
mation und totaler Verwirrung gibt es viele Nuancen.

Die dritte Schlussfolgerung aus der Dissertation ist, dass diese zwar als Dekonstruk-
tion einer Transparenz, die sich nur auf den Aspekt des Durschauens und Offenlegens kon-
zentriert und dem oft eine gewisse Absolutheit inhdrent ist, verstanden werden kann. Doch
aus dieser Dekonstruktion ergibt sich die Moglichkeit, diese Eindimensionalitét zu verlas-
sen, sie zu ,,0ffnen* und die anderen Eigenschaften zu sehen und zu erkennen. Aus ,,mehr

Transparenz® wird ,,andere Transparenz*. Es kommt auf die Perspektive an.
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